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RESUMO

Este trabalho aborda a maneira como o Teatro do Ornitorrinco utilizou a linguagem
cbmica em suas produgdes, tendo como enfoque a montagem de O doente imaginério, de
Moliere, realizada pelo grupo em 1989. Fundado no final da década de 1970, este grupo

paulistano propunha a reteatralizacao.

No primeiro momento, esta pesquisa refaz, de maneira cronoldgica, a trajetéria do
Ornitorrinco ao abordar as encenacdes realizadas pelo grupo ao longo de seus trinta e um
anos. Para isso utiliza documentos oficiais, matérias jornalisticas (reportagens e criticas), e

entrevistas semi-estruturadas com os artistas que participaram do Teatro do Ornitorrinco.

Em seguida (Capitulos 2 e 3), procura-se compreender a forma como o Ornitorrinco
adaptou o texto O doente imaginario e o transpds para a cena, de acordo com as propostas e
0s objetivos iniciais trazidos pelo grupo, desde a sua formacdo. As Consideracdes Finais

enfatizam as contribuicdes trazidas pelo Teatro do Ornitorrinco para o teatro brasileiro.

Palavras-Chave: Teatro do Ornitorrinco; teatro brasileiro; comicidade; riso.



ABSTRACT

This work approaches the way as the Teatro do Ornitorrinco used the comic language
in its productions, having as approach the assembly of The imaginary sick, of Moliére, carried
through for group 1989. Established in the end of the decade of 1970, this paulistano group

considered the re-teatralization.

At the first moment, this research remakes, in chronological way, the Ornitorrinco’s
trajectory when approaching the stages carried through for the group througlout its thirty-one
years. For this, it uses official documents, journalistic substances (critical news and articles)
and interviews haf-structuralized with the artists who had participated of the Teatro do

Ornitorrinco.

After (chapters 2 and 3) try to understand the form as the Ornitorrinco adapted the text
The imaginary sick and he transposed it to the scene in accordance with the proposals and the
initial objectives brought by the group, since its formation. The Final Consideration

emphasize the contributions brought for the Teatro do Ornitorrinco for the brazilian theater.

Key-Words: Teatro do Ornitorrinco; brazilian theater; comicity; laugh.
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Introducéo

Esta pesquisa surgiu de uma necessidade profissional de investigar o sentido artistico a

que se propde a comicidade.

Ao utilizar a linguagem cdmica em inumeros trabalhos, percebi a riqueza contida
nesse género, capaz de instigar o pensamento critico a respeito de uma sociedade acostumada

a ndo refletir e a ndo contextualizar seu cotidiano.

Capaz de oscilar entre as mais sublimes e harmoniosas das sensacfes até as mais
terriveis das humilhages, o riso sempre despertou a curiosidade e o interesse de inumeros
estudiosos de diversas areas do conhecimento humano, seja no campo da Sociologia, da

Filosofia, das Artes, da Antropologia, dentre outras.

A escolha pelo Teatro do Ornitorrinco como objeto de estudo decorreu da forte
presenca do género cOmico utilizado em suas producdes, seja por meio do repertorio
selecionado, bem como pela diversidade dos elementos pertinentes a comicidade contidos nas
suas encenacdes. O circo, o teatro de revista, o clown, a commedia dell’arte, a farsa francesa e

a comédia latina sdo exemplos do uso de procedimentos comicos nas montagens do grupo.

A maneira como o Ornitorrinco se apropriou da linguagem comica em seus trabalhos
suscitou inumeras controvérsias e discusses que, quando retomadas, ainda é motivo de muita

polémica. Portanto, tais apontamentos merecem um olhar investigativo sobre o assunto.

Compreender se 0s escassos registros, estudos e investigacoes a respeito do Teatro do
Ornitorrinco decorreram da maneira como esse grupo utilizou a linguagem cémica e se essa
forma de apropriacdo contribuiu para que esse género seja visto e entendido como uma arte

vulgar e de efeitos faceis, sdo questdes que busquei esclarecer no decorrer desta pesquisa.
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Posto isso, 0 objetivo deste trabalho é propiciar ao meio académico e a comunidade
artistica em geral a oportunidade de ampliar o repertério em relagdo ao género cémico e

contribuir para a realizacao de novos estudos e procedimentos artisticos acerca desse tema.

Pretendi refletir, também, sobre a funcdo a que se propde a comicidade ao tomar como
referéncia uma das montagens realizadas pelo grupo Ornitorrinco, O doente imaginario, de
Moliére, relacionando o texto dramatico e a encenacdo dessa peca com 0S recursos coOmicos

apontados por dois estudiosos do género: Vladimir Propp e Henri Bergson.

O estudo de Propp’ a ser utilizado no desenvolvimento desta pesquisa esta contido em
sua obra Comicidade e riso (1992). O autor estabelece uma tipologia do cémico ao tomar
como referéncia a literatura e a cultura popular, sem atribuir uma atencéo especial a categoria
do cdmico enquanto linguagem filosofica e estética. As principais fontes literarias e culturais
sdo de origem russa, mas ha, ao mesmo tempo, uma abordagem sistematizada de fontes

alemas.

Para a elaboracéo de seus estudos em torno da comicidade, Vladimir Propp levou em
consideracdo ndo apenas as obras estritamente literarias, como também o circo, o teatro de

variedades, a comédia cinematografica e as conversas ouvidas em diferentes lugares.

Ja no inicio do trabalho, ele menciona a necessidade da teoria em qualquer campo do
conhecimento humano e a necessidade de se fazer um estudo sério e imparcial dos fatos, a
partir de elementos concretos, e ndo de abstragdes, como fizeram, segundo ele, outros tedricos
(como Bergson). Assim, ele afirma a importancia decisiva que o método pode ter em uma

pesquisa.

! Vladimir lakovlevitch Propp (29/4/1895 — 22/8/1970), filésofo e etnélogo russo, trabalhou como professor de
alemdo e folclore na Universidade de Leningrado, de 1938 até 1970, ano em que faleceu. No decorrer de sua
vida académica, dedicou-se a resgatar os valores da tradi¢do oral e do folclore na literatura.
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O tedrico tece uma critica em relacdo a maioria das ciéncias contemporaneas que se
constroem apenas com base nas formulacdes de hipoteses, caracteristica presente na maioria
das esteticas do século XIX e inicio do século XX. Para ele, sdo os exemplos que mostram
quais sdo “os fatos” e quais “categorias de fatos” levam a uma determinada conclusao. Propp
afirma que o método dedutivo parte de hipéteses e s6 colhe os exemplos capazes de ilustrar e
demonstrar a veracidade dessas. Tal método sé se justifica quando os fatos sdo insuficientes,
quando ndo podem ser observados diretamente e/ou quando ndo sdo passiveis de explicacdo

por outro caminho.

Ele opta, portanto, por utilizar o método indutivo, pois acredita que somente assim
permitirda um estabelecimento confiavel de verdades ao evitar a abstracdo e suas
consequéncias, por ndo partir de teses aprioristicas, mas sim de um cuidadoso estudo

comparativo e de uma analise dos fatos para chegar a uma conclusao.

Na andlise do comico, além de recusar qualquer definicdo abstrata, como citado

anteriormente, rejeita o enquadramento do género como problema estético ou filosofico.

Os objetivos almejados por Propp em Comicidade e riso sdo os de revelar a natureza
da comicidade em sua especificidade, em suas diversas manifestagdes. O autor se propde a
investigar os diferentes aspectos da comicidade que levam aos diversos tipos de riso, tais

como o riso alegre, o riso cinico, o riso de zombaria, dentre outros.

Ele aponta que uma das questdes mais dificeis e controversas da estética é o carater
estético e extra-estético da comicidade. Relata que o extra-estético seria qualquer tipo de riso
que ndo se origina de obras de arte, e que as formas “baixas” do comico também ndo sdo

habitualmente consideradas pertencentes ao dominio da estética.
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O autor deixa claro que, ao investigar o cdmico, a psicologia do riso e suas formas de

percepcdo, ndo levard em consideracdo a teoria dos dois aspectos da comicidade. Essa teoria

refere-se a comicidade de ordem “superior”, “alta” ou “fina” e a comicidade de ordem
“inferior”, “baixa” ou *“vulgar”, oriunda no século XIX, pautada em uma estética burguesa.
Essa diferenciacdo entre “alta” e “baixa” ocorre também no campo social, em que 0 aspecto
superior da comicidade se faz presente nas pessoas cultas, nos aristocratas de espirito e de
origem, enquanto que o aspecto inferior esta reservado a plebe, ao vulgo e a multiddo. Além

disso, discorda da contraposicdo do comico em relacdo ao tragico e sublime, defendida por

Aristoteles.

O fato de desconsiderar a teoria dos dois aspectos da comicidade e de se posicionar
contra a concepgdo aristotélica do cébmico em contraposi¢do ao tragico, reforca o conceito
segundo o qual esse género possui a sua particularidade e, portanto, deve ser pensado e

investigado levando em consideragédo a sua especificidade.

Para Propp, os conceitos atribuidos ao comico pelos fildsofos idealistas como Hegel,
Vischer e Schopenhauer, dentre outros, sdo exclusivamente negativos e depreciativos, pois
discorrem sobre o codmico como algo baixo, insignificante, oposto ao sublime, ao elevado, ao
ideal, ao espiritual, ao belo, além de ressaltar a incapacidade intelectual daqueles que fazem

uso dessa linguagem.

Do estudo realizado por Propp, utilizei em minha pesquisa a definicdo dos diferentes
aspectos da comicidade e a sistematizacdo dos diversos tipos de risos para, assim, refletir e
compreender o texto O doente imaginario, de Moliere, adaptado e encenado por Caca Rosset.
Na pesquisa, procurei apontar em que momento e de que maneira esses elementos estdo

presentes, bem como a sua finalidade cénica.
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Outra obra utilizada como referencial tedrico para o desenvolvimento desta pesquisa é
O riso (2004), de Henri Bergson®. A obra é a reuni&o de trés artigos publicados em 1900, na
Revue de Paris, e no mesmo ano editada em livro. A publicagdo da primeira edicéo

portuguesa ocorreu somente em 1960.

O essencial do pensamento desse filésofo consiste na idéia de que o riso tem uma
funcdo social ao visar ao aperfeicoamento do homem e, por essa razdo, 0 seu meio natural € a
sociedade. Lembra ainda que o objetivo da comicidade ndo seria apenas o de condenar, mas

igualmente reformar, segundo a antiga férmula latina do ridendo castigat mores®.

Embora Bergson afirme ndo se preocupar com a definicdo do cémico, o faz em sua
analise com frequéncia. As no¢des do movimento, da rigidez, do automatismo, do mecanico,

da distracdo e da insociabilidade dao a ténica de seu pensamento e da sua filosofia.

Em um conceito mais amplo, o Autor aborda em seus estudos o cémico em seus
diversos aspectos: a comicidade da forma, dos movimentos, de situacdo, de palavras e de

carater.

A teoria bergsoniana torna-se importante e decisiva para o desenvolvimento desta
pesquisa justamente por apresentar a idéia do cdmico nos moldes ideoldgicos do século XVII,
época em que o texto de Moliere foi escrito. Permitird, portanto, que a pesquisadora
estabeleca um paralelo entre o tempo e as implicacbes em que o texto foi redigido e a

encenagcdo realizada pelo Teatro do Ornitorrinco, no final da década de 80.

Ao utilizar como referéncia a visdo de Bergson acerca da comicidade, em que as

no¢bes do movimento, da rigidez, do automatismo, do mecénico, da distracdo e da

2 De familia judaica, o filésofo Henri Bergson nasceu em Paris no ano de 1859 e faleceu em 1941. Recebeu o
Prémio Nobel de Literatura em 1927, com o livro A evolugdo criadora, mas ndo pode ir busca-lo, devido a
problemas de paralisias em seu corpo.

* “Rindo se castigam - ou criticam - 0s costumes”.
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insociabilidade sdo instrumentos desencadeadores do riso, possibilitara refletir e compreender
a comicidade presente no texto e na encenacdo de O doente imaginario, segundo a concepgao

do Ornitorrinco.

S&0 muitas as semelhangas e as divergéncias entre as teorias desenvolvidas por
Bergson e Propp a respeito do género comico. Para maior elucidacéo, tomei como exemplo a
visdo de ambos relativamente a funcéo do riso. Se, para Bergson, o riso possui uma finalidade
social, de correcdo de habitos e costumes, para Propp ha a possibilidade da existéncia de um
humor tout court®. Essas possiveis divergéncias servirdo para somar e contribuir em torno da

investigacéo a ser realizada acerca do objeto de estudo aqui proposto.

Ao fazer um breve histdérico do Teatro do Ornitorrinco, abordei a visdo que 0 grupo
possui a respeito da comicidade, bem como a sua finalidade e o seu propdsito acerca dessa

linguagem artistica.

Contribuir para mostrar a importancia do género cémico ndo s6 como forma de
expressao artistica, mas como valor histérico, social e politico, sempre pautado na visdo do

Ornitorrinco, foi a mola propulsora que permeou o decorrer de todo este trabalho.

Com base nos dados mencionados, optei por utilizar o método qualitativo para que
pudesse observar, descrever e compreender meu objeto de estudo, efetuando um estudo de
caso.

Como nao tive a oportunidade de acompanhar a todos os espetaculos realizados pelo

Ornitorrinco®, recorri, para esse estudo de caso, primeiramente, ao material iconografico e

* Sem mais; s6 isto; sem haver nada a acrescentar; simplesmente; somente. Dicionario da Lingua Portuguesa.
Porto Editora, 2003. Tipo de humor que se encerra em si, simplesmente festivo e alegre. O oposto daquele
defendido por Bergson, que possui “a funcéo de reprimir as tendéncias separatistas” (2004, p. 132).

% Exceto as montagens de O marido vai a caca! (2006) e A megera domada (2008).
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documental produzido pelo proprio grupo e pela Equipe Técnica de Artes Cénicas da Divisao

de Pesquisas do Centro Cultural Séo Paulo.

Utilizei, também, registros fotograficos e fonograficos, artigos de jornais, textos
dramaticos, roteiros, programas, cartazes, releases para, posteriormente, concretizar as
entrevistas semi-estruturadas com os profissionais que, de certa maneira, estiveram ou ainda

estdo envolvidos nas diversas montagens realizadas pelo grupo Ornitorrinco.

A dissertacdo esta distribuida em trés capitulos. No primeiro, procurei investigar as
possiveis razbes que levaram o Ornitorrinco a utilizar, predominantemente, a linguagem
cbmica em suas encenacdes. Para isso, foi necessario descrever o percurso do grupo, bem
como compreender a proposta trazida por ele frente ao teatro paulista do final da década de 70
(a fundacdo do grupo € de 1977) até os anos da década de 80. A importancia de contextualizar
o Ornitorrinco no periodo em que surgiu se tornou necessaria para nao discorrer a respeito do
grupo sem levar em consideracdo as possiveis implicacdes de pertencer a uma determinada
época, bem como na influéncia que essa acarretou na formacéo artistica e intelectual de seus
fundadores. Ao investigar o contexto em que o Ornitorrinco surgiu, pude compreender as

propostas e as idéias trazidas por ele frente ao panorama teatral brasileiro.

No segundo capitulo, busquei relacionar o texto dramatico de Moliere, adaptado por
Caca Rosset, com as teorias desenvolvidas por Henri Bergson e por Vladimir Propp acerca da
comicidade. O capitulo se volta a analise da dramaturgia, ou seja, na forma como o cémico
foi trabalhado na comédia de Moliére, especificamente no texto de O doente imaginario, cujo

objetivo foi o de refletir sobre a comicidade, intelectual, enfim, literaria, das palavras.
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Por fim, o terceiro e Gltimo capitulo consiste em apontar e descrever a comicidade dos
gestos, da situacdo, da acdo e do movimento, ou seja, 0s elementos comicos presentes na

encenacdo de O doente imaginario.
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Capitulo |

O Teatro do Ornitorrinco: historia e percurso

A formagdo do Ornitorrinco inicia-se no ano de 1977. Fundado por Luiz Roberto
Galizia®, Maria Alice Vergueiro’ e Carlos Eduardo Rosset®, o grupo trouxe para a cena teatral
uma boa dose de humor, de irreveréncia e de criatividade. Sobre a fundag¢ao do grupo, Maria

Alice comenta:

Quando o Ornitorrinco nasceu, que foi em vinte dias, fizemo-lo nés trés, por um
entusiasmo. Tinhamos um texto de Strindberg que, na verdade, eram trés pegas: A
mais forte, O paria e Simun e a sensibilidade do Galizia em junta-las em uma Gnica
peca de trés atos, o que resultou na montagem de Os mais fortes. Também tinhamos
um espaco e a nossa afinidade. (...) Nés nos juntamos também, ndo foi por acaso.
Eu e o Caca ja tinhamos tido uma relagdo, eu como professora dele. E um
fendmeno de encontro. O Galizia, na faculdade, estava fazendo lonesco, e eu e 0
Cacé estavamos fazendo Brecht. Eles eram considerados os melhores alunos e eu
era professora de |4 Deu uma quimica, tanto é que, em vinte dias, estavamos
fazendo as coisas para ver se dava e deu. (VERGUEIRO, 2008, ver anexo).

Foto 1 — Maria Alice Vergueiro, Caca Rosset e Luiz Roberto Galizia. Primeira foto do grupo. Fonte: O Estado
de S. Paulo. Caderno 2, 12 de abril de 1997, p. D4.

® Galizia era graduado em direcéo teatral pela ECA. O mestrado e o doutorado em Berkeley, Califérnia,
versaram sobre o norte-americano Robert Wilson. Galicia faleceu no ano de 1984.

” Maria Alice Monteiro de Campos Vergueiro foi professora de Cacd Rosset desde os tempos em que ela
lecionava no Colégio Aplicagcdo. Também ministrou aulas de teatro-educacdo na ECA e participou de inimeros
trabalhos com o Oficina. Recentemente, popularizou-se com o video intitulado “Tapa na Pantera”.

8 Carlos Eduardo Zilberlicht Rosset comecou a fazer teatro no fim da década de 70. Formado em direcéo, atuava
e dirigia pecas na graduagdo. Com o Ornitorrinco, participou de varias turnés e festivais internacionais de teatro
na Europa, Estados Unidos e América Latina e recebeu inimeros prémios (Prémios recebidos, ver anexo).
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Nos anos 70, quando ainda se vivia no Brasil sob o regime ditatorial, houve a
retomada do teatro de grupo’. Naquela década, destacaram-se o Pod Minoga, o Asbribal

Trouxe o Trombone, o Ventoforte, o Mambembe e o Ornitorrinco.

No inicio, as atividades teatrais aconteciam por meio de producdes isoladas, sem
maiores predisposicdes para que ocorresse um trabalho em grupo, cujo enfoque pudesse se
pautar na pesquisa teatral ou mesmo na experimentacdo cénica. Somente a partir de meados
dos anos 70 é que ocorre uma mudanca, a medida que as companhias teatrais comegam a se

organizar como cooperativas de producao.

Ao refletir sobre o teatro desse periodo, Caca Rosset declara considerar a sua geracao
“um pouco 6rfa” devido ao esfacelamento das principais companhias teatrais em decorréncia

do periodo da ditadura militar:

(...) Quando comecei, a palavra de ordem era “O teatro morreu”. O teatro tinha se
transformado numa experiéncia de vida. Era o tempo do Living [Theater]. Ao
mesmo tempo, minha geracdo ndo teve contato com o teatro anterior a esse. Os
grandes grupos estavam desfeitos, muita gente estava exilada. Assim, ndo houve
uma passagem natural. Houve um truncamento. E nds tivemos de comecar tudo de
novo. (GIOBBI, 1985, p. 14).

Conforme a pesquisadora Silvia Fernandes Telesi (1987, p. 6), 0s grupos teatrais que
surgiram neste periodo podem ser divididos em duas categorias. A primeira é intitulada, por
eles mesmos, como independentes, por apresentarem em seus trabalhos um teor politico além
de um afastamento do circuito comercial de producdo e veiculacdo do teatro. Buscavam
desenvolver uma linguagem popular, conjugada a uma motivacao politica. Alguns grupos que

seguiam essa filosofia eram: o0 Uniéo e Olho Vivo e o Truques, Traquejos e Teatro.

® Os anos 60 foram marcados pelo trabalho de inlimeros grupos teatrais como o Arena, o Oficina e o Opinio e
gue acabaram por se desfazer mediante as dificuldades e as impossibilidades geradas pelo regime militar. A
retomada do trabalho em grupo se deu de maneira lenta, mas progressiva, a partir da década de 70, quando
surgiram novas companhias de teatro.
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A segunda categoria buscava uma pesquisa de linguagem ao abordar o teatro enquanto
manifestacdo artistica, mas distante de expressar uma vinculagao politica. Faziam parte dessa

vertente os grupos Ventoforte, o Pod Minoga, 0 Mambembe, o Asdrabal e o Ornitorrinco.

Embora o Ornitorrinco se enquadrasse na segunda divisdo, ele apresentou, desde o
inicio de sua formacdo, caracteristicas diferenciadas e peculiares que se contrapuseram as
propostas dos demais grupos pertencentes a mesma categoria. Tais diferenciacfes foram
observadas por Telesi (1987, p. 11), ao afirmar que o Ornitorrinco segue o0 caminho inverso

do Asdrubal.

No grupo Asdrabal Trouxe o Trombone, 0 processo criativo € baseado em
improvisacdes e estd ancorado na experiéncia pessoal dos criadores, prescindindo do amparo
de uma técnica tradicional ao desenhar um percurso de aquisi¢do de linguagem em que o ator
é o elemento central do processo, cabendo a direcdo efetuar anotacdes a partir das idéias e
estimulos improvisados pelo grupo, de onde surgem, conjuntamente, texto, cenario, figurinos
e interpretacdo. Ja o Ornitorrinco ancora-se em pressupostos tedricos, estéticos e
metodologicos decorrentes da visao, da experiéncia e do repertorio particular de cada um de

seus criadores:

Para o Ornitorrinco (..) o trabalho é experiéncia que deve basear-se em
conhecimento e pesquisa de métodos e teorias. O ponto de partida para seus
espetdculos é sempre um projeto estruturado, uma proposta fundamentada no
conhecimento anterior da obra de um dramaturgo ou diretor.

A pesquisa exaustiva de Brecht que precedeu e acompanhou as montagens do
Ornitorrinco é um exemplo dessa postura, que se ampara em minucioso e elaborado
estudo de mesa, onde se desenvolve, em Ultima instancia, ndo apenas um projeto de
encenacao, mas as diretrizes basicas que norteardo até mesmo o trabalho do ator.
Do mesmo modo, as investigagdes sobre Strindberg ou as discussdes e o ciclo de
conferéncias que envolveram a montagem de Ubu, servem como amostragem da
pesquisa cientifica que subsidia as encenagdes. (TELESI, 1987, pp. 400-401).
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A irreveréncia do Ornitorrinco pode ser constatada logo de inicio pela escolha do
nome do grupo. Proposto por Caca Rosset, 0 nome surgiu em decorréncia de discussoes sobre

darwinismo®, durante a preparacdo do espetéaculo teatral Os mais fortes.

O ornitorrinco, segundo Caca Rosset (2006, ver anexo), é uma espécie de terceira via
na escala evolutiva. Quando foi descoberto, os cientistas encontraram dificuldades para
classifica-lo devido as suas caracteristicas atipicas. Animal hibrido de mamifero e ave, que
bota ovo, de espordes venenosos, com estranhos habitos noturnos, de visdo agucada e eficaz,
quando dirigida para longe e para o alto, fadado a extincdo e que, apesar das adversidades,
consegue sobreviver':. Ao mesmo tempo esquisito e engracado, que parece composto por
partes de outros bichos, assim como o grupo criado por Rosset, Galizia e Maria Alice:
engracado e até esquisito, ja que pouco se enquadrava dentro daquilo que se via no teatro

brasileiro.

19 biscussdes realizadas para a montagem do primeiro espetaculo do grupo Os mais fortes.

' Nome Cientifico: Ornithorhynchus anatinus; Filo: Chordata; Classe: Mammalia; Ordem: Monotrémata;
Familia: Ornithorhynchidae. Caracterirsticas: Periodo de incubacdo: 10 dias; Ovos: 2 ou 3 de cada vez;
Maturidade: 1 ano; Tempo de Vida: 15 anos. “O ornitorrinco é um mamifero, endémico, existente na Australia,
Nova Zelandia e na Tasméania. De tamanho médio e género masculino (...). Em diferenca das aves, 0 bico do
Ornitorrinco esta coberto por uma membrana dotada de eletroreceptores tdo sensiveis que servem para
locomocéo e percepcdo do alimento. O bico é constituido de um filtro que permite ao ornitorrinco separar a agua
das substancias comestiveis e ir acumulando-as em suas bolsas maxilares que se estendem ao lado da cabeca,
guando mergulha mantém os olhos, orelhas e fossas nasais fechados, sendo entdo o bico seu principal 6rgao
sensor.

Constrdi seus abrigos nas margens dos rios em forma de toca, de duas maneiras, um usual e outro destinado a
reproducdo. Na primeira vive tanto o macho como a fémea, e na segunda s6 a fémea. Ambas se encontram
totalmente fora da &gua, incluindo a entrada, que é escavada nas partes baixas e bordas, a entrada é coberta em
caso de inundagdes.

E um animal semi-aquatico e noturno que habita rios e cursos de agua. Alimenta-se de girinos, crustaceos,
vermes e peixes. Embora seja um mamifero, o ornitorrinco, em vez de dar a luz, pde ovos que sdo parcialmente
chocados no interior do corpo.

Apesar de se alimentarem de leite, os filhotes ndo mamam, pois as fémeas do ornitorrinco ndo possuem tetas. O
leite escorre das glandulas mamarias que ficam no peito da fémea, e os filhotes o lambem ao se acumular nos
pélos do peito da mée.

A pata do ornitorrinco é constituida de cinco unhas, sendo que nas detrds hd uma sexta, uma espécie de garra
venenosa que serve de autodefesa podendo ferir algum animal que o ataque, enfiando o espordo no opositor.

Os cientistas supGem que se originou ha cerca de 150 milhdes de anos, perto da extingdo dos dinossauros.
Disponivel em: http://www.museu.ucdb.br/index.php?menu=noticia&cod_not=106. Micael C. Andrejzwski.
Ornitorrinco: O animal que tem quatro patas e um bico, 28 outubro de 2005 - 14:25 — Webmaster
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Para Maria Alice Vergueiro, a escolha do nome do grupo ndo poderia ser mais
apropriada e adequada em se tratando de uma companhia teatral brasileira. Segundo a atriz,
“(...) o Brasil € uma terra das minorias (...) & a terra onde se da toda a miscigenacéo. E depois,
como 0 ornitorrinco, o teatro sempre esteve sob ameaca de extingdo e ndo morreu até hoje”.

(FILHO, 1997, p. D4).

As caracteristicas excéntricas desse animal fizeram com que o diretor e ator Caca
Rosset estabelecesse um paralelo com o nome do grupo ao considerar o Teatro do

Ornitorrinco também como uma espécie de terceira via dentro do teatro brasileiro.

(...) o quadro cultural da época, e eu acho que até hoje, ndo s6 no teatro, mas na
cultura em geral, era uma coisa meio que maniqueista. Ou vocé tinha o teatrdo, o
teatro comercial, o teatro televisivo ou vocé tinha um teatro alternativo que
comecava a surgir, mas que ainda era confinado em certos guetos culturais, que era
uma coisa muito fechada. A gente tinha uma perspectiva de configurar uma terceira
posicéo dentro disso, de poder fazer do nosso jeito, com a nossa cara, com 0 N0Sso
humor, com as nossas idéias, mas que a gente pudesse ampliar essas platéias, quer
dizer, eu achava que poderia ter um ponto, uma terceira via realmente. Ndo é
possivel que ndo tivesse espectadores interessados em ver outro tipo de coisa que
ndo essa coisa de televisdo no teatro, uma coisa mais interessante, mais radical,
mais provocativa (ROSSET, 2006, ver anexo).

O Teatro do Ornitorrinco propunha para o cendrio teatral um teatro ndo-psicologico,
ndo-aristotélico, antinaturalista e longe de se pautar na estética televisiva. Segundo Cacé
Rosset (2006, ver anexo), no teatro dos anos 70, predominava uma linguagem novelistica, que

ia desde o cenario ao estilo de representacdo dos atores™.

Atualmente, ao pensarmos no nome que foi atribuido ao grupo, conseguimos
estabelecer uma bem sucedida alusdo as inumeras dificuldades enfrentadas por um grupo
teatral, diante da politica cultural brasileira. Tais paralelos foram estabelecidos ao longo do
tempo e, com mais maturidade, 0 grupo passou a detectar as possiveis metaforas existentes no

nome do grupo (Rosset, 2006, ver anexo).

12 Convém ressaltar que muitos grupos atuantes na década de 70, ndo se enquadravam no perfil de teatro
televisivo e naturalista descrito por Caca Rosset como, por exemplo, o Ventoforte, 0 Asdribal, o Mambembe e 0
Pod Minoga.
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Podemos notar, também, a presenca da versatilidade do grupo quanto a selecdo de
textos de autores consagrados, de varias épocas (Moliere, Shakespeare, Alfred Jarry, Bertolt
Brecht), com liberdade e irreveréncia, mas sem alterar as idéias essenciais de cada
dramaturgo, usando procedimentos interdisciplinares e intertextuais. Nao ha como deixar de
observar que os trabalhos realizados pelo grupo pautaram-se na encenacgéo de textos e autores

reconhecidos e que carregam um forte trago de comicidade. Cacé declara:

(...) Eu, pessoalmente, gosto de fazer rir, eu gosto da comédia, eu gosto de fazer as
pessoas rirem no teatro. Acho que sou um clown, um bufo. Tanto como ator, como
diretor, como idealizador eu sempre tive uma predile¢do, talvez até mais talento
para fazer comédia. Ha certas pe¢as que me interessam como espectador, mas que
ndo tém nada a ver comigo e que, dificilmente, eu faria ou, talvez, ndo fizesse bem.
(ROSSET, 2006, ver anexo).

A escolha do repertorio nao tinha razdes explicitas ou objetivas. A decisdo sempre
partiu muito mais de um gosto pessoal e da vontade de dialogar com as idéias do autor do que
de algum motivo aprioristico, de um tema especifico a ser discutido. Portanto, a escolha dos

textos recaia mais na paixdo do que na razao.

O Ornitorrinco, desde seu primeiro trabalho, Os mais fortes, realizava estudos
minuciosos por meio de pesquisas e discussdes tedricas em torno de seus autores e de suas
obras. Procurava, também, aproveitar o repertorio de cada integrante para somar e acrescentar
as experiéncias e visdes — muitas vezes diferenciadas — em seus espetaculos. Isso s6 foi
possivel mediante a permanéncia de uma equipe, favorecendo ndo somente a experimentacao,

como o desenvolvimento de uma linguagem propria.

Outra caracteristica marcante desse grupo encontra-se na metodologia de trabalho.
Como mencionado, o foco principal ndo estava nos ensaios tradicionais e nos exercicios de
improvisagdo, mas sim na pesquisa tedrica e nas discussbes sobre as idéias do autor. De
maneira democrética, 0s integrantes do grupo compunham e repensavam 0s espetaculos na

busca de melhores solugdes cénicas, tornando-se, a certa altura, co-autores.
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Para Telesi (1987, p. 395), o Ornitorrinco apresenta quatro pontos de partida como
procedimento de trabalho. Seriam eles: a roteirizacao, a essencializacao, o teatro em progresso
e 0 ator como performer. Segundo a autora, a roteirizacdo permitiria atualizar o texto e criar, a
partir dele e dos ensaios, cenas-chave para o desenvolvimento do espetaculo. A peca se
desenvolveria a partir do roteiro. A essencializa¢do consistiria no respeito a idéia original do
autor. As obras sofrem um processo de enxugamento, mas sempre visando conservar a idéia
original dos autores. Os atores, por sua vez, tinham a oportunidade de demonstrar e utilizar
suas potencialidades particulares ndo de maneira exibicionista, mas sim com o intuito de

enriquecer o espetaculo.

Os mais fortes, primeiro trabalho do Teatro do Ornitorrinco, foi um projeto idealizado
por Galizia (ROSSET, 2006, ver anexo) e resultou de uma compilacdo de trés obras do
dramaturgo sueco August Strindberg: A mais forte, O paria e Simun. A estréia ocorreu no dia
21 de maio de 1977, no pordo do Teatro Oficina. Nesse local funcionava o bar do teatro, que
ndo era apropriado para a realizagdo de uma montagem teatral devido & sua dimenséo. Sobre o
espaco fisico, Caca Rosset (2006, ver anexo) declara: “(...) era um barato, porque era um local
que sO cabiam vinte, trinta pessoas, mas tinha dia que havia cento e vinte pessoas, nem sei

como”.

Foto 2 — Os mais fortes (O paria). Fonte: Acervo pessoal de Victor Nosek. Foto de Victor Nosek.
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O fato de ser um local pequeno colaborou para que houvesse um contato maior entre
0s atores e a platéia. Essa integracdo € outro elemento muito presente e constante nos

trabalhos desenvolvidos pelo grupo Ornitorrinco:

(...) entdo, vocé tinha uma proximidade fisica que, de certa maneira, foi também
moldando a linguagem do grupo, sempre de uma coisa escancarada, muito jogada
para o espectador. O espectador ndo apenas como um voyeur, olhando pelo buraco
da fechadura, uma quarta parede de um teatro naturalista, de um teatro psicoldgico,
mas de um teatro mais brechtiano em que o publico é colocado como um
personagem, quase que um co-participante da obra, mas ndo apenas a participacdo
pela participacdo, o ladico pelo ludico, mas sim colocado dentro do jogo simboélico
da representacdo. Nesse sentido, é uma coisa diferente, que tinha na participacéo
dos anos 60 que, na minha opinido, era uma coisa mais autoritaria. Se vocé ndo
participasse, vocé era um “careta”, um reacionario, enfim, um “filho da puta”. A
nossa aproximagao com o publico, a participacdo, que a gente sempre estabeleceu
nos nossos espetaculos, sempre foi uma coisa mais lidica mesmo, e ndo havia
constrangimento do espectador (...). (ROSSET, 2006, ver anexo).

Outro motivo que impossibilitou o grupo de fazer uma divulgacdo da pega de maneira
efetiva, ou seja, nos moldes tradicionais, decorreu do fato do Ornitorrinco ndo estar

constituido como firma. Optaram, entdo, pelo recurso “boca a boca™*2.

Na época em que Strindberg escreveu a peca A mais forte, Darwin apresentava a teoria
da evolucdo, por intermédio de sua obra A origem das espécies. Strindberg resolveu trabalhar

com essa idéia como uma metéfora, transportando-a em termos sociais.

Neste espetaculo, Caca Rosset interpretava Strindberg e discutia o mais forte do ponto
de vista darwiniano, social e intelectual. A concepcdo do espetaculo pode ser compreendida

segundo declaractes de Galizia:

N&o nos preocupamos com um cenario realista, como seria de se esperar no caso de
Strindberg, nem demos importancia ao fato de os personagens terem de ser feitos
por atores bem mais velhos do que nés. Colocamos na superficie da montagem as
idéias, a compreensdo que tinhamos do autor e isso passou a ser mais importante.
(LANDO, 1982, p. 21).

3 O fato de ser em um poréo — espago teatral ndo convencional e ilegal — de ser feito sem as vias burocraticas
normais de qualquer produgdo, de se fazer uma divulgagdo amadoristica, de ser cobrado via “chapéu”, de ser
realizado em horarios atipicos, determinaram a prépria estética do espetaculo.
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Os recursos financeiros para a concretizacdo dessa montagem foram minimos para nao
dizer inexistentes, fator que ndo impediu a realizacdo de um espetaculo de qualidade, uma

preocupacéo constante dos fundadores do grupo. De acordo com Maria Alice Vergueiro,

(...) surgiu um trabalho barato. Nés mesmos fizemos as luzes no Pordo do Oficina,
ndo tinhamos dinheiro, mas ndo ficou aquela coisa pobrezinha, que demonstra que
vocé fez um esforgo suado. Era amador, porque tinhamos amor, ndo era comercial
(...) havia um rigor de texto, um rigor de figurino e de encenacdo. N&o havia aquela
coisa de que estamos pobrezinhos e vamos aceitar qualquer coisa. Muito pelo

contrario! (...). (VERGUEIRO, 2008, ver anexo).

Foto 3 — Os mais fortes (Simun). Fonte: Acervo pessoal de Victor Nosek. Foto de Victor Nosek.

Outro fator caracteristico do trabalho do Ornitorrinco € a auséncia de hierarquia
empresarial ou artistica na equipe. Segundo Telesi (2000, p. 115), “Apesar de a concep¢do do
espetaculo pertencer a Galizia, ndo existiu na criacdo uma direcdo tradicional. Os trés atores
trabalharam igualmente na preparacédo e producdo da montagem (...)”. Aos poucos é que Caca
Rosset se incumbe de traduzir e de adaptar os textos, bem como de atuar e de dirigir as

montagens.

Embora esse espetaculo ndo fosse uma comédia, o grupo resolveu inserir 0 acerto
cdmico mostrando, desde o inicio de suas montagens, uma predisposi¢do em trabalhar com a

linguagem cdmica nas suas encenagdes. Segundo Caca Rosset,

(...) resolvemos inventar, no final de tudo, o avesso do que acontece na tragédia.
Na tragédia, vocé tem sempre a falha tragica que leva o herdi tragico a derrocada
(...) como estavamos montando trés dramas do Strindberg, no final, ddvamos uma
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quebrada nisso com o acerto cémico (...) era uma gag (...). (ROSSET, 2006, ver
anexo).

O acerto cébmico ocorre no momento em que a Senhora X, interpretada por Maria
Alice Vergueiro, “conversa” com a Senhora Y, representada por Galizia, e entra o gargom,
interpretado por Caca Rosset, que diz uma piada impropria para 0 momento de grande tenséo
entre as personagens. De acordo com Victor Nosek (2008, ver anexo), “era um non-sense
reforcado no final com a entrada do Caca vestido de garcom. Ele falava alguma coisa tipica de

garcom. Isso era engracado”.

Foto 4 — Os mais fortes (A mais forte). Momento em que ocorre o acerto comico. Fonte: Acervo pessoal de
Victor Nosek. Foto de Victor Nosek.

Ainda em julho de 1977, o grupo apresentou o show musical, também intitulado por
Cacd Rosset como um Show Cabaré, Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill, com
traducdo e adaptacdo de letras e cangdes de vérias pecgas de Bertolt Brecht, tais como A Opera
de trés vinténs e Happy end, além de algumas can¢fes da fase americana de Kurt Weill. Ao

todo, o grupo realizou trés versdes desse trabalho™.

4 \er Anexo B: Fichas técnicas dos espetaculos.
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Foto 5 — Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill. Fonte: Arquivo da Folha de S. Paulo/banco de dados, 20
de novembro de 1983. Foto de Sandra Adams.

= ]
Foto 6 - Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto cedida por Victor
Nosek.

Esse espetaculo era encenado a meia-noite, no mesmo pordo do Teatro Oficina. O
grupo, entdo, mantinha a divulgacdo “boca a boca” e o espirito de estar na “ilegalidade”, ao
mesmo tempo em que acrescentava mais um elemento inusitado para os padrfes teatrais
existentes na década de 70: um teatro feito @ meia-noite. Tudo isso despertou o interesse, a
curiosidade e cativou um publico diferenciado, adepto de uma linguagem nada convencional.

Para Maria Alice Vergueiro,

(...) Quando vocé se apresenta ao publico numa explosdo, numa cumplicidade ndo-
comercial, ele ja estd numa torcida a favor, porque é um publico de “boca a boca”,
que conhece vocé de uma outra maneira. Ndo tem aquela imparcialidade de alguém
que compra e entra para ver um espetaculo e compara com a novela das oito (...).
(VERGUEIRO, 2008, ver anexo).
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Convidada a participar da montagem, Cida Moreira'® reuniu-se ao elenco para tocar
piano e cantar. A estrutura cénica era extremamente simples. Contava somente com a

presenca de um piano, uma lua vermelha de papel e os atores em cena.

Foto 7 — Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill. Fonte: Arquivo da Folha de S. Paulo/banco de dados, 18
de novembro de 1987. Foto de Sandra Adams.

Desde a época em que cursava a faculdade, Caca Rosset dedicava-se a estudar e a
montar textos de Brecht. O humor do dramaturgo aleméo sempre despertou grande interesse
no diretor. Segundo Caca, na encenacdo de Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill,
havia piadas brechtianas acerca do préprio Brecht, o que, em sua visao, possibilitou que a
encenacdo fosse dialética com o proprio autor. Essas cangfes, além de serem muito teatrais,
eram carregadas de erotismo, de humor e ironia, condizentes com a proposta e 0s objetivos

trazidos pelo grupo.

O Ornitorrinco se firmava como uma companhia de teatro que permaneceu em cartaz,
logo no primeiro ano, com dois espetaculos: Os mais fortes, realizado as segundas e tercas-

feiras; e Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill, aos sabados.

5 Maria Aparecida Guimardes Campiolo nasceu em S&o Paulo/SP em 12 de novembro de 1951. Cantora,
pianista e atriz, comecou sua carreira na década de 70 trabalhando em teatro e musicais. O primeiro disco,
"Summertime", independente e ao vivo, foi langcado em 1981 com classicos do blues e do jazz norte-americano,
além da versao censurada de "Geni", de Chico Buarque. Desde entdo gravou outros LPs e CDs, alguns dedicados
a compositores, como "Cida Moreira Interpreta Brecht" e "Cida Canta Chico".
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Com o segundo espetaculo, o Ornitorrinco viajou para diversos lugares do pais e para
0 México. Apds sucesso de dois anos, 0 grupo entra em recesso no dia 17 de marco de 1979
(LANDO, 1982, p. 21). Galizia volta aos Estados Unidos para concluir sua tese de doutorado,

Maria Alice Vergueiro viaja para Paris'® e Cida Moreira segue carreira como cantora.

Na auséncia dos outros integrante-fundadores do grupo, Caca Rosset viu-se sozinho na
empreitada de manter o Ornitorrinco no cenario teatral. Resolveu, entdo, dar inicio a mais um
projeto, Mahagonny songspiel. O mérito da permanéncia e da existéncia do Teatro do
Ornitorrinco deveu-se & coragem e & perseveranca de Rosset'’. Sobre o episédio, Maria Alice

declara;

(...) O Galizia foi fazer um comercial no Japdo e eu peguei meu prémio Moliére,
que era uma viagem para Paris, e 0 Cacé segurou o Ornitorrinco. O Galizia j&
estava doente. Ele tinha uma urgéncia nas coisas... Entdo, quando o Caca segurou o
Ornitorrinco, a primeira coisa que ele fez foi montar Mahagonny. Ele até nem
contou comigo, porque eu estava fora do pais. Mas, veja, ele tocou o Ornitorrinco!
O Galizia ja estava fazendo tese de doutoramento em Berkeley (...). (VERGUEIRO,
2008, ver anexo).

A estréia ocorreu no dia 28 de maio de 1982, no Teatro Célia Helena. O espetaculo era
uma continuacdo de um trabalho que se centrava na utilizacdo do teatro e da musica. Assim
como na montagem de Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill, ele também contou com
trés versdes. Na ultima versdo eliminaram-se as insinuacdes eroticas. O que era top-less virou
nu frontal, o que sugeria consumo de bebidas tornou-se a ingestdo real de conhaque. Rosset
pretendia trazer para cena teatral brasileira “um Brecht mais anarquico e debochado, diferente
do Brecht mais chato e militante que era montado no Brasil na década de 70”. (FILHO, 1997,

p. D4).

18 \Viagem decorrente ao prémio Moliére que ganhara como melhor atriz, com o espetaculo Os mais fortes.
" A boa condicdo financeira do artista também o ajudou a levar adiante o projeto.
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Foto 8 — Elenco da peca Mahagonny songspiel (12 versdo). Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto cedida por
Victor Nosek.

Foto 9 — Elenco da pega Mahagonny songspiel (22 versdo). Fonte: Arquivo da Folha de S. Paulo/banco de
dados. Foto de Sandra Adams.

Foto 10 — Elenco da peca Mahagonny songspiel (32 versao). Fonte: Programa do espetaculo.
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Fotos 11 e 12 — Mahagonny songspiel. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Fotos cedidas por Victor Nosek.

Ao encenar Mahagonny, na abertura do 4° Festival Latino de Nova York, o
Ornitorrinco gerou muita polémica. O critico Blase Michael Feingold, conhecido em seu pais
como “0 amargo”, ndo poupou ataques ao grupo, embora ndo tenha chegado a assistir a todo o
musical, tamanha indignacdo ocasionada pelos nus femininos. O critico classificou a
montagem como “espetaculo de colegiais feitos para chocar professores de lowa”, uma cidade
nos “fundilhos” dos Estados Unidos. (FILHO, 1984, p. 41). Alegava que o Teatro do
Ornitorrinco tinha corrompido o texto e o publico e tratou de providenciar, junto a Fundacéo

Kurt Weill, a proibicdo da peca. Sobre o episodio, Cacé Rosset comenta:

(...) toda a critica anglo-americana baixou o maior cacete, dizendo que era um
espetaculo vulgar, pornogréafico. A Fundagdo Weill chegou a proibir o espetaculo
(...) Nossa visdo do Brecht é totalmente diversa da visdo européia ou americana,
que da importancia ao ponto de vista académico, universitario. O préprio Brecht
viveu 15 anos nos Estados Unidos e sempre foi mal sucedido. L& e na Europa é
sempre muito dificil ser brechtiano com o préprio Brecht. Nosso Mahagonny era
antropofagico, tropical (...). Mas acho que hoje em dia s existem dois caminhos
para se montar Brecht: ou como guardido de museu ou vocé o utiliza como
inspiracdo. Na concepgdo do Ornitorrinco, somos todos viajantes animados pelo
signo que Brecht propde. No teatro, as pessoas ainda ficam girando em torno de
terras imoveis, estéticas, a ideologia dos autores, quando elas é que deveriam estar
girando em torno dos homens. Essa a perspectiva que o Ornitorrinco teve em
relagdo a Brecht. *®

Nesse espetaculo, havia uma integracdo constante com o espectador. As mocas que
interpretavam as prostitutas da cidade serviam conhaque para o publico. Segundo Rosset,
muitos da platéia ficavam embriagados, motivo que levou a Fundacdo Kurt Weill a concordar

com a visdo do critico Blase Michael, que dizia que o grupo havia corrompido o publico.

18 O Estado de S. Paulo. Caderno 2, 11 de maio de 1986, p. 07.
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Foto 13 — Mahagonny songspiel. Edith Siqueira (Prostituta) distribuindo bebida ao publico. Fonte: Arquivo do
Ornitorrinco. Foto cedida por Victor Nosek.

A proibicdo da pecga e a polémica gerada em torno dela tornam-se questionédveis na
medida em que Mahagonny € a cidade dos prazeres, onde tudo é permitido, cujas leis séo
comer, beber, “trepar” e lutar, sendo que o Unico pecado capital é ndo ter capital. Portanto, a
compreensdo da obra por parte do Teatro do Ornitorrinco se fez presente de maneira
despudorada e irreverente. JA ndo se poderia dizer o mesmo em relacdo a Fundacdo Kurt
Weill, pois, ao proibir essa peca, demonstrou a falta de compreenséo do significado contido

na obra de Brecht e Weill; assumiu uma postura moralista em um texto amoral.

No Brasil, a encenacdo de Mahagonny recebeu inimeros elogios da critica. Segundo

Jefferson Del Rios,

Estamos falando — em primeiro lugar — de um dos mais bonitos espetaculos teatrais
da cidade, “Mahagonny Songspiel”. Em segundo lugar, estamos registrando que no
mar de criacdes insossas, desvitalizadas, que tomam o tempo dos espectadores
(irritando-0s), a presente montagem traz de volta a ilusdo, a verdade/mentira
inteligente e (simultaneamente) a seriedade do teatro. (RIOS, 1982, p. 33).

Carlos Ernesto de Godoy resume a encenacgao ao afirmar que:

(...) Num cenario de extrema economia de elementos, Cacd Rosset consegue
construir uma cidade fantastica, com seus tipos e esgares, com seus vicios e
prazeres expressos em gestos de uma concisdo providencial. Estabelece, ainda, um
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relacionamento inteiramente brechtiano com o publico, ao provoca-lo com as falas
e convoca-lo muitas vezes a fazer parte do jogo. (GODOY, 1982, p. 8).

De regresso a Sao Paulo, o Ornitorrinco realizou a sua quarta produgdo, o monélogo O
belo indiferente, de Jean Cocteau. A estréia ocorreu em 1° de julho de 1983, na Sala Paulo
Emilio Salles Gomes, do Centro Cultural Sdo Paulo, com Cacé Rosset no papel-titulo e Maria

Alice Vergueiro.

Com O belo indiferente, escrito em 1940, Maria Alice buscou resgatar a discussao
sobre o papel da mulher na sociedade. Segundo ela, “o texto é apenas uma metéafora para
mostrar velhos conceitos, como as relacbes de opressdo entre marido/mulher, ator/diretor,
patrdo/empregado etc. Enfim, a velha concepcdo da mulher na sociedade cristd”. (BRUST,

1985, s. p.).

Foto 14 — O belo indiferente. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto cedida por Victor Nosek.

Para o critico Jefferson Del Rios,

O Belo Indiferente mostra a dificuldade de Maria Alice Vergueiro em manter a
interiorizacdo e sustentar a alma do papel. Na simples tentativa de mostrar cansaco,
respiracdo dificil, etc., a artificialidade fica evidente. A representacdo s6 cresce
quando a atriz faz irreveréncias, mas ai ja ndo é mais Cocteau, é pastiche. Uma
gozacdo em cima do proprio publico. Ndo fica nada belo. Se a intérprete néo
acredita no que faz, quem acreditarad? (R10S, 1984, p. 49).

A mesma impressdo nao é compartilhada pelo critico Clévis Garcia:

(...) o papel exige uma atriz de grande forca expressiva, capaz de acompanhar as
variacOes de sentimentos da personagem. Naturalmente, Maria Alice Vergueiro era
a atriz indicada para esse tipo, com sua belissima voz (...). Entregando-se, como
sempre, ao papel, Maria Alice Vergueiro mantém o publico preso a seu trabalho.
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Caca Rosset dirigiu sem pudor o espetaculo e comparece no silencioso amante.
(GARCIA, 1984, p. 37).

O proximo espetaculo do grupo, Ubu, folias physicas, pataphisicas e musicaes, foi
baseado no “Ciclo Ubu” de Alfred Jarry: Ubu Rei, Ubu Acorrentado, Ubu Cornudo, Ubu
sobre a Colina e Archéoptérix e, ainda os Almanaques Ubu. Estreou no dia 25 de maio de
1985 e atraiu os jovens para o Teatro do Ornitorrinco em decorréncia das linguagens
diversificadas (teatro, musica ao vivo, danca e circo). De acordo com Cacd Rosset, “(...)
Nestes 20 anos, o Ornitorrinco formou uma platéia aqui em S&o Paulo e resgatou um publico

jovem que ndo ia ao teatro porque achava careta e chato (...)”. (OLIVEIRA, 1997, s. p.).

Foto 15 — Elenco da pe¢a Ubu, folias physicas, pataphisicas e musicaes (1985; 12 versdo). Fonte: Programa do
espetaculo.

Fotos 16 e 17 — Ubu, folias physicas, pataphisicas e musicaes. Fonte: Acervo pessoal da atriz Cassia Venturelli.
Fotos de Ary Brandi.

O autor desenhou em sua personagem central o Pai Ubu com uma aspiral na barriga, o

simbolo da ciéncia criada por ele, a Patafisica, responsavel por tratar das solu¢des imaginarias
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atribuidas as excec6es do Universo. A peca aproxima essa personagem dos politicos corruptos
e paternalistas. Com cenarios e figurinos assinados pela arquiteta Lina Bo Bardi, a peca foi
assistida por mais de 350.000 pessoas, com sessdes lotadas por mais de dois anos™®. Segundo

Silvia Fernandes:

(...) o processo de criagdo de Ubu foi repartido em trés areas distintas: o trabalho
propriamente teatral, o circense e 0 musical, feito pela Banda Patafisica. (...) A
divisdo por setores especificos ndo se manteve durante o espetaculo. Teatro, circo e
musica acabaram permutando especialidades, pois os musicos interpretavam, 0s
atores cantavam e tocavam instrumentos, os artistas de circo representavam, todos
atuando como performers na exibicdo de suas habilidades. (FERNANDES, 2000, p.
123).

Foto 18 — Ubu, folias physicas, pataphysicas e musicaes. Fonte: Acervo pessoal do circense André Caldas. Foto
de Roberto Setton.

Foto 19 — Ubu, folias physicas, pataphysicas e musicaes. Fonte: Acervo pessoal do circense André Caldas. Foto
de Roberto Setton.

9 Dados obtidos por meio do programa do espetaculo O marido vai a caca!.
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De acordo com Berenice Raulino (2006, pp. 87-93), Caca Rosset se inspirou na
concepcao de encenadores e dramaturgos russos do inicio do século XX, particularmente, em
Maiakovski, Eisenstein e Meyerhold. Para as vanguardas russas, 0s espetaculos eram
pautados pela idéia da montagem de atracdes, que consiste na mistura de diversas linguagens
artisticas, muitas delas até entdo consideradas menores ou menos importantes, tais como o

circo, o cabaré, o teatro de variedades, o teatro de rua e as projecdes visuais.

O Ornitorrinco mantinha o objetivo principal de realizar um teatro oposto ao
naturalismo de Stanislavski. A idéia de realizar um “espetaculo total” fascinou Rosset, que
buscava constantemente retomar a concepcdo da reteatralizacédo e da quebra da quarta parede.
Ubu foi inspirado na montagem de atragdes. Por intermédio da reteatralizacdo, da constante
busca do lado espetacular do teatro, que 0 grupo conseguiria manter o interesse constante da

platéia e a lucidez em relacdo a critica contida no texto dramatdrgico.

Poderiamos considerar que na montagem de Ubu, Folias Physicas, Pataphysicas e
Musicaes 0s recursos circenses extrapolam o mero carater ilustrativo; além de dar o
tom geral do espetéaculo, eles pontuam de modo significativo o desenvolvimento da
trama. Os estados de espirito dos personagens eram varias vezes explicitados por
meio de atragBes circenses. A narrativa ali consubstanciada acentuava o carater
lidico da acdo e, a0 mesmo tempo, sinalizava um certo sarcasmo. A livre
associagdo entre 0s nimeros circenses e circunstancias objetivas potencializava a
virtual reflexdo sobre a realidade. (RAULINO, 2006, p. 93).

Foto 20 — Ubu, folias physicas, pataphyicas e musicaés. Fonte: Arquiv o Ornitorrinco. Foto de Ary Brandi.
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A medida que o Teatro do Ornitorrinco reafirma, com a encenacio de Ubu, o objetivo
de resgatar a especificidade da linguagem teatral corrompida pela estética televisiva,

possibilita ao ptblico “encontrar o teatro no teatro”?°. Para o ator José Rubens Chacha,

O publico hoje estd de saco cheio. Assiste sempre as mesmas propostas de
espetaculo. O Ubu é uma peca com uma estética subvertida. Os atores se mostram
mais inteligentes que os personagens. E, em contrapartida, a peca ndo tem nada de
inédito; séo antigos truques teatrais, nada mais. Na verdade, Ubu apenas subverte a
I6gica do teatro convencional. (FILIAGE, 1987, p. 27).

A proposta da quebra da quarta parede se intensificou com a montagem de Ubu. O
jogo com o publico era estabelecido antes mesmo de iniciar o espetaculo. Do lado de fora, na
bilheteria, Chacha, vestido de general, fazia um ndmero de improvisacdo com o publico. No
decorrer da peca, muitos eram 0s nameros na platéia. A danca do ventre realizada por
Christiane Tricerri, a distribuicdo de moedas de chocolates, feitas por Caca Rosset, e a cena

das espirais da mae Ubu. Segundo a atriz Rosi Campos,

Eu tinha uns espirais desenhados no rosto e, quando o cara vinha para beijar, eu
levantava a roupa e apareciam os espirais na “bunda” e eles adoravam, o publico
adorava! Eles beijavam e ganhavam moedinhas. BrincAvamos de agarrar 0s caras,
era uma farra! Acontecia de um ou outro ndo querer, ai a gente ia para a platéia e
escolhia outro e fazia aquela farra. O Ubu era todo divertido. (CAMPQOS, 2008, ver
anexo).

Foto 21 — Ubu, folias physicas, pataphysicas e musicaes. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de Ary Brandi.

“Expressdo usada por Cacé Rosset para se referir & volta da especificidade da linguagem teatral nos palcos do
teatro paulista da época (década de 80, especificamente).
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Maria Thereza Vargas (2000), ao refletir sobre a encenacéo de Ubu, relata:

A teoria desenvolvida nesses anos todos, & criacdo lenta e objetiva acrescentou-se a
idéia de um espetdculo maégico, valendo-se dos velhos truques pirotécnicos,
utilizagc8o da caixa cénica em toda sua totalidade, acrobacias e efeitos-surpresa das
antigas magicas. (VARGAS, 2000, p. 10).

Foto 22 — Ubu, folias physicas, pataphysicas e musicaes. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de Ary Brandi.

Embora cada linguagem artistica tenha a sua especificidade, o circo, a danga e a
musica foram trabalhadas de maneira integrada no espetaculo e ndo isoladamente. Cumpriram
0 papel de colaboradoras, para um teatro que almejava ser divertido e a0 mesmo tempo

enriquecedor. Segundo o relato da atriz Céssia Venturelli,

(...) os tempos de cena e até os tempos de coxia acabavam tendo como fio condutor
a musica; porque a bateria, que o Toninho Batera fazia, ela comentava sons,
barulhos, tempos dentro de cena e fora. As trocas eram muito rapidas e a gente
também tinha referéncia da bateria e da mdsica para conseguir trocar de roupa e
entrar no tempo certo e ai ficava uma coisa ja impregnada. Eu entrava em cena,
meu trabalho era todo na base da mimica e da pantomima e era em cima da bateria
que a gente se guiava, ela era um fio condutor. (VENTURELLLI, 2007, ver anexo).

O Ornitorrinco sempre esteve atento as questdes politicas e sociais do pais. Ao lancar
a personagem Ubu como candidato ao governo do Estado de S&o Paulo, cujo slogan era
“horror por horror, Ubu governador”, o grupo angariou muitos desafetos. Rosset pretendia
fazer um teatro fora do teatro. Dizia que na politica h4 uma usurpacdo da linguagem teatral na

medida em que os candidatos se maquiam, decoram frases de efeito, simulam brigas, ensaiam
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e que, se a realidade usurpou o teatro, por que ndo o teatro usurpar a realidade? Apos a

encenacéo de Ubu, o Ornitorrinco passa a ser visado pela censura.

Em 1987, as vésperas da estréia de Teledeum, de Albert Boadella, no governo do
presidente José Sarney, o grupo Vvé a peca ser censurada pelo Servigo de Censura e Diversoes

Publicas da Policia Federal de Sdo Paulo®, por considera-la ofensiva a religio.

____ *}-_ y P
Foto 23 — Teledeum. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto cedida por Victor Nosek.

A peca apresenta uma critica corrosiva a Igreja Catolica. Em uma das cenas, 0 grupo
apresentava o “Ketchup Christ”, uma espécie de substituto para a hostia cristd. A resposta
para a alegacdo de que era um espetaculo ofensivo a religido surge com a justificativa de Caca

Rosset ao dizer que:

Teledeum nédo é uma peca ofensiva nem anticlerical. Teledeum discute o papel do
rito na sociedade contemporénea e também como este é degradado apos ser
manipulado pelos meios de comunicacdo. Teledeum ndo é um manifesto nem uma
heresia, é apenas uma comeédia de batinas. Afirmar que Teledeum é uma pega que
ofende a religido € tdo absurdo quanto afirmar que O Doente Imaginério, de
Moliére, ofende a medicina.

Quando fui chamado pelo Departamento de Censura Federal de S&o Paulo, me
informaram que a peca havia sido censurada por ser “polémica”. Ora, polémica é o
minimo que uma obra interessante deve ser (...).?2

2! Quem ocupava o cargo de diretor da Divisdo de Censura e Diversdes Publicas do Departamento da Policia
Federal era Coriolano Fagundes, responsavel pela proibicéo desse espetaculo.
22 Folha de S. Paulo. Censura proibe “Teledeum”. 14 de marco de 1987, p. A 25.
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Foto 24 — Teledeum. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto cedida por Victor Nosek.

Ao ser informado da censura de sua peca no Brasil, o autor cataldo Albert Boadella
comenta: “Eu pensava que o trabalho da policia era prender delinquientes. Nao sabia que ela
entendia de teatro. Acho interessante a policia brasileira. Vou buscar alguns desses policiais

para trabalharem em minha companhia teatral”. (SERVA, 1987, p. A 25).

Contra a proibicdo de Teledeum e o pedido do fim da censura, o Ornitorrinco realizou,
em 31 de margo de 1987, no Teatro Ruth Escobar, um ato publico que contou com a presenca
de vaérios artistas. Com lideranca de Cacd Rosset, € lancada a campanha das "trinta mil
assinaturas” em apoio ao anteprojeto de abolicdo total da censura®, fazendo com que a peca

permanecesse em cartaz por dezoito meses.

i
b 0

Foto 25 — José Celso Martinez Corréa (Zé Celso) em apoio ao Ornitorrinco contra a censura da peca Teledeum.
Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto cedida por Victor Nosek.

% Fonte: Enciclopédia de teatro do Itat Cultural (on-line). Acesso em: 6 de fevereiro de 2007.
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- PR
m. Fonte: Programa do espetaculo Teledeum.

[ b

Foto 26 — Adesdo do publico contra a censura da peca Teledeu

O grupo Ornitorrinco contou com o apoio ndo s6 da classe artistica, mas também de
politicos, da secretaria estadual da cultura, na época, Bete Mendes, do publico em geral, e dos
meios de comunicag6es. O jornal Folha de S. Paulo promoveu, no dia 19 de margo de 1987,
uma leitura dramética da peca. Apds a leitura, alguns deram a sua opinido em relacéo ao texto
e & proibicdo de sua encenacéo. Segundo Roberto Muylaert?*, “Texto 6timo, ndo é ofensivo &
igreja. H& a contraposicdo entre a burrice da Censura e a inteligéncia da peca”. Para Alex
Periscinoto®, “Do jeito que a Censura age, se ela fosse bombeiro apagaria incéndio com
gasolina. A censura esta praticamente fazendo a campanha de lancamento dessa peca, e bem

feita” 2°.

As dificuldades e os percalcos com a montagem de Teledeum nédo se limitaram ao
Brasil. Em Bogota, o grupo enfrentou a furia da Tradi¢cdo, Familia e Propriedade (TFP) contra

a atitudes debochadas e irreverentes do grupo, protagonizada pelo ator Mario Cesar Camargo.

(...) Quando descemos em Bogota, terra da cocaina, as emissoras de televisdo
estavam nos esperando, porque elas estavam cobrindo o Festival. Eu desci como se
fosse o Papa. A minha primeira atitude foi beijar o solo colombiano. Mas, na
verdade, disfarcadamente, eu estava dando uma cheirada no solo colombiano. Essa
foto saiu no New York Time e na imprensa do mundo inteiro. Foi uma loucura! A
partir dai, despertou-se a ira da TFP (Tradicdo, Familia e Propriedade) da Colémbia
(...) Mas isso estava dentro do nosso mote principal que era o humor, a irreveréncia
e 0 deboche. Acabamos sendo perseguidos pela TFP que ficava fotografando a
gente (...). (CAMARGO, 2008, ver anexo).

2 Na época, diretor-presidente da Fundacéo Padre Anchieta.

% Na época, publicitario e colaborador do jornal Folha de S. Paulo.

% Folha de S. Paulo. “Publico ri e aplaude Teledeum”. 20 de marco de 1987, p. A 42. Fonte: programa do
espetaculo Teledeum.
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Caca relata que: “(...) Em Bogota, os protestos eram tantos que chegamos a usar
coletes a prova de balas com medo das ameacas”. Sobre o episodio de uma bomba langcada na
Colémbia, que destruiu o banheiro e o escritorio do teatro onde o grupo faria a sua

apresentacdo, Rosset declara:

Temos amor a arte e, mais ainda a pele. Saimos correndo de 14 (...). Na verdade o
escandalo estd na sociedade, ndo estd no teatro. Sem querer, fomos o pivo de uma
grande discussdo na Coldémbia, onde o Estado ainda é laico, tem ligacGes fortes
com a religido (sic) ¥'.

Outra polémica que envolveu Teledeum girou em torno da suspeita de o espetaculo ter
sido uma cépia da versdo catalunha, j& que Rosset haveria encontrado Boadella e assistido a

encenacéo realizada por ele. Segundo Victor Nosek,

(...) foi uma montagem muito diferente e pode até ser considerado um descanso.
Estadvamos na Espanha com Ubu e fomos encontrar o Boadella. O Caca trouxe o
Teledeum praticamente pronto. Ele seguiu as indicagdes de direcdo e cendrio. Era
uma reproducdo de 14, veio tudo importado, numa boa, sem crise nenhuma e foi
mais uma opg¢do de montar aquela palhacada deliciosa que antecedeu toda essa
palhacada de religido que esta ai hoje (...). (NOSEK, 2008, ver anexo).

Porém, para Rosi Campos e Mario Cesar Camargo, que atuaram no espetaculo, o
diretor imprimiu na encenacdo a sua caracteristica peculiar de fazer teatro, acentuando a

malicia, o deboche e o humor tipicamente brasileiros.

Mario Cesar Camargo (2008, ver anexo) menciona que, “(...) Apesar das marcacdes
serem fidedignas as do Boadella, a encenacéo era bem brasileira, muito personal (...)”. Rosi

Campos, afirma:

(...) Teledeum tinha um grande elenco. A Roseli Silva, o0 Chacha, o Ary Franca que
dava um show jogando futebol de batina! Um dia, o Ary estava batendo bola em
um cantinho e o Caca viu e falou: “Vamos colocar isso em cena”. O Caca tem essa

2" E provavel que o redator do jornal tenha se equivocado ao transcrever este trecho da entrevista concedida por
Caca Rosset ou que o préprio diretor tenha se equivocado ao dizer que “o Estado ainda € laico, tem ligacGes
fortes ligagOes com a religido”. Se o Estado ainda € laico, ndo tem ligagdes fortes com a igreja. O Estado de S.
Paulo. “Teledeum: depois de Sdo Paulo, URSS”. Caderno 2, 15 de abril de 1988, p. D 3.
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vantagem, tudo o que vocé faz e que € bom, ele pde em cena. A Roseli cantava uma
mdsica, que na época fazia muito sucesso. (cantando) Dominique, nique, nique
(risos). (CAMPQOS, 2008, ver anexo).

Em 1988, o Teatro do Ornitorrinco encenou A velha dama indigna, adaptagédo e
direcdo de Caca Rosset, que contou com a atriz Maria Alice Vergueiro no elenco, Guilherme

Vergueiro no piano, Claudio Guimardes na guitarra e Ricardo do Canto no contrabaixo.

Nesse espetaculo, Maria Alice cantou e recitou alguns poemas de Brecht, citou
provérbios e se propbs a estabelecer um didlogo com o publico, interacdo que ocupa uma
importancia dentro da encenacdo, ja que a platéia é um “personagem” indispensavel ao jogo

brechtiano. Sobre a teméatica da montagem, Vergueiro declarou:

Tenho a idade de todas as damas indignas, a idade de querer renascer a cada projeto
(...) Indignacdo pode conduzir para dois sentidos. Um deles é o sentido de revolta,
desprezo. E quando a pessoa se sente indignada. Outro sentido é daquela pessoa
gue ndo é aceita, que sai dos trilhos e ndo merece, portanto, ser vista com
dignidade. Existe, portanto, um desequilibrio entre o desejo realizado e a reputag&o.
(SANTANA, 1999, p. 8).

Foto 27 — A velha dama indigna. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto cedida por Victor Nosek.

Em 1989, o Teatro do Ornitorrinco montou um de seus maiores sucessos: O doente

imaginario, comédia-balé de Moliere que, ap6s sua pré-estréia em Sertdozinho, cidade do
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interior de S&o Paulo, viajou pela América e Europa, encerrando uma temporada de dois anos

em S&o Paulo, aclamada por mais de 150.000 pessoas.?®

Foto 28 — Elenco e equipe técnica da pe¢a. O doente imaginério. Fonte: Programa do espetaculo.

Foto 29 — O doente imaginario. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto cedida por Victor Nosek.

Foto 30 — O doente imaginario. Fonte: Acervo pessoal do circense André Caldas. Foto de Roberto Setton.

%8 Dados obtidos por meio do programa do espetaculo O marido vai a caca!.
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Foto 31 — O doente imaginario. Fonte: Arquwo do Ornitorrinco. Foto de Ary Brad|

Para a encenacdo de O doente imaginario, Caca Rosset contou com uma verba da
Secretaria de Cultura do Estado de Séo Paulo. O valor destinado a essa montagem foi alvo de
questionamentos por parte da classe artistica que alegava ser um valor muito alto a ser
fornecido a uma Unica companhia teatral. A verba incluia ndo sé a producgéo desse espetaculo,
mas também oficinas gratuitas promovidas pelos artistas do Ornitorrinco, que seriam
realizadas na Oficina Cultural Trés Rios — hoje, Oswald de Andrade — espaco que era

destinado aos ensaios da peca. (LAGE, 1989, s. p.).

Esse trabalho contou com um estudo minucioso por meio de oficinas de cenografia,
danca, circo, méascaras da commedia dell’arte, artes graficas, estudos de mesa e ensaios
abertos precedidos de um ciclo de conferéncias sobre a vida e a obra de Moliére, envolvendo
mais de duzentas pessoas nesse projeto. Sobre o processo de trabalho realizado pelo

Ornitorrinco, Tereza Freire declara:

(...) Ensaiamos, durante seis meses (...) a nossa obrigacdo era fazer oficinas para as
pessoas que la freqlientavam. Entéo, tudo foi feito ali, naquele espago. Ensaidvamos
ali, o cenério foi construido ali, tinha aulas de circo... Era nova essa idéia de usar
circo no teatro. O processo de leitura de mesa foi muito longo, no minimo, um més
lendo todas as obras de Moliere, estudando o contexto histérico, no qual Moliere
havia escrito suas pecas, os parceiros de mdusica, ou Seja, as pessoas que
compunham para Moliere, porque tudo isso era muito importante para o espetaculo.
Foi um trabalho muito sério de mesa. Ai, em seguida, comecaram os trabalhos de
composicao das personagens. Havia 0s grupos que faziam os intermezzos, aqueles
gue ndo tinham personagens fixos, os bailarinos, os cantores, os acrobatas. Tivemos
que aprender vérios elementos da linguagem circense como perna-de-pau,
acrobacias, fogo. Depois disso, houve o trabalho de juncéo entre as personagens, 0s
intermezzos e as masicas, enfim, tudo o que compunha o espetaculo. O processo foi
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todo muito intenso, visto que intenso também era esse teatro com dancga, com circo,
com musica, com tudo ao mesmo tempo (...). (FREIRE, 2008, ver anexo).

José Rubens Chacha (2008, ver anexo) afirma que: “O doente imaginario foi a peca
que mais deu trabalho para montar”. Efetuaram um estudo profundo de época, inclusive sobre
tapecaria e porcelanato francés. O circense André Caldas relata que os ensaios eram muito

puxados, sempre visando a qualidade do resultado final.

(...) Eu lembro até hoje que, depois de tantas horas em pé, chegava um momento
em que eu ndo aglentava mais ficar em pé. O Cacé podia ficar quatro horas
ensaiando a mesma cena com os atores em pé, sem sair do palco para nada. Ele era
muito exigente com tudo, principalmente com o horario (...). (CALDAS, 2008, ver
anexo).

Sobre o sucesso que o Ornitorrinco alcangou com a encenacdo de O doente

imaginario, a bailarina Ménica Monteiro declara:

(...) A pesquisa que o Anchieta fez para fazer o cenério e os figurinos foi fantastica,
riquissimal! As coreografias foram estudadas, os gestos da época. As musicas foram
todas as partituras originais. Era um espetdculo muito rico de detalhes, de
qualidade. Entdo, ndo foi a toa que houve tanto sucesso, foi decorrente de muito
trabalho, de muita pesquisa (...). (MONTEIRO, 2008, ver anexo).

Porém, a polémica em torno da montagem de O doente imaginario ndo se limitou a
verba liberada pelo 6rgdo publico. O espaco pretendido para a estréia da peca, o Teatro
Municipal de S&o Paulo, foi motivo de muita discussdo. Cacé pleiteava uma temporada mais
extensa no Municipal, alegando que a producdo era grande demais e se tornaria inviavel
permanecer por pouco tempo no espaco, devido a complexidade que envolvia a montagem.
Emilio Kalil® indeferiu o pedido sob a alegacdo de que o Teatro ndo poderia ser cedido para a

realizacdo de uma temporada tdo longa. (FILHO, 1989, p. E12).

Para piorar a negociacdo, Rosset declarou pretender colocar durante as apresentacdes a

inusitada figura de um elefante! Sobre isso, Jacy Lage (1989, s. p.) declara: “Em todo esse

% Na época, responsavel pela administracéo do Teatro Municipal de S&o Paulo.
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drama, em que o grande prejudicado é o publico, pode-se concluir que se um elefante

incomoda muita gente, um ornitorrinco incomoda muito mais”.

Marilena Chaui*® formalizou, por meio de uma carta, a negacdo do Municipal para o
grupo. O documento pautou-se na decisdo do Conselho Consultivo do Municipal, alegando
que “o teatro de prosa teria suas atividades restritas ao periodo de férias dos corpos estaveis
(musica e danca) do municipio”. Sobre a secretaria Marilena Chaui, Rosset parafraseia
Oswald de Andrade ao dizer que: “Ela tem uma visdo ‘universitaria’ de cultura” e

complementa:

(...) @ medida é claramente discriminatoria, uma vez que o Ornitorrinco ja se
apresentou em varios teatros municipais da Europa e América Latina, como
Bogota, México, Cadiz e Nuremberg, além do Brasil, do Oiapoque ao Chui. S6 ndo
emplacou a Chaui. (LAGE, 1989, s. p.).

Foto 32 — Elenco da peca O doente imaginario em frente ao Teatro Municipal de Sdo Paulo. Fonte: Arquivo da
Folha de S. Paulo/banco de dados.

Em janeiro de 1991, o Ornitorrinco é convidado pelo produtor americano Joseph Papp
para encenar uma peca no consagrado New York Shakespeare Festival (NYSF). Em julho
daquele ano, Caca Rosset apresentou Sonho de uma noite de verdo, de William Shakespeare,

no Delacorte Theatre do Central Park de New York, montagem que envolveu mais de 40

%0 Na época, Secretaria de Cultura do Municipio de S&o Paulo.
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pessoas entre atores, bailarinos, musicos e técnicos e conseguiu lotar os 2.000 lugares do

teatro, durante duas semanas.>!

Foto 33 — Sonhos de uma noite de verdo. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto cedida por Victor Nosek.

Como ndo poderia deixar de faltar em um espetaculo realizado pelo Teatro do
Ornitorrinco, Sonho de uma noite de verdo ndo escapou de mais uma polémica e dos debates
calorosos ocasionados pelos corpos seminus das Fadinhas e dos Elfos. O nu em cena sempre
gerou muita discussdo: seria imprescindivel dentro de uma determinada encenagdo ou nao
passaria de um apelo para a divulgacdo do espetaculo e venda de ingressos? O Ornitorrinco
ndo estaria imune a esse tipo de questionamento, além do mais quando o nu € colocado em

um classico shakesperiano, em pleno Central Park.

Foto 34 — Sonhos de uma noite de verdo. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto cedida por Victor Nosek.

%! Dados obtidos por meio do programa do espetaculo O marido vai a caca!.
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Na concepcdo do diretor Caca Rosset, Sonho de uma noite de verdo é uma pega erética

em que se discute a sexualidade:

Essa € a peca mais erdtica do Shakespeare. Ela tem um lado quase hardcore. Ha
uma cena em que a Titania, que é a rainha das fadas, se apaixona e transa com um
asno (...) Sonho de uma noite de verdo é uma discussdo da sexualidade (...) O que
aconteceu € que, neste século, n6s nos acostumamos a ver as fadas pela otica do
Walt Disney, aquelas coisinhas angelicais, de asas e eu quis recuperar o erotismo e
a sensua:!;dade que elas passavam na época de Shakespeare. Talvez por isso tenha
chocado™.

Foto 35 — Sonhos de uma noite de verdo (O banho de Titania). Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto cedida por
Victor Nosek.

A imprensa norte-americana chegou a fazer pesquisas de opinido publica sobre a
nudez presente em um classico shakesperiano. Muitos defendiam a idéia de que o
Ornitorrinco estava deturpando e diminuindo a obra do dramaturgo inglés ao colocar as

Fadinhas com os seios nus. Segundo Chacha,

(...) As fadinhas de seios nus, fazendo Shakespeare, em um teatro tradicional de
Nova lorque, com dinheiro do Estado norte-americano, gerou uma polémica muito
grande, porque existe um lado muito careta americano (...), mas as pessoas, que
ousaram assistir, gostaram muito. A receptividade foi muito grande. Viram que nao
tinha a menor intencdo de ser uma coisa que diminuisse a obra, muito pelo
contrério, mostrava até a sensualidade da mulher brasileira e do homem brasileiro
também, porque os rapazes trabalhavam seminus. Era muito bonito de se ver
aqueles corpos fazendo fadas e elfos. Acho que foi uma novidade para o publico
americano (...). (CHACHA, 2008, ver anexo).

%2 Entrevista concedida a revista Playboy em novembro de 1991, s. p. Fonte: programa do espetaculo.
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Foto 36 — Sonhos de uma noite de verdo. Fonte: Acervo pessoal do circense André Caldas. Foto de Roberto
Setton.

O ator Mario Cesar Camargo, que participou de todo o processo de montagem,
defende a concepc¢do do diretor Caca Rosset ao fazer mengdo aos elementos contidos na

propria obra:

(...) Esse espetaculo coloca em cena a Grécia Antiga, em que os ideais da estética
estavam fervilhando. Entdo, o corpo era uma coisa magnifica. A concepcdo do
Cacéa em colocar as fadas sem roupas foi absolutamente acertada e, a0 mesmo
tempo, atraente para a platéia (...). (CAMARGO, 2008, ver anexo).

Monica Monteiro declara:

(...) era um balé classico. Pintavamos o corpo inteiro de pancake branco, o corpo
ficava como se fosse uma louga. A coreografia era muito suave. Em Nova lorque,
eles elogiaram muito, diziam que era um quadro de Cézanne. Era de uma beleza
que ndo dava para considerar vulgar, pelo gesto que tinha. Era um trabalho sério e
foi um espetaculo muito elogiado, de uma beleza estética que nunca chegou perto
do vulgar. Era muito bonito, um nivel muito bom (...) (MONTEIRO, 2008, ver
anexo).

De uma maneira bem humorada e debochada, sobre as caracteristicas tipicas dos
artistas que se envolvem com as producBes realizadas pelo Ornitorrinco, André Caldas

comenta:

(...) Era para chamar publico. Obviamente o nu tinha um fundo para ajudar a vender
0s ingressos, mas ndo era um nu vulgar. E s6 olhar as fotos, era maravilhoso, lindo!
Os homens também usavam tapa-sexo. A gente era trapezista e tinhamos um corpo
esculpido, um fisico bonito. Entdo ele punha mesmo! Vai por o qué? A roupa do
Peter Pan nos Elfos? (...). (CALDAS, 2008, ver anexo).
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A estréia no Brasil aconteceu s6 em janeiro de 1992, no Teatro Municipal de Santo
André. Em margo, com essa montagem, o Ornitorrinco inaugurou o Teatro Opera de Arame,
de Curitiba. A peca estreou na cidade de Sdo Paulo em abril e permaneceu em cartaz por

aproximadamente dois anos.

Mario Cesar Camargo recorda:

(...) A grande exceléncia do espeticulo eram o0s numeros de circo, as cenas do
trapézio com os Elfos e tudo mais (...) Era ao ar livre! No cenério tinha coisas reais,
o castelinho do fundo, as arvores iluminadas. Era realmente um sonho, era
magnifico. Incorporou a natureza do Central Park com a natureza da peca. Os Elfos
voando no trapézio entre as arvores! Uma coisa deslumbrante! (CAMARGO, 2008,

Ver anexo).

Victor Nosek relata;

(...) No Sonho de uma noite de verdo, o “bicho pegou”. Eu acho que o circo
alcancou uma coisa que tinha no Mahagonny, uma metéfora cénica na cena dos
Elfos no trapézio. Aquela cena assumia uma poesia muito grande. Toda vez eu
chorava, chorava de emogéo. Eu ndo choro de tristeza, choro, quando vejo uma
obra bem solucionada. E, no Sonho de uma noite de verdo, aquela cena era “de
fuder” de linda! Os Elfos voando, e era s uma cena de trapézio, mas ali foi longe...
(...). (NOSEK, 2008, ver anexo).

Foto 37 — Sonhos de uma noite de verdo. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto cedida por Victor Nosek.
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Nesse mesmo ano, no més de junho, o Ornitorrinco realizou a primeira montagem do
recentemente criado Nucleo 2, dirigido por Maria Alice Vergueiro: Amor de Dom Perlimplim

com Belisa em seu jardim, aleluia erotica de Federico Garcia Lorca.

Foto 38 — Elenco e equipe técnica do espetaculo O amor de Dom Perlimplim com Belisa em seu jardim. Fonte:
Programa do espetéculo. Foto de Ana Albuquerque.

Foto 39 — Amor de Dom Perlimplim com Belisa em seu jardim. Fonte: Programa do espetaculo A comédia dos
erros.

A concepcdo do espetaculo pautou-se por uma extrema fidelidade ao texto. Conforme
Maria Alice: “Eu segui todas as rubricas do autor, como se ele estivesse ao meu lado”. Para

Vergueiro, a peca fala de temas como amor, vida e morte através de um lirismo grotesco®.

Falar sobre o Nucleo 2 torna-se uma tarefa dificil, na medida em que ocorrem

divergéncias entre Cacd Rosset e Maria Alice Vergueiro acerca do proposito e sobre o0s

% Diario Popular/Revista. “Maria Alice Vergueiro estréia como diretora”, 28 de setembro de 1992, p. 8.
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espetaculos pertencentes a esse Nucleo®. A propria existéncia do Ncleo 2 chegou a ser

questionada pela atriz Christiane Tricerri:

Eu, por exemplo, discuto a existéncia do Ndcleo 2. Por que Nucleo 2? Eu acho
horrivel essa denominagdo. Ornitorrinco € Ornitorrinco, é se transformar! Uma hora
é pato, outra ora é peixe... Entdo, por que Nucleo 2? Eu acho que essa foi uma linha
divisoria inexistente, que ndo deveria existir. (TRICERRI, 2008, ver anexo).

Para Caca Rosset, “o Nuacleo 2 surgiu como alternativa para a montagem de
espetaculos menores, mais intimistas” (FILHO, 1997, p. D4). Mas, na visdo de Maria Alice

Vergueiro (2008, ver anexo), o Nucleo 2 “ndo era somente iss0”:

O Ndcleo 2 foi criado por causa dos festivais menores. Porque existiam festivais
que queriam Ornitorrinco devido ao sucesso la fora, mas ndo tinham estrutura para
levar quarenta pessoas. O Nucleo 2 passou a ser, para mim, uma possibilidade de
conhecer outros autores, de dirigir espetaculos e fazer um pouco do que eu achava.
Entdo, eu comecei a experimentar outros diretores também. Eu queria fazer do
Nucleo 2 uma possibilidade de discutir as relagGes de trabalho. Eu, até hoje, tenho a
esperanca que isso aconteca, de vocé ter um time onde todos participem e néo se
diluam na coletividade, mas que também tenham autoridade, 0 que é uma utopia
(...) O Nucleo 2 seria uma possibilidade futura de um teatro experimental, o que
significava resgatar a idéia e a relacdo de trabalho inicial do Ornitorrinco. Tem
muito a ver com vocé ser dona do trabalho. Vocé entra numa outra ética. Tem uma
forca muito grande, porque todo mundo se sente pertencente ao trabalho. Eu ndo
estou querendo dizer se esse é melhor ou ndo. Esse era o Nucleo 2. (VERGUEIRO,
2008, ver anexo).

A comédia dos erros, dirigida por Caca Rosset, com cenérios e figurinos de José de
Anchieta, estreou, primeiramente, no Delacorte Theatre de New York, em agosto de 1992,
com elenco e técnicos americanos. Construido ao ar livre e com capacidade para duas mil

pessoas, foi erguida uma cidade cenografica, com torres de treze metros de altura.

% para Maria Alice fazem parte do Nucleo 2, O belo indiferente, A velha dama indigna, A pororoca, Medéa,
Amor de Dom Perlimplim com Belisa em seu jardim, Tudodeumavez, La chunga e os Quintuplos. Segundo, Caca
Rosset, os espetaculos O belo indiferente e A velha dama indigna, compdem o Nucleo 1.
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Foto 40 — The comedy of errors — Delacorte Theatre — agosto de 1992. Fonte: Programa do Espetaculo. Fotos de
Martha Swope — NYSF

Na versao brasileira, que s6 ocorreu dois anos depois, em maio de 1994, na cidade de
Sdo Paulo, permanecendo em cartaz durante dois anos, as torres que antes possuiam tamanha

dimensdo foram substituidas por teles pintados.

Foto 41 — Elenco e equipe técnica da peca. A comédia dos erros. Fonte: Programa da peca. Foto de Ana lwanow.

Foto 42 — A comédia dos erros. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto cedida por Victor Nosek.

A partir dessa montagem, Rosset assume uma postura diferente. As viagens
internacionais diminuem significativamente. Segundo Chacha (2008, ver anexo), “(...) Foi

uma peca que ndo viajou, estdvamos num periodo mais caseiro do grupo. O Caca ja estava
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cansado de tantas viagens e para mim foi perdendo um pouco o encanto (...)”. Também, nao
havia mais um estudo coletivo, um trabalho de mesa e de pesquisa aprofundado em torno das
pecas como ocorreu, por exemplo, na primeira versdo de Ubu e na montagem de O doente
imaginario. Caca passou a optar por solucgdes cénicas ja experimentadas em que o efeito final
tornava-se previamente conhecido, tanto pelo diretor como pelos atores que participaram das

montagens anteriores e pelo publico que acompanhava a trajetoria do grupo.

Sobre o processo de montagem, o ator Eduardo Silva comenta:

Foi aquela “pauleira”, como é no Ornitorrinco. “Duzentas” horas de ensaio por dia!
(...) No inicio, eu estranhei o trabalho com o Caca, porque ele é muito rigido nas
marcas (...). Ele sabe muito bem como tirar riso do publico, como fazer as pessoas
darem risadas. Se ele fala para vocé colocar a mdo aqui, é aqui. Ndo é alie nem la e
0 pessoal vai dar risada. Ele faz isso muito bem, com uma maestria sem fim (...) O
trabalho de mesa foi bem rapido. Ele parte mais para a marcacdo. (SILVA, 2008,
Ver anexo).

De acordo com Augusto Pompeo:

(...) Na Comédia dos erros, o equivoco e a maestrial O espetaculo era todo
pontuado, como uma grande coreografia. Novamente, uma grande equipe. Eu acho
que o Cacé prima pelo trabalho em equipe. Ele comeca, ele da o tom, e todos véo
fazendo parte daquele acorde e, de repente, quando se V&, ele envolveu todo mundo
(...). (POMPEO, 2008, ver anexo).

Caca Rosset acrescentou ao espetaculo um clima farsesco, o escracho das chanchadas
da Atlantida e buscou referéncias nos filmes de Os Trés Patetas e o Gordo e o Magro,
percebidas por meio das interpretacbes de Luciano Chirolli e Eduardo Silva. Ao ser
questionado pela critica sobre a falta de fidelidade em relacdo a maneira como encena 0S

classicos, o diretor argumentou:

Eu tenho uma preocupacdo de fidelidade, mas através de uma via da infidelidade
(...) as pessoas ndo conseguem mais distinguir o que é essa tradicdo e o que
realmente a esséncia da obra. E como se vocé tivesse uma mesa que se vai
acumulando o pé dos séculos. A certa altura vocé ja ndo distingue o que é mesa e 0
que € po. (...) Cada época Ié o Shakespeare a sua maneira. O Shakespeare montado
no século XVI é diferente do montado no século XVII e assim sucessivamente.
Certos aspectos da obra vdo sendo colocados em primeiro plano dependendo da
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sensibilidade, da cultura e do local. A obra de Shakespeare é generosa, permite
essas releituras. (...) O que tenho horror é da ditadura dos doutores em Shakespeare
(...) (SANTOS, 1994, p. 69).

Segundo o critico Nelson de S4,

A comédia dos erros é a resposta que Cacé Rosset estava devendo. N&o é circense,
embora seja uma palhagada e tenha, com alguma distancia, ecos de um humor
ingénuo, proprio de um pais antigo, que, pelo interior, confundia realmente teatro
com circo. Mas o humor de Caca Rosset volta um pouco mais no tempo. Néo é
apenas ligado a Commedia dell’arte ou aos esquecidos palhacos do Brasil. Volta
mesmo a Plauto (...). E um humor no qual, ja lembrou o préprio Cacd Rosset,
tempo atras, nada é respeitoso (...). Uma satira que ja surge de cara, com mui
respeitdvel Shakespeare escrevendo, na lousa: “A Comédia dos Erros”. Uma
comédia classica, mas levada na gozagdo, por mais que respeite e realce o texto, o
que, alids, faz como poucas vezes se viu por aqui. Um espetaculo préprio de Caca
Rosset, um comediante maior. E original, tanto quanto Plauto, seu idolo do século 3
a.C. (SA, 1994, p. 54).

Na visdo de Béarbara Heliodora, a encenacdo de A comédia dos erros é confusa e

apelativa.

A direcdo de Cacd Rosset optou, ao contrario, por uma linha de mé chanchada,
onde tudo e todos gritam e viram exageros e caricaturas totalmente destituidos de
sentido (...) tudo vai para 0 mesmo ramo da caricatura e do desmando, e nada é
buscado além de um possivel riso imediato (que nem sempre é alcangado).
(HELIODORA, 1994, s. p.).

Guy Corréa, espectador do Teatro do Ornitorrinco e redator do livro sobre o grupo

(que seré publicado neste ano de 2008), assistiu @ A comédia dos erros trés vezes e fala sobre

a encenacao:

Eu tinha vontade de ser ator e, quando eu fui assistir A comédia dos erros € vi a
atuacdo do Chacha e do Eduardo Silva eu desisti completamente! Eu vi que eu ndo
tinha condicdes, que ndo dava, que era uma coisa muito forte. Eu acho que eles tém
uma coisa que é da esséncia do artista... Eles tém voz, presenca cénica, sédo
brechtianos. A persona aparece ali, antes da personagem. E essa pe¢a, como ja
falei, eu vi trés vezes e, todas as vezes, foi diferente. O Eduardo Silva com o
Pompeo! Chegava uma hora que vocé ndo sabia mais quem era quem. Era muito
“louco” aquilo! (CORREA, 2008, ver anexo).

Em marco de 1996, o Ornitorrinco reapresenta Ubu, folias physicas, pataphysicas e

musicaes, de Alfred Jarry. Essa montagem foi acompanhada da exposi¢cdo Ubu, a Patafisica

nos Trdpicos e contou com a participacdo de mais de sessenta artistas plasticos. A peca
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permaneceu um ano em cartaz, encerrando sua carreira no Teatro Jodo Caetano, 0 mesmo

local onde estreara em 1985.

Foto 43 — Elenco da peca Ubu, folias physicas, pataphisicas e musicaes (1996; 22 versdo). Fonte: Programa do
espetaculo. Foto de Gal Oppido.

A opcdo de Caca Rosset por remontar Ubu da mesma maneira de onze anos atrés
ocasionou muitos questionamentos. O Unico diferencial foi a auséncia da banda ao vivo,
elemento rico e importante que deveria ter sido mantido. Ao fazer essa escolha, Rosset
assumiu uma postura contraditéria em relacdo a proposta inicial do grupo constante ao longo

de sua trajetoria: a irreveréncia. Segundo Eduardo Silva:

Ele fez igual. Se eu fosse ele teria criado uma outra coisa para surpreender as
pessoas, porque aquela ficou datada. Na primeira montagem, foi tdo retumbante a
surpresa e, na segunda, ndo, era igual. As mesmas coisas, as mesmas piadas. Nao
tinha nada de diferente (...) Ele tem capacidade para isso, para fazer algo que
surpreendesse novamente as pessoas, mas ele optou por fazer igual. (SILVA, 2008,
Ver anexo).

O Ornitorrinco estréia no dia 09 de marco de 1998, em Sdo Paulo, a comédia O
avarento, de Moliére, no Teatro Popular do Sesi. Foram ao todo 250 apresentacfes para um

pUblico estimado em mais de 130.000 pessoas.®

% Dados obtidos por meio do programa do espetaculo O marido vai a caca!.
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Foto 44 — Elenco da pega O avarento. Fonte: programa do espetaculo. Foto de Mario Castello.

Foto 45 — O avarento. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto cedida por Victor Nosek.

Ao fazer a adaptacdo da peca, Caca Rosset procurou preservar a0 maximo o texto ao

manter 0s cinco atos e fazer poucos cortes.

Fiz a tradugdo e a adaptacdo, mas ndo mexi muito no texto. A Unica alteracdo
importante é que aproximei O Avarento, uma comédia em prosa, das comédias-balé
que ele desenvolveu depois, para espetdculos na corte de Luis XIV. Assim,
aproximamos a obra do teatro de revista, do teatro burlesco e do vaudeville judeu
de Nova York (...). (GUZIK, 1998, s. p.).

A modificacdo ocorreu pelo acréscimo de seis numeros musicais, compostos pelo
americano Mark Benett e coreografados por Vivien Buckup. A preparacgéo corporal dos atores

foi realizada por um especialista americano em lutas marciais.

Em uma entrevista concedida ao jornal O Estado de S. Paulo, Cacé afirma: “Fiz uma
comedia que tem uma conexdo intima com a nossa era, considerando que o mundo, hoje, é

regido pelo indice das bolsas de valores” (FILHO, 1998, p. D3).
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Paradoxalmente, a montagem nada teve de sovinice. Financiada pelo SESI, foi
incluida pela entidade no calendario das comemorages de seus 35 anos. Com esse trabalho, o
Teatro do Ornitorrinco celebrou os 21 anos de existéncia do grupo. Ao todo, a peca contou
com 60 figurinos luxuosos desenhados pelo também cenografo José de Anchieta, que
elaborou trés ambientes: o jardim, o interior da casa de Harpagdo e o local onde ele vé seus

fantasmas.

Em 2000, o Teatro do Ornitorrinco comemorou 23 anos de sua fundacdo com a
montagem do espetaculo Scapino, uma comédia farsesca escrita em 1671, por Moliéere. A
estréia ocorreu no Teatro Sérgio Cardoso, em Sdo Paulo, e contou com a presenca de 24
atores, musicos, bailarinos e de dois personagens (o0 ando e o peso pesado), selecionados por
meio de testes realizados pelo grupo. Posteriormente, passa a ser encenada no Teatro Maria

Della Costa, onde permaneceu em cartaz até o final de 2000.

Foto 46 — Elenco e equipe técnica da peca Scapino. Fonte: Programa do espetaculo. Foto de Gal Oppido.

Cacd Rosset presta a sua homenagem aos imigrantes italianos ao aproveitar-se da
atemporalidade do texto e do fato de estar em um teatro situado no Bexiga, antigo reduto de
imigrantes italianos na cidade de Sdo Paulo. Caca faz uma parodia do restaurante italiano O
Gato Que Ri, localizado no Largo do Arouche, e coloca em cena a cantina Ornitorrinco Que

Ri.
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Foto 47 — Scapino. Fonte: Programa do espetaculo. Foto de Gal Oppido.

A dupla de garcons dessa cantina foi batizada como Franco e Zampari, numa
simpatica alusdo ao fundador do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), o italiano Franco

Zampari.

Scapino é um dos tipos da commedia dell’arte, na linha de Arlequim e Brighella,
embora menos ilustre. Essa personagem comica sofreu, ao longo do tempo, inUmeras
modificacbes ao passar de um criado poético e amoroso da commedia dell’arte, a um tipo
mais “malandro”. E um personagem sabio, cinico, amante da vida e que sente prazer em
praticar trapacgas, a servico de boas causas como a unido dos jovens por amor e ndo por

interesses. Ele “encarna” a unido do novo contra o velho.

Constatando a preferéncia do grupo em fazer um trabalho no qual prevaleca a idéia de
um espetaculo maultiplo e surpreendente, a montagem fez uso das mais variadas linguagens

artisticas: teatro, masica, danca e circo. Caca Rosset imprime o conceito de “extravaganzza”

|36

teatral®, no sentido da busca pela almejada reteatralizagéo.

% O diretor emprega esse termo referindo-se ao uso das mais diversas linguagens artisticas em um espetaculo
teatral (ver anexo).
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A montagem utiliza varias linguagens — teatro, danga, misica e circo e, a exemplo
dos trabalhos do Ornitorrinco, utiliza-se de inimeros e conhecidos truques,
brincadeiras e jogos cénicos. O espirito da peca evoca a irreveréncia de seu
fundador. “Sou um bufio, gosto de fazer rir”, diz Caca (...). (SALOMAO, 2000, p.
D25).

O cenério elaborado por José de Anchieta pautou-se no realismo alegérico. Mais uma
vez, o Ornitorrinco optou pela comédia escrachada e pelo deboche. Essa opcéo pela comédia
rasgada, ja contida em Ubu, acentuou-se nas ultimas montagens do grupo e tornou-se uma

espécie de marca registrada do Ornitorrinco.

A empatia do grupo Ornitorrinco com o publico é notdria e inegavel e se realiza por
intermédio do humor irreverente, debochado, desprovido de sutilezas e refinamento. Porém, é
justamente esse riso alegre e “descompromissado” o alvo da critica que o define como vulgar
e incompativel em relacdo as comédias molierescas, refinadas e inteligentes. Segundo o

critico Aguinaldo Ribeiro da Cunha,

A exemplo do ocorrido em O Avarento, em Scapino a empatia com o publico é
visivel, mas sente-se uma atmosfera de programa de auditério (comentario feito,
alids, na critica aquele espetaculo) em meio a uma vulgaridade proposital
desnecessaria em se tratando de uma comédia classica, refinada e inteligente, como
sdo os textos de Moliere. (CUNHA, 1998, s. p.).

Ap0s cinco anos de “reclusdo”, o grupo volta aos palcos para encenar no Tuca, em Sao
Paulo, a peca O marido vai a caca! um vaudeville em trés atos, escrita em 1892 pelo francés

Georges Feydeau.

Foto 48 — Elenco e equipe técnica da peca. O marido vai a caga! Fonte: Programa do espetaculo. Foto de Gal
Oppido.
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Foto 49 — O Marido vai a caga! Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de André Stefano.

Foto 50 — O Marido vai a caca! Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de André Stefano.

A traducdo é de Rosset, que também dirige, atua e co-produz a montagem com
Christiane Tricerri, atriz que retorna ao Ornitorrinco apds dez anos. Ja o cenario de José de
Anchieta reproduz, bem ao estilo do século XIX, a sala da residéncia do casal Leontina e

Chandel.

Imagem 1 — Maquete do cenario da peca O marido vai a caga! Material cedido pelo cenografo José de Anchieta.
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Na peca, Chandel, o tal marido que vai a caca, vivido por Caca Rosset, tem um céo

chamado Maciste que seria, a principio, “interpretado” por um cachorro de verdade. Crost, um

buldogue, cuja imagem esta em destaque no programa, no entanto, ndo aparece no espetaculo.

A idéia foi descartada apds os trés primeiros ensaios abertos, quando o grupo percebeu que o

animal ndo provocara o efeito desejado no publico.

Imagem 2 — Programa do espetaculo.

Quem conhece o estilo irreverente do Ornitorrinco pode até estranhar a escolha de

uma peca gque exige muita precisdo e abre pouco espaco para 0 improviso. Mesmo pouco

critico, O marido vai a caca! traz o deboche tipico do Ornitorrinco. Cacé explica sua escolha

do texto:

O que é extremamente interessante nesta peca € o humor matematico, mas que
deriva em delirio cénico, em pesadelo cdmico, tal a sucessdo de situagdes (...). A
graca de Feydeau esta na trama, ndao € um humor de gags, mas estd na forma
magistral como ele embaralha e desembalhara as situagbes. E um mecanismo de
precisdo, a assim chamada peca de relojoaria (...). Obviamente, ndo estamos
pesquisando linguagem. Pelo contrario, estamos trabalhando com velhas
linguagens, basta olhar nossa cenografia, feita em madeira, coisa antiga mesmo.
Mas, paradoxalmente, pelo desuso, acaba surpreendendo, provocando efeito
inverso. (NESPOLLI, 2006, p. D3).

Posteriormente, em outra entrevista, admite que ndo se tratava de um dos seus autores

preferidos: “O Feydeau tem elementos farsescos, como Moliére, mas reina em outro género, 0
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vaudeville. O que me fascina é o quiproquo e suas guinadas, sua logica infernal, uma especie
de pesadelo cémico. Quando vocé acha que chegou ao auge da complicacdo, vem mais

alguma coisa”. (SANTQOS, 2006, p. E3).

Alberto Guzik faz ressalvas a respeito da encenacdo de O marido vai a caca!:

Cac& ndo deveria mais colocar sob o logo do Ornitorrinco a essa sua nova
producdo. Ele estd detonando a meméria de sua principal contribuicdo a histéria do
teatro brasileiro. O homem de frases ferinas que se tornou pode tentar se convencer
que isso ndo tem a menor importancia. Mas o artista que ele € sabe que, se pensar
assim, estara apenas iludindo a si mesmo. O artista ndo pode perder a coeréncia, ou
perde aquilo que tem de mais importante. (GUZIK, 2006, on-line).

O “retorno” do Ornitorrinco, apOs esses anos de espera, gerou expectativas em torno
do espetaculo. O Ornitorrinco “voltaria” com forca total? Traria com essa nova montagem
aquele espirito irreverente e ousado? Voltariamos a ver em cena a riqueza da mistura de
linguagens artisticas, o circo, a danc¢a, a musica ao vivo e o teatro? Nesse sentido, o publico de
O marido vai a caca! ndo presenciou nenhuma dessas caracteristicas presentes nas
encenacdes do grupo, diversas vezes elogiadas e que acabaram por ajudar a perpetuar o0 nome
do Teatro do Ornitorrinco no cendrio teatral brasileiro. Ainda que, em alguns momentos,
foram notados o deboche em cena e a idéia inicial do grupo de trabalhar a quebra da quarta
parede ao propor uma interatividade com o publico. O que foi visto foi uma peca de gabinete,

com um elenco reduzido — o oposto das Ultimas producdes realizadas por Caca Rosset.

Segundo o critico Sérgio Salvia Coelho (2006, p. E6), “(...) A esperada volta do
Ornitorrinco, com um vaudeville de Feydeau, decepciona e constrange o nome do grupo.
Nada de errado com Feydeau (...) O problema é que ha muito luxo e pretensdo para uma

leitura rasa até o pueril”.
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Em 2008, o Teatro do Ornitorrinco trabalha em mais um projeto, novamente um
classico: A megera domada, de Shakespeare. A encenacdo dessa peca estava prevista para
ocorrer em 2007, ano em que o grupo completaria exatos trinta anos de existéncia. Aprovado
pela Lei Rouanet, o projeto orcado em R$ 1,5 milhdo encontrou problemas para captacdo de

recursos, fato que impediu o grupo de concretizar a encenacao.

Superada a barreira em busca de patrocinadores, a peca estreou no dia 30 de maio de
2008, no Teatro Sérgio Cardoso, e contou com a presenca de alguns atores que ja haviam
trabalhado em outras encenacdes realizadas pelo Teatro do Ornitorrinco, como Eduardo Silva,

Rubens Caribé e William Amaral.

Foto 51 — A megera domada. Fonte: Foto Acervo pessoal do fotografo Ary Brandi. Foto de Ary Brandi.

Sobre o processo de montagem, Rubens Caribé, assina também a coreografia,

comenta:

(...) A comédia, de que o Cacé gosta, € uma comédia fisica. Ele gosta dos Trés
Patetas, do Buster Keaton. Aquela coisa de “pa, pummm, pééé”. Ele adora e tem
que ter um corpo bem preparado para fazer isso (...) O Cacé gosta de destacar que o
ator ndo é a personagem (...) Na Megera domada, ele fala assim: “Vocé é o Caribé
fingindo ser um ator medieval, que finge ser Lucéncio, que finge ser Trénio, que
finge ser o professor de latim”. E tudo isso estd revelado para o publico. Ele faz
com que o espectador se lembre disso (...) Ele se apropria do Shakespeare, mas ele
coloca a compreensdo dele que é brechtiana, meio circense, meio clownesca, meio
anarquica, embora ele seja altamente rigoroso ao contar a estoria (...). (CARIBE,
2008, ver anexo).
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Com a encenacgéo de A megera domada, o Ornitorrinco volta aos palcos trazendo todos
0s elementos que imprimiram ao grupo uma caracteristica peculiar: a reteatralizacdo. Estdo
presentes nessa montagem: o circo, a danga, a masica ao vivo, a presenca de mulheres

seminuas, as piadas contemporaneas e a comunicacdo direta com o espectador.

Foto 52 — A megera domada. Fonte: Foto Acervo pessoal do fotdgrafo Ary Brandi. Foto de Ary Brandi.

Sédo vinte e um artistas no palco, incluindo quatro musicos que fazem sonoplastias e a
musica das cancdes cujas letras estdo inseridas no texto original. O figurino € de época,
exuberante, mas ndo pomposo. José de Anchieta optou por brincar com cores vibrantes,

contribuindo para o espirito alegre e irreverente do grupo.

A traducéo do texto reforca a maneira como Cacd Rosset tem trabalhado com os
classicos ao longo dos anos ao optar por “uma infidelidade fiel”. Os diélogos fluem aos
ouvidos de um publico contemporaneo. H& inser¢cbes de cangdes e referéncias
contemporaneas, tornando o texto mais proximo do espectador do século XXI. O Ornitorrinco
brinca ao fazer autocita¢Ges, possibilitando, ao publico que acompanha a trajetéria do grupo,

rememorar as montagens anteriores.

O jogo da platéia como co-participante da obra ocorre quando Petruquio, interpretado

por Caca Rosset, pergunta se alguém teria alguma sugestdo para um homem ndo ser domado
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por uma megera. Na estréia da peca, ouve-se uma voz infantil, que de imediato responde: “E

SO ndo ser pateta!”. “Eis o futuro do Brasil!”, diz Caca Rosset.

N&o seria Ornitorrinco se essa montagem escapasse de algum qliproqué. Faltando uns
dois meses para a estréia da peca, um ator, que faria a personagem principal, o Petriquio,
“desaparece” sem dar qualquer satisfacdo ao elenco. Caca, que interpretaria somente o Sly,

assume a personagem.

Ao expor a trajetéria do Ornitorrinco, pudemos observar a forte presenca do género
cdbmico em seus trabalhos, o que torna evidente a predilecdo do grupo em relacdo a essa
linguagem artistica. Por muitas vezes, deparamo-nos com a concep¢do de que o cdmico é uma
arte menor, inferior e de efeitos faceis, quando comparado ao drama. Quanto a essa filosofia,

Caca Rosset rebate:

O que é crasso ou ignorancia. Até porque a comédia, em geral, independentemente
dos subgéneros de comédia que vocé faga, € uma coisa altamente complicada. Até
contar piada em uma festinha € uma coisa complicada. Nada mais constrangedor do
gue uma pessoa que ndo sabe contar uma piada e quer contar (...) O cdmico sempre
funciona como uma espécie de espelho deformante e deformado da realidade, seja
ela uma situacdo politica, seja a relacdo entre os sexos, enfim, independentemente
dos temas que eventualmente estejam sendo abordados. Ao refletir de uma forma
deformada e deformante, esse espelho, de certa maneira, tem a funcdo de tentar
colocar a realidade no lugar. Coloca 0 mundo de ponta cabeca para coloca-lo dentro
de uma perspectiva... Entdo, eu acho que o comico opera nesse registro. O cémico

passa necessariamente pelo raciocinio, pela inteligéncia, pela reflexdo (...). (Rosset,
2006, ver anexo).

A maneira como o grupo Ornitorrinco se apropriou do género comico em suas
montagens suscitou inumeras controvérsias, tornando-o objeto de diversas criticas ao longo de
seus trinta anos de trabalho. Tomemos como exemplo a andlise do espetaculo O avarento,

realizada por Mariangela Alves de Lima:

A encenacdo de Cacé Rosset ndo se limita a destacar da comédia os componentes
farsescos. Destroi o texto. O espetaculo € uma sucessdo de desencontros expressos
por gritos nos quais desaparecem a sintaxe e o significado dos vocabulos (...) Ha
momentos elaborados, que o espetaculo define como apices cdmicos, nos quais sao
introduzidas representacGes de excrecdes, palavras obscenas e gestos licenciosos.
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Trata-se, em resumo, de estimular o riso por meio de arsenal farsesco, e nunca pela
reflexdo e pelos duplos sentidos que o proprio texto indica (...) a idéia de
comunicacgdo que apoia este espetaculo é das mais infelizes. Para dialogar com o
publico o Teatro do Ornitorrinco prop6e o0 mau gosto visual, o infantilismo da
pancadaria, o abuso das substancias gosmentas e, como contrapartida, a absoluta
suspensdo do espirito critico. De uma companhia estavel, entretanto na maioridade
simbdlica, esperava-se mais. Uma certa maturidade que lhe permita confiar na
inteligéncia do publico. (LIMA, 1998, p. D22).

Mas, na mesma medida em que o grupo era alvo de duras criticas, recebia o

reconhecimento pelo seu trabalho, muitas vezes, partindo daqueles que, em algum momento,

foram implacéaveis em suas anélise, como no caso de Mariangela Alves de Lima:

Irreverente (...) o Ornitorrinco conquistou um imenso e entusiasta publico jovem. E
a esse publico tem oferecido as obras-primas da comédia ocidental. Com uma
aparente falta de cerimbnia, fez entrar em cena Alfred Jarry, Moliére e
Shakespeare, sempre com muito sucesso (...). Podem ser intérpretes originais,
exuberantes e provocativos porque desdenham a pequena dimensdo de uma tela de
tevé. (LIMA, 1997, p. D8).

O grupo também foi acusado de ser repetitivo em seus trabalhos. Viviane Kulczynski
(1998, p. 58) lamenta pelo pablico por “enfrentar filas homéricas para assistir a mesmice do
Ornitorrinco nos dltimos anos (...) é um festival repetitivo de piadinhas sem gracas, gags

desnecessarias e constrangedoras participacdes involuntarias da platéia”.

Rosset questiona a acusacdo da mesmice em seus espetaculos ao discutir o conceito de

novo no ambito teatral.

Esse conceito de novo, de original, como um valor em si, € moderno, apareceu no
século XIX. Antes disso ele ndo existia. Se a gente pensar nos gregos, eles iam ao
teatro para ver o mesmo tema contado por diferentes dramaturgos (...) Na
commedia dell’arte, os atores mantinham sempre a mesma mascara, usavam 0
mesmo tipo de humor, s6 mudavam a fabula contada de peca para peca. Por que um
grupo moderno ndo pode fazer a mesma coisa? Alias, essa cobranga ndo é do
publico, é da imprensa, da midia. O publico gosta do trabalho do Ornitorrinco.
(GUZIK, 1997, p. 10C).

No terceiro capitulo deste trabalho, buscaremos pontuar tais aspectos negativos

mencionados pela critica, contrapondo-os a proposta do grupo em O doente imaginario.
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Capitulo 11

A comicidade das palavras na adaptacéo do texto O doente imaginario

Moliere é um classico da dramaturgia mundial e um dos maiores comediografos de
todos os tempos. Sua originalidade e a sua modernidade séo algumas das razdes que levaram

o Ornitorrinco a encena-lo.

O doente imaginario, escrito ha mais de 300 anos, permite estabelecer um paralelo
com a sociedade atual e, por esse motivo, ndo foi dificil a adaptacdo realizada por Caca
Rosset. A obra integra a masica, a danca e o teatro, riqueza cénica que despertou o interesse

do Ornitorrinco. Vejamos:

(...) acho que seguramente ndo é um exagero meu falar que Moliére é um grande
génio da comédia ocidental (...) porque ele pega elementos antigos do teatro como a
commedia dell arte ou até de coisas mais antigas como de Plauto que é século 1V
d.C. e coloca numa perspectiva muito interessante. Até pelo fato de além de
dramaturgo, ter sido ator e diretor, eu acho que ele tem uma nocdo do efeito
cdmico, da teatralidade. A obra do Moliere sempre me inspirou (...) ¢ uma comédia
balé em que ele coloca os entreatos que sdo realmente umas extravaganzza teatrais,
uma mistura de linguagens de danga, de acrobacias, de musicas e que sempre
quando eram montados aqui no Brasil ou, até mesmo fora do Brasil, se cortavam
iSS0 e eu vi nisso tudo uma riqueza extraordindria, um material muito estimulante
para o teatro que eu gostava de fazer, que eu estava querendo fazer, um teatro
exatamente de uma integracao de linguagens do circo, do teatro, da musica ao
vivo, da platéia [o grifo é nosso]. Entdo, foi um material que me interessou muito
(...) é o triunfo da teatralidade. E a época em que na Europa vém a pirotecnia, 0s
fogos de artificios da China, era época do Paldcio de Versailles, das fontes, da
musica, era uma grande festa a corte de Luis XIV, era tudo teatralizado. Entao, eu
quis fazer exatamente dessa forma, essa coisa do teatro total. (ROSSET, 2006, ver
anexo).

O teatro de Moliére possui a sofisticacdo intelectual e os elementos farsescos da
commedia dell’arte, mostrando que essas caracteristicas ndo sdo excludentes. Segundo

Carmelinda Guimaraes,

E esta aproximacdo de Moliére com o teatro popular da commedia dell’arte que
identifica sua obra com o trabalho de Cacad Rosset. Como Moliére, Cacd Rosset
também é ator e diretor simultaneamente, e se ele ndo escreve seus textos, busca
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autores proximos a sua visdo anarquica do mundo e a sua interpretagdo debochada,
que beira a tradicéo da chanchada brasileira. (GUIMARAES, 1989, p. 23).

As obras de Moliere ultrapassaram a comédia de costumes para mesclar
entretenimento e reflexdo. Em suas comédias afiadas, criticava os burgueses, 0s nobres, 0
poder politico e as regras da sociedade em geral. A critica a afetacdo e o apelo ao bom senso

caracterizam toda a sua dramaturgia.

Em O doente imaginario, Moliére critica, com sarcasmo e humor, a classe médica,
com seus palavrorios, escritos e férmulas ininteligiveis. Discute a medicina e seus valores, seu
poder e suas mazelas. Também aborda as intrigas que sempre envolvem a falsidade, o

egocentrismo e a falta de escrupulos.

Os médicos sdo os grandes alvos da critica molieresca, por aproveitarem de sua
posicdo para exercer o poder. O poder sobre 0 homem e sobre si mesmo. Ai esta a loucura do
nosso personagem central, Argan, que se deixa dominar pelos “doutores da medicina”, que

ndo se importam com os valores humanos e sociais.

Usando o texto como metéafora, pode-se ir a qualquer outro lugar, a qualquer outra
esfera, para ver a dominacdo dos doutores da economia, da politica, da religido, da midia, com
seus mandos, desmandos, que a todos envolvem em suas tramas e, muitas vezes, fazendo-os

reféns de suas idéias.

Nas obras de Moliére, a personagem central & sempre alguém que perturba a ordem. A
diferenca se resume na patologia apresentada por elas: a hipocondria de Argan, no caso de O

doente imaginario, e a avareza de Harpagao, em O avarento, por exemplo.
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Argan é carente, sovina, solitario e deixa-se levar por caminhos tortuosos e
mesquinhos. Alguns tentam manter sua lucidez, mas a possibilidade de acordar para a

realidade o ameaca e 0 assusta, pois se manter na ilusao o faz senhor dos seus movimentos.

O velho hipocondriaco, todos os dias, testa novos tratamentos e remédios para suas
doencas imaginérias, incentivado por seu médico e seu farmacéutico, que vivem quase que
exclusivamente as suas custas. Toinette, a criada da casa, tenta convencé-lo de que é saudavel,
mas Argan insiste que é um invalido. A suposicdo de que € um doente incuravel é reforcada
por Beline, segunda esposa de Argan, uma interesseira que finge ama-lo para, em breve,

tomar posse da fortuna de seu marido.

Em decorréncia de sua hipocondria, Argan é egoista e cheio de manias. Tudo gira em
torno de seu préprio beneficio, nem que, para isso, tenha de sacrificar a felicidade de sua filha

Angélica e obter as vantagens almejadas. Ele diz:

A razdo é que, estando doente, enfermo como estou, quero ter um genro médico e
parente de médicos para me tratarem da doenca, para ter na minha familia os
remédios que me sdo necessarios, as consultas e as receitas (...) E uma filha
bondosa deve ficar contente em se casar com o que é util & satde de seu pai. (O
doente imaginario, p. 12).

O tema central da peca é o0 jogo de interesses e ndo importam quais serdo os caminhos
para poderem ser alcancados os objetivos tragados. Argan quer casar sua filha com um
médico para ter os remédios e a assisténcia necessaria para “suas doencas”, sem falar no
prestigio social e na situacdo financeira do pretendente. Por seu lado, 0 médico vé em seu

futuro sogro uma 6tima oportunidade de sempre ganhar dinheiro.

Angélica, por sua vez, desesperada com a imposic¢do, pois ama um jovem chamado
Cleanto, pede ajuda a Toinette. Desejando ajudar Angélica, a criada finge apoiar o patrdo em

seus planos. O irmdo de Argan, Beraldo, toma o partido da sobrinha e ambos decidem
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enganar o hipocondriaco. Convencem Argan de colocar o amor de Beline a prova e, para a
sua surpresa, constata a falsidade da esposa. Argan, entdo, resolve permitir que sua filha se
case com Cleanto, desde que o rapaz concorde em estudar medicina. Beraldo apresenta uma
idéia melhor. Argan pode se tornar, ele proprio, um médico, passando a cuidar de si mesmo.

O velho hipocondriaco adora a idéia e abengoa o enlace da filha com seu verdadeiro amor.

A farsa, de trés atos em prosa, inclui o canto, a musica e a danca. O espetéaculo é
precedido de um prologo e de intermezzo entre cada ato. Essa comédia-balé foi valorizada
pela misica composta por Marc-Antoine Charpentier®’ e pelas dancas coreografadas de Pierre

de Beauchamps®®.

Segundo Patrice Pavis, comédia-balé é aquela “em que balés interferem no curso da
acao da peca ou como intermédios autbnomos entre cenas e atos” (2003, p. 54). Ao todo, sédo
dezoito tipos diferentes de comédias, definidas com certa precisdo pelo autor. Segundo ele,
encontramos a comédia de carater, que “descreve personagens esbog¢adas com muita precisdo
em suas propriedades psicolégicas e morais”; a comédia de costumes, que aborda um “estudo
do comportamento do homem em sociedade, das diferencas de classe, meio e carater”; a
comedia satirica, como aquela que “pde em cena e critica uma pratica social ou politica ou um
vicio humano” e a comédia de situacdo, “que se caracteriza mais pelo ritmo rapido da agéo e
pelo imbréglio da intriga que pela profundidade dos caracteres esbogados”, dentre outras.

(2003, pp. 54-57).

37 Marc-Antoine Charpentier (1643-1704), nascido em Paris, adquiriu sua formag&o musical superior em Roma
até 1670. Seu nome figura como um dos maiores compositores franceses apesar de ter sido tardiamente
reconhecido como um dos grandes compositores de seu tempo. Suas obras sdo em grande parte religiosas.
Compds missas, dperas, musicou varias comédias de Moliére.

% Charles-Louis Pierre de Beauchamps (1639-1705) foi responséavel pela evolugdo técnica da danca cléassica.
Considerado como o principal coredgrafo francés. Quase todas as produgdes tiveram um toque seu,
principalmente as da corte. Colocou em pratica um “sistema de danga” que, de acordo com os ideais de Luis
X1V, tendia a beleza das formas, a rigidez, ao virtuosismo que valorizava a estética do corpo. Estabeleceu cinco
posicBes basicas para os pés na técnica do balé classico, cuja intencéo era descobrir uma maneira certa para que
o corpo do bailarino encontrasse o seu eixo e o equilibrio, estando ele dangando ou parado.
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Embora denominada pelo proprio autor como uma comédia-balé, notamos, em O
doente imaginario, a presenca dos mais diversos elementos pertencentes a outros tipos de
comédias, pois além de retratar um vicio humano, como a hipocondria, caracteristica de uma
comédia satirica, aborda também com muita precisdo as questdes psicolégicas e morais das

personagens.

Para analisar a comicidade da peca, tem-se como ponto de partida as teorias
desenvolvidas por Vladimir Propp (1992) e Henri Bergson (2004) e suas interpretacdes a

respeito do riso e sua significagcdo comica. Vejamos:

(...) a comicidade da linguagem deve corresponder, tintim por tintim, & comicidade
das a¢des e das situacdes, e que, se nos for permitido exprimir-nos assim, ela ndo
passa de sua projecdo no plano das palavras. (...). Consideremos 0s principais
procedimentos por meio dos quais ela é obtida. Apliquemos esses procedimentos a
escolha das palavras e a construcéo das frases. Teremos assim as formas diversas da
comicidade de palavras (...). (BERGSON, 2004, p. 82).

A lingua ndo é comica por si s4, mas porque reflete alguns tragos da vida espiritual
de quem fala, a imperfeigdo de seu raciocinio. (PROPP, 1992, p. 119).

Apesar da andlise dos elementos comicos contidos no texto O doente imaginario
pautar-se na adaptacdo da peca, € necessario ressaltar que houve pouca alteracdo em relagcdo
ao texto original. Caca Rosset procurou substituir as palavras usuais no século XVII por
expressdes e linguajares mais proximos e, portanto, mais naturais e condizentes aos ouvidos e

ao entendimento de um publico do final do século XX.

Na primeira cena, na verséo original®® encontramos:

“(...) Ce qui me plait de Monsieur Fleurant, mon apothicaire, c'est que ses parties
sont toujours fort civiles: “les entrailles de Monsieur, trente sols”. Oui, mais,
Monsieur Fleurente, ce n’est pas tout que d’étre civil, il faut &tre aussi raisonnable,
et ne pas écorcher les malades™ [os grifos sdo nossos].

Cacé Rosset adaptou essa passagem da seguinte forma:

% Texto retirado do site www.dominiopublico.gov.br. Acesso em: 15 de fevereiro de 2007.
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“(...) O que me agrada no senhor Fleurant, o meu farmacéutico, é que as suas
receitas sao sempre muito educadas: “as entranhas do excelentissimo senhor, trinta
soldos”. Ah! Mas, senhor Fleurant, ndo basta ser educado, é preciso também néo
explorar os doentes (...)” [os grifos sdo nossos].

Moliere atribuiu aos doze personagens perfis humanos, prevalecendo a generalizacéo e

ndo mais a individualizacao.

A tipificacdo é uma forte caracteristica do género cdmico. Bergson menciona que,
“(...) A personagem comica € um tipo (...). Pintar caracteres, ou seja, tipos gerais, é entdo
objeto da alta comédia (...). Porque a comédia ndo s apresenta tipos gerais como também, em

nossa opinido, € a Unica arte que visa ao geral (...)” (2004, pp. 111-112).

Argan é hipocondriaco, egoista e rabugento. Béline, esposa de Argan, € astuta, fingida,
calculista e interesseira. Angélica, filha de Argan, o nome sugere, € angelical, obediente,
romantica e sonhadora. Cleanto, apaixonado por Angélica, é romantico, educado e de boa
indole. Angélica e Cleanto sdo os enamorados da commedia dell’arte. Toinette, a criada de
Argan, é astuta, esperta, consciente de toda a situacdo e ira desmascarar Béline e ajudar

Angélica a se livrar de um casamento arranjado e indesejado.

De acordo com a teoria bergsoniana, essas personagens sdo cOmicas por néo
provocarem a comogao, ou seja, a identificacdo emotiva com o leitor ou espectador (2004, p.
3); por ndo possuirem a consciéncia de sua comicidade, ignorando-se com tal, fato esse ja
mencionado por Bergson ao afirmar que “uma personagem € comica na exata medida em que
ela se ignora. O comico € inconsciente” (2004, p. 12) e por se tratar de tipos ao fazer

referéncias as situacdes sociais e ndo ao individuo (2004, p. 111).
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O titulo da peca é tipicamente comico: afinal, qualquer um poderia ser esse doente.
Segundo Bergson, a generalizagéo € inerente a comicidade, ao contrario do drama, vinculado

ao individuo:

Um drama, mesmo quando retrata paixdes ou vicios que tém nome, incorpora-os
tdo bem na personagem que esses nomes sdo esquecidos, que suas caracteristicas
gerais se apagam, e que ja ndo pensamos mais neles, mas sim na pessoa que
absorve; por isso é que o titulo de um drama quase ndo pode deixar de ser um nome
préprio. Ao contrario, muitas comédias tém como nome um substantivo comum: O
avarento, O jogador etc. (BERGSON, 2004, p. 11).

O primeiro ato € composto por oito cenas. Logo na primeira cena é dada a
circunstancia da peca. Em uma situacdo comica, quase patética, a personagem central faz a

contabilidade de seus gastos com as receitas médicas:

Trés mais dois sdo cinco, mais cinco sdo dez e mais dez sdo vinte. Setecentos e
sessenta e trés soldos e quarenta centavos de modo que este més eu tomei um, dois,
trés, quatro, cinco, seis, sete e oito remédios e um, dois, trés, quatro, cinco, seis,
sete, oito, nove, dez, onze e doze lavagens; e no més passado foram doze remedios
e vinte lavagens. Néo é de estranhar que eu nao passe tdo bem este més quanto no
outro. Vou falar com o Doutor Purgon, para que ele dé um jeito nisso (...). (O
doente imaginario, p. 5).

Nesta cena, notamos a presenca de diversos elementos desencadeadores do riso. A
hipocondria de Argan é um deles. Segundo Propp, “o hipocondriaco é 0 homem que se sente
bem somente quando se sente mal” (1992, p. 124). Trata-se de um paradoxo e por isso torna-
se risivel. J& Bergson aponta para o fato de que o riso tem uma funcéo social ao corrigir o que
se poderia chamar de “enrijecimento para a vida social” (2004, p. 100). Mais adiante,

complementa seu raciocinio:

Podemos, portanto, admitir que, em regra geral, sdo exatamente os defeitos alheios
que nos fazem rir — desde que acrescentemos, é verdade, que esses defeitos nos
fazem rir em raz8o da sua insociabilidade, e ndo da sua imoralidade (...).
(BERGSON, 2004, p. 104).
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Outro elemento desencadeador do riso se faz presente nos nomes dos remédios e as
nas suas aplicagdes funcionais que nos remetem a imagens escatologicas: “(...) um pequeno
clister insinuativo, preparativo e emoliente para amolecer, umedecer e refrescar as entranhas

do excelentissimo senhor (...)” (O doente imaginario, p. 4)*.

A falta de consciéncia do problema, ou seja, da situacdo, faz de Argan uma figura
risivel. Ao dizer: “o que me agrada no senhor Fleurant, o0 meu farmacéutico, é que as suas
receitas sdo sempre muito bem educadas. ‘As entranhas do excelentissimo senhor’ (...). Ah!
Senhor Fleurant, ndo basta ser bem-educado, é preciso também ndo explorar os doentes (...)
Se 0 senhor continuar assim, ninguém mais vai querer ficar doente” [o grifo é nosso] (O
doente imaginario, pp. 4-5), podemos observar que a personagem se ignora como cémica, nao

tem consciéncia de seus absurdos.

A comicidade também esta contida nos nomes das personagens. Ndo menos risivel é o
nome do médico de Argan, Dr. Purgon. Propp j& apontava que oS nomes cOmicos Sdo
utilizados como procedimentos estilisticos auxiliares, com a funcdo de reforcar o efeito
cbmico da situacdo, do carater ou da trama: “Sao engracados apenas 0s nomes dos tipos

negativos porque assim seus defeitos sdo reforcados (...)” (1992, p. 131).

Na cena V, os dialogos entre Argan e Toinette conduzem o leitor ao riso pela rigidez
de carater dele, que insiste em casar a filha com um médico, sem que ela o ame, para tirar
proveito proprio da situacdo, e pela petulancia da criada ao enfrentar o patrdo e satirizar as
suas justificativas para que ocorra 0 casamento. Argan acha Tomas Diafoirus um partido
vantajoso por ser o unico herdeiro de seu pai. Toinette responde, ironicamente, que ele deve

ter matado muita gente para ficar téo rico.

0 As citagdes da obra de Moliére advém da tradugdo e adaptacio de Caca Rosset.
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Nesta cena, Argan, em um ataque de furia, corre atras de Toinette e revela uma
vitalidade que ndo condiz com o seu estado “doentio”, incoeréncia e distracdo que acabam por

desmascara-lo e conduzem-nos ao riso.

Bergson afirma que “dizer o que ndo se queria dizer ou fazer o0 que nédo se queria fazer
(...) € uma das grandes fontes da comicidade. Por isso, a distragdo é extremamente risivel

(...)". (2004, p. 82).

Nas cenas VI e VII, a comicidade se da por meio do dialogo entre Argan e sua esposa
Béline. E evidente o falso amor e o interesse dela em relacdo ao marido, percebidos por todos,

menos por ele:

Argan: - E preciso fazer o testamento da maneira que recomenda o senhor Boafé,
mas por precaucdo, eu vou te dar vinte mil francos em ouro que tenho escondidos
na parte da minha alcova e duas promissérias pagaveis ao portador.

Béline: - N&o, ndo, ndo, ndo! Ndo quero nada disso! Quanto vocé disse que tem na
alcova?

Argan: - Vinte mil francos, meu amor.

Béline: - Oh, ndo! Ndo me fale em dinheiro, por favor... De quanto sdo as
promissorias?

Argan: - Uma de quatro mil francos e outra de seis mil.

Béline: - Todo o ouro do mundo ndo é nada comparado a vocé, meu amor! (O
doente imaginario, p. 21).

Argan é manipulado o tempo todo e, por ser enganado, é alvo de riso. Bergson
considera tal situagdo como uma espécie de “fantoche e seus cordfes” no momento em que “a
personagem acredita que esta falando e agindo livremente, mas ndo passa de um joguete nas
maos de outra” (2004, p. 57). Essa situacao se repete inumeras vezes, ora Argan ¢ manipulado

pelo seu médico, ora por sua esposa, como também pela sua criada Toinette.

Na cena VII, Argan continua sendo um fantoche na méo de sua esposa, que passa a
contar com a ajuda de um Tabelido, o senhor Boafé. Observemos a comicidade presente nos

nomes, sO que desta vez por contraste. Propp menciona que “A comicidade do contraste surge
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quando uma personagem negativa tem um nome que, ao contrario, exprime alguma qualidade
positiva”. (1992, p. 130) O tabelido Boafé possui um carater extremamente duvidoso, sendo

cumplice de Béline nas armacGes para roubar o dinheiro de Argan.

A comicidade ganha forca quando Argan tece elogios a honestidade do Tabelido.
Avisado por ele de que ndo poderia fazer um testamento beneficiando somente sua esposa,

por possuir filhos, Argan sugere consultar um advogado. Boafé responde:

Nao e com advogado que € bom falar, pois eles sdo em geral severos e imaginam
que é crime fraudar a lei. E gente que cria dificuldades e ignora os desvios da
consciéncia (...) é preciso facilitar as coisas; de outra maneira ndo chegariamos a
nada e a nossa profissdo ndo valeria um tostéo furado.

Argan completa o dialogo: “A minha mulher bem me havia dito que o senhor era um

homem muito habil e muito honesto (...)”. (O doente imaginario, p. 19). E o que Bergson

intitula de “comicidade da transposigéo”:

(...) a transposi¢do do solene para o trivial, do melhor para o pior, é comica, a
transposicdo inversa pode ser ainda mais comica (...) A transposicdo do baixo para
cima que se aplica ao valor das coisas, e jA ndo a sua grandeza. Exprimir
honestamente uma idéia desonesta, tomar uma situacao escabrosa, um oficio
humilde ou um mau comportamento e descrevé-los em termos de estrita
respectability, tudo isso geralmente é comico. [o grifo é nosso]. (BERGSON,
2004, pp. 93-94).

Durante a cena, ocorre a comicidade de palavras: o tabelido é chamado de Boafé, cujo
nome contradiz as suas acGes e pensamentos. Além disso, ocorre 0 que Bergson viria a
chamar de “comicidade profissional”: as maneiras de raciocinar e agir em certos ambientes, e
que sdo verdadeiras para aquele ambiente, tornam-se falsas e improprias para o restante do

mundo.

De acordo com Bergson, “As palavras profundamente comicas sdo as palavras

ingénuas nas quais o0 vicio se mostra nu (...)” (2004, p. 110). Na cena X, Argan diz: “O
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Doutor Purgon me recomendou passear pela manha pelo meu quarto doze vezes para la e doze
vezes para ca, mas eu me esqueci de perguntar se € na largura ou no comprimento”. (O doente
imaginario, p. 24). E essa ingenuidade de Argan somada ao seu automatismo que despertam o

riso.

Na cena XIllII, ocorre, mais uma vez, a comicidade profissional: Moliére faz as suas
criticas ndo s6 aos médicos, mas a medicina em geral, uma obsessdo do autor, que satiriza a

ignorancia e a pretensdo desses profissionais. Equipara os médicos aos grandes charlatdes.

Os doutores de Moliere ndo sdo apenas pedantes, pretensiosos, proliferos em absurdos,
sempre ridiculos, com suas roupas, poses e formas de expressdo, frases repletas de latinismos
macarrdnicos gque so fazem confirmar a inferioridade intelectual, mas, sobretudo, ineficientes.
Veja-se o discurso do doutor Diafoirus sobre “as qualidades” de seu filho, Tomas Diafoirus,

pretendente a médo de Angélica:

Meu caro, senhor, ndo é por ser 0 pai, mas posso dizer que estou contente com ele
(...) Ele nunca teve a imaginacdo muito viva, nem este espirito fogoso que se
percebe em alguns, mas € por ai que sempre muito esperei de seu bom senso,
qualidade necessaria ao exercicio de nossa arte. Quando ele era pequeno, ele nunca
foi esperto e malicioso. Sempre doce, calmo, taciturno, nunca dizendo uma palavra,
nem brincando destes joguinhos que chamamos de infantis. Tivemos muita s
dificuldades para ensina-lo a ler, e com treze anos de idade ainda ndo conhecia todo
o alfabeto (...) Mas, acima de tudo o que mais aprecio nele, e nisso ele segue 0 meu
exemplo, é que acata cegamente a opinido dos antigos, e que nunca quis entender,
nem ouvir as razoes e as experiéncias das pretensas descobertas de nosso século,
como a circulagdo do sangue e outras besteiras do mesmo gabarito. (O doente
imaginario, p. 32).

Segundo Berretini, 0 autor:

(...) coloca o Dr. Diafoirus pai, enfatuado e imbecil, ao seu lado pde o filho, seu
digno descendente; nada os separa, € se admiram reciprocamente. O filho é a
réplica do pai, embora jovem, prometendo talvez, com o tempo, ultrapassa-lo em
fatuidade e imbecilidade; e o pai, ao olhéa-lo, vé-se refletido no seu rebento, donde o
superlativo “6timo” que emprega para qualificar as ridiculas palavras do rapaz
pronunciadas diante da noiva, Angélica, e do futuro sogro, Argan (...). tolo de
nascimento, tornou-se ainda pior gracas a educacao recebida, a mesma do seu pai, e
que esta fundada na autoridade dos Antigos (...). (BERRETINI, 1979, pp. 115-116).
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Moliere apresenta uma medicina desprovida de curiosidade intelectual, incapaz de
progredir*’. Naturalmente, os Diafoirus, pai e filho, sdo anticirculacionistas e ndo passam de

fantoches mecanizados, cuja rigidez de carater leva ao risivel.

E a criada Toinette quem acentua o carater comico da trama, por meio da ironia e do
deboche, ao fazer o contraponto entre 0 bom-senso e a lucidez e as sandices proferidas, ora

pelo patrdo, ora pelos médicos:

Diafoirus: - Para falar francamente, a nossa profissdo junto aos nobres nunca me
pareceu agradavel, eu sempre preferi viver do publico. O publico é mais comodo. O
senhor ndo tem que responder pelos seus atos e, contanto que siga as regras da arte,
ndo somos responsaveis pelo que acontece. O que € aborrecido com 0s nobres é que
guando ficam doentes, querem a todo custo que 0s seus médicos os curem.
Toinette: - Que descaradamento! Eles sdo bem impertinentes querendo que o0s
senhores curem. Os senhores ndo estdo ai para isso; estdo para receber o dinheiro da
consulta e receitar remédios; eles que se curem, se conseguirem! (O doente
imaginario, p. 33).

Segundo Propp, a ironia € um dos recursos pertencentes a comicidade das palavras:

Em palavras diz-se algo positivo, pretendendo, ao contrario, expressar algo
negativo, oposto ao que foi dito. A ironia revela assim alegoricamente os defeitos
daquele (ou daquilo) de que se fala. Ela constitui um dos aspectos da zombaria e
nisto esta sua comicidade. (PROPP, 1992, p. 125).

De acordo com Bergson, a comicidade dos médicos de Moliere esta na maneira como
tratam o doente, “como se este tivesse sido criado para 0 médico, e a prépria natureza como se
ela fosse um apéndice da medicina” (2004, p. 133). O autor ja apontava para o fato de que as
impertinéncias da sociedade replicam com o riso, que € uma impertinéncia maior ainda (2004,

p. 144). O riso, portanto, nada tem de benevolente. Ao contrario, pagaria o0 mal com o mal.

* A medicina do século XVII passou por descobertas polémicas. A descoberta de Harvey (1615) sobre a
circulagdo do sangue gerou inumeros protestos, incluindo uma tese, sustentada em Paris, contra o0s
“circulacionistas”. Boileau, auxiliado por Racine e por Bernier, compds em 1671, um julgamento humoristico
com o proposito de ridicularizar os “anticirculacionistas”: O Arrét burlesque, que “proibe o sangue de continuar
vagabundeando, de errar e circular pelo corpo, sob pena de ser totalmente libertado e entregue a Faculdade de
Medicina”.
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Na cena XXII, o Doutor Purgon, enfurecido, lanca inimeras novas “doencas” contra
Argan que, desesperado, tenta lhe explicar o engano, sem sucesso. A cada ameaca, Argan
repete a mesma exclamacdo: “Doutor Purgon!” Como ja apontava Bergson, a constante

repeticdo ndo € natural, é mecanica, portanto, risivel (2004, p. 53).

A repeticdo esta presente em outros momentos na pega, como na cena XXVII, quando
Toinette, disfarcada de médico, sugere a Argan que corte um braco e arranque um olho,
alegando que, por causa desses membros, o outro lado do corpo fica sem se nutrir, pois
puxam para si toda a alimentacdo. Esse tipo de absurdo s6 é risivel quando é levado ao
exagero. Segundo Bergson, “a exageracdo e a degradacdo ndo passam de certa forma de

comicidade” (2004, p. 94).

Na dltima cena, tudo acaba se resolvendo, gracas as interferéncias de Toinette e a
colaboracédo do irméo de Argan: Beraldo colocara em duvida o amor de Béline, ao passo que a
criada induzird o protagonista a testar a solidez de suas relacGes familiares fingindo-se de
morto. Argan, confiante, aceita, embora a neurose permaneca no receio em fingir-se de morto:
“Serad que ndo ha nenhum perigo em fingir de morto?” (O doente imaginario, p. 67). Argan
constata a falsidade de sua esposa e o amor puro e incondicional de sua filha e resolve

consentir na unido de Angélica com Cleanto.

Moliere ndo abre méo da vitéria amorosa dos pares romanticos e revela, ao mesmo
tempo, seu inconformismo e seu espirito revolucionario quanto a situacdo predominante de

sua época, em que os filhos deviam obediéncia total e irrestrita aos pais.

A peca termina com um cerimonial burlesco que d& a Argan o titulo de médico. A
formatura € realizada no terceiro intermezzo, momento em que o latinismo macarrdnico

impera durante toda a celebragéo:
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(...) Donque il est nostrae sapientiae

Boni sensus atque prudentiae

De fortement travaillare

Anos bene conservare

In tali credito, voga et honoré

Et prandere gardam a non recevere

In nostro docto corpore

Quam personas capabiles

Et totas dignas remplire

Has placas honorabiles (...). (O doente imaginario, p. 73).

Para Propp, “O discurso desprovido de sentido, constituido apenas de sons, particulas
ou palavras desarticuladas” (1992, p. 126) é risivel, pois, por detrds dele, esconde-se a

ignorancia de quem o produz. E complementa:

Os estudiosos que reparam apenas no sentido das palavras ndo notam o som delas.
Em compensacdo, todos os outros que ndo entendem seu sentido reparam apenas no
som. Com isso as palavras tornam-se ridiculas. Também os erros de lingua podem
ser cdmicos, se eles desnudam um defeito do pensamento (...) outros erros sdo
cdmicos quando expdem a grosseria e a falta de cultura de quem fala. (PROPP,
1992, p. 129).

Enfim, uma grande farsa que colabora com a mente fantasiosa de Argan. Enganado,
mas feliz: estd garantida a conservacdo das suas manias: “(...) nenhum controle e posse
nenhuma serdo mais seguros que aqueles em que o desejo e a fonte de sua satisfacdo

coincidem na mesma pessoa: que o proprio Argan se torne médico (...)”. (D’ANGELI e

PADUANO, 2007, p. 243).
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Capitulo 111

A comicidade na encenacdo: gestos e situagoes

O doente imaginario foi escrita em 1673 e encenada pela primeira vez no teatro da
sala do Palais-Royal, em 10 de fevereiro do mesmo ano, pela Troupe du Roi. A principio, fora
concebida para diversdo do rei. Moliére pretendia encené-la para a Corte durante o carnaval, 0
gue ndo ocorreu. A peca teve outro destino e o rei Luis XIV nunca viu Moliéere no papel de

Argan®?,

A pré-estréia do espetaculo O doente imaginério, do Teatro do Ornitorrinco, ocorreu
no Teatro Municipal de Sertdozinho, S&o Paulo, nos dias onze, doze e treze de agosto de
1989*%. Depois, 0 elenco seguiu viagem para 0 México e retornou ao Brasil, permanecendo

dois anos em cartaz**.

Para efetuar esse estudo de caso, foram utilizados a gravacdo sonora do espetaculo,
realizada pelo IDART*; a gravacdo em video, feita por Licia Lopes, em 10 de janeiro de
1990, no Teatro Arthur Rubinstein (Teatro Hebraica), Sdo Paulo, e de alguns registros visuais

dos intermezzos, realizados no TUCA, Sdo Paulo, por Lilian Marques®.

*2 A modificagdo deveu-se  ruptura de Moliére com Lully, que trabalhou oito anos com ele compondo musicas
para as suas comédias. Lully — aproveitando-se da credibilidade que tinha com o rei — estabeleceu em seu
proveito o monopélio da musica e do balé. Em tais condigBes, se Lully tivesse feito a muisica para esse
espetaculo teria se tornado o Unico proprietario dos versos, das palavras, de toda peca. Ao ser conferida essa
exclusividade, Lully possuiria, entdo, o poder de impedir que a estréia da peca fosse na corte. Moliére resolveu
procurar outro profissional que compusesse as musicas para a peca.

* Informac@es retiradas de uma reportagem local. “‘O doente imaginario’: Estréia Nacional em Sertdozinho”, 11
de agosto de 1989, p. 8.

* 0 grupo realizou diversas turnés internacionais e, no Brasil, permaneceu em cartaz em Varios teatros. Ver
anexos (fichas técnicas dos espetaculos).

** Departamento de Informacéo e Documentagdo Artistica, criado em 1975 pela Secretaria Municipal de Cultura
com o objetivo de preservar e estudar registros das manifestagdes artisticas brasileiras produzidas ou veiculadas
na cidade de S&o Paulo. Em 1982, o IDART foi incorporado ao Centro Cultural S&o Paulo e passou a ser
denominado Divisao de Pesquisas, mantendo os mesmos objetivos de memodria e reflexao.

*® As gravacdes do TUCA foram realizadas em datas diferentes. H4 registro de uma gravagao realizada em 07 de
janeiro de 1990 e outras que constam somente o ano, 1991.
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Ao entrar na sala de espetaculo, o publico encontra as cortinas abertas. No palco, um
teldo pintado com o retrato do doente imaginario e candelabros com as velas acesas. A luz da
platéia estd apagada. Um sino de mao, trazido por um dos personagens interpretados por Ary

Franca, faz o papel da campainha ao anunciar para o publico que o espetaculo comecara.

Foto de Miguel Paladino.

Tem inicio o Prologo, intitulado A pastoral. O retrato é substituido por outro,
representativo de um bosque. Os musicos estdo em cena e assim permanecerdo no decorrer de
toda a encenacdo. Bailarinas executam a coreografia classica ao som do quarteto de cordas.
Faunos e pastores compdem o visual exibindo saltos e acrobacias circenses, contrapondo-se a
leveza do balé. Surge, entdo, sobre um passaro suspenso, um fauno interpretado por Edson

Cordeiro®’.

Foto 54 — O doente imaginario, Prélogo. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de Ary Brandi

* Substituido depois por Rubens Caribé. Ver Anexo B: Fichas técnicas dos espetaculos.
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Fotos 55 e 56 — O doente imaginario, Prélogo. Fonte: Acervo pessoal do circense do André Caldas. Fotos de
Ary Brandi.

Em meio a essa festividade, uma pastora entoa sua cantiga de pesar. Faunos e pastores

consolam sua tristeza e d&o vida ao espetaculo.

Foto 57 — O doente imaginario, Prélogo. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de Ary Brandi.

Apds o prélogo, o teldo de um bosque é substituido pela pintura do doente imaginario.
Ao som do rufar dos tambores, surge José Rubens Chachd, no papel do Mestre de Cerimonias

e diz:

Senhoras e senhores, boa noite! O Teatro do Ornitorrinco orgulhosamente apresenta
esta noite, para vosso prazer, para 0 vosso deleite e para vossa diversdo, de Jean-
Baptiste Poquelin, o popular Moliére, O doente imaginario! (Sons de pratos).
Senhoras e senhores, 0 espetaculo vai comecgar. A agdo da peca passa-se em Paris,
no ano de 1673, durante o carnaval. (O doente imaginario).
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S&o recursos do universo do circo “tradicional” **: O Mestre de Cerimdnias abre o
espetaculo e anuncia o que ha por vir, e 0s instrumentos de percussdo — como o tambor e 0s
pratos — utilizados para aumentar o clima de suspense e emocéo, instigam a curiosidade do

espectador.

Na cena do carnaval, muda-se o cenario. E noite. Ao fundo, estrelas e uma enorme lua
cheia compdem o clima festivo dos folides mascarados que carregam estandartes e chocalhos,
ao mesmo tempo em que realizam uma coreografia desfeita aparentemente por gritos de
alegria e dangas individuais, remetendo a imagens das brincadeiras carnavalescas. Argan, 0
doente imaginario é carregado pelos folibes em uma cadeira, percorre a cena como se
estivesse participando da cerimdnia, até ser colocado no centro do palco, momento em que se

finaliza a festividade dando inicio ao primeiro dos trés atos da peca.

Foto 58 — O doente imaginario, Cena do carnaval. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de Ary Brandi.

Ao fundo uma enorme porta de madeira representa o interior da casa de Argan.
Sentado em sua cadeira, cercado de papéis e com uma enorme pena na mao, ele faz contas e
confere as despesas ocasionadas pelas receitas dos inumeros remédios que consome. Apos

finalizar a sua tarefa, o hipocondriaco da uma cuspida no chdo e toma o seu “xarope purgativo

*8 No chamado Circo “Novo”, a figura do mestre de cerimdnias, ou apresentador, muitas vezes esta ausente,
como no caso do Cirque du Soleil. Os espetaculos circenses adquirem, entdo, outra relagdo com o publico. O
contato direto que era estabelecido com o espectador, principal caracteristica do Circo “Tradicional”, cede
espaco para uma relagdo quase que de passividade entre os artistas e o publico.
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e fortificante”. A sonoplastia de um ronco de barriga, simulando uma possivel diarréia, assim

como a cuspida, remete a imagens escatologicas, provocando o riso.

Segundo Propp “A comicidade ndo estd apenas no corpo humano enquanto tal, mas
também em certas acOes e funcbes corporais” (1992, p. 49). Seria 0 caso da comicidade da
comida, da bebida e das funcdes fisiologicas involuntarias do corpo humano. O ato de comer
nada tem de comico em si. O risivel se da na medida em que a comida nos fornece dados em
relacdo ao modo de vida e o lado espiritual de quem ingere os alimentos. Referindo-se a
comicidade da bebida, o autor declara: “A embriaguez que chega ao vicio nunca pode ser
ridicula” (PROPP, 1992, p. 50), ou seja, s6 sdo cémicos os “altos”, ndo os bébados. Quanto as

funcdes fisiologicas, o pesquisador alerta para o fato de que,

(...) os fendmenos negativos nunca sdo descritos com todos os detalhes e até o fim,
pois isso ja ndo seria mais comico (...) A presenca desse limite é caracteristica da
literatura principalmente dos séculos XIX e XX, enquanto isso ndo ocorre com a
literatura dos séculos precedentes (Rabelais) e do folclore. (PROPP, 1992, p. 52).

De acordo com a concepg¢do de Bergson, o drama é considerado como arte, pois parte
de uma observacgdo interna do sujeito ao procurar a realidade profunda de cada individuo,
escondida nas necessidades da vida cotidiana. Quanto a comédia, essa se da por caminhos
distintos ao partir de uma observacdo exterior, pois se apropria dos aspectos ridiculos da
natureza humana. O autor coloca que “(...) O herdi de tragédia é uma individualidade Unica
em seu género. Poderd ser imitado, mas quem o fizer passard, conscientemente ou ndo, do
tragico ao cobmico (...)” (BERGSON, 2004, p. 123). Nesse sentido, o comico ja ndo pertence a
vida, que é natural, porque ele é mecanico e também ndo pertence a arte, que € espiritual, ja

que ele é pura corporalidade e faltam-lhe os atributos da alma.

Argan goza de perfeitas condicdes fisicas, mas sua hipocondria o torna excéntrico e

inapto a sociedade. Por tanto temer a morte, ndo abre méo de sempre ter alguém ao seu redor
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e se apavora com a idéia de permanecer sozinho em um ambiente. Quando se vé em tal
situacdo, entra em desespero e balanga freneticamente um sino, ao mesmo tempo, aos berros e
xingamentos, clama pela presenca de sua criada Toinette, interpretada por Maria Alice
Vergueiro: “(...) Ninguém! N&o adianta falar, sempre me deixam sozinho (...). Toinette,

cachorra, desgragada!” (Cenas I e Il, p. 5).

A rigidez mecanica, seja essa referente ao corpo (deformidades, doencas), ao espirito
(pobrezas psicoldgicas, variedades da loucura) ou ao carater (inadaptagfes a vida social),
provoca o riso quando se distancia daquilo que é natural, normal do ser humano. E o
mecanico sobreposto ao vivo 0 que ocasionard o enrijecimento para a vida social. Conforme

observamos, o inflexivel é sempre risivel:

Toda rigidez do carater, do espirito e mesmo do corpo sera entdo suspeita para a
sociedade, por ser o possivel sinal de uma atividade que se isola, que tende a
afastar-se do centro comum em torno do qual a sociedade gravita, de uma
excentricidade enfim. E no entanto a sociedade ndo pode intervir nisso por meio de
alguma represséo material, pois ela ndo estd sendo materialmente afetada. Ela est4
em presenca de algo que a preocupa, mas somente como sintoma — apenas uma
ameaga, no maximo um gesto. Serd, portanto, com um simples gesto que ela
respondera. O riso deve ser alguma coisa desse tipo, uma espécie de gesto social.
Pelo medo que inspira, o riso reprime as excentricidades (...). (BERGSON, 2004, p.
15).

A insociabilidade se da na medida em que ocorre a inadaptacdo particular de uma
pessoa na sociedade, seja devido a uma virtude (honestidade exagerada, por exemplo) ou
algum defeito, ocasionando o isolamento do individuo. Quem quer que se isole, expde-se ao
ridiculo, porque a comicidade é feita, em grande parte, desse isolamento. Tanto a distracdo, a
rigidez e o automatismo provocam a insociabilidade do individuo na sociedade, que procurara

corrigi-la por meio do riso.

Durante o dialogo, as falas do patrdo sdo interrompidas pelo falso choro da criada que
finge ter batido a cabeca na porta, na pressa em atender ao chamado de Argan, deixando-o

ainda mais irritado: “O qué! Ainda por cima eu ndo posso nem ter o prazer de ter um ataque?
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(...) Vocé me impede, cachorra, interrompendo-me a toda hora!” (Cena Il, p. 6). Toinette
rebate: “Se o senhor gosta de ter ataques, eu gosto de chorar. Cada um na sua. Ah!” (Cena I,
p. 7). Nessa hora, a criada torce um pano molhado, fazendo uma aluséo as lagrimas
derramadas, recurso esse muito utilizado pelos palhagos circenses. A incoeréncia do choro

falso com a &gua contida no pano provoca o riso.

Na mesma cena Argan da a Toinette — que pega a contragosto — um penico contendo o
resultado de suas freglientes lavagens intestinais e solicita a criada que chame por sua filha
Angélica, interpretada por Loren Daé. Toinette, ironicamente, diz: “Ei-la que surge, parece
que sentiu o aroma (cheira o penico) de seus pensamentos!” (Cena Il, p. 7). Ao cheirar o
penico, a atriz se dirige a platéia e faz uso do recurso interpretativo da triangulacédo, técnica
clownesca que faz do espectador um co-participante da acdo, envolvendo-o num jogo de

cumplicidade.

Na Cena V, Toinette e Argan travam uma discussao por causa do casamento imposto a
Angélica com a patética e clownesca figura de Tomas Diafoirus, interpretado por Ary Franca.
Na disputa, a filha de Argan é puxada de um lado pelo pai e do outro pela criada e
“arremessada” para fora de cena, na coxia, onde ocorre a sonoplastia de queda. Ouvem-se

gritos, ruidos de panelas e animais (ovelhas e cachorros).

Foto 59 — O doente imaginario, Cena V. Fonte: Veja Sao Paulo. Fotograma de J. Rosenberg.
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A discusséo cessa por um instante, mas logo é retomada. Argan mostra-se distraido,
pois, ao correr atras de Toinette, com o penico da mao, apresenta uma vitalidade incompativel
ao “estado doentio” que insiste em manter sob a constante afirmacdo: “Eu nédo estou doente,
eu sou doente!” (Cena V, p. 12). A criada foge pela platéia e o patrdo tenta alcanca-la,
arremessando o contetido do penico, para desespero e posterior alivio da platéia, que nada

sofreu, pois ele estava vazio.

Fotos 60 e 61 — O doente imaginario, Cena V. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Fotos de Ary Brandi.

Segundo Bergson (2004, p. 9) a distracdo é “uma das grandes vertentes naturais do
riso”. Afirma também que “toda a distracdo é comica e quanto mais profunda é a distracao,
mais elevada é a comédia” (2004, p. 109), ou seja, quanto mais natural for a causa dessa

distracdo, mais risivel e eficaz ela sera.

Na Cena VI, a comicidade se faz presente logo na entrada de Béline, a interesseira
esposa de Argan (Christiane Tricerri) que vé em sua empregada uma aliada. Argan, ingénuo,
queixa-se da petuldncia da criada em desafia-lo, ao passo que Béline tenta contornar a

situacdo com argumentos carregados de preconceitos e absurdos:

Por Deus, filhinho! N&o h& empregada sem defeitos. E preciso as vezes agiientar
suas mas qualidades por causa das boas. A Toinette é limpinha, cuidadosa, diligente
e, sobretudo fiel; e vocé sabe que hoje em dia é preciso tomar muito cuidado para
escolher uma empregada. (O doente imaginario, p. 18).
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O dialogo entre Argan e Beéline remete ao universo infantil. Caca acrescenta uma cena
em que diz: “Neném qué memedinho”. E a esposa responde: “Toma remeédinho, meu
neném!”. Nesse momento, desabotoa uma parte do vestido e com um dos seios da de mamar
ao marido. A naturalidade com que é feita a acéo leva a crer que seria uma pratica corriqueira

e comum entre o casal, fato causador do riso de zombaria por parte do publico.

Foto 62 — O doente imaginario, Cena VI. Fonte: Foto cedida pelo fotdgrafo Ary Brandi. Fotos de Ary Brandi.

Segundo Propp, apenas o riso de zombaria esta permanentemente ligado a esfera do
cbmico. Todo o vasto campo da satira baseia-se nesse tipo de riso, frequentemente encontrado
na vida. Para se elaborar uma comédia, faz-se necessario utilizar e se espelhar no material
oferecido pela vida, ou seja, a fonte priméaria de toda comicidade esta contida na prépria vida

e quanto maior a naturalidade e a verossimilhanca mais eficaz sera o texto comico.

O riso apresenta gradacdes que vao desde o sorriso fraco até uma risada desenfreada.
A maneira como rimos, até certo ponto, sofre influéncias das estéticas predominantes em cada
época. Hoje, por sermos herdeiros da estética burguesa, o riso desenfreado, descomedido e
sem limites é classificado entre os mais “baixos”. Contudo, trata-se de um riso saudavel, alto

e pleno de satisfacdo. E o riso das pragas, dos bufdes, das festas e diversdes populares.

Na Cena VI, a comicidade da situacédo €é reforcada pelas expressdes gestuais, faciais e

tonalidades vocais das personagens. Argan estd prestes a fazer o seu testamento. Por pensar
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que sua esposa 0 ama incondicionalmente, deixard todos os bens para a amada. Béline ndo
esconde as mas intencdes em relacdo ao marido. Somente Argan ndo e capaz de perceber a
real intencdo de sua esposa, que o faz objeto de escarnio. Por sua vez, o Tabelido Boafé,
interpretado por José Rubens Chach4, reforca ainda mais a idéia de que Argan ndo passa de

uma marionete nas maos de Béline.

Fotos 63 e 64 — O doente imaginario, Cena VII. Fonte: Acervo pessoal do ator José Rubens Chacha. Fotos de
Ary Brandi.

Foto 65 — O doente imaginario, Cena VII. Fonte: Acervo pessoal do ator José Rubens Chach4. Foto de Ary
Brandi.

Nas palavras de Bergson, “(...) Ora, 0 riso tem justamente a funcdo de reprimir
tendéncias separatistas. Seu papel é corrigir a rigidez, transformando-a em flexibilidade,
readaptar cada um a todos, enfim, aparar arestas” (BERGSON, 2004, p. 132). Para ele, o riso
possui o intuito principal de corrigir e punir os defeitos existentes, ja que entende que as

impertinéncias da sociedade devam replicar com o riso que € uma impertinéncia ainda maior.
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Para ele, o riso nada tem de benevolente. Ao contrario, pagaria 0 mal com o mal, cuja funcao

é a de intimidar e humilhar aquele que é objeto de escarnio.

Nesse contexto, 0 riso passa a ser compreendido como uma manifestacdo de um
estagio de superioridade. Ao rirmos, ndo vemos a pessoa, mas a coisa que nos faz rir. Rimos
quando reconhecemos em alguém um vicio que queremos evitar. Portanto, é uma espécie de

acao de superioridade que detecta um defeito que ira se corrigir.

No decorrer da cena, Boafé estabelece um contato com a platéia. Logo ap0s discursar
sobre a necessidade de “(...) deslizar suavemente por cima da lei e tornar justo o que nédo é
permitido (...)” (Cena VII, p. 19), o ator traz a situacdo para o Brasil ao perguntar para um

espectador como seria em S&o Paulo, se aqui também se “soltava algum” para conseguir algo.

O primeiro ato termina com a promessa feita por Toinette a Angélica de impedir que a
vontade de Argan de casa-la com Tomas Diafoirus se realize. Para isso resolve entregar uma

carta a Cleanto por intermédio de um fa, o apaixonado Polichinello.

Em seguida, temos a apresentagéo do primeiro intermezzo. Satimbancos, mascaradas,
masicos, Pierrete, Arlequim e o Polichinello incorporam o clima de festividade

desempenhando dangas e nimeros circenses como acrobacias, pirofagia e corda marinha.
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Fotos 66, 67 e 68 — O doente imaginario, cenas do primeiro intermezzo. Fonte: Acervo pessoal do circense do
André Caldas. Fotos de Roberto Setton.

Fotos 69, 70 e 71 — O doente imaginario, cenas do primeiro intermezzo. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Fotos
de Ary Brandi.
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A comicidade nesse intermezzo fica a cargo de Polichinello, que faz uma serenata para
a sua amada. A criada, por sua vez, entrega-lhe uma carta. Acreditando que a correspondéncia
seja enderecada a ele, Polichinello demonstra por meio da danca a imensa alegria e atira-se
nos bracos da criada. Ao perceber que a carta estd destinada a Cleanto, joga-se
melodramaticamente no ch@o, como se estivesse desfalecido. O intermezzo termina com

Polichinello sendo carregado pelas mascaradas.

Fotos 72 e 73 — O doente imaginario, cenas do primeiro intermezzo. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Fotos de
Ary Brandi.

O Segundo Ato inicia-se com o encontro entre Toinette e Cleanto, que finge ser o
novo professor de musica de Angélica. SO assim, podera enganar Argan e manter-se proximo

de sua amada.

Foto 74 — O doente imaginario, Cena IX. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de Ary Brandi.

Na cena XIII, a criada Toinette anuncia aos presentes — Argan, Cleanto e Angélica —a

chegada do pretendente: “(...) Ai estdo o senhor Diafoirus pai e Diafoirus filho que vém
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visitd-lo. Que beleza de genro! O senhor verd o mais belo rapaz do mundo. E 0 mais
espirituoso! Ele so disse duas palavras, que me encantaram e a sua filha vai ficar apaixonada

por ele!” (O doente imaginario, p. 27).

Nessa cena, a comicidade é impulsionada pelas palavras, ja apontadas. A situacao é
risivel, pois Argan se mostra feliz e satisfeito com a escolha do genro, mesmo diante 0s
absurdos proferidos pelo Senhor Diafoirus e seu filho, o que demonstra o qudo ingénuo € o
hipocondriaco. De acordo com Bergson (2004, p. 97), “(...) a comicidade de palavras segue de
perto a comicidade de situacdo e acaba por desaguar, com este Gltimo tipo de comicidade, na

comicidade de carater (...)".

Foto 75 — O doente imaginario, Cena XIII. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de Ary Brandi.

Ao entrar em cena, Tomas Diafoirus provoca o riso imediato. A maquiagem, o
figurino e a imensa peruca fazem dele uma figura patética e ja desnuda sua imbecilidade, para
desespero de Angélica. As composi¢cOes visuais das personagens favorecem o humor das
interpretacdes. Para isso, foram amplamente estudadas pelo cendgrafo e figurinista José de

Anchieta. Sobre o seu processo de criacao artistica, declara:

(...) quando penso em comédia, todas as referéncias acima estdo presentes também,
e, por ser comédia, penso com a alma livre de imposi¢des da reserva cultural, ou
seja, na comédia, fico livre das amarras da vida social, casamento, filhos, dinheiro,
trabalho, tragédias etc. E na comédia que posso subverter todas estas reservas, a
ponto de “escrachar” e poder rir delas. (...) estudei muito a época proposta por
Cacda, o periodo em que viveu Moliere: 1622-1675. Moliere morreu na Gltima
apresentacdo deste espetdculo, morreu de hemoptise; na cena final, comecou a
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esvair-se em sangue e o publico achou que aquilo era um efeito especial proposto
por Moliére. Assim é o teatro, tudo faz parte de um ideario criado pelo espectador.
Descobri, em minhas pesquisas sobre a época de Luiz XIV, o Rei Sol, que ele
adorava dar festas; todo dia tinha festa em seu palacio em Versailles. Fato notério
era que, tradicionalmente, todas as noites, o Rei Sol se escondia atras da grande sala
dos espelhos, onde aconteciam as festas, e, dali, sem que ninguém o visse, escolhia
uma dama para lhe fazer companhia durante a noite. Paris inteira se movimentava
naquela época. As mulheres passavam o dia em uma verdadeira maratona para se
embelezar, por exemplo: os cabelos ganhavam os cuidados dos maiores artistas,
que criavam verdadeiras esculturas, como passarinhos vivos batendo asas, moinhos
com roda d’agua e agua de verdade escorrendo, tudo para chamar a atencao do Rei
e poder dormir com ele. A personagem Béline, interpretada por Christiane Tricerri,
entrava em cena com uma peruca que era um barco enorme. A entrada dela fazia o
publico rolar de rir, assim como as perucas de Monsieur Diafoirus e seu filho,
Chachéa e Ary Franca respectivamente. Nesse trabalho, busquei muito um estudo de
cabeca, por exemplo: o Monsieur Argan (Caca Rosset) usava na cabeca uma bolsa
de &gua quente na cabeca, toda colorida, que mais parecia um grande laco de
cabeca, coisa que ndo existia na época. O cenario era muito despojado. Procurei
trazer de volta uma tradicdo do teatro antigo, a pintura de teldo e, por que nao dizer,
0 mesmo teldo com aquele cheiro inconfundivel de tinta que vi e senti no
seminario. Neste espetaculo, pude resgatar muitas coisas das minhas lembrancas de
adolescente. (ANCHIETA, 2007, ver anexo).

Foto 76 — O doente imaginario, Cena XIlIl. Fonte: Acervo pessoal do ator José Rubens Chacha. Foto de L.

Baron.

Foto 77 — O doente imaginario, Cena XIV. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de Ary Brandi.
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Angélica e Cleanto fazem um dueto de amor perante Argan, Toinette e os Diafoirus,
retrato musical do desespero do casal. A comicidade aparece no momento em que o doutor
Diafoirus cai em sono, tombando a sua cabeca com a enorme peruca. Tomas Diafoirus,
sentado em um imenso cadeirdo de bebé, alusdo a maneira infantiléide com que € tratado pelo
pai, comega a se empanturrar de comida, “roubando a cena” de maneira magistral. Sobre essa

passagem, Caribé relata:

(...) No Doente, a gente cantava um dueto de amor e o Ary Franga, de Tomas
Diafoirus, sentado atrds, em um cadeirdo de bebé, tirava uma banana e a
descascava. Eu “ficava louco” com ele. Eu falava: Ary, s descasca a banana! E
com o tempo, ele tirava um pepino, um guardanapo, um saleiro e punha sal no
pepino... Era tdo bom e engracado que ninguém olhava para mim na cena! (risos).
(CARIBE, 2008, ver anexo).

Ao final do dueto, doutor Diafoirus acorda. Chachd, aproveitando-se da “deixa”,
insere 0 improviso ao imitar o apresentador e animador de auditdrio, Silvio Santos: “Quanto
vale o show, Tomas, meu filho?”. Este, com uma buzina na méo, responde: “Eu achei essa
musica uma porcaria, além do mais esse gringo tem um sotaque muito do fajuto. Isso nao vale

nada!” *°.

Foto 78 — O doente imaginario, Cena XIII. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de Ary Brandi.

O improviso também é realizado pelo diretor e ator Caca Rosset. Argan, desgostoso e

desconfiado com a letra da cancdo, interrompe a apresentacdo e questiona Cleanto:

* Essa improvisacdo era feita por Ary Franca e José Rubens Chacha, quando a personagem Cleanto era
interpretada pelo musico e ator norte-americano Marshall Netherland.
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Argan: - Ndo, ndo! Ja chega. Esta comédia é um péssimo exemplo. O pastor Tircis
& um impertinente e a pastora Phillis, uma impudica falando desta maneira na frente
do pai. Deixe-me ver esse papel. Ah! Ah! Onde esta a letra que vocé cantou? Aqui
sO tem a musical!

Cleanto: - Ora, o senhor ndo sabe que foi inventado ha pouco tempo, uma maneira
de escrever as palavras com as préprias notas? (O doente imaginario, p. 36).

Nesse momento, Caca pergunta ao musico Mario Sérgio Zaidan: “Escuta aqui, Mario
Sérgio. Vocé que é musico ha muito tempo, isso é verdade?”. Com a afirmativa, Caca retorna

ao personagem e da sequéncia a peca.

Diafoirus e seu filho se despedem de todos e saem de méos dadas, em coreografia
patética e hilariante. Porém, antes de se retirarem atendem a solicitacdo de Argan que pede
para verificarem seu estado de satde. O pai de Tomas pede para que o filho faca o diagndstico
pelo pulso do paciente. Quando vemos, Tomas estd ajoelhado aos pés do “doente” pegando
em sua canela. O engano é rapidamente corrigido pelo pai, que coloca a mao do filho no lugar
correto. Diagnostica-se, entdo, que o problema esta no baco. Argan estranha o parecer, pois 0
doutor Purgon havia detectado problemas em um outro 6rgao, no caso, no figado. Ao serem

avisados pelo doente, o doutor Diafoirus tenta corrigir:

Diafoirus: - Pois é! Quem diz parénquima, diz um e outro, devido a estreita
simpatia que tém um conjunto por meio do “vaso breve”, do piloro e muitas vezes
dos meatos biliares. Ele Ine manda, sem divida, comer assados.

Argan: - Néo, s6 cozidos.

Diafoirus: - Pois é! Assado, cozido, é tudo a mesma coisa. Ele lhe d& o6timas
receitas. O senhor ndo poderia estar em melhores maos.

Argan: - Doutor, quantos graos de sal se deve colocar num ovo?

Diafoirus: - Seis, oito, dez, nos dias pares, assim como nos remédios, nimeros
impares. (O doente imaginario, p. 41).

Tal situacdo ndo poderia ser mais comica, ja que decorrem varios absurdos. A comegar
pela maneira que se realiza o diagndstico, passando pela justificativa e reparagdo do
“equivoco”, pois € preciso manter o mesmo diagnostico para que a farsa continue e,

consequientemente, o lucro e, por fim, a hilariante dosagem do sal em um ovo.
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Quando tudo parece finalizado, Toméas Diafoirus retorna a casa de Argan,
transtornado. Aos berros diz: “Meu pai se foi, mas eu voltei! Ah, eu voltei! E desta vez eu sO
sairei desta maldita casa, depois de levar comigo aquilo que me pertence”. Pega a buzina e sai
de cena tocando aos pulinhos. O comico esta na interferéncia de série e na maneira exagerada
de se expressar. Tomas nao volta a casa para levar Angélica e sim para pegar o objeto que

havia esquecido: a buzina.

Na cena XVII, Beraldo, também interpretado por José Rubens Chacha, tenta conversar
sobre a situacdo de sua sobrinha Angélica. Antes, pergunta ao irmdo como tem passado.
Argan ndo hesita em responder: “Ah, meu irmdo. Eu ndo estou legal... Sei la, mil coisas...”. O
riso e os aplausos do publico sdo imediatos, pois reconhecem o famoso borddo que Cacé
Rosset utilizava em um dos seus mais emblematicos personagens: o pai Ubu. Para acentuar a
comicidade, José Rubens Chacha, complementa: “Puxa vida, Argan, vocé sempre volta aos

mesmos assuntos!”.

Argan estd prestes a tomar mais uma das inimeras lavagens aplicadas pelo seu
farmacéutico, o senhor Fleurant (Edson Cordeiro). Argan sobe em sua cadeira e se posiciona
de costas para 0 publico. Nesse momento vemos um coragdo vermelho desenhado em sua
ceroula. Argan abre a roupa intima, deixando somente a regido das nadegas a vista. Contudo,
¢ seu irmdo Beraldo quem ird impedi-lo de receber mais um clister, expulsando o
farmacéutico, que se retira indignado. Tal atitude ocasionara a revolta de Argan: “Volte aqui,

senhor Fleurant! (Ao irmédo) Vocé vai causar uma desgraca aqui nesta casa, meu irméo!”.

Como Beraldo ndo conseguiu conversar com seu irmao sobre o casamento imposto a
Angélica e nem propor um outro partido para a sobrinha, decide acalmar e aliviar a tensdo de
seu irm&o, trazendo-lhe um divertimento: egipcios vestidos de mouros. Inicia-se 0 segundo

intermezzo.
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Foto 79 — O doente imaginario, Cena XVII. Fonte: Acervo pessoal do ator José Rubens Chacha. Foto de Patricia
Alegria.

O cenario é a propria casa de Argan. Ele, Beraldo e Toinette assistem ao espetaculo.
Os numeros sdo todos desenhados cenicamente. A coreografia realizada pelos egipcios
vestidos de mouros segue o ritmo forte e denso da can¢do La Marshe, de Charpentier. O
gestual faz referéncias ao universo egipcio e as serpentes existentes nos desertos. Os
movimentos sao feitos, estancados e alterados. A musica muda para a entrada dos nimeros de
pirofagia, dancas e piramides humanas. Em uma coreografia hilariante, surge o mausico
Marshall Netherland, trajando um terno branco, 6culos escuros e tocando saxofone®. Argan é
entretido pelas egipcias. Ao som de uma flauta, entra a atriz Christiane Tricerri dancando com
uma enorme serpente de pano. A chanchada e o Teatro de Revista estdo presentes na
coreografia ritmada das bailarinas e do proprio doente imaginario que, por empolgacéo,
acompanha as meninas. Ao som de chicotes e gritos, o som fica mais acelerado. Acrobacias e

nameros com cordas compdem o visual.

%0 Substituido depois pela musicista Ana Eliza Colomar que entra com os seios de fora, trajando 0 mesmo
figurino das bailarinas.
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Fotos 80 e 81 — O doente imaginario, cenas do segundo intermezzo. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de
Ary Brandi.

Fotos 82, 83, 84 e 85 — O doente imaginario, cenas do segundo intermezzo. Fonte: Acervo pessoal do circense
André Caldas. Fotos de Roberto Setton.

O Teatro do Ornitorrinco mostra o espirito ousado e irreverente ao colocar um elefante
em cena nas apresentacOes realizadas no Festival da Cidade do México. Sobre a turné no

México, Mbdnica Monteiro comenta:
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(...) foi um arraso. Além de chegar a cidade e ver toda a imprensa esperando a
gente, resolvemos sair fantasiados pelas ruas, na Plaza Mayor, fazendo aquela festa
para divulgar a peca e o povo vinha atrés. La, nds conseguimos o elefante. Fomos
ao zooldgico e escolhemos o elefante e o pusemos no palco. Foi a realizagdo do
Cac4, era 0 sonho dele e, em S&o Paulo, ndo haviamos conseguido. (MONTEIRO,
2008, ver anexo).

Foto 86 — O doente imaginario, cena do egundo intermezzo. Fonte: Programa do espetaculo. Foto de Miguel

Paladino

No Terceiro e ultimo Ato, Argan é amaldicoado pelo doutor Purgon, por ndo ter
tomado a sua lavagem. Inimeras doencas sdo lancadas contra o hipocondriaco, que se
desespera de maneira crescente a cada nova “praga” langcada por seu médico. O desespero

termina quando ndo h& mais o que prever a ndao ser a morte de seu paciente. VVejamos:

Purgon: - Desprezar o meu clister!

Argan: - Foi ele...

Purgon: - E uma ac&o exorbitante!

Toinette: - E verdade!

Purgon: - Um atentado contra a medicina

Argan: - Ele é a causa...

Purgon: - Um crime lesa-faculdade que néo se pode perdoar!
Toinette: - O senhor esta certo!

Purgon: - Declaro que as nossas rela¢fes estdo cortadas!

Argan: - Foi meu irméo...

Purgon: - E que ndo ha mais nenhuma alianga entre ngs!
Toinette: - Faz muito bem! (...)

Purgon: - J& que o senhor nega a obediéncia devida ao seu médico...
Toinette: - 1sso pede vinganca!

Purgon: Ja& que o senhor se declarou rebelde as minhas receitas...
Argan: - De jeito nenhum!
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Purgon: - Devo dizer que vos abandono a vossa ma constituicdo, a intempérie das
vossas entranhas, a corrupgdo do vosso sangue, a acidez da vossa bilis e a
feculéncia dos vossos humores!

Toinette: - Bem feito!

Argan: - Meu Deus!

Purgon: - E digo que antes de quatro dias o senhor ficara num estado incuravel!
Argan: - Ah! Misericordia!

Purgon: - Que caira na bradipepsia.

Argan: - Doutor Purgon!

Purgon: - Da bradipepsia na dispepsia.

Argan: - Doutor Purgon!

Purgon: Da dispepsia na apepsia.

Argan: - Doutor Purgon!

Purgon: - Da apepsia na lienteria.

Argan: - Doutor Purgon!

Purgon: - Da lienteria na disenteria.

Argan: - Doutor Purgon!

Purgon: Da disenteria na hidropisia

Argan: - Doutor Purgon!

Purgon: - E da hidropisia na privagdo da vida, eis aonde lhe terd levado a vossa
loucura! (O doente imaginario, pp. 57- 58).

De acordo com Bergson (2004, p. 53), um dos procedimentos usuais da comédia
classica ¢ a repeticdo. A cada ameaca, Argan exclama: “Doutor Purgon!”. O doutor, por sua
vez, remete-nos a lembranca de uma mola, presente nas caixinhas de surpresas: quando
empurrado para baixo, o brinquedo logo saltara para fora, e assim sucessivamente, dando a
imagem de um arranjo mecanico e, portanto, ndo natural. E o que acontece nessa passagem
cénica e o que a faz ser tdo risivel. Temos, entdo, a presenca de dois elementos

desencadeadores do riso: a repeticdo e o arranjo mecanico. Como constata Bergson:

A medicina ofendida despeja sobre Argan, através da boca de Purgon, a ameaca de
todas as doencas. E, cada vez que Argan se levanta da poltrona, como para tapar a
boca de Purgon, vemos que este se eclipsa por um instante, como se fosse enfiado
nos bastidores, para depois, como se movido por uma mola, reaparecer em cena
com uma nova maldicdo. Uma mesma exclamacdo repetida incessantemente
“Monsier Purgon!” — escande 0os momentos dessa pequena comédia. (BERGSON,
2004, pp. 52- 53).

O efeito comico também é acentuado pela criada Toinette ao assumir o papel de
“escada”, aproveitando-se do momento para colaborar com o término da ligacéo entre o “falso
doente e aquilo que para Moliére é igualmente um falso meédico”. (D’ANGELI e PADUADO,

2007, p. 241).
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Argan, temeroso e impressionado com os dizeres de seu médico, acaba por ter uma
visdo sombria do futuro. Para Bergson (2004, p. 141), tudo isso ndo passa de “(...) obsessdes
cobmicas que se aproximam muito, ao que parece, de obsessdes oniricas (...)”. Na cena do
delirio de Argan, as luzes sdo apagadas para dar o efeito desejado de sonho, acesa esta apenas
uma vela no canto. Eis a personificacdo da morte, fruto da imaginacdo e da mente fantasiosa
do hipocondriaco. No ar, duas caveiras fosforescentes, representadas pelos circenses André
Caldas e Guto Vasconcelos, fazem o passeio aéreo, representando o pesadelo de Argan em
relacdo a morte. Nao mais risivel é a expressao de terror estampada em Argan. Sobre essa

passagem, Rosset comenta:

(...) na grande comédia, vocé tem sempre essa luta da vida e da morte, da doenca e
da saude, do real e do imaginario e nada melhor do que essa pega, até pela situacao
real do Moliére que acaba se tornando uma metéfora, ele, doente, rindo, de si
proprio, o carnaval como pano de fundo... Tanto que eu introduzi, num determinado
momento, uma espécie de fantasmagoria que era como se fosse uma coisa de trem
fantasma, um nimero de circo chamado passeio aéreo, em que os atores andam de
ponta cabeca. O Edson Cordeiro, que ainda ndo era cantor, era s6 ator, cantava uma
musica e era como se aquelas caveiras andando no teto fossem um delirio de Argan
vendo a morte. Elas trocavam as mascaras no ar, uma cena linda! (...). (ROSSET,
2006, ver anexo).

Toinette e Beraldo se unem na tentativa de contornar a situacdo e livrar Angélica do
casamento indesejado. Toinette, com uma mascara e um cabo de vassoura com a figura de um
enorme urubu empalhado, se disfarca de médico. O disfarce € um recurso cémico quando
deixa transparecer sua artificialidade. Para Bergson (2004, p. 31), “(...) Um homem que se
fantasia € comico. Um homem que aparece fantasiado é comico também. Por extensdo, todo

disfarce serd comico, ndo s6 o do homem, mas também o da sociedade, e até o da natureza”.



Fotos 87 e 88 — O doen

te imaginario, Cena XXIV. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Fotos de Ary Brandi.
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A interpretacdo ndo naturalista dos atores e a dimensdo exagerada das vestimentas e

dos acessorios das personagens colaboram para que a comicidade aconteca, pois o figurino

remete ao uso de fantasias. Ndo ha a intencdo de provocar nos espectadores o ilusionismo do

teatro naturalista e psicoldgico. A proposta do Ornitorrinco € justamente 0 oposto: € o resgate

da reteatralizagdo. Bergson afirma que:

“(...) e facil que um traje se torne ridiculo (...) suponhamos um originaldo que se
vista hoje de acordo com a moda de antigamente: nossa atencao recai sobre o traje,
nos os distinguimos absolutamente da pessoa, dizemos que a pessoa esta fantasiada
(como se toda roupa ndo fosse uma fantasia), e o lado risivel da moda passa da
sombra & luz”. (BERGSON, 2004, pp. 28- 29).

O mesmo procedimento comico da repeti¢do surge na cena XXVII em que Toinette se

disfarca de médico. A criada faz uso frequente da repeticdo da palavra pulmé&o ao atribuir a

esse 0rgdo a responsabilidade de todas as dores e males sofridos por Argan.

Toinette: - (...) E do pulmao que o senhor esta doente.
Argan: - Do pulméo?

Tointette: - Sim. O que é que o senhor sente?

Argan: - Sinto as vezes dores de cabega.

Toinette: - Justamente, é o pulméo.

Argan: - Parece que as vezes tenho um véu diante dos olhos.
Toinette: - E o pulmao.

Argan: - Algumas vezes sofro de enj6o.

Toinette: - E 0 pulmao.

Argan: - Sinto de vez empoando cansago em todo o corpo.
Toinette: - E o pulmao.

Argan: E as vezes tenho dores de estdmago, como se fossem colicas.
Toinette: - E 0 pulm&o. Tem apetite quando come?

Argan: - Sim, senhor.

Toinette: - E 0 pulméo. Gosta de tomar um pouco de vinho?
Argan: - Sim, senhor.
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Toinette: - E 0 pulm&o. (O doente imaginario, pp. 62- 63).

A insercdo de elementos contemporaneos pode ser percebida em varios momentos da
encenacdo. Maria Alice Vergueiro faz uma referéncia ao candomblé quando Toinette,
travestida de meédico, rodopia e diz: “Ai meu Deus, saravd meu pai! Este seu brago!” (cena
XXVI, p. 64). A comicidade da situacdo aumenta quando Toinette com um serrote enorme em
mé&os sugere a Argan que se livre de um de seus bracos, alegando que ele puxa para si toda a
alimentacdo, impedindo o outro lado de se nutrir. O exagero é um recurso comico e, segundo
Propp, o grau mais elevado do exagero é o grotesco, por atingir uma dimensao descomedida,
passando para o dominio do monstruoso. Extrapola, portanto, os limites da realidade para

alcancar o dominio do fantastico.

Foto 89 — O doente imaginario, Cena XXVII. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de Ary Brandi.

Toinette vai mais longe ao propor a Argan que arranque seu olho esquerdo, alegando
que esse atrapalha o funcionamento do outro olho, além de Ihe roubar toda a alimentacéo.
Nesse momento, o diretor inclui a cena com a platéia. Ao fingir perder o olho, Argan se dirige
a platéia e vasculha as bolsas das espectadoras. Além da quebra da quarta parede, ocorre nessa
passagem a “quebra da encenac¢do”, na medida em que os atores deixam seus personagens e se
assumem enquanto intérpretes. Nao é mais a figura de Argan que estad em cena, mas a de Caca
Rosset, que declara: “Acabou o espetdculo. Acendam as luzes que enquanto eu ndo achar o

olho ndo tem como continuar a pega”. Os atores saem da coxia e dos camarins e ficam a beira
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do palco a espera da solugédo do “problema”. O foco passa a ser a improvisacdo de Caca com

0 publico. Sobre a participacao da platéia, José Rubens Chachéa declara:

As cenas da platéia do Ornitorrinco nunca deixaram ninguém constrangido e se
havia, era um que reclamava e oitocentos que se regozijavam. No doente, em que as
mulheres tinham as suas bolsas remexidas, vimos de tudo: pénis artificial,
dentadura... As cenas ndo eram gratuitas. O publico via que eram aqueles
personagens meio malucos. Quando eles desciam para a platéia, as pessoas ja
entendiam, viam que era meio conseqiiéncia do que estava acontecendo no palco. O
Ornitorrinco ndo tem um humor agressivo, era um humor muito especial.
(CHACHA, 2008, ver anexo).

Fotos 90 e 91 — O doente imaginario, cena da platéia. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Fotos de Ary Brandi.

N&o menos cOmica, absurda e, portanto, risivel, é a maneira como o falso médico se
despede de Argan, ao alegar que fard uma grande consulta para um homem que morreu ontem

para ver o que deveria ter sido feito para cura-lo.

Na cena XXVII, Beraldo insiste, em védo, em alertar o irmdo sobre os falsos
sentimentos de sua esposa. Toinette, esperta e atenta a tudo o que acontece ao seu redor, pede
a Argan que Ihe conceda a oportunidade para provar a seu irmao Beraldo o engano cometido
por desconfiar da boa intencdo e do amor que Béline nutre pelo patrdo. A criada sugere que
Argan finga-se de morto. Finalmente, Béline € desmascarada, pois ao receber a noticia ndo
consegue disfarcar a imensa alegria e o alivio com a “morte” de seu marido. Risivel € o susto
de Béline quando a farsa é revelada. Eis o0 momento de por a prova os sentimentos de

Angélica que, ao receber a noticia, revela imenso pesar e sofrimento. Enfim, Argan constata o
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sincero amor de sua filha e resolve atender aos apelos de Angélica, consentindo que se case

com Cleanto.

O momento “sério” da peca, quando a trama € revelada, é quebrado pela figura
clownesca de Argan. Com uma das maos, Argan segura uma vela acesa e com a outra segura
a mao de sua filha. Cleanto, ap6s perceber que o pai de sua amada esta vivo, corre em sua
direcéo, oferecendo-lhe a mao. Argan, sem saber o que fazer, opta, sem titubear, em colocar a
vela com a chama acesa voltada para o interior da boca para, assim, poder segurar a méao de
seu futuro genro. A atitude de Argan remete ao universo clownesco, com a subversdo da

I6gica.

Foto 93 — O doente imaginario, Cena XXXI Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de Ary Brandi.

Sobre o espetaculo e o estilo de representacdo de Cacd Rosset, Antonio Gongalves

Filho declara:
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Caca Rosset faz um Argan de circo, patético mas engragado como um “clown” (...)
0 espetaculo tem o humor ingénuo das caretas circenses com a sofisticacdo da
critica social de Moliere (...) H4, sim, a estética de parques de divers@es, reforcada
pelos telbes e gigantescas perucas desenhados pelo cendgrafo José de Anchieta. A
coreografia de Lala Deheinzelin é quase uma parddia de Twyla Tharp revisitando
Nijinsky. Tudo é uma grande mentira. Ou melhor, uma grande fantasia (...) Com ‘O
doente imaginario’ o Ornitorrinco chega, enfim, depois de Strindberg, Brecht e
Jarry, ao puro teatro dos saltimbancos. Ex6tico, alegre e iconoclasta. (FILHO,
1989, p. F14).

Na cena XXXI, é o momento em que Moliére sintetiza o charlatanismo medico por

meio da proposta de Beraldo:

Beraldo: - Meu irmdo, acabo de ter uma idéia genial! Vire médico vocé mesmo!
Claro! Assim terd a maior comodidade. Vocé serd ao mesmo tempo doente e
doutor!

Argan: - Voceé esta me gozando, meu irmdo. Estou I4 em idade de estudar?

Beraldo: - Mas que estudar! Vocé ja sabe tudo! HaA muitos médicos que ndo sabem
nem metade da medicina que vocé sabe.

Argan: - Mas € preciso saber latim, conhecer as doengas, os remédios...

Beraldo: - Que nada! Com a roupa e chapéu de médico vocé aprende tudo isso. E
ser4 mais habil do que imagina!

Argan: - Quer dizer entdo que basta vestir as roupas de médico para se entender de
doencas?

Beraldo: - Claro. Com roupa e chapéu de médico qualquer discurso se torna
cientifico e qualquer bobagem se torna razdo (...). (O doente imaginario, p. 71).

Preocupada com a zombaria em torno de seu pai, Angélica chega a questionar o seu tio
sobre a necessidade disso tudo. Beraldo, sabiamente, argumenta: “N&o, minha sobrinha, ndo é
zombar, mas sim participar de suas fantasias. Podemos cada um representar uma personagem,
e assim, oferecer essa comédia uns aos outros. O carnaval permite isso (...)”. (O doente

imaginario, p. 72).

No terceiro intermezzo, Argan se transforma em médico. A colacdo de grau se fard na
prépria casa do doente imaginario, por meio de uma ceriménia burlesca repleta de latins
macarronicos. Os médicos dancam e realizam nameros acrobaticos em pernas-de-pau,
segurando enormes clisteres. A comicidade desse intermezzo decorre das perguntas

elaboradas pelos “médicos” envoltas pelo latinismo macarronico e que se acentua pelas
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respostas sempre iguais de Argan: “Clisterium donare, postea seignare e ensuitta purgare”.

(O doente imaginario, terceiro intermezzo).

Ha também o canto e a danga em comemoracao as sabias respostas de Argan, por meio

do coro proferido pelos “médicos”:

Bene, bene, bene, bene respondere

Dignus, dignus est entrare

In nostro docto corpore

Bene, bene, respondere (O doente imaginario, terceiro intermezzo)

Foto 94 — O doente imaginario, cena do terceiro intermezzo. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de Ary
Brandi.
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Foto 95 — O doente imaginario,cena do terceiro intermezzo. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de Ary Brandi

Para o critico Antonio Gongalves Filho,

A forjada colagdo de grau como médico, afinal, ndo s6 torna Argan no mais feliz
dos médicos incompetentes como o reabilita para a sociedade. A prop6sito, é uma
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colacédo festejada num simulacro de latim e com gigantescos picaretas armados de
seringas. Moliere era mesmo um visionario. Parece até que teve uma antevisdo do
sistema previdenciario no Brasil. (FILHO, 1989, p. F6).

Foto 96 — O doente imaginario, cena do terceiro intermezzo. Fonte: Acervo pessoal do circense André Caldas.
Foto de Ary Brandi.

Foto 97 — O doente imaginario, cena do terceiro intermezzo. Fonte: Acervo pessoal do ator José Rubens Chacha.
Foto de L. Baron.
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Foto 98 — O doente imaginario, cena do terceiro intermezzo. Fonte: Arquivo do Ornitorrinco. Foto de Ary
Brandi.

O doente imaginario do Ornitorrinco recebeu, dentro e fora do pais, ao longo da
temporada de dois anos, inimeros elogios da critica especializada. A maneira como 0s
figurinos, os cenarios, 0s numeros circenses, as coreografias, a execucdo da musica ao vivo,
inclusive com o resgate das partituras originais, e a desenvoltura dos atores em cena
contribuiram para que o espetaculo fosse visto como um todo. O intuito era unir o que havia
de melhor nessas diferentes linguagens artisticas, em prol de um espetaculo harmonioso e

unissono. De acordo com José de Anchieta,

(...) a melhor peca de teatro é aquela em vocé ndo vé& ator, nem cenario, nem
figurino, ndo ouve musica, ndo sente a luz, nem percebe a dire¢do... A melhor pega
de teatro é aquela em que nada te chama a atencéo, ha apenas o espetaculo. Quando
0 publico sai do teatro dizendo: Que belo cenario ou que belo figurino ou que
interpretacdo maravilhosa, pode ter a certeza de que aquele espetaculo fracassou.
Agora, quando o publico sai falando: “Que beleza de espetaculo”, ai sim 0 sucesso
sera inevitavel. (ANCHIETA, 2007, ver anexo).

A unanimidade da critica especializada se fez presente na forma com que o
Ornitorrinco trabalhou um classico da dramaturgia mundial, transpondo-o com eficacia para a

cena contemporanea, conforme aponta Carlos Hee:

O diretor e ator Cacd Rosset deixou de lado qualquer afetacdo historica, varreu
vestigios de bolor e levou para o palco uma montagem vigorosa, moderna e
divertida (...) A primeira impressdo que se tem é que Caca Rosset e sua trupe
colocaram Moliére de cabeca para baixo (...) A irreveréncia, contudo, ndo se traduz
por uma postura demolidora ou que deturpe o texto original (...) ele transforma o
espetaculo numa grande festa que se estende até a platéia, produzindo alguns dos
melhores momentos da peca (...) A montagem do Ornitorrinco é uma licdo de como
modernizar Moliére sendo fiel ao texto do autor. (HEE, 1989, p. 125).
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Alberto Guzik comenta:;

H& no Doente imaginario a mistura do circo, da pantomima, teatro, musica (...).
Paira no ar o mesmo humor, o0 mesmo espirito de irreveréncia que individualizavam
o0 Ornitorrinco desde sua fundagéo (...) Rosset ndo sublinha o que ha de classico no
texto de Moliere; salienta, ao contrario, suas raizes populares, sua vinculagdo com a
commedia dell’arte. (GUZIK, 1989, p. 4-A).

Nas apresentacfes no exterior, a montagem de O doente imaginario também teve uma
repercussao positiva. Na época, 0 entdo e atual presidente da Costa Rica, Oscar Arias
Sanchez, afirmou estar surpreso com a encenacgao, pois “esperava uma montagem classica de

Moliere e vi uma irreverente e revolucionaria encenagdo”. (FILHO, 1989, p. F3).

Na Espanha, Margot Molina, do jornal El Pais intitulou a encenacdo como “uma
versdo carnavalesca”. Segundo a critica, “o carnaval, as acrobacias, a coreografia e a musica
sdo elementos que Caca Rosset, diretor do grupo, utilizou para criar um espetéaculo colorido e
divertido que se assemelha ao circo”. (MOLINA, 1990, s. p., traducdo minha). Outro critico,
redator do mesmo jornal, Tecglen, (1990, p. 27, traducdo minha) relata que: “(...) A farsa
triunfa. O puablico estava literalmente feliz. As gargalhadas eram sonoras, como 0s aplausos

em varias cenas e ao final do espetaculo”.

De acordo com uma critica norte-americana, realizada por Stephen Holden,

Na producdo, dirigida por Caca Rosset, que também encena Argan, as personagens
de Moliére sdo aristocratas e palhagos de circo, caricaturas hibridas do século XVII
(...) A nogdo de tratar ‘O doente imaginario’ como um circo musical ndo é téo
artificial, jA que a pega é uma das duas farsas de Moliére que foram concebidas
como comédia balé (...). (HOLDEN, 1990, p. C20, tradug¢do de Débora Mariana
Ribeiro).

O critico mexicano Eduardo Mendoza relata:

Com o Ornitorrinco se desperta a magia (...) aparentemente a estrutura é trabalhada
de maneira formal — com os quatro intermezzos inclusos e que sdo quase sempre
omitidos na montagem da obra — mas tdo somente para dinamita-la, para pér em
jogo tudo o que Moliere tem de provocador, de contrario a ordem estabelecida. E,
para isso se vale de tudo: do trabalho acrobatico dos atores, das mascaras, da
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maquiagem, das pernas-de-pau, de uma capacidade assombrosa para transformar o
cenario, do balé — no qual também se entrecruzam formalidade e liberdade — do
canto, de um pequeno elefante posto em cena e do continuo didlogo com o publico
(...) A proposta do Ornitorrinco é de trabalhar maltiplas emocdes e técnicas, mas
deixa bem claro que para enfrentar o colonialismo ndo é necessario nem a aceitacéo
da tradicdo de uma escola e nem a invencdo de aparentes novas formas, é
necessario um simples ato de canibalismo e, na cena tudo se transforma. E Moliére,
mas também é América. (MENDOZA, pp. 1-3, traducdo minha).

Argan se torna médico, tdo incompetente e inapto a exercer a profissdo quanto
aqueles que o enganaram a vida inteira. Estdo perpetuadas e consagradas as suas manias.
Embora a encenacdo desse classico tenha suscitado diferentes tipos de riso, como o de
zombaria, de Propp, e 0 de correcdo, de Bergson, o riso que se fez presente durante toda a
peca foi um riso alegre, tout court. Um riso que provém de pessoas alegres por natureza, boas
e dispostas a0 humorismo e que possui a capacidade de impossibilitar qualquer emogéo
negativa. Ele apaga a célera e a ira, vence a perturbacdo e eleva as forgas vitais, o desejo de

viver bem, encarando a vida positivamente.

Cumpre-se, assim, um dos objetivos do Ornitorrinco: o de proporcionar alegria e
diversdo a seus espectadores, por intermédio de um riso alegre e festivo, permitindo que o
grupo ndo caisse, segundo a visdo de Caca Rosset, no pior dos defeitos que uma encenacao
pode conter: 0 marasmo. “O trabalho do Ornitorrinco tem antes de mais nada a perspectiva de
fazer um teatro vivo, em sintonia com a nossa epoca. O Unico pecado do teatro € ser chato.

Ele pode ser qualquer coisa, menos chato (...)”. (OLIVEIRA, 1997, s. p).
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Considerac6es Finais

O Teatro do Ornitorrinco é uma das mais polémicas e consagradas companhias teatrais
do pais. A sua maneira irreverente e despudorada de fazer teatro fez com que se tornasse
protagonista de inimeros “quiproquds”. Em Nova lorque, a encenagdo de Mahagonny acabou
proibida sob a alegacdo da Fundacdo Kurt Weill de que o grupo havia corrompido o texto e o
publico. Teledeum causou contratempos dentro e fora do pais: a peca foi censurada no Brasil
sob a acusacao de ser ofensiva a religido. Em Bogota, Cacd Rosset e seu elenco sofreram
protestos da TFP (Tradicdo, Familia e Propriedade) e foram ameagados por bombas. O que
dizer de Sonho de uma noite de verdo e a polémica ocasionada pela presenca de corpos
seminus e do nu frontal em um classico shakesperiano? Objeto de polémica também foi a
montagem de O doente imaginario, alvo de discussdes calorosas devido ao valor da verba
liberada para a realizacdo do projeto e pela negacdo do espaco solicitado pelo grupo para a

estréia, o Teatro Municipal de Séo Paulo.

Os percalcos enfrentados pelo Ornitorrinco ao longo de sua trajetéria ndo o impediram
de trilhar uma histéria de sucesso. Ao contrério, todas as dificuldades foram trabalhadas e
revertidas a favor do grupo que fez de cada polémica uma verdadeira aliada para a divulgacéo

de seus espetaculos e do nome do grupo dentro e fora do pais.

Ao longo de seus trinta e um anos de experiéncia, angariou inimeros prémios>:, fez
historia dentro do cenario teatral brasileiro e imprimiu a sua marca peculiar: o humor e a
irreveréncia. Desde seu primeiro trabalho, Os mais fortes, em 1977, até o presente momento,

2008, com a encenacdo de A megera domada, 0 grupo assumiu 0 Compromisso estético com a

51 \er Anexo C: Premiacdes.
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modernidade, sintonizado com as discuss@es, as formas de interpretacdo e encenacdo do nosso

tempo.

Como se pode constatar ao longo deste trabalho, o Ornitorrinco se caracterizou pela
forte utilizacdo do género cobmico em suas montagens, 0 que torna evidente a sua predilecdo
em relacéo a esse género. Outra particularidade desse grupo foi a de fazer um trabalho no qual
prevalecesse a idéia de um espetadculo maltiplo, pelo uso das mais variadas linguagens

artisticas — o teatro, a musica, a danca e o circo — no incessante exercicio da reteatralizagao.

Tomei como exemplo a encenacdo de O doente imaginario, realizada pelo grupo em
1989, objeto de estudo desta pesquisa. Ndo obstante o texto ter sido escrito ha mais de 300
anos, Rosset adaptou a obra de maneira impar ao realizar, junto com os artistas envolvidos
nessa montagem, um trabalho minucioso de pesquisa em torno Moliere — da época em que
viveu o autor e de suas obras — preservando as partituras originais e 0s intermezzos, 0s quais,
na maioria das vezes, sao omitidos na encenacdo desse classico da dramaturgia mundial.
Rosset opta por aquilo que denomina ser “uma infidelidade fiel” ao inserir cancdes, piadas e
referéncias atuais, de modo que os dialogos entre as personagens fluam aos ouvidos de um
publico contemporaneo e faz com que a adaptacdo desse texto esteja mais proxima desse
espectador do século XX. Ndo ha a menor intencdo do diretor em sublinhar o que ha de
classico no texto de Moliere, mas sim salientar suas raizes populares, sua vinculacdo com a

commedia dell’ arte.

Todos esses elementos reforcam os objetivos iniciais que acompanham o diretor desde
a fundacdo do Ornitorrinco: devolver ao teatro a sua esséncia, nem que para isso tenha que se
valer de tudo — do trabalho acrobatico dos atores, dos figurinos, da maquiagem, da musica ao
vivo, da participacdo da platéia no jogo teatral, do balé, do teatro de revista e do nudismo em

cena.
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Na encenacdo de O doente imaginario, Rosset deixa claro ao publico e a quem
interessar que o jogo teatral esta presente. A fusdo de linguagens, o estilo brechtiano presente
nas interpretacGes dos atores, a mascara utilizada por eles com seus rostos pintados de branco,
as perucas e os figurinos, os quais, embora remetam a época de Moliére, para o publico
contemporaneo, adquirem um outro significado: o da farsa e as freqlientes “quebras” na
estrutura cénica. Isso permitiu ao publico assumir o papel de ator coadjuvante da obra,

tornando esse espetaculo um “triunfo a teatralidade”.

A maneira despretensiosa e a0 mesmo tempo consciente com que o Ornitorrinco
trabalhou a linguagem c6mica na montagem de O doente imaginario resultou em um
espetaculo atrativo e inteligente decorrente do humor espirituoso e debochado, caracteristico

do Ornitorrinco.

O Teatro do Ornitorrinco de ontem ndo é o mesmo de hoje, e estranho seria desejar
que assim o fosse. Uma espécie de saudosismo impede a alguns ver que o Ornitorrinco é fruto
de seu tempo. A sociedade da década de 70 ndo é a mesma das subsequentes. Ha
caracteristicas que ainda prevalecem no Ornitorrinco, como a fusdo das linguagens artisticas,
a reteatralizacdo, a qualidade do repertério, 0 humor escrachado e outras que j& ndo se
reconhecem nos primdrdios do grupo como, por exemplo, a presenca dos espetaculos mais

intimistas que acabaram por ceder lugar a produgdes de grande porte.

Para que um grupo teatral tenha longevidade, é preciso acompanhar e se adaptar as
mudancas do passar dos anos. O dinamismo da sociedade atual impede os atores e a equipe
técnica de se empenharem com exclusividade, por meses, a uma montagem. Com rarissimas
excecOes, € praticamente impossivel aos artistas viver de teatro. O publico, por sua vez,
também mudou. As pessoas freqlientavam mais o teatro e lotavam as sessdes que aconteciam

de quarta a domingo. Hoje, o lazer se resume aos fast-foods e ao controle remoto. N&o ha
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mais condicdes de “investir” em espetaculos com o objetivo de permanecer anos em cartaz.

Estamos em plena globalizacéo, em que tudo € efémero.

Atualmente, o Teatro do Ornitorrinco ndo é mais um grupo de teatro. O Ornitorrinco
se concentra na figura de Cacd Rosset, desde a selecdo do elenco e da equipe técnica as
pesquisas em torno das montagens. Segundo o proprio diretor, o “Ornitorrinco € mais um

estado de espirito do que um grupo” (SANTQOS, 2008, p. E1).

Porém, analisar as mudancas ocorridas dentro do Teatro do Ornitorrinco ao longo
desses trinta e um anos de existéncia ndo foi o objetivo dessa pesquisa, mas sim o de refletir
acerca da maneira como o Ornitorrinco utilizou a linguagem cémica na encenacdo de O

doente imaginario.

Com este trabalho, podemos observar as contribuicdes e a importancia do Teatro do
Ornitorrinco para o teatro brasileiro ao projetar jovens artistas que trilharam seus proprios
caminhos e contribuiram, como no caso de André Caldas e da sua bem-sucedida Companhia

Acrobaticos Fratelli®?, para a formacéo de novos artistas.

O Ornitorrinco formou e ampliou o publico de teatro, esse publico, por sua vez, é fiel e
heterogéneo. Seus espetaculos foram vistos, indistintamente, por criancas, adolescentes,
adultos e idosos — recuperando a idéia do teatro como rito social — compartilhado por atores e
pelo publico. Tornou-se um fendmeno de comunicagdo decorrente da maneira como o diretor
do grupo concebe e realiza um espetaculo, um teatro em que o espectador ndo necessita de

pré-requisitos.

52 A Companhia Acrobéticos Fratelli foi fundada por André Caldas e Guto Vasconcelos. Atualmente, André
Caldas é responsavel pela parte técnica da Companhia; e seu irméo, Kiko Caldas, pela parte artistica.
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Um bom espetaculo teatral tem de ser, precipuamente, vivo e em sintonia com o seu
tempo. Caca Rosset procura, em suas montagens, devolver ao teatro o prazer! Para isso, 0
Teatro do Ornitorrinco tem trabalhado com a ideia de que o teatro tem de reencontrar a
especificidade de sua linguagem para que assim possa cumprir com a sua verdadeira funcao:
divertir, emocionar e “conscientizar” a platéia por meio do riso. A empatia do Teatro do
Ornitorrinco com o publico se realiza por intermédio da linguagem popular, do humor

irreverente, debochado, desprovido de sutilezas e refinamento, um riso tout court.

O Ornitorrinco faz jus ao nome que carrega. Assim como 0 animal que
simbolicamente o representa, estd sempre ameacado de extingdo, mas, apesar de toda a
adversidade, consegue sobreviver. O tempo passou, € 0 Ornitorrinco soube se adaptar as
mudangas sociais, politicas e culturais do Brasil, assim como muitos “herdis” resistentes do
teatro brasileiro. Mostrou que aprendeu e aplicou sabiamente a teoria darwiniana sobre a
evolucdo da espécie, estudada para a realizacdo de seu primeiro trabalho: Os mais fortes.

Vence quem melhor se adapta ao meio.
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ANEXOS

ANEXO A - Entrevistas

ROSSET, Caca. Entrevista. Gravada na sua residéncia, Sédo Paulo (SP), 03 de novembro

de 2006.

Foto 99 — Cacéa Rosset. Foto cedida pelo artista

Quando pensamos no teatro dos anos sessenta, vem, em nossa mente, um teatro
de militdncia. Se vocé pudesse sintetizar as décadas de setenta e oitenta, como vocé
faria?

Olha, eu ndo sei... Eu, na verdade, comecei a fazer teatro a partir da segunda metade
da década de 70, foi quando eu sai da ECA (Escola de Comunicacdo e Artes), foi quando
fundamos o Ornitorrinco em 77. Enfim, eu como ndo sou historiador; a perspectiva que eu
tenho € muito pessoal e subjetiva. Eu ndo sou um analista geral da década de 70. O que eu
posso falar é o que, de certa maneira, eu vivi, quais foram 0s meus interesses e o que eu fiz
naquele momento. Eu acho que, na década de 70, basicamente, vocé teve uma espécie de
retomada do trabalho de grupos porque, durante os anos 60 exatamente, vocé teve um
trabalho muito forte de grupos como o Arena, como o Oficina, como o Opinido, no Rio. Todo
0 periodo da ditadura, fim da década de 60, boa parte da década de 70, de certa maneira, essas
companhias se esfacelaram. Entdo, quer dizer, a minha geracdo, quando comecou a fazer
teatro, mais para o fim da década de 70, foi uma geracdo que comegou a se reorganizar em
grupos ou em cooperativas, que era uma coisa que estava esfacelada naquele momento. Entéo,
uma série de grupos surgiram nessa época como o Ornitorrinco, como o pessoal do Vitor, do
Paulo Betti que tiveram uns trabalhos muito bacanas, como o Pod Minoga, do Naum Alves,
do Carlos Moreno, como o Hamir Haad, como... (pensativo)

O Asdrubal...

Exatamente, o Asdrubal, no Rio. Entdo, o Ornitorrinco comegou nessa década. Ainda
se vivia a ditadura, ainda existia a censura e uma série de problemas no sentido da liberdade
de expressdo na época; mas essa geracdo que comecou a fazer teatro, nessa época, no final
dos anos 70, que é 0 meu caso, € uma geracao que de uma certa maneira foi, vamos dizer,
0rfd, ndo teve uma continuidade em relagdo as coisas, ndo teve uma passagem natural, como
teve em outras épocas, exatamente porque era um momento de trevas ndo s6 no teatro, mas na
cultura brasileira, em todo periodo, principalmente, sei la, no final dos anos 60 com o AlS.
Até o final dos anos 70, temos uma década muito complicada de repressdo, censura, enfim...
Entdo foi esse, 0 momento histdrico e politico, em que eu comecei a fazer teatro e que alguns
outros grupos comegaram a fazer teatro.
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Quando vocés fundaram o Ornitorrinco, que proposta vocés traziam? Qual era o
objetivo do grupo?

O grupo foi formado por trés pessoas: por mim, pela Maria Alice Vergueiro e pelo
Galizia, que é um ator que ja morreu. Todos nos estadvamos de alguma maneira ligados a
ECA, a USP (Universidade de Sdo Paulo). Eu era aluno da ECA, de Artes Cénicas, o0 Galizia
era aluno também e a Maria Alice Vergueiro era professora de Teatro Aplicado de Educacao
da ECA, Teatro Pedagdgico. Eu ja conhecia a Maria Alice Vergueiro desde 0os meus onze
anos de idade. Ela tinha sido minha professora no Colégio onde estudei, chamava-se Colégio
Aplicacdo e era um colégio muito bacana, muito avancado na época. Tinhamos curso de
teatro e a Maria Alice foi minha professora. Entdo, eu conheci a Maria Alice, quando eu tinha
onze anos de idade. Comecei a fazer teatro com ela e, enfim, a minha ligagdo com o teatro, o
meu gosto pelo teatro surgiu, quando eu fiz teatro no colégio, porque a Maria Alice ndo s0
dava aulas de teatro como fazia montagens. Aliés, a primeira montagem que eu fiz na minha
vida como ator, aos meus doze ou treze anos de idade, foi uma peca de Moliére dirigida pela
Maria Alice: As preciosas ridiculas. Foi minha primeira experiéncia como ator. Ela fez quatro
montagens, uma para cada série do ginasio. Naquela época era ginasio, 12 série, 22 série, 3?
série, 4? série ginasial. Eu acho que eu era da 22 série. Bom, enfim, o fato é que a minha classe
montou As preciosas ridiculas e eu fiz o papel do marqués, que era aquele falso marqués,
pedante, o Mascarille que os nobres colocam criados travestidos de marqués e era muito legal,
as perucas de algodao... e, entdo, eu estreei amadoristicamente no teatro com uma peca de
Moliére e é uma coisa gozada eu ter feito com Maria Alice, “trocentos” anos depois, uma
peca de Moliére. No Avarento, ela participou também, no Scapino, ndo como atriz, mas como
assistente de direcdo. O Galizia ndo era da minha turma na época; acho que ele era duas
turmas na frente, mas, enfim, éramos contemporaneos e a Maria Alice estava 4. A gente
entdo se reuniu e o primeiro trabalho que nos fizemos foram trés pegas do Strindberg, um
dramaturgo sueco. Comecamos a apresentar no pordo do Teatro Oficina (hoje em dia nem
existe mais, depois que teve a reforma do mesmo). Na época, o Zé Celso estava em Portugal
com o grupo, fazendo teatro e, quem estava cuidando do teatro Oficina, era o irméo dele, o
Luis Anténio Martinez Corréa que ja morreu também e era um diretor de teatro e, alias, era
6timo, bem mais jovem que o Zé Celso. Ele morreu assassinado, no Rio de Janeiro, em 87 e 0
Luis estava coordenando o Oficina nos cedeu o pordo, que era um espaco minusculo, uma
coisa minima. No pordo, comecamos a apresentar esse espetaculo do Strindberg, que se
chamava Os mais fortes; eram trés pecas em um ato: A mais forte, O paria e Simun. Era um
espacgo que ndo podia funcionar como teatro, era um poréo, era onde, antigamente, funcionava
0 bar do Teatro do Oficina. Entdos6 podiamos fazer uma propaganda “boca a boca”. Era um
pordo mesmo, era literalmente underground e o espetaculo comecou a pegar, virou um cult.
Passavamos o chapéu no final, quer dizer, as vezes, as pessoas ndao so6 nao davam dinheiro,
como levavam o nosso chapéu embora (risos). Dai, nesse mesmo ano de 77, que foi 0 ano da
fundacao do grupo, fizemos um segundo espetaculo baseado em cangdes do Brecht e do Kurt
Weill, de varias pecas da Opera de Trés Vinténs, do Happy End, do Mahagonny, algumas
cancdes da fase americana do Kurt Weill...

Como se fosse um show cabare?

Exatamente. Chamava-se O Ornitorrinco canta Brecht e Weill e quem tocava piano e
cantava era a Cida Moreira. Fomos incorporados o Galizia, a Maria Alice e eu. Era um
espetaculo fantastico, um espetaculo de cabaré maravilhoso e que depois remontamos varias
vezes.

Teve trés versoes?

Teve; teve trés versdes e a gente viajou para o Rio de Janeiro um tempo, dai a Elba
Ramalho fazia...

Ela participou das trés?
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Né&o, ndo, ela participou da versao do Rio.

E a Cida participou das trés?

A Cida participou das trés. Era um espetaculo lindo, um espetadculo sem nada.
Tinhamos um piano, uma lua vermelha de papel e nds. Mas, era um espetaculo magico, muito
legal. E depois, fomos para o México com esse espetaculo e alguns anos depois a gente
remontou. Mas, basicamente, nesse ano, ficamos com esses dois espetaculos. Faziamos as
segundas-feiras, dia em que ndo havia espetaculo no palco principal, estava alugado, nem
lembro pra quem que era. Entdo, era o dia em que ndo tinha espetaculo e faziamos as
segundas e as tercas o espetaculo do Strindberg e depois, alguns meses depois, montamos o
espetaculo de cancdes, aos sabados, a meia-noite, que era depois que acabavam as coisas da
frente, porque tinha que atravessar o palco pra chegar nesse pordo e ndo havia entrada
independente.

Os mais fortes também era & meia-noite?

Era a meia-noite? Os mais fortes...? Acho que ndo. Como era na segunda-feira, eu
tenho a impressdo de que ndo era a meia-noite, ndo. Tenho a impressdo de que era as nove,
dez, sei la. Sera que era a meia-noite? Eu ndo me lembro... Também, enfim, Ia se véo trinta
anos! Com certeza o show de can¢des era a meia-noite. Faziamos sabado a meia-noite e era
um “barato” porque era um local em que sé cabiam vinte, trinta pessoas, mas tinha dia em que
havia cento e vinte pessoas, eu ndo sei como! Era “boca a boca”, ndo podiamos divulgar; s6
que foi crescendo, foi virando um cult, as pessoas iam e ndo podiam divulgar, porque era uma
coisa quase que “ilegal”. Ali ndo podia funcionar como teatro pela prdpria dimenséo fisica,
quer dizer, tinha uma proximidade com o espectador a meio metro, as vezes, até menos;
entdo, voceé tinha uma proximidade fisica que, de uma certa maneira, foi também moldando a
linguagem do grupo sempre de uma coisa escancarada, muito jogada para o espectador. O
espectador ndo apenas como um voyeur, olhando pelo buraco da fechadura, uma quarta
parede de um teatro naturalista, de um teatro psicoldgico, mas de um teatro mais brechtiano,
em que o publico é colocado como um personagem, quase que como um co-participante da
obra, mas ndo apenas a participacao pela participacao, o ludico pelo Iudico, mas sim colocado
dentro do jogo simbolico da representacdo. Nesse sentido, é uma coisa diferente, que tinha na
participagdo dos anos 60 que, na minha opinido, era uma coisa mais autoritaria. Se vocé ndo
participasse, vocé era um “careta”, um reacionario, enfim, um “filho da puta”. A nossa
aproximacdo com o publico, a participacdo, que a gente sempre estabeleceu nos nossos
espetaculos, sempre foi uma coisa mais lidica mesmo, e ndo havia um constrangimento do
espectador. Mesmo, agora, essa que vocé viu (referindo-se a encenacdo de O marido vai a
cacal!). Ndo sei se o dia em que vocé foi, 0 cara chegou a tirar as calcas; tirou no dia em que
VOCeé viu?

Na&o, nao.

Mas teve um dia em que tirou, chegou a tirar! Enfim, essa coisa com o espectador...
No Doente tinha uma grande participacdo do espectador. A semente vem desde o inicio e
nesse espetaculo, sobretudo de cangbes do Brecht e do Kurt Weill, tinha j& uma participacdo
grande da platéia. Essa sempre foi uma das premissas iniciais que se mantiveram ao longo dos
anos no trabalho do grupo. Primeiro, a idéia de um teatro ndo-psicoldgico, ndo-naturalista,
ndo-aristotélico. Na época inclusive, agora eu estou lembrando, o teatro que era feito nos anos
70, era um teatro mais estabelecido, mais teatréo, era o teatro muito pautado e isso tem muito
ainda até hoje, um teatro muito pautado numa estética televisiva. O que se estava fazendo
predominantemente no teatro, era uma televisao no teatro, era uma linguagem de novela, uma
linguagem que ia, desde o cenario até o estilo de representacdo dos atores, uma coisa de
televisdo, mais naturalista, mais psicologica. Eu acho que o nosso trabalho sempre teve uma
perspectiva da idéia de uma reteatralizacdo, o teatro voltando a especificidade de sua
linguagem, dinamitando a quarta parede, o pseudo-naturalismo que bragava no teatro dos anos
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70 na época. O quadro cultural da época e, eu acho que até hoje, ndo s6 no teatro, mas na
cultura em geral, era uma coisa meio que maniqueista. Ou vocé tinha o teatrdo, o teatro
comercial, o teatro televisivo ou vocé tinha um teatro alternativo que comegava a surgir, mas
que era ainda confinado em certos guetos culturais, uma coisa muito fechada. A gente tinha
uma perspectiva de configurar uma terceira posicao dentro disso, de poder fazer do nosso
jeito, com a nossa cara, com 0 nosso humor, com as nossas idéias, mas que a gente pudesse
ampliar essas platéias, quer dizer, eu achava que poderia ter um ponto, uma terceira via
realmente. Ndo é possivel que ndo tenha espectadores interessados em ver um outro tipo de
coisa que ndo essa coisa de televisdo no teatro, uma coisa mais interessante, mais radical e
mais provocativa.

E vocé teria um nome para essa terceira via?

O nome foi Ornitorrinco que € um animal na escala evolutiva que é uma espécie de
terceira via, porque ele é um mamifero que bota ovo, um hibrido. Quando formamos o grupo
e estdvamos procurando um nome, eu lembrei desse animal. Fui eu quem sugeriu. No comeco
do século XIX, quando biélogos, zodlogos ingleses levaram os primeiros ornitorrincos da
Australia para a Inglaterra, para 0 museu britanico, as pessoas achavam que era uma fraude,
que era um corpo de macaco a qual costuraram uma cabeca de pato. Achavam que nédo era
possivel um animal tdo estapaflrdio e tdo esdrixulo como o ornitorrinco. Acharam que era
uma fraude no inicio e, depois, viram que ndo era, que se tratava realmente de um animal
estranho, um animal que tem bico de pato, que bota ovo, que tem pélo, habitos noturnos,
espordes venenosos. Depois eu li, isso ja faz tempo, que até a CIA estava fazendo
experiéncias com o ornitorrinco. Descobriram (ndo sei se é verdade isso, eu li uma vez e
depois ndo li mais) que o bico do ornitorrinco detectava campos magnéticos; entdo, a CIA,
estava fazendo experiéncias com o ornitorrinco para descobrir bombas (risos). Se non ¢ vero,
e ben trovato! O Umberto Eco escreveu um livro Kant e o ornitorrinco em que ele ndo fala
propriamente do ornitorrinco, mas ele usa, como metafora, o ornitorrinco, imaginando como é
que teria sido se o Kant, o grande fil6sofo Kant, tivesse conhecido o ornitorrinco. Na época,
século VIII, ndo se conhecia o animal ornitorrinco. Entdo, ele faz algumas elucubracdes de
como teria sido. Eu confesso que néo li o livro inteiro, achei meio “chatos” alguns pedacos,
mas eu dei algumas folheadas, a idéia é interessante. Além de ser um nome sonoro, apesar de
que, no comeco do grupo, hoje o grupo é conhecido, mas no comecgo eles ligavam e
perguntavam: “Ai é que é do teatro do Otorrino?” (risos). Sé que eu ja estou querendo mudar
0 nome de Teatro do Ornitorrinco para Teatro do eu ndo to rico! (risos).

E foi vocé quem levou essa sugestio?

Estavamos numa reunido até na minha casa. Eu morava aqui perto... Antes de estrear
no pordo, fizemos algumas representacGes na sala da minha casa para alguns amigos, para
alguns convidados.

Os mais fortes?

E, Os mais fortes. Fizemos com alguns convidados, perdemos muitos desses amigos
depois dessa apresentacdo (risos) e foi la que surgiu. E claro que ndo pensamos tudo
prioristicamente, depois é que fomos descobrindo. E sempre mais facil falar
retrospectivamente que surgiu e surgiu com toda essa carga, isso de certa maneira vai sendo
acopladas ao longo dos anos, todas essas metaforas. Surgiu exatamente de uma discussdo da
teoria da evolucdo do Darwin. Discutiamos a teoria da evolu¢do do Darwin, ndo por que
sejamos grandes especialistas na teoria da evolugdo, mas porque era uma coisa que tinha a ver
com os textos de Strindberg. Quando ele escreveu A mais forte, foi exatamente na época em
que tinha surgido a teoria das espécies do Darwin e foi uma revolugédo na Europa, no final do
século X1X. O Strindberg leu e ficou muito impressionado com aquilo e, de certa maneira, ele
tentou “transpor para termos sociais, para termos teatrais” as idéias de Darwin, a idéia do mais
forte sendo o mais adaptével e, dentro dessa discussdo ligada ao Strindberg, ao trabalho que
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ele estava fazendo; foi assim que pintou o nome de Ornitorrinco. Logo no primeiro
espetaculo, que ndo era exatamente uma comédia, resolvemos inventar, no final de tudo, o
avesso do que acontece na tragédia. Na tragédia, vocé tem sempre a falha tragica que leva o
herdi tragico a derrocada, & morte, & cegueira, como o Edipo. Entdo resolvemos colocar o
acerto comico, ao contrario da falha tragica. Como estdvamos montando trés dramas do
Strindberg, no final, ddvamos uma quebrada nisso com o acerto cémico. E uma longa historia,
depois eu conto. Era uma gag praticamente que faziamos no final. Era um espetaculo que nao
era uma comédia, mas, no final, havia o acerto cémico. Dai j& as cancdes de Brecht serem
recheadas de gags, de coisas com a platéia. Eu, nessa época, na faculdade, tinha feito muitas
coisas de Brecht, eu estudava as obras de Brecht. Eu gostava, como gosto até hoje, mas, na
época, eu era obcecado por Brecht, gostava muito do jovem Brecht na sua fase mais
anarquica, uma fase mais maluca, a fase pré-marxista dele, pré-militante, a fase de Na selva
das cidades, do Mahagonny, do Baal, Tambores da noite, a propria Opera dos trés vinténs.
Mas, o humor de Brecht sempre foi uma coisa de que eu gostei muito. Havia muitas piadas
brechtianas em cima do proprio Brecht. Nesse espetaculo a gente foi dialético com o proprio
Brecht.

Porque vocés investiram no género comico, enquanto o que predominava era o
drama?

Acho que por nenhuma razdo muito metafisica, esotérica. Eu, pessoalmente, gosto de
fazer rir, eu gosto da comédia, eu gosto de fazer as pessoas rirem no teatro. Acho que sou um
clown, um bufdo. Tanto como ator, como diretor, como idealizador eu sempre tive uma
predilecdo, talvez até mais talento para fazer comédia. Ha certas pecas que me interessam
como espectador, mas que ndo tém nada a ver comigo e que, dificilmente, eu faria ou, talvez,
ndo fizesse bem.

E como se dava a escolha dos textos?

Olha, era um processo também muito subjetivo, de gostar de certas coisas. Por
exemplo, esse primeiro projeto do Strindberg foi uma proposta do Galizia. Eu s6 conhecia A
mais forte, ele € quem conhecia essas outras duas O Péria e Simun. Entdo, era um projeto
dele. Ja o projeto de cancdes era uma idéia minha. Eu ja estava trabalhando em algumas
producdes de cangdes, eu ja tinha algumas coisas traduzidas e eu queria fazer um espetaculo
de teatro cabaré com esse material que € um material..., ndo sei se vocé conhece as masicas do
Kurt Weill... E um negdcio maravilhoso! E uma coisa teatral, as cangdes sd0 quase como mini
pecas. Elas tém toda uma estrutura narrativa, uma coisa de humor, uma coisa erotizada, uma
coisa sacana, engragada e sdo muito teatrais. Tem toda uma influéncia do cabaré dos anos 20,
alemédo, é muito bacana, um material muito legal.

O Ornitorrinco montou trés obras de Moliére, por qué? Qual é a ligagdo do
Ornitorrinco com Moliére?

O Moliere é talvez o grande génio da comédia ocidental, do teatro ocidental. Eu ndo
gosto muito de falar assim de coisas absolutas, é dificil falar isso, mas acho que seguramente
ndo é um exagero meu falar que Moliere é um grande génio da comédia ocidental. De certa
maneira, 0 que Shakespeare € para a tragédia, enfim sdo séculos diferentes, o Shakespeare é
do século XVI, o Moliére é do século XVII, apesar de que o Shakespeare tém comédias
maravilhosas; nos fizemos duas inclusive A comédia dos erros e Sonhos de uma noite de
verdo. Mas, Moliere é o grande génio da comédia, porque ele pega elementos antigos do
teatro como a commedia dell”arte ou até de coisas mais antigas como de Plauto, que é século
IV d.c. e coloca numa perspectiva muito interessante. Até pelo fato de, além de dramaturgo,
ter sido ator e diretor, eu acho que ele tem uma nocéo do efeito comico, da teatralidade. A
obra de Moliére sempre me inspirou. Eu tive um contato amadoristico, quando eu tinha doze
anos, fazendo As preciosas ridiculas, mas depois eu fui ler, fui estudar muitos anos mais tarde
a obra de Moliere e fiquei encantado quando descobri, no caso, por exemplo, do Doente
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imaginario, as comeédias balé do Moliére, porque, no Doente imaginario e, aqui no Brasil,
nunca tinha sido montado uma peca como tal. E uma comédia balé, o que Moliére chama de
comedie ballet (fala em francés) e Moliére tem cinco ou seis, 0 Burgués fidalgo é uma
comédia balé em que ele coloca os entreatos que sdo realmente umas extravaganzza (fala em
italiano) teatrais em que ele fazia uma mistura de linguagens de danca, de acrobacias, de
musicas e que sempre, quando eram montadas aqui no Brasil ou, até mesmo fora do Brasil, se
cortava isso. E eu vi nisso tudo uma riqueza extraordinaria, um material muito estimulante
para o teatro de que eu gostava de fazer, que eu estava querendo fazer. Um teatro exatamente
de uma integracdo de linguagens do circo, do teatro, da musica ao vivo, da platéia. Entao, foi
um material que me interessou muito. Eu fiquei maluco, quando eu descobri. Dai eu encontrei
a musica original do Charpentier, no caso de O doente imaginario e que a gente fez inclusive
com as partituras originais. Claro que colocamos também outras coisas, tinha umas coisas
contemporaneas, uma mistura, mas, como fio condutor, a gente usou a musica original do
Charpentier, mas tinha alguns momentos em que enlougueciamos, entrava uma musicista
tocando saxofone. Ndo sei se vocé chegou a ver. Na verdade, ¢ mais uma descricdo dos
entreatos, ndo tem muito declarado, mas era uma loucura, € uma coisa “sem pé, nem cabeca”,
egipicios vestidos de mouros! E um pretexto, na verdade, para o Moliére fazer um
divertissement (falando em francés), um divertimento para o rei, era um teatro feito para a
corte de Versailles. O rei Luis X1V gostava muito de balé. Era quase que um teatro de revista
da época, quer dizer, mal comparando. Era o que hoje chamamos de extravaganzza (falando
em italiano). Era como se fosse um divertissement (falando em francés). N&o tém,
diretamente, a ver com a peca a tal ponto que 98% das vezes que sdao montadas, esses
entreatos sdo cortados; mas, a0 mesmo tempo, tem a ver porque é uma época, e no Moliere
vocé tem isso, é o triunfo da teatralidade. E a época em que para a Europa vém a pirotecnia,
os fogos de artificios da China. Era época do Palacio de Versailles, das fontes, da musica; era
uma grande festa a corte de Luis XIV, era tudo teatralizado. Entdo, eu quis fazer exatamente
dessa forma, essa coisa do teatro total.

Nessa adaptacéo o que ficou de comum com o texto original?

Praticamente tudo do texto original. E claro que houve alguns cortes. Nesses entreatos
eu coloquei algumas coisas, o elefante, por exemplo.

O elefante entrava quando?

Entrava no segundo entreato, nos entreatos dos egipcios vestidos de mouros que vem
fazer uma danca para o doente imaginario, para anima-lo. E uma coisa mais operistica, entrar
um elefante em cena. Na Aida, de Verdi ha a entrada de um elefante em cena, mas é uma
Opera gigantesca. Entrar um elefante em cena é uma coisa historica.

E o processo de trabalho do grupo? Por que tinha muita pesquisa, era uma
espécie de co-autoria?

Muita coisa, idéias, solu¢des de cena ou piadas os atores traziam e eram incorporadas
nos espetaculos. Muita coisa surgia da improvisacdo. Tinha uma cena, por exemplo, no
Doente imaginario em que eu procurava o meu olho, eu arrancava o meu olho. Era uma fala
que nem era uma coisa tdo importante, uma bobagem que virou uma cena engracadissima e
que funcionava muito bem. Toinette e o irmdo Beraldo arrancavam supostamente o meu olho
e ai eu ia procura-lo na platéia.

Mas, isso foi vocé quem colocou?

E, tinha uma coisa na peca que citava e dai eu ia procurar o olho. (Interpretando) Cadé
meu olho? Me d& meu olho! Eu procurava nas bolsas das mulheres na platéia, abria as bolsas!
N&o sei como é que eu ndo apanhei, porque eu abria e jogava tudo no chdo. Na época, eu ndo
tinha feito ainda tratamento psiquiatrico, entdo... (risos) porque a coisa mais intima de uma
mulher é a bolsa. E menos evasivo vocé “arrancar a calcinha” de uma mulher numa peca de
teatro, do que mexer na bolsa. A mulher se sente mais violada, se vocé abrir a bolsa e comegar
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a mexer e eu abria a bolsa, procurando o raio do olho e, bolsa de mulher, independentemente
de idade, de classe social, de crédulo, de qualquer outra coisa € um mundo, tem de tudo! Eu
achei, imagina ao longo da temporada, as coisas mais estapafurdias: revolver, calcinha, cueca,
maconha, cogumelo (risos) e ia mostrando e tirando, até dentadura uma vez eu achei,
procurando o tal do meu olho. (Interpretando) Cadé o meu olho? Me da meu olho! Mas, isso
na verdade, esse tipo de coisa, tem a ver com Moliere, porque isso, na commedia dell arte é
chamado de lazzi. Lazzi eram pequenos esquetes, pequenos nimeros cOmicos que eram quase
que uma marca registrada de determinados atores da commedia dell"arte que desenvolviam
um numero, uma forma de falar, que era um nimero cémico. Os atores da commedia dell arte
quase que nao falavam, até porgue eles viajavam muito, eles usavam poucas palavras. Tinha
um roteiro mais ou menos esbogado na commedia dell” arte, personagens fixos, por exemplo o
Pantaledo, a Colombina, que sdo tipos. E o velho avarento que quer “comer” a menina... O
texto € muito mais de sons, mais de grunhidos, de algumas palavras chaves. Isso porque,
contando é uma bobagem, mas virava realmente uma cena, um lazzi de commedia dell arte.
Entdo, isso tem a ver com a idéia, as origens de Moliére e com a esséncia da obra. Eu estou
Ihe contando isso para dizer que, em alguns momentos, havia uma recriagdo ou uma
intromissdo, uma colocacdo de coisas que ndo sdo, mas que sdo! Havia uma certa
infidelidade-fiel, era uma forma de vocé ser fiel a essas idéias, a esses textos, a esse humor,
mas numa perspectiva contemporanea e isso também pautou o trabalho do Ornitorrinco ao
montar classicos, ao visitar ou revisitar classicos; hd uma perspectiva dessa fidelidade-fiel ou
dessa infidelidade-fiel. E quase uma recriagdo dentro de uma perspectiva da propria forca
motriz original dessas obras, nas suas épocas, para 0s seus espectadores. Se vocé vai fazer
isso trezentos anos depois, vocé tem que ter a perspectiva de que vocé esta fazendo isso para
uma platéia contemporanea, uma platéia da época, século XX, hoje, século XXI.

Que publico vocés visavam atingir?

Todos. A gente queria todos os publicos como tivemos sempre. Tivemos platéias
bastante heterogéneas do ponto de vista de idade, de classe social, até cultural, porque
viajamos muito. Fizemos espetaculos em vérios paises da América Latina, da América do
Norte, da Europa. Muitas vezes, vocé tinha a barreira da lingua, faziamos em portugués, mas
sempre conseguiamos uma comunicagdo muito forte, mesmo fora do Brasil. Na Alemanha, na
Franca, na Espanha... na Espanha menos, porque a lingua ndo tem uma barreira tdo grande,
nos Estados Unidos e funcionava. Sempre os espetaculos funcionavam muito bem fora do
Brasil, por varios motivos. Primeiro, eu acho que por essa mistura de linguagens, essa coisa
espetacular que os espetaculos possuiam. Essa coisa com o espectador, essa coisa jogada para
0 espectador, essa participacdo. Quando viajdvamos, por exemplo, nos nimeros de platéia,
ensaiavamos algumas coisas na lingua ou certas coisas procurdvamos pegar na lingua local
que seria introduzida, alguma gag, uma piada, tentava descobrir uma referéncia local. Nossos
grandes informantes eram os garcons de hotel e o chofer de taxi. Ai aprendiamos, digamos,
nem que fosse uma masica. Como é que se fala “num sei o0 que em alemao”? Perguntava em
inglés e a gente colocava. Sempre viajamos muito em festivais; houve um periodo que
viajamos muito, em bastante festivais internacionais, turnés e isso € um processo interessante,
porque a barreira da lingua acabava sendo um incentivo, um estimulo intenso para
depurarmos outras coisas e que depois acabavam sendo incorporadas ao espetaculo, quando
voltdvamos. Essa propria eventual barreira de comunicacdo acabava sendo um estimulo
diferente para incorporarmos outras coisas.

Como vocé vé o comico e 0 preconceito que ainda existe em relagcdo a esse género
como arte menor, de efeito facil ou vulgar?

O que € crasso ou ignorancia. Até porque a comédia, em geral, independentemente
dos subgéneros de comédia que vocé faca, € uma coisa altamente complicada. Até contar
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piada em uma festinha é uma coisa complicada. Nada mais constrangedor do que uma pessoa
que néo sabe contar uma piada e quer contar.

O gue néo deixa de ser engracado!

Mas, depende. As vezes é uma tortura! (risos). O cémico sempre funciona como uma
especie de um espelho deformante e deformado da realidade, seja ela uma situacdo politica,
seja a relacdo entre os sexos, enfim, independentemente dos temas que eventualmente estejam
sendo abordados. Ao refletir de uma forma deformada e deformante, esse espelho, de certa
maneira, tem a funcéo de tentar colocar a realidade no lugar. Coloca 0 mundo de ponta cabeca
para coloca-lo dentro de uma perspectiva... Entdo, eu acho que o cdmico opera nesse registro.
O cobmico passa necessariamente pelo raciocinio, pela inteligéncia, pela reflexdo.
Necessariamente! Por isso que o0 ser humano é o Unico animal que ri, conscientemente. A
hiena ri ndo de uma piada, mas de qualquer coisa.

Com a volta do Ornitorrinco, existe uma diferenca deste Ornitorrinco para
aquele?

A diferenca existe sempre, ndo tem como ndo ter. Até mesmo pela longevidade do
grupo. S&o trinta anos, quer dizer, ndo tem como nado ter, 0 mundo mudou, n6s mudamos,
quer dizer, claro que tem. A diferenca ndo é agora, a diferenca é diéria, € até de um espetaculo
para o outro, porque o teatro, por ser uma arte feita ao vivo, ndo consegue congelar e ndo deve
congelar, vocé ndo consegue cristalizar. Entdo, € dbvio, € claro! Eu ndo sou a mesma pessoa
de trinta anos atrds, eu mudei. (Brincando) Eu sou um cara muito mais bonito, mais
simpético, mais inteligente do que eu era ha trinta anos atras. As pessoas mudam, o mundo
muda, mas eu acho que todos os espetaculos, que nos fizemos, ndo tém nenhum de que eu,
lembrando ou pensando retrospectivamente, ndo goste. E claro que vocé fala “puta” aquilo...
Aguela coisa que se faz em determinado momento e depois... Eu pensando sobre esses
espetaculos, sdo espetaculos de que eu gosto até hoje, de que eu gosto das idéias, das gags, da
textura deles, enfim, do tratamento deles. Eu sinto que isso acontece com o publico também.
Ha& pessoas que vém falar comigo, que viram coisas ha vinte anos atras e que vém comentar
comigo, mas nao comentar: “Ah, eu vi tal peca”, mas que vém falar de detalhes que até nem
eu me lembro. “Ah, aquela cena que eu ndo sei 0 que la...” Entdo, eu percebo, para minha
alegria, que foram espeticulos que tiveram um efeito individual na memoria afetiva dos
espectadores. Essa coisa que eu lhe contei do olho, do cadé o meu olho, ha uns seis anos atras,
quando a gente estava comecando a montagem do Marido, a gente conversou com uma
menina que ia fazer a producdo e sabe o que ela falou? “O meu marido mandou eu te
perguntar, cadé o meu olho?” Ela ndo tinha assistido, o marido é quem tinha visto. Ai, eu
contei a histdria para ela e, entdo, 1a se vdo dezesseis anos e o cara lembrava e falou para ela
perguntar, relacionou-se com essa lembranca.

O belo indiferente era a Maria Alice que fazia?

E eu, que fazia o papel titulo, o Belo indiferente.

Eram os dois em cena?

Eram s6 que eu ndo falava nada. Eu s0 era o papel titulo e metade do titulo poderia ser
creditado a mim, o Belo! (risos) porque indiferente eu ndo sou! (risos). Eu brincava: “P6
Maria Alice tudo bem, s6 vocé fala, mas eu sou o titulo da pega!”.

No Ubu foram varios elementos cémicos utilizados. Fale um pouquinho do
processo de trabalho do Ubu. Esse espetaculo foi uma prévia do Doente?

N&o. Eu ndo diria que foi uma prévia do Doente, mas eu diria que estdo no mesmo
link, vai. Com o Ubu, até mesmo antes do Ubu, eu tinha trabalhado com musica ao vivo, no
teatro... Mahagonny, por exemplo. No Ubu eu comecei a trabalhar com essa idéia dos
encenadores soviéticos do inicio do século Maiakdvski, Eisenstein e Meyerhold, a chamada
montagem de atracdes que € exatamente essa idéia de mistura de linguagens, época em que 0S
jovens encenadores Meyerhold, tinham essa perspectiva “contra” o teatro naturalista do
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Stanislavsk, contra o Teatro Artistico de Moscou, do teatro psicoldgico, do teatro de 42
parede, o teatro de olho de fechadura. Entdo, é um teatro que comeca a se desenvolver depois
da Revolucdo Russa, depois da revolugio do século XVII. E o movimento de reteatralizagdo e
que, para isso, eles se valem de certas formas até, entdo, consideradas menores, ou até menos
importantes, como o circo, o cabaré, a revista, o teatro de variedades, o teatro de rua, para
exatamente criar esse espetaculo total. Eu estudei essas idéias, esses encenadores e que me
inspiraram no sentido disso, que eles chamavam de montagem de atracGes. O Ubu eu fiz
muito com essa inspiragdo, quer dizer, um espetaculo que seria uma montagem de atragdes;
mas, O doente tem isso no seu préprio texto, esses entreatos, essas coisas peéricas,
rocambolescas, exageradas, acrobaticas da commedia dell arte, a danca, a mdsica, isso esta
tudo 14, esses elementos estdo contidos na obra. E claro que eu estabeleci um dialogo com
iss0, mas essas coisas estdo contidas na obra original do Moliére. No Ubu, ndo. N&o
diretamente no texto (pausa). E exatamente, por estarem no mesmo link, que, quando eu
estava fazendo o Ubu, eu ja tinha o projeto do Doente imagindario. Era um projeto antigo que
a gente tinha tentado montar em 84 e acabou nao dando certo por problemas de producéo, por
falta de “grana”, ja tinhamos comecado a ensaiar e dai abortamos o projeto naquela época e
remontamos o0 Mahagonny para viajar para os Estados Unidos e depois ficamos uma
temporada aqui.

Teve trés versoes?

E. Trés.

Na ultima verséo, vocés so fizeram uma apresentacao?

N&o. A ultima versao a gente fez no Teatro da Alianca Francesa, aqui em S&o Paulo,
durante alguns meses, e ai fomos para Nova lorque e 14 ela foi proibida pela fundagdo Kurt
Weill e ndo pudemos mais fazer aqui, no Brasil. Eles disseram que a gente corrompeu, com
montagem, a obra e o publico. Eu achei uma maravilha, por que o Mahagonny, eu néo sei se
vocé conhece a obra, é a cidade dos prazeres de Sodoma e Gomorra, € a cidade onde tudo é
permitido. As quatro leis de Mahagonny sdo: comer, beber, “trepar” e lutar. A Unica coisa que
ndo é permitida em Mahagonny é ndo ter dinheiro. E uma parabola de Brecht sobre o
capitalismo. Em Mahagonny o Unico pecado é ndo ter capital. Entdo, é uma cidade fundada
por dois gangsters no meio do deserto e que resolveram fazer a cidade dos prazeres, onde
tudo é permitido. No Mahagonny, havia uma coisa muito epidérmica com o espectador.
Serviamos bebida para o publico, muita gente se embriagava. Tinha dia que a gente terminava
a peca e havia “nego” caido no chéo (risos). Conseguimos um patrocinio, se é que se pode
chamar de patrocinio, de um conhaque “vagabundo”, “putal” era horrivel o conhaque, nem
lembro que marca era, um conhaque “de quinta!”. As meninas que faziam as “putinhas” de
Mahagonny, quando o publico entrava, j& serviam a bebida para o publico. Ai eu pensei:
“Puta, o povo vendo essa garrafa ninguém vai tomar”. Ai, fomos ao supermercado comprar
umas garrafas bonitas e, entdo, a gente trocou. Era um veneno aquilo, a gente tomava
também. E quando fomos a Nova lorque, a primeira vez que fomos aos Estados Unidos com o
espetaculo, a Fundacdo Kurt Weill, que detém os direitos da obra, achou que haviamos
corrompido a obra e o publico. Eu tenho uma cépia da carta que eles mandaram para o
representante dos direitos autorais daqui. L& estava escrito: “Isso mostra a forma como a peca
e 0 publico foram corrompidos” (fala em inglés e depois traduz). E isso foi uma loucura, por
que tinhamos feito antes aqui, uma temporada muito legal. Antes haviamos feito coisas mais
curtas, mais alternativas, que tiveram um certo sucesso de publico e ai fomos a Nova lorque,
tiveram todo o “buxixo” e, quando voltamos, ndo podiamos mais montar a pe¢a. Entdo,
ficamos com “uma mé&o na frente, outra atras”. Ficamos um tempo assim, meio a deriva, meio
perdidos e dai fizemos o Ubu. Foi uma loucura, “puta!”, foi um negdcio impressionante!
(pausa). Mas, O doente também, O doente fez um “puta” sucesso, nossa! Viajou muito para a
Europa, para os Estados Unidos e aqui, ficamos mais de dois anos em cartaz, em teatros
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grandes, sempre lotados. Era muito bom o espetaculo! O doente era muito bom! A peca é
muito boa e a montagem era muito legal. Com a minha beleza e o talento do elefante... (risos).
A gente falou assim, rapidamente, sobre o comico, sobre a comédia, mas a grande comedia e,
quando eu falo da grande comédia, eu estou falando evidentemente de Moliére, entre outras
coisas, a grande comédia sempre tem uma componente tragica, da mesma forma, que,
inversamente, a grande tragédia tem sempre um elemento cdmico. Vocé pega as tragédias
mais “cabeludas” de Shakespeare, invariavelmente depois que vocé tem uma cena, sei la, de
carnificina, por exemplo, vocé tem a entrada de um clown que é quase que uma certa
respiracdo, € quase que um alivio até fisico, fisioldgico, que vocé tem que dar ao espectador
para preparar as proximas coisas e, inversamente, na comédia, na grande comédia, tem
sempre uma componente tragica. Se vocé pegar o préprio personagem do Doente imaginario,
o Argan, o hipocondriaco explorado pelos médicos, pela mulher interesseira, ele é um
personagem cdmico, mas ele tem uma componente tragica, como o Harpagdo do Avarento. A
coisa da avareza tem uma componente tragica, mas isso eu estou dizendo por qué? Porgue, de
certa maneira, a comédia é exatamente a possibilidade do homem, do ser humano rir da
morte, porque, na comédia, vocé tem a possibilidade de momentaneamente congelar a idéia
da morte. Na tragédia, vocé tem sempre a inexorabilidade da morte, ela sempre termina na
morte ou na cegueira; enfim, na tragédia, vocé sabe de cara, vocé ja sabe antecipadamente.
Vocé tem sempre a inexorabilidade da morte, na comédia, ndo. Na comédia, vocé tem a
possibilidade momentanea de rir da idéia da morte, de brincar com a idéia da morte e, no
Doente imaginario, vocé tem muito isso, até por que Moliere morreu em cena, fazendo o
papel do Doente imaginario, na quarta apresentacdo, sabia disso? Moliere estava muito
doente, com tuberculose em uma época em que a tuberculose ndo tinha cura, numa fase
terminal. E a ultima peca dele escrita, em 1673; s6 que os inimigos, os detratores de Moliére,
diziam que ele era hipocondriaco, ele tinha fama de ser hipocondriaco, de ser um doente
imaginario e ele faz uma peca rindo da préopria doenca e o mais louco e interessante é que, ha
descricBes disso, que na quarta apresentacdo, no final da peca, na ultima cena, quando ele é
transformado em médico, ou seja, o doente é transformado em médico, ele comecou a tossir,
teve uma hemoptiace, como chama, comecou a escarrar sangue e o publico ria e aplaudia e
achava que aquilo era um efeito teatral. Quer dizer, Moliere, um doente de verdade rindo de si
mesmo e do publico, fazendo o papel de um doente imaginario, morrendo verdadeiramente,
escarrando sangue verdadeiramente e o publico achando que aquilo era um efeito, era uma
tinta que ele estava cuspindo e ao mesmo tempo, o pano de fundo da peca é o carnaval. E uma
anotacdo pequena que se tem. A peca se passa em Paris, no ano de 1673, durante o carnaval.
O carnaval é o pano de fundo, é como se todas aquelas personagens que entrassem nesses
entreatos fossem personagens do carnaval, como se fossem mascaradas entrando. Entdo, vocé
tem a carnavalizacdo da morte, no carnaval vocé tem muito isso. O proprio dia de finados —
ontem foi dia de finados — no México, onde inclusive fizemos essa pe¢a, no México, o dia de
finados é um carnaval, é uma festa, eles ndo fazem uma coisa triste. Sai todo mundo vestido
de caveira e é uma festa, as criancas ganham doces. O dia dos mortos aqui, ao contrario dos
outros paises, € uma coisa triste. As pessoas levam flores ao cemitério, choram, héa
congestionamento, o preco do buqué de rosas quintuplica. No México é uma “puta festa” no
dia dos mortos, tem exatamente a carnavalizacdo da morte. Entdo, de certa maneira, na
comédia, na grande comédia, vocé tem sempre essa luta da vida e da morte, da doenca e da
salde, do real e do imaginario e nada melhor do que essa peca, até pela situacdo real do
Moliére que acaba se tornando uma metéfora, ele, doente, rindo de si proprio, o carnaval
como pano de fundo... Tanto que eu introduzi, num determinado momento, uma espécie de
fantasmagoria que era como se fosse uma coisa de trem fantasma, um namero de circo
chamado passeio aéreo, em que os atores andam de ponta cabeca. O Edson Cordeiro, que
também ndo era cantor, era s6 ator, cantava uma musica e era como se aquelas caveiras
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andando no teto fossem um delirio de Argan vendo a morte. Elas trocavam as mascaras no ar,
uma cena linda! Todas essas coisas! Entdo, esse eu acho que é um elemento muito importante
no comico. Essa idéia de momentaneamente rir da idéia da morte (pausa). E isso, né? Se nio
for isso, é quase isso! (risos).

ANCHIETA, Jose de. Entrevista concedida via e-mail, Sdo Paulo (SP). Enviada no dia

11 de fevereiro de 2007 e respondida no dia 13 de fevereiro de 2007.

Foto 100 — José de Anchieta. Foto cedida pelo artista

Como e quando nasceu o interesse pela criacédo de cendrios e figurinos?

Entrei para o seminario por deliberacdo de minha mae, pois ela pretendia me formar
padre, que, alids, fora também uma decisdo de meu avé Holandés (Lembro que nasci em
Caruaru, na fazenda desse meu avd, chamada “Fulorina”), que teve quarenta e cinco filhos
com trés mulheres e, a cada neto que nascia, ele predestinava a vocacdo: “Esse vai ser
médico”, dizia ele, olhando para o recém nascido nos bracgos da parteira. “Esse sera militar” e
nomeava meu primo como Duque de Caxias e por ai vai. Tenho primos Hermes da Fonseca,
Rui Barbosa e eu acabei virando José de Anchieta por obra e graca deste meu querido avo.
Enfim, vivi quatro anos no Seminario Menor Metropolitano de Sdo Roque em S&o Paulo de
1958 a 1962. Era uma vida muito rigida, voltada para as oragdes e, sobretudo, para o estudo,
tinhamos quatro aulas pela manha e quatro aulas a tarde. A cada semestre, era montada uma
peca de teatro no pequeno auditério daquele colégio. Eu era muito “ferrabras”, a ponto de ter
sido expulso do seminario ao cabo de quatro anos de reina¢fes. Um dia, o padre professor de
portugués, Padre Bosco, no meio da aula, me convidou a sair da sala. Sai e o acompanhei
pelos longos e lugubres corredores, convicto de que ia levar um tremendo sermdo na sala do
reitor; ele ia a frente e eu atrds imitando-lhe os passos. Ele era manco e usava um estranho
sapato ortopédico que rangia a cada passo. De repente, eu me vi no meio do palco do
seminério, onde alguns padres e alunos pintavam um grande teldo. O cheiro daquela tinta
invadiu 0 meu cérebro e nunca mais deixei de procurar aquele cheiro inebriante. Em nosso
unico didlogo, Padre Bosco me disse: “Entre naquela sala para provar um figurino, vocé fara
um papel neste nosso espetaculo”. Fiz o papel do filho de um pacha na peca de teatro: A vida
e a obra edificante de S&o Francisco Xavier. Acredito ter sido ai 0 nascedouro de tudo. Fiquei
absolutamente tomado e apaixonado por aquele universo maravilhoso de atores, cenario
figurino e luz. Fui expulso, para desespero de minha mae, no dia 11 de Junho de 1962. Trés
dias depois, e depois de muito procurar, encontrei 0 endereco da TV Cultura (Néo a estatal
que conhecemos hoje, mas uma TV Cultura uma empresa particular). Ali procurei Lucia
Lambertini e, no ato, fui contratado para trabalhar como ator em programas como: Contando
e Imaginando e Teatro da Fe.

Quais foram as influéncias que colaboraram para a sua formacéo profissional?

Ao mesmo tempo em que fazia televisdo, minha ambicdo era fazer teatro, por isso
passei noites a fio rondando o Teatro Leopoldo Frées na Rua Major Sertorio (hoje ndo existe
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mais este teatro, foi demolido na década de 70). O Teatro Popular do SESI atuava ali, eram
espetaculos gratuitos e acho que assisti Noites brancas de Dostoievski quase 0 ano inteiro a
ponto de saber o texto de cor. Meu pai, muito amargurado comigo por ter abandonado o
chamado de Cristo, logo me arranjou um emprego de verdade. Fui ser office boy de Luiz
Eulalio Vidigal, um mega empresario da época, cuja empresa funcionava no predio do
Banespa, ali na Praca Antonio Prado, centro da cidade. O fato curioso € que eu tinha um
grupo de amigos, alguns boys e outros ja em profissbes como vendedores de livros e
balconistas. Esses meus amigos eram: Antonio Fagundes (o ator da TV Globo) o Carlos
Augusto Strazzer e o Semi Lutfi, os dois Gltimos ja falecidos. Tinhamos em comum o sonho
do Teatro e, assim, procuramos o Teatro de Arena que, na época, era considerado o grupo
mais contemporéneo do teatro nacional. Passamos nos testes e entramos na montagem de
Travessuras de Escapino de Moliére. Meses mais tarde, fui convidado por Gianfrancesco
Guarnieri e Augusto Boal para criar o cenario de O circulo caucasiano, de Bertold Brecht; foi
a gldria este meu primeiro trabalho profissional! Entrei no Teatro de Arena como ator e, aos
poucos, fui me voltando para a cenografia e figurino, pelo fato de gostar muito de desenho.
Todos diziam que eu desenhava bem e aceitei de, bom grado, a alternativa, porque, no fundo
no fundo, eu tinha consciéncia da minha precariedade como ator. Sem dulvida, tive como
primeira escola o Teatro de Arena e essa influéncia carrego comigo desde aqueles tempos na
década de 60.

Como surgiu a proposta para trabalhar com o Teatro do Ornitorrinco?

Na década de 80, fui Diretor de Operagdes de um grande grupo empresarial de
comunicacdes: a Miksom. Eles produziam muitos programas para a TV Manchete e, com
eles, criei e dirigi um programa chamado Cadeira de Barbeiro, ao qual convidei 0 nosso
querido amigo Cacd Rosset para interpretar o personagem titulo, o barbeiro Otelo. No
programa atuavam ainda Lucinha Lins e Eduardo Silva. Esse projeto fez algum sucesso no
Rio e, apos trinta e cinco programas, suspendemos a producdo porque a Manchete ndo nos
pagava. Foi quando Cacd me convidou para criar os cenarios de O doente imaginario de
Moliére.

De que maneira a cenografia e o figurino adequaram-se a proposta do diretor?

O humor. Por incrivel que possa parecer, o humor foi o elemento catalisador entre nds,
em primeiro lugar; em segundo lugar, um profundo senso de profissionalismo; eu sabia muito
bem o que queria e o Caca também, ndo me lembro de divergéncias mais sérias entre nos
nestes trinta anos de parceria. A cada nova montagem, nos a encardvamos como um novo
inicio de tudo; a minha sensacdo era ser aquele o meu primeiro trabalho de cenografia e
figurino, tamanha a entrega na fase de pesquisa, desenhos, ensaios e conclusdo de toda a
encenacdo. Um dado muito importante é a extrema confianca que tinhamos e que temos um
no outro; acredito que, sem este dado, ndo haveria qualquer adequacao a proposta de direcéo.

Quais 0s recursos cénicos que contribuiram para a exploracdo cdmica das
montagens?

Na verdade, a cenografia ndo carece de tais recursos, por que ela ja tras embutida na
sua ontogénese, os elementos necessarios ao drama, a tragedia e a comédia. O que importa
mesmo é com que densidade vocé encara um projeto de comédia ou drama. Tenho para mim
que a melhor peca de teatro € aquela em que vocé nédo vé ator, nem cenario, nem figurino, ndo
ouve mdusica, ndo sente a luz, nem percebe a direcdo...A melhor peca de teatro é aquela em
que nada te chama a atencdo, ha apenas o espetaculo. Quando o publico sai do teatro dizendo:
Que belo cenario ou que belo figurino ou que interpretacdo maravilhosa, pode ter a certeza de
que aquele espetaculo fracassou. Agora, quando o publico sai falando: “Que beleza de
espetaculo”, ai sim o sucesso sera inevitavel.

De que forma vocé elabora uma cenografia para um espetaculo cémico?



147

Leio muito, muito, muito, pesquiso muito, muito, muito, de desenho animado a filmes
e todo o universo de comédias, principalmente aquelas que ficaram cristalizadas no meu
mundinho de crianga, na minha memoria afetiva.

Na sua visdo, existe diferencas entre a comédia e o drama ao se pensar 0 espaco
cénico?

Absolutamente ndo, quando penso o espago cénico para drama, utilizo cores, linhas,
profundidade, horizontalidade e verticalidade do palco inerente as caréncias do drama, penso
com a razdo. Quando penso em comédia, todas as referéncias acima estdo presentes também
e, por ser comédia, penso com a alma livre de imposicGes da reserva cultural, ou seja, na
comédia, fico livre das amarras da vida social, casamento, filhos, dinheiro, trabalho, tragédias
etc. E na comédia que posso subverter todas estas reservas, a ponto de “escrachar” e poder rir
delas. E perigoso rotular comédia, drama, épera, porque tudo faz parte da grande “arte” da
vida. Ndo gostaria de ser rotulado como cendgrafo de comédia, porque sei fazer cenografia
para drama, tragédia, romance e Opera. “Tudo vale a pena se alma ndo é pequenal!”, como
dizia Fernando Pessoa.

Fale um pouco sobre como se desenvolveu o processo de trabalho no espetaculo O
doente imaginario.

Como disse acima, estudei muito a época proposta por Caca, o periodo em que viveu
Moliére: 1622-1675. Moliére morreu na ultima apresentacdo deste espetaculo, morreu de
hemoptise; na cena final, comecgou a esvair-se em sangue e o publico achou que aquilo era um
efeito especial proposto por Moliére. Assim é o teatro, tudo faz parte de um ideério criado
pelo espectador. Descobri, em minhas pesquisas sobre a época de Luiz XIV, o Rei Sol, que
ele adorava dar festas; todo dia tinha festa em seu palacio em Versailles. Fato notério era que,
tradicionalmente, todas as noites, o Rei Sol se escondia atras da grande sala dos espelhos,
onde aconteciam as festas e, dali, sem que ninguém o visse, escolhia uma dama para lhe fazer
companhia durante a noite. Paris inteira se movimentava naquela época. As mulheres
passavam o dia em uma verdadeira maratona para se embelezar, por exemplo: os cabelos
ganhavam os cuidados dos maiores artistas, que criavam verdadeiras esculturas, como
passarinhos vivos batendo asas, moinhos com roda d’agua e dgua de verdade escorrendo, tudo
para chamar a atencdo do Rei e poder dormir com ele. A personagem Béline, interpretada por
Christiane Tricerri, entrava em cena com uma peruca que era um barco enorme. A entrada
dela fazia o pablico rolar de rir, assim como as perucas de Monsieur Diafoirus e seu filho,
Chacha e Ary Franca respectivamente. Nesse trabalho, busquei muito um estudo de cabeca,
por exemplo: 0 Monsieur Argan (Caca Rosset) usava uma bolsa de dgua quente na cabega,
coisa que ndo existia na época, toda colorida, que mais parecia um grande laco de cabeca. O
cenario era muito despojado. Procurei trazer de volta uma tradi¢do do teatro antigo, a pintura
de teldo e, por que nao dizer, o0 mesmo teldo com aquele cheiro inconfundivel de tinta que vi e
senti no seminario. Neste espetaculo, pude resgatar muitas coisas das minhas lembrancas de
adolescente.
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VENTURELLI, Cassia. Entrevista. Gravada na sua residéncia, Sdo Paulo (SP), 02 de

setembro de 2007.

Foto 101 — Céssia Venturelli. Foto cedida pela atriz.

Fale um pouco sobre o processo de trabalho do Ornitorrinco na encenagéo do
Ubu.

A montagem do Ubu em que eu participei, comecava normal, como comec¢a com todos
os espetéaculos, fazendo as leituras de texto. Entdo, para fazer o Ubu, que foi tirado desses
cinco outros Ubus, que € O Ubu cornudo, O Ubu sobre a colina... primeiro, nés lemos todos
0s textos, para depois chegar ao resumo, que o Caca tinha feito que era de dez paginas, que
era o roteiro do Ubu. Sé que ai n6s passamos a estudar os artistas do momento, do momento
da vida do Jarry, naquela época. O Picasso, o Lautrec, os bares que eles freqlientavam, o
absinto, o que era, o efeito que dava... Era 0 momento em que o Surrealismo estava aflorando
e, no teatro, ainda n&o tinha sido feito uma coisa, que rompesse até 0 momento em que o Jarry
escreveu e montou o Ubu. Entdo, todo o processo de mesa era de leitura. NOs lemos coisas em
francés e tal. Todo o material que conseguiamos reunir, era feito assim, um trabalho profundo
de mesa. A gente tinha que entender aquele momento, o porqué que aquilo foi feito naquele
momento e, até para conseguir entender o porqué de tanta atualidade, a gente precisava
compreender o0 que acontecia naquela época. Entdo, tinha o processo de leitura de mesa e, no
Ubu, havia trés momentos distintos que eram: o circo, a masica e o teatro. Entdo, nds fomos
para a escola de circo treinar, aprender a fazer tudo aquilo que na época de mesa a gente
sugeriu. Eu e o Gil fomos os primeiros a chegar no circo e, nas leituras, a gente ia sugerindo:
“Ah, pode ser trapézio aqui, corda indiana ali, monociclo |4, pirofagia aqui, bicicleta de cinco
lugares, monociclo alto...” Tudo isso que, na hora de sugerir foi facil, depois nés tivemos que
ir 14 aprender a executar. Havia o processo do circo, de aprender, treinar, pegar resisténcia
fisica e conseguir fazer, com destreza e com leveza em cena, que era a parte mais dificil.
Tinha a parte do verbo, que a gente ensaiava na parte da tarde; o circo de manhd e, na parte da
tarde, a gente comecava a trabalhar as cenas. E, depois, chegou a musica e ai a musica, entdo,
foi incorporar, foi ali costurando o trabalho.

Como que era a presenca da banda Patafisica em cena e a relagdo com os atores
durante o espetaculo?

Ah, era maravilhoso! Porque os tempos de cena e até os tempos de coxia acabavam
tendo como fio condutor a musica; porque a bateria, que o Toninho batera fazia, ela
comentava sons, barulhos, tempos dentro de cena e fora. As trocas eram muito rapidas e a
gente também tinha uma referéncia da bateria e da musica para conseguir trocar de roupa e
entrar no tempo certo e ai ficava uma coisa ja impregnada. Eu entrava em cena, meu trabalho
era todo na base da mimica e da pantomima e era em cima da bateria que a gente se guiava,
ela era um fio condutor.

No Ubu como era a comunicacgao entre os atores e a platéia?

O estilo do Ornitorrinco, esse estilo do Cacd Rosset era sempre a triangulagdo. N&o
tem aquele teatro que acontece so la dentro do palco. Vocé sempre se comunica com a platéia,



149

triangula e tem a platéia como cumplice o tempo todo e havia cenas que realmente eram cenas
depois dos espectros, da corda indiana que fechavam a cortina e o pai Ubu entrava pela platéia
com a mae Ubu, distribuindo moedas de chocolates para a platéia, simbolizando o “péo e
circo”. Ele dava o pdo que era o dinheiro, as moedas de chocolate e o circo, explicitamente na
hora em que abriam as cortinas, ja tinha dois trapézios e uma dancarina e depois entrava a
acrobacia e, em seguida, a pirofagia, inclusive tinha a participacdo da platéia, porque a mée
Ubu subia no palco e mostrava umas espirais que é o simbolo da Patafisica, que ela tinha na
bochecha. Entdo, o pai Ubu pegava um “pobre coitado”, 14 na platéia, e ele era escalado...
(corrigindo) Nao, eram dois! Um em cada lateral da platéia, para ir correndo para ver quem
chegava primeiro, para ver quem beijava o espiral que a mée Ubu mostrava na bochecha e
entdo os carinhas iam correndo e, para o que subia primeiro, ela virava o traseiro e mostrava o
espiral desenhado na “bunda”. O cara ndo sabia se podia ou ndo beijar o espiral (risos) e
acabava que a Rosi (referindo-se a mae Ubu) “forcava” o cara a beijar o espiral da mae Ubu;
entdo o povo ria que se matava (risos). E, a Chris (referindo-se a atriz Christiane Tricerri)
fazia a danca do ventre e ela ia para a platéia e sentava no colo de alguém. Entdo, o publico
era como se fosse o sudito daquele rei, eles também faziam parte da brincadeira.
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NOSEK, Victor. Entrevista. Gravada na sua residéncia, Sdo Paulo (SP), 15 de janeiro de

2008.

Foto 102 — Victor Nosek. Foto de Andréa Angotti

Fale um pouco de sua formacéo e de como ocorreu 0 encontro com o Teatro do
Ornitorrinco.

Eu sempre gostei de desenhar. Na verdade, eu deveria ter sido artista plastico, mas o
que aconteceu foi que meu pai me desestimulou, dizendo que eu iria morrer de fome! (risos).
Ele queria que eu fizesse arquitetura. Entdo, fui fazer administracdo de empresas, a noite, para
poder fazer, de dia, iniciacdo ao desenho e pintura na FAAP (Fundacdo Armando Alvares
Penteado). Eu devia ter uns quinze anos. Depois, comecei a fazer cursinho para arquitetura, s6
que eu ndo tinha “saco”. Iniciava o ano, fazia um més e largava, ia fazer outras coisas. Nessas,
trabalhei na Vera Cruz, reformei uma moto inglesa Vincent HRD 1000 cc ano 1948, fiz o
curso de fotografia da Enfoco, trabalhei no Jornal da Tarde, como fotdgrafo e, no escritério de
arquitetura do Rino Levi, como estagiario. Ai aconteceu que eu cai da moto, quebrei o brago e
fui, mesmo assim, fazer pela primeira vez o vestibular da FAUUSP (Faculdade de Arquitetura
e Urbanismo da Universidade de S&o Paulo) e acabei passando na prova. Eram trés dias de
prova de aptidao artistica, linguagem de arquitetura, e eu, com o braco engessado até o
cotovelo. Entdo, fiz um ano de arquitetura e ai minha cabeca ja estava mais para cinema, e fui
embora para a Italia. Fiquei dois anos em Roma. Tinha um cine clube pequenininho ao lado
de casa e, no fim do filme, sempre tinha um debate com o dono do cinema que era nada mais
nada menos que o Guido Aristarco, um dos principais tedricos do cinema italiano. L&, eu
cheguei a fazer umas coisinhas de cinema e, quando voltei, fui ajudar a Monica Oliva a fazer
a tese dela na FAU, era um filme sobre espacos cénicos: a montagem e a desmontagem do
Circo Rico-Rico, circo-teatro mambembe, e Sai de mim, tinhoso, no Teatro Oficina, direcdo
do Luis Antdonio Martinez Corréa. Eram trés pecas do jovem Brecht. A Monica era muito
amiga do Luis Antonio e ja tinha trabalhado com ele. No elenco tinha a Denise Stoklos, o
Renato Dobal, a Vera Buono, o ando Dilim, o Zé Fernades além do proprio Luis Antonio. A
luz era do lacov Hillel e a dire¢cdo musical do Paulo Herculano. Era um barato, era Brecht e
Weill. Era uma bandinha desafinada, com musicos “da boca”, bem cabaré, num cenario
expressionista do Flavio del Carlo. O Caca fazia assisténcia de direcdo, isso era 1975.
Ficamos “super” amigos e ele me convidou para fotografar Os mais fortes. Era 0 comeco do
grupo. O Beto Mendes Gongalves tinha feito o primeiro logotipo do Ornitorrinco, um desenho
em bico-de-pena. Eu comecei a fotografar e a fazer também os programas das pegas, tudo sem
dinheiro algum, era tudo muito “mixuruca”. Os espetaculos eram as segundas-feiras a meia-
noite. A platéia lotava com quarenta, sessenta pessoas. No programa dos Mais fortes
xerocopiei as fotos bem contrastadas e datilografei o texto nas partes brancas, depois passei
oleo para tudo ficar mais transparente para gravar diretamente a chapa e, assim, economizar o
fotolito. O programa das Cangdes de Brecht e Weill era a duas cores, uma era impressa em
off-set no mesmo sistema do programa anterior e a outra cor era feita manualmente com spray
e mascara, um a um. A Maria Alice Vergueiro ganhou o prémio Moliére com a encenagdo dos
Mais fortes. Nas Cancbes de Brecht e Weill tinha uma pequena acdo que introduzia as
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musicas. Era tipo uma gag que situava vocé para aquela musica. Eu acho que essa montagem
foi muito feliz. A Maria Alice tem uma diccdo, uma maneira de dar o texto que é
impressionante. Ela também surpreende por parecer uma senhora respeitavel, “quatrocentona”
e, de repente, ela faz algo inesperado, completamente “desbundado”. Isso é uma delicia!

Como era trabalhar com o Ornitorrinco?

Era, em primeiro lugar, um “puta prazer”. A magia teatral era muito poderosa. O Caca
iniciava as pegas com a batida de Moliére que, alem de silenciar o pablico, “faz baixar todas
as entidades teatrais”! O teatro bom, quando acontece, € um negdcio muito impressionante.
Num palco italiano, mesmo com a platéia em siléncio, vocé a sente reagindo. E conversa entre
palco e platéia. No comeco, o Cacé era muito duro para improvisar. Ele comecou com 0s
nameros de platéia. Os improvisos aconteciam e, depois, eles eram incorporados e repetidos
como se fossem improvisados. Ele sempre foi um cara que maquinou de uma maneira absurda
todas as marcagdes, toda a direcdo. Ele marca milimetricamente. E um relégio que funciona
inexoravelmente. O Galizia comecou a fazer outras coisas fora, dirigiu algumas coisas na
EAD (Escola de Artes Dramaticas), a propria tese dele sobre o Bob Wilson. Nesse periodo
que eu estive com o Ornitorrinco, foi fundamentalmente Brecht. Fora do Ornitorrinco,
fizemos mais duas pecgas do Brecht: O elefantinho, um entreato de Um homem é um homem,
formatura do Cacé na ECA, realizada na sala preta da EAD, e Terror e miséria do Terceiro
Reich, formatura de alunos da EAD, no Circo do Sindicato dos Bancérios. Nessas duas
montagens fiz a cenografia e os figurinos. O elefantinho tinha um proscénio de um metro de
largura com lampadinhas coloridas na ribalta. Com a cortina fechada, era um espago minimo
onde acontecia uma coreografia dos quatro personagens principais, extremamente sofisticada.
No elenco do Elefantinho tinha: no palco, o Caca Rosset que fazia o importante e dificil papel
da bananeira (o juiz da selva); o Alcides Nogueira, o promotor; o Alain Fresnot, o elefantinho,
que era acusado de ter matado a propria mée; o Flavio da Fau, a mae do elefantinho; a Cida
Moreyra, a pianista (vilva Begbick), dona do bar onde acontecia a peca. Na platéia, o0s
soldados, interpretados por Nuno, Mancha, Morales, Penington, o Anormal e eu, todos da
FAU. Eram pecas que ndo levavam o nome do Ornitorrinco, mas que, para mim, s&o
importantes, pois com a “briga do Mahagonny” em Nova lorque, quando a familia do Kurt
Weill exigiu um prego altissimo de direito autoral inviabilizando a continuacdo, o Cacé nunca
mais montou Brecht. Eles ficaram escandalizados com a montagem de Mahagonny, uma
questdo moralista, que é um absurdo porque Mahagonny é uma “cidade-puteiro”, onde tudo é
permitido "menas™ ndo ter dinheiro e n6s ndo tinhamos! (risos). Acho que a familia ndo
entendeu a obra do Kurt Weill. Assim, como muita gente ndo entendeu a obra do Brecht, pois
comecaram a fazer montagens sofisticadas, em grandes teatros, com orquestra sinfonica e
tudo mais. O que era uma bandinha de cabaré enfumacado, uma coisa que tem um sabor, um
veneno, vai para um teatro onde ndo se pode fumar, todo mundo tem que ir bem vestido.
Virou um luxo! E outra platéia, virou um sucesso para pessoas que se encheram de grana, que
gostam das pecas porque elas sdo realmente boas, e ndo tem como néo apreciar.

Vocé mencionou uma caracteristica peculiar do Caca que era a minuciosidade; e
qual seria a caracteristica predominante do Galizia e da Maria Alice Vergueiro?

O Galizia era um cara estupidamente tranquilo e inteligente. Ele ndo suava em cena,
ele era um ator a vontade, no sentido brechtiano em que vocé sente a pessoa. Vocé vé que ele
estd tranquilo e atento a0 mesmo tempo. O Galizia era muito mais disponivel para o
improviso que o Caca. O Caca foi adquirindo a capacidade de improvisacdo com o tempo,
mas, ali, pelo Ubu, comecava a provocar o publico que respondia e assim foi desenvolvendo a
capacidade de improvisar. A questdo de ele ir para a comédia, eu "saquei” logo entre Os mais
fortes e as Cangdes. Eu falei: “Teu negdcio é comédia!” Ele tinha um dentinho quebrado na
frente que reforcava isso, fora que ele era gorducho quando moleque. Entdo, tinha esse
agravante. Ele era bem gorducho mesmo, aqueles gordinhos aprontfes que caem e quebram o
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dente (risos). Acho que isso ai “da a bandeira!l” E vocé via, estava na cara que o lance dele era
comédia.

Qual era a visdo que os criticos e o publico tinham acerca dos trabalhos do
Ornitorrinco?

A critica sempre elogiou. Vocé vé que a quantidade de prémios & progressiva. O
apogeu foi com o Ubu; € a peca que mais ficou em cartaz e mais recebeu criticas boas, mais
prémios. A gente tem coletado toneladas de criticas! O Ubu foi expecional em termos de
acontecimento. Mas, eu nunca dei bola para isso, por que a platéia é o que interessa e a sua
consciéncia com aquilo que vocé faz. O Sabato Magaldi, o Guzik, poucos tinham uma critica
mais construtiva que punha em debate, ndo aquela coisa destrutiva da Folha. Por exemplo, a
critica detonou o espetaculo Sai de mim, tinhoso. Na época, uma critica negativa “detonava”,
tirava a peca de cartaz. Acho que, naquele momento, os criticos pensaram: “Como é que pode
o0 irmdo do Zé Celso querer fazer teatro!”. Recusaram-se a aceitar e ndo sacaram a beleza do
espetaculo que o Luis Antdnio fez. A montagem dele do Percevejo era demais! E todo o resto.

O que o motivou a trabalhar no livro sobre o Ornitorrinco? Para vocé, qual € a
importancia desse grupo para o teatro brasileiro?

Esse é meu trabalho, sou designer grafico especializado em livros. Livros legais ficam,
vocé ndo estd s pela grana. No livro do Ornitorrinco tem muita coisa que eu saco, muita
coisa que eu fiz. E um “puta prazer”. O Ornitorrinco sempre lotou a platéia a que se propds e
ele se propds cada vez platéias maiores. Se vocé tem muito publico, vocé é considerado um
teatro comercial, o que nem sempre € verdade. As montagens do Ornitorrinco sao importantes
porque ndo sdo chatas, a comecar pelas traducdes que sdo feitas para a boca do ator.
Shakespeare ndo pode ser traduzido, levando em conta o inglés arcaico, porque na época era
fluente e popular. O Ornitorrinco ndo € de jeito nenhum teatro experimental. Todos sempre
tiveram em mente 0 maximo de poesia para 0 méaximo de publico.

No final da encenacdo de Os mais fortes havia o que o Caca Rosset intitulou de
acerto comico. O que seria esse acerto?

A Maria Alice era a Senhora X e o Galizia era a Senhora Y, que ndo abria a boca,
usava uma mascara de tela de arame meio mole e que tinha a expressao pintada. Acho que era
do carnaval carioca, uma mascara de Cldvis. Esse personagem é do carnaval de Niteroi; creio
que o Galizia pegou de la. Era um monologo da Maria Alice bem dramatico. Quanto ao acerto
cémico, era um non-sense reforgado no final com a entrada do Caca vestido de gargom. Ele
falava alguma coisa tipica de gar¢com. Isso era engracgado!

E a encenacdo de O doente imaginario? Qual a sua impressdo enquanto publico
em relagédo a essa montagem?

Veio depois de Teledeum, que foi uma montagem muito diferente e pode até ser
considerado um descanso. Estavamos na Espanha com Ubu e fomos encontrar o Boadella. O
Cacé trouxe o Teledeum praticamente pronto. Ele seguiu as indicacdes de direcdo e de
cenario. Era uma reproducdo de 14, veio tudo importado, numa boa, sem crise nenhuma e foi
mais uma opcao de montar aquela palhagada deliciosa que antecedeu toda essa palhagada de
religido que esta ai hoje. E, depois, O doente imaginario, eu “tirava o sarro”: Ubu ente
imaginario. Tinha a continuidade do circo que, no Ubu, tinha dado muito certo. Eu assistia
aos ensaios do Ubu com as maos na cabeca. Os soldados fazendo a centopéia eu pensava:
“Puta”, esse negdcio ndo vai emplacar, € muito idiota! A gente conversava muito, eu falava
para 0 Cacad: O Ubu tem sentimentos, ele tem alma, ele € humano (risos). O engracado do
Caca é a mania de ficar repetindo. Fica muito saboroso quando a pessoa expde seu lado
pessoal, o lado idiota, com radicalismo. No Sonho de uma noite de ver&o, o “bicho pegou”.
Eu acho que o circo alcangou uma coisa que tinha no Mahagonny, uma metéafora cénica na
cena dos Elfos no trapézio. Aquela cena assumia uma poesia muito grande. Toda vez eu
chorava, chorava de emocdo. Eu ndo choro de tristeza, choro, quando vejo uma obra bem
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solucionada. E, no Sonho de uma noite de veréo, aquela cena era “de fuder” de linda! Os elfos
voando, e era s6 uma cena de trapézio, mas ali foi longe... No Mahagonny tinha muita coisa
assim.

Como vocé vé o Ornitorrinco de hoje? A proposta continua a mesma?

Eu sinto muito o Caca ndo montar mais Brecht. Quando a familia do Kurt Weill
proibiu, eu disse: Ndo faz mal, a gente continua com o Makarronny, ao invés de Mahagonny,
mas ndo vamos deixar de montar Brecht. Eu sinto muita falta do Brecht, da inteligéncia mais
contemporanea do Brecht. Ele tem um arsenal de pecas diferentes. Cada peca € uma pesquisa
diferente. Tem peca radiofonica, didatica, épica, de cabaré... O elefantinho, por exemplo, eu
acho que é uma viagem de Opio do Brecht. Autores teatrais bons sdo uma raridade. Acho que
para hoje a inteligéncia de Brecht é mais contundente. A grande dificuldade de todos os
grupos teatrais é achar bons textos. Entdo, tem sempre que ficar recorrendo aos classicos ou
aos comerciais que fizeram sucesso la fora ou ao teatro experimental, que € um “puta barato”,
mas que, nunca, vai ter um grande pablico. O teatro experimental € uma doacgdo que o artista
faz para a classe artistica, que vai aproveitar um monte dessas experiéncias radicais e vai usar
de alguma maneira. O panorama teatral, agora, estd muito esquisito. Cumprem com o numero
de espetaculos compromissados com o patrocinador ou governo e, mesmo que estiver com
bastante publico, enterram a peca e partem para outra. Teatro ndo € sempre que acontece.
Muito pelo contrério, o teatro acontece de vez em quando. Essa é que € a verdade.
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TRICERRI, Christiane. Entrevista. Gravada na sua residéncia, Sdo Paulo (SP), 13 de

fevereiro de 2008.

Foto 103 — Christiane Tricerri. Foto cedida pela atriz.

Fale um pouco de sua formacéo e de como ocorreu o encontro com o Teatro do
Ornitorrinco.

Bom, eu nasci atriz. Segundo o meu pai, desde pequena, eu falava isso. Com seis anos
eu fazia aqueles autos de natal. Pegava meus primos menores e fazia. O menorzinho era
sempre 0 menino Jesus. Entdo, tinha essa coisa de fazer teatro para a familia. Depois, fui fazer
teatro na escola, no colégio de freiras. Com quinze anos, fui fazer Teatro Escola Macunaima,
na época do Silvio Zilber. Fiquei uns trés anos na preparacao de ator-adolescente e ndao podia
passar de estagio, porque ndo tinha idade suficiente. Até que abriram uma excecdo e, com
dezessete anos, me deixaram ir para a preparacdo de ator. Com dezesseis anos, eu ja havia
feito um espetaculo em que eu ficava nua. Foi um espetaculo que fez muito sucesso, ficando
oito meses em cartaz. Era O ecos, do Peter Shaif. Nunca fiz aquele teatro chamado comercial.
Sempre fiz trabalhos de que eu s estivesse muito afim. Eu disse muitos “ndos”. Acho que a
carreira de ator se da mais pelos “ndos”, do que pelos “sins”. Dizer ndo, significa “limpar a
area”, para se chegar aonde se quer e é muito dificil. Entdo, eu entrei na ECA com dezessete
para dezoito anos. Fiz Artes Cénicas, optando por dire¢do. Dirigi alguns espetaculos e fui
fazer O mal secreto, com Roberto Lage. Foi 0 meu primeiro espetaculo profissional e foi bem
legal. Depois fiz Bella ciau, dire¢cdo do Roberto Vinhati, com a Rosi Campos, com o Calixto...
Era o grupo Arte Vida, uma dissidéncia do grupo Mambembe. Era um espetaculo sobre
italianos e foi um sucesso. Ganhamos todos os prémios do ano! Resolveram dar o prémio por
unanimidade em todas as categorias. Entdo, comecei a minha carreira com vinte anos e eu ja
estava num espetaculo que era o mais premiado do ano! Depois, com esse mesmo grupo,
montamos 0 Santo e a porca, do Suassuna e fomos fazer teatro nas escolas. Eu virei uma
operéria do teatro durante um ano da minha vida. I1sso me deu um traquejo muito bom, porque
era teatro na escola e ndo para escola. Ai, resolvi sair do Brasil, porque tudo o que eu via, ndo
“rolava”. Estava me preparando para ir ao Instituto de Pesquisa Teatral Goldoni na
Venezuela. Eu ndo tinha a menor idéia de que iria trabalhar com o Ornitorrinco porque, nessa
fase, eles estavam fazendo Mahagonny e era um espetadculo musical; todos cantavam
maravilhosamente bem. Tinha musicos e eu nunca me via ali. S6 que antes de viajar, resolvi
tirar umas férias de quinze dias em Ubatuba, na casa da familia. Quando cheguei, minha avo
me falou: “Olha, ligou um tal de Caca Rosset”. Liguei de volta e recebi um convite dele para
fazer o Ubu. Eu ndo conhecia o Alfred Jarry e achei muito legal, excitante. Nao fui mais
viajar. Passei o final de semana na praia e, na segunda, eu ja estava na casa do Caca com o
restante do elenco e um texto de dezesseis paginas na mao. Ai o processo foi todo
deslumbrante, um “tesdo”. Tinhamos musica ao vivo, era um rock pauleira que “rolava”, um
som da pesada, um deslumbre! O Cacé dava espaco para cada um acontecer. Ele descobria
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uma coisa em vocé e lhe dava forca para isso. Eu ia fazer uma danga com cobra e resolvi ir até
0 Butantd. Quando a cobra colocou a lingua para fora, resolvi fazer a danca-do-ventre. O Ubu
foi um sucesso estrondoso e a experiéncia e a vivéncia tambem. Era um jeito de se fazer teatro
que eu nunca tinha feito. Descobri que sou uma atriz vedete, foi onde eu me encontrei. Existe
também a persona. N&o sou aquela atriz que fica atrés da personagem. Eu posso, eu sei ficar,
mas o gostoso é ficar a frente da personagem e a minha personalidade imperar, também, na
personagem. SO eu poder fazer daquele jeito! Entdo, a partir dai, eu “ornintorrinquei”.
Descobri que eu era uma atriz tragicomica porque, quanto mais dramatico eu fazia, mais o
publico ria. Com o Ubu e as ubuzetes fizemos também teatro na rua! O teatro feito pelo
Ornitorrinco ndo da para ser taxado e colocado em uma prateleira. O Ornitorrinco ndo tem
rotulo. Fazemos teatro para nos divertir. Agora, que eu retornei ao grupo, estou trabalhando
como atriz e produtora e muito feliz. A Maria Alice consegue falar de tudo de uma maneira
que mostra que ela compreendeu Vvarias coisas. Eu, talvez, ndo tenho ainda essa compreensao
toda. Eu, por exemplo, discuto a existéncia do Nucleo 2. Por que Nucleo 2? Eu acho horrivel
essa denominacdo. Ornitorrinco é Ornitorrinco, é se transformar! Uma hora é pato, outra ora é
peixe... Entdo, por que Nucleo 2? Eu acho que essa foi uma linha diviséria inexistente, que
ndo deveria existir.

Como é trabalhar com o Ornitorrinco?

Hoje em dia, trabalhar com o Ornitorrinco é trabalhar comigo. E diferente do que
aconteceu la atrds em que ja existia um grupo formado. Hoje, sou eu que formo
conjuntamente com o Caca o grupo. Tem pessoas que ja trabalharam com a gente, mas,
também, tem “sangue novo”. Estamos sempre descobrindo gente. As pessoas saem e voltam.
No meu caso, fiquei dez anos afastada e voltei completamente renovada. Acho que o Cacé
esta completamente renovado e eu estou novamente apaixonada por ele. E um novo
Ornitorrinco. E uma continuidade, mas, a0 mesmo tempo, é um nascer e morrer. O teatro é
isso e, se ndo for isso, é uma agua parada. E como um casamento. Responder essa pergunta
para mim, agora, é complicado, porque, ho meu caso, seria: Como é ser Ornitorrinco? Mas,
ter trabalhado com o Ornitorrinco foi um abrir todas as possibilidades de extrair o que eu
tenho como atriz, sob qualquer angulo, sob qualquer aspecto e, mais, poder ficar no palco
porque, naquela época, a gente ficava em cartaz dois, trés anos.

Como surgiu a idéia de fazer um livro sobre o Teatro do Ornitorrinco?

Eu estava em uma festa e um colega meu da Imprensa Oficial estava tocando aquele
projeto da Colecdo Aplausos. Ai, ele me falou: “Por que vocé ndo faz um livro do
Ornitorrinco para a Colecdo Aplausos?” Eu achei legal a idéia, mas ndo dava para eu escrever,
ndo queria falar bem de mim mesma! (risos). Depois de um tempo eu decidi quem poderia
escrever: um jornalista, amigo meu. Entdo, eu fui atrds disso e, no final das contas, o livro
acabou saindo do formato da Colecdo Aplausos.

Qual a importancia do Teatro do Ornitorrinco para o teatro brasileiro?

O que eu acho mais importante é o fato de ser um teatro popular, que alcanca qualquer
tipo de publico, desde criangas até os velhinhos. Desde um analfabeto até um poés-graduado.
Isso é realmente um fendmeno, vocé conseguir esse tipo de entrada, de profundidade social,
cultural e artistica. Vocé ndo discrimina o publico, ndo o trata como um imbecil ou como um
expert em Shakespeare ou Moliere. Vocé faz um teatro para todos. Tanto que o lema dessa
nova montagem, A megera domada é: “Shakespeare para todos!” Isso de abranger o grande
publico foi um dos motivos que fez com que eu quisesse voltar a fazer esse tipo de teatro.
Fazemos um teatro que déa certo, que agrada e que faz sucesso. Somos uma trupe com espirito
da commedia dell’arte. Como artista, somos da plebe. Ndo fazemos teatro para “a corte”, nds
transitamos por ela.
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MONTEIRO, Mobonica. Entrevista. Gravada na sua residéncia, Sédo Paulo (SP), 19 de

fevereiro de 2008.

Foto 104 — Ménica Monteiro. Foto de Andréa Angotti

Fale um pouco de sua formacédo e de como ocorreu o encontro com o Teatro do
Ornitorrinco.

Eu sou bailarina de formacdo. Comecei a trabalhar com danca moderna, cléssica e
passei a me interessar muito por danca-teatro. Trabalhei com Maurice Vaneau, que faleceu.
Tinhamos um grupo de teatro-danca em S&o Paulo e faziamos turnés internacionais. E ai, eu
estava trabalhando com a Lala Deinzelein, fazendo os Pincaros da Gloria, que era um
musical, no Teatro Ruth Escobar e o Ubu estava embaixo. O Caca conheceu a Lala e a
convidou para coreografar O doente imaginario e me chamou para dancar, porque era um
espetaculo que tinha muitos intermezzos, muita danga. S6 que ndo era aquele balé classico e
de danca moderna que eu conhecia. Eu ia ter que aprender a andar na perna-de-pau, a cuspir
fogo, a andar na corda-indiana, a cantar; entdo, foi muito interessante porque, para a bailarina,
isso foi uma experiéncia “super” diferente, muito legal. Tanto que a primeira vez que eu fui
cuspir fogo, eu queimei todos os meus cilios e minhas sobrancelhas (risos). Eu pensei: Nossa,
vai ser dificil! E a gente foi aprendendo. Eu lembro que eu falava para o pessoal do circo:
mas, como é que eu vou fazer isso? Ai eles me disseram: “Olha, o circo tem uma tatica. Vocé
precisa ter coragem, o resto vocé aprende. Entdo, vocé fecha os olhos e vai!”. E foi “barbaro”,
porque isso abriu portas para minha carreira, para minha profissdo, para todas as areas.
Aprendi muitos tipos de dangas, entrei em corais, fiz muita coreografia, cantei muito, foi
muito legal. No Doente imaginario, viramos uma familia, s6 pensavamos e falavamos nisso.
O Caca me ligava as trés horas da manhd, era a vida da gente, era uma coisa muito intensa.
Fizemos varias turnés internacionais, viajamos muito. Chegavamos em Sdo Paulo, faziamos
as malas e viajavamos, ndo ficavamos na cidade. Quando estdvamos aqui, eram trés, cinco
meses em cartaz. Entdo, vivenciar essa vida com os atores, diariamente, foi “barbaro”, uma
experiéncia que eu ndo sei se, hoje em dia, € tdo corriqueiro, porque as pegas sao curtas, ficam
pouco tempo em cartaz. Eramos uma familia! Eu lembro de ficar muito mais com o grupo do
que com a minha préopria familia; as viagens internacionais, essa intensidade de estarmos
juntos, um apoiando-se no outro, divulgando o nome do grupo. Eu lembro que houve muitos
acidentes. A Christiane Tricerri queimou a perna ensaiando. O Chacha jogou uma bombinha
que grudou no vestido da Chris e pegou fogo e o vestido acabou grudando na pele dela. Eu
quebrei o dente em cena, fazendo malabarismo, mas ninguém queria saber, ndo existia
substituicdo. Era tanto amor aquilo tudo que vocé fazia mesmo assim. A gente falava: “Tudo
pelo teatro!” Era como uma religido. Depois veio 0 Sonho de uma noite de verdo e o Caca
comecou a fazer testes para bailarinas e para atores. Eu queria fazer o Sonho de qualquer jeito.
Na época, eu estava muito magra, estava com anorexia e o Caca me falou: “Ah, vocé precisa
engordar um pouco”. Ele fazia que nem a estoria de Jodo e Maria, que pegava no dedinho
para ver se havia engordado. Fui melhorando e sarei da doenca, porque eu queria muito fazer
0 Sonho. Entéo, ele me chamou um dia e disse “Agora esta bom, pode fazer a fadinha”. Tudo
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para vocé ver o grau de importancia que isso tinha na vida da gente! Dedicavamos-nos muito,
em tempo integral e era um prazer. Chegavamos na porta do Teatro Sérgio Cardoso e viamos
aquela fila enorme, de dobrar quarteirdo, era um sucesso o Doente imaginario! Com essa peca
fomos ao México e foi um arraso. Além de chegar a cidade e ver toda a imprensa esperando a
gente, resolvemos sair fantasiados pelas ruas, na Plaza Mayor, fazendo aquela festa para
divulgar a peca e o povo vinha atrés. L4, nds conseguimos o elefante. Fomos ao zooldgico e
escolhemos o elefante e 0 pusemos no palco. Foi a realizagdo do Cac4, era o sonho dele e, em
Sdo Paulo, ndo haviamos conseguido. Depois, fomos para Cadiz, para a Europa, para a Costa
Rica, no Teatro Municipal de 14 que é maravilhoso; um teatro lindo e o presidente da Costa
Rica estava na estréia. NOs éramos muito esperados, chegdvamos nas cidades e tinha gente
nos esperando com jantares, flores, festas, era um sucesso total. O publico também ficava
“louco”, adorava! Isso era em todos os lugares! Mesmo na Europa, nos Estados Unidos, no
México, na Costa Rica, mesmo, quando ndo tinha traducdo simultanea, as pessoas gostavam
muito; elas conheciam a pec¢a, acompanhavam o texto mesmo sem traducdo. Em Nova lorque,
tivemos traducdo simultanea, mas, nos outros lugares, ndo. E todo mundo entendia, dava
risada. Mesmo nas cenas que desciamos na platéia, que era improvisacao, que tinha aquele
jogo com a platéia, as pessoas morriam de rir e a adoravam. Acho que é um teatro que o
abraca tanto, que vocé fica intimo daquilo, daquele jeito de atuar e isso € muito legal nas
montagens do Caca, as pessoas adoravam. Eu lembro que, no TUCA, tinha motorista de
caminhdo assistindo Moliére, o pipoqueiro adorava e levou a familia inteira para ver. Era um
publico que estava assistindo Moliére e que nunca tinha tido acesso a esse tipo de peca. Entdo,
isso que o Cacéa faz € muito legal! Fazer com que esse tipo de publico assista a peca, goste e
volte. E dar acesso a todos e com texto de peso, consagrado pela historia. Com Shakespeare,
foi a mesma coisa, as pessoas adoravam, gente que nunca tinha ido ao teatro, ia e voltava. Ndo
sei, tem uma coisa do Teatro do Ornitorrinco que era essa facilidade de comunicar; fazer com
gue se entendesse a peca, fazer com que as pessoas rissem e se divirtissem. Elas morriam de
rir e se identificavam com tudo aquilo. Era tudo tdo intenso que o publico ficava ali, presente
0 tempo inteiro. O Doente fez mais sucesso que o Sonho, no Brasil. Ficamos mais tempo em
cartaz e tivemos que aumentar as sessbes e sempre o teatro lotava. Viviamos s6 com a
bilheteria do teatro e viviamos bem, ganhavamos um salério digno. Hoje em dia, se vocé ndo
tiver um patrocinio... Tinhamos muita propaganda, era no radio, no jornal, na televisdo, na
revista, o tempo inteiro, sem falar no “boca a boca”, porque as pessoas iam, gostavam e
divulgavam. Vocé vé o que é um teatro de qualidade. A pesquisa que o Anchieta fez para
fazer o cenério e os figurinos foi fantéstica, riquissima! As coreografias foram estudadas, os
gestos da época. As musicas foram todas as partituras originais. Era um espetaculo muito rico
de detalhes, de qualidade. Entdo, ndo foi a toa que houve tanto sucesso, foi decorrente de
muito trabalho, de muita pesquisa. O Caca fazia aquelas leituras de mesa. Nos ensaios, ele se
preocupava, ficava “em cima” de cada ator, escutava cada um cantar. Ele € um diretor “super”
sério, rigido no perfeccionismo, na marcacdo. Tudo era marcadinho, os gestos, as falas,
incrivel! Se a pessoa colocava um “i” a mais ele perguntava o porqué que colocou. Ele
comprava todas as revistas e jornais e ia para o quarto do hotel e ficava lendo o tempo inteiro,
ele ficava ligado no trabalho, em cima de tudo o que estava acontecendo. Eu lembro que, uma
vez, passamos 0 ensaio corrido as cinco horas da manh@ com tudo, figurinos, maquiagens,
com fogos, tudo! Porque o Caca falava que ndo estava bom e eu acho que esse perfeccionismo
é que da a qualidade. As ideias das cenas eram muito do Caca. A Maria Alice Vergueiro tinha
muita influéncia, ela dava as opinides e ele escutava, era bem *“o brago direito” dele. E a
Christiane também. O Caca sempre dava abertura: se a ideia fosse boa, tudo bem! Na parte da
comédia, o Chaché e o Ary Franca. Eles improvisavam e perguntavam para o Cacé se podia
ser daquele jeito e o Caca aceitava, mas a ultima palavra era sempre dele. Outra coisa que
faziamos era uma roda com todo o elenco de méos dadas. O Caca falava algumas palavras,
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comentava alguma coisa do dia anterior e nds contavamos até trés e falavamos: Alé, hup!
Puldvamos e batiamos palmas. Sempre existiu essa roda. Era um ritual.

E como vocé vé a questdo do nu, presente nas encenagdes do Ornitorrinco e a
maneira como a linguagem cémica foi trabalhada?

Eu nunca consegui ver o nu presente nas montagens do Ornitorrinco como uma coisa
pesada. Desde O doente imaginario havia pesquisas, viamos nos livros as egipcias. Eram
bailarinos bons, sendo coreografados; era uma coisa muito bonita esteticamente. No Sonho
mais ainda, por que era um balé classico. Pintdvamos o corpo inteiro de pancake branco, o
corpo ficava como se fosse uma louga. A coreografia era muito suave. Em Nova lorque, eles
elogiaram muito, diziam que era um quadro de Cézanne. Era de uma beleza que ndo dava para
considerar vulgar, pelo gesto que tinha. Era um trabalho sério e foi um espetaculo muito
elogiado, de uma beleza estética que nunca chegou perto do vulgar. Era muito bonito, um
nivel muito bom. Em relacdo a parte comica, no Doente imaginario, juntou um elenco de
ouro. O Chach4, o Ary, a Maria Alice, o Caca. FicAvamos assistindo, da coxia, aos atores. Era
uma aula de interpretacdo, era muito rico. Eles tinham muito talento para improvisacao,
tiravam “de letra”, era sempre muito inusitado. Era um humor que pegava as pessoas por ser
singelo, muito natural e espontaneo, todo mundo ria muito.

Qual a importancia do Teatro do Ornitorrinco para o teatro brasileiro?

Além de serem todos os espetdculos de muita qualidade, de ter esse rigor, essa
preocupacao conseguiu levar o publico brasileiro de todas as classes sociais ao teatro. Esse € 0
maior ganho do Ornitorrinco; fazer com que o publico brasileiro gostasse de Shakespeare e de
Moliere, acho muito bacana isso! De repente, um motorista de dnibus falar que adorou assistir
a Moliére... E vocé ndo achar que isso é coisa para a elite. E fazer com que as pessoas vejam
que o teatro é para todos! E dar acesso para que essas pessoas vejam teatro de qualidade, que
assistam, gostem e entendam. Fazer com que ndo se sintam ignorantes por ndo conseguirem
entender nada do que viram. O Ornitorrinco tem uma linguagem acessivel e eu acho isso
maravilhoso, admiravel! Essa alegria toda... O Teatro do Ornitorrinco sempre foi um teatro
muito alegre. A pessoa entra |4 e sai diferente, esfuziante, pra cima. Acho que mexe com as
pessoas. Elas entram e saem diferentes e isso eu acho que o teatro tem que fazer. As pessoas
ndo podem entrar e sair iguais.
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CHACHA, José Rubens. Entrevista. Gravada no Teatro Folha, S&o Paulo (SP), 22 de

fevereiro de 2008.

Foto 105 — José Rubens Chacha. Foto de Andréa Angotti

Fale um pouco de sua formacéo e de como ocorreu 0 encontro com o Teatro do
Ornitorrinco.

Eu tinha uma relacdo muito proxima com o Chiquinho Branddo. Chegamos até a
morar juntos: eu, ele e o Félix Wagner. O Chiquinho entrou para o Ornitorrinco, mas, antes
disso, fazia algumas pecas comigo e com o Sérvulo Augusto. Eramos um trio, cantavamos
musicas engracadas que eu e o Sérvulo faziamos. O Chiguinho sempre quis me trazer para o
Ornitorrinco. Ele fazia Ornitorrinco canta Brecht e Weill e eu morria de inveja, porque era o
tipo de coisa de que eu gostaria de fazer. Eu escrevi uma peca com o Sérvulo Augusto
chamada O fogo paulista e, depois de uns cinco meses de temporada, houve umas
substituicdes no elenco e entraram, exatamente, o Chiquinho Branddo e o Caca Rosset. O
engracado é que o Caca ja foi ator de uma peca minha. Foi nesse momento, que eu conheci 0
Chiquinho e o Caca e nos tornamos amigos. O Chiquinho fazia varias pecas minhas, chegou a
fazer trés: O fogo paulista, A lenda do Piui e Radio Bixiga. Depois da Radio Bixiga, o
Chiquinho comecou a “vender o meu peixe” para o Caca, falando mil maravilhas; que eu era
um cara talhado para entrar para o Ornitorrinco, porque eu cantava, improvisava e tinha
humor. Dizia que o grupo tinha caracteristicas muito parecidas com as minhas. Entdo, fui
chamado, exatamente, para fazer O doente imaginério, mas ndo essa versdo. Em 1982, a
primeira coisa que eu fiz, no Ornitorrinco, foi ensaiar O doente imaginario que acabou nédo
saindo pelo seguinte motivo: estdvamos ja ensaiando, mas, quando surgiu o convite para ir ao
Festival Latino, em Nova lorque, vimos que ndo iamos ter tempo habil para montar a peca. Eu
sugeri a remontagem de Mahagonny. S6 fui estrear em 1983, com Mahagonny.
Desenterramos o0 Teatro Alianca Francesa que estava abandonado, “jogado as tragas” e
ficamos uns quatro meses em cartaz. Em 1984, apresentamos em Nova lorque. Se vocé me
perguntar qual peca que eu gostaria de fazer de novo seria Mahagonny. Teve um encontro de
idéias, momento em que o Ornitorrinco “vestiu mais a camisa”. Era uma pec¢a anarquica, ndo
tinha grandes cenarios e figurinos. Contava apenas com o talento e o histrionismo dos atores.
Passamos a fazer oficinas para o publico, a manter essa relacdo aberta com o publico de
quebrar a quarta parede, trazendo as pessoas para a cena. Tinha uma cena que era muito
engracada. Depois das meninas terem servido conhaque para a platéia, elas pegavam um
rapaz, levavam-no para a coxia, pediam para que abaixasse as calgas e entravam no palco com
ele, como se houvesse rolado alguma coisa “mais quente” na coxia. Era muito engracado!
Tinha um clima de festa, as pessoas meio bébadas e todo mundo convidando a gente para sair.
A peca ndo terminava ali. Acho que o Ubu é um pouco filho do Mahagonny, porque ndo
tinhamos “um puto” para montar a peca e um texto de dezesseis paginas que na verdade era,
um “pre-texto”. Havia muito improviso, muita criacdo. Aquela coisa de fazer do nosso jeito!
Foi uma peca que acabou virando a cara do grupo, que ficou mais tempo em cartaz. Ao
mesmo tempo, foi a peca mais despretensiosa, ndo achamos que ia ter esse retorno todo.
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Viajamos o mundo inteiro com ela e ganhamos prémios fora do Brasil. Teve aquela passagem
terrivel do terremoto no México, em 1985, que foi muito marcante na histéria do grupo, até
por que o tornou mais conhecido na midia. Chegamos como sobreviventes da tragédia.
Fizemos espetaculos para angariar fundos para ajudar as vitimas no México. Depois que nos
ganhamos o prémio Ollantay, o mais importante do Teatro Latino-americano, como melhor
espetaculo de 1985, parece que “colou” uma certa linguagem que a gente havia desenvolvido
desde a época do Pordo do Teatro Oficina. Ali que “colou” o underground com 0 sucesso,
casou legal.

Vocé falou sobre uma linguagem underground. O que vocé considera como
underground?

E um teatro que vocé faz com poucos recursos ou sem recurso algum e que busca
publicos alternativos. O Ubu foi feito sem recurso nenhum. Pegamos emprestadas as roupas
do Teatro Municipal e, quando entrou o Janio Quadros, ele pediu de volta (risos). Agora, O
doente imaginario foi a realizacdo, a cereja em cima do bolo, chegamos onde gueriamos. O
doente imaginario veio depois do Ubu e do Teledeum. No Teledeum, por sorte ou azar,
também houve problemas. Desta vez, com a censura, causando um certo prejuizo financeiro.
Mas, ao mesmo tempo, aquilo impulsionou a montagem e acabamos sendo bem recebidos
dentro e fora do pais. Ficamos como vitimas da censura e pudemos contar com a
solidariedade da classe artistica, da midia nacional e estrangeira. Recebemos telegramas do
Dério Fo, do sindicato da Italia e dos Estados Unidos. A pega “vingou” de uma maneira muito
legal e, até hoje, eu desconheco um texto teatral tdo engracado como este. E muito engracado
mesmo! O Boadella é um génio da comédia, um cataldo que é vivo até hoje e que tem um
grupo teatral em Barcelona. Encontramos com ele em Nova lorque, quando fomos com
Mahagonny. Vimos essa peca la, ficamos apaixonados e resolvemos montar aqui. Foi um
grande sucesso! Depois montamos O doente imaginario, que foi um salto qualitativo dentro
do grupo. Comecou a entrar dinheiro, verba, coisa que até entdo ndo tinhamos. Formalizamo-
nos enquanto grupo, como firma; antes era uma coisa mais informal. Ganhamos formalidade e
0 Cacé passou a ser o0 dono do grupo. Mudamos um pouco o perfil do nosso publico que era
essencialmente jovem para um pessoal de teatro, que estava acostumado a ver espetaculos
fora do Brasil, grandes montagens, grandes produgfes. Mas, tudo isso sem perder a
irreveréncia, a caracteristica de um grupo anarquico, de um humor irreverente. E claro que
notamos que tinha “um fil&o” muito bom, que era o de trabalhar com os classicos. O Caca
sempre gostou de estudar os classicos. O doente imaginario foi a peca que mais nos deu
trabalho para montar. Partimos de uma pesquisa profunda de época, de méscara da commedia
dell’arte. Eu dei Simposio sobre a época do Luis XIV. Estudamos tapecaria, porcelanato
francés. Ai vocé me pergunta: “Mas 0 que isso tem a ver com a peca?” E, realmente, nio tem
muito a ver. Mas, se vocé quiser fazer e levar a fundo para Ihe propiciar um bom improviso é
importante, sim. Até porque pensamos que o0 improviso é uma coisa que fazemos e que vem
do nada, mas ndo €. Vocé tem que se embasar, estudar, para na hora “H” vocé ter um universo
mais amplo, jogar as piadas, inventar estorias e tudo mais. Entdo, O doente imaginario teve
esse cuidado. Ali houve um trabalho bem profundo de quase quatro meses de ensaio e que
resultou num belissimo espetidculo. Em termos de acabamento, talvez tenha sido o melhor
espetaculo que o Ornitorrinco fez. Depois fomos convidados a fazer Sonho de uma noite de
verdo. Como tinhamos ido com O doente imaginario para Nova lorque, no Festival Latino,
fez um grande sucesso e agradou muito a forma irreverente, o jeito de tratar o classico, o
Moliére. Ao mesmo tempo ter respeitado o texto, a montagem com os balés e tudo mais.
Pintou, entdo, esse convite para voltarmos |4 no ano seguinte com um espetaculo produzido
por eles que era Sonho de uma noite de verdo e foi muito legal. Estreamos em Nova lorque
com tudo o que podia ter de midia, de producdo. Ficamos muito bem hospedados e isso trouxe
um bem estar para o elenco, deixando-nos seguros com a temporada, pois iamos falar para um
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publico estrangeiro no Central Park, um teatro ao ar livre. Foi uma loucura! Nos ultimos dias
da temporada, as pessoas chegavam, as seis da manha, para conseguir ingresso para entrar, as
seis da tarde e ficavam na fila. As vezes estdvamos passeando por la e viamos aquela fila.
Tinha gente com crianga, com cesta de piquenique. Entdo, pudemos ver a dimensdo do
sucesso com Sonho de uma noite de verdo, um sucesso mundial! Quando houve a polémica da
fadinha de seios nus, fazendo Shakespeare em um teatro tradicional de Nova lorque, com
dinheiro do Estado norte-americano, gerou uma polémica muito grande, porque existe um
lado muito careta americano. Tinha programas de televisdo com enquetes que perguntava:
“Vocé gostaria de assistir a peca de Shakespeare com mulheres de seios de fora?” Muita gente
falou que ndo queria ver, mas, as pessoas, gue ousaram assistir, gostaram muito. A
receptividade foi muito grande. Viram que ndo tinha a menor intencdo de ser uma coisa que
diminuisse a peca; muito pelo contrario, mostrava até a sensualidade da mulher brasileira e do
homem brasileiro também, porque os rapazes trabalhavam seminus. Era muito bonito de se
ver aqueles corpos fazendo fadas e elfos. Acho que foi uma novidade para o publico
americano. Depois disso, o Caca foi convidado para montar uma peca la, com elenco norte-
americano. Tinha inclusive a participacdo da Marisa Thomei, na Comédia dos erros. Depois
ganhamos essa producdo. Vieram para cd, os figurinos, parte do cenario e dos aderecos e
montamos aqui, no Brasil, com o pessoal do Ornitorrinco. Foi uma pe¢a que ndo viajou,
estdvamos num periodo mais caseiro do grupo. O Cacé ja estava cansado de tantas viagens e,
para mim, foi perdendo um pouco o encanto... Eu tinha feito essa opc¢éo de vida, de viajar, de
me divertir. O teatro para mim sempre foi um grande prazer e eu optei, na época, ao invés de
fazer novelas na Globo ou em outra emissora, pelo Ornitorrinco, por viajar. 1sso para mim era
um grande fascinio, fazer teatro fora do Brasil. Era um aspecto até muito romantico da minha
cabeca, de trocar informacdes, aprender mais com a cultura e o teatro de outros paises, de
poder mostrar um pouco do nosso jeito brasileiro de fazer teatro, que é muito especial. A
gente via nos festivais internacionais que tinhamos realmente um diferencial em relacdo aos
outros grupos, principalmente em relacdo aos grupos latinos. Claro que também tinha muita
coisa boa; os espanhdis, os italianos... Mas, nds éramos vistos de maneira especial, porque
tinhamos uma irreveréncia. N@o era sO a gente, A Denise Stoklos também apresentou seu
trabalho por 14 e também fez muito sucesso; tinha um carater mais underground. Eu,
particularmente, sentia que estava no caminho certo de vida que era conhecer 0 mundo
fazendo teatro. Ainda espero fazer isso, porque foi tdo prazeroso nesses quinze anos que eu
estive com o Ornitorrinco, de lotar teatros enormes. Quando surgiam convites internacionais,
a gente largava tudo e ia, ndo tinha aquele compromisso de fazer temporadas, de cumprir
tabela, porque o patrocinador estava pagando. N&o, tinhamos total liberdade de abandonar o
teatro a hora que quiséssemos e viajar com o espetdculo e isso era muito prazeroso para mim.
Depois que eu sai do Ornitorrinco e que eu senti a falta da televisdo e vi quanto o Ornitorrinco
ndo tinha atores famosos, globais e que, independentemente disso, faziam sucesso, até mais
que os atores globais. Havia reconhecimento e uma respeitabilidade muito grande, ndo s6 no
Brasil como fora dele. Quando eu fui fazer outras montagens fora do Ornitorrinco, com outros
grupos, eu Vi que precisava da televisdo e foi ai que eu fui fazer as coisas la
maquiavelicamente pensando em um retorno para o teatro.

Vocé acha que O doente imaginario foi uma reproducéo do Ubu?

O Caca é um ator que tem um determinado jeitdo; ele tem um histrionismo que o leva
a misturar a personalidade dele com a personalidade da personagem. Ele calca muito em cima
de si proprio, porque ele tem um humor muito especial. Ele é uma pessoa acima da média.
Entdo, realmente, 0 Ubu e o Argan sdo as personagens da vida dele. Eu ia ter que substitui-lo
no Ubu porque ele faria uma viagem. Dei gracas a Deus que néo rolou essa viagem, porque eu
achava que aquele humor era muito especifico dele. Eu ainda vou fazer um estudo em cima
dessa forma do Ornitorrinco de interpretar, em que o ator, muitas vezes, fica a frente da
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personagem, Geralmente, os atores se escondem atrds do personagem, tém a mascara, 0O
figurino. VVocé esta protegido pelo personagem. No Ornitorrinco ndo, vocé passava na frente
do personagem. As vezes o publico via mais o ator em cena do que a personagem. Isso é
legal, porque o Ornitorrinco tinha atores com muita personalidade, com discursos préprios.
Isso € interessante de se ver; as pessoas que tinham inteligéncia, que faziam teatro além do
teatro. Como que € isso? Colocar-se na frente da personagem sem pudores. As pessoas viam
que era 0 Chach4, a Christiane, o Chiquinho, que eram pessoas gque estavam fazendo graca
com a personagem, ndo era a personagem. Todos tinham esse despudor para se mostrarem.
Eu, que me considero uma pessoa timida fora de cena, ali eu tinha a oportunidade de mostrar
0 Chacha. Agora, eu ndo concordo que O doente seja uma repeticdo do Ubu. Os dois tinham
coisas tdo diferentes! O Ubu tinha toda uma mistica em cima da Patafisica e que a Lina Bo
Bardi fez questdo de trazer. Ela queria que tivesse pretos-velhos na platéia, e, como era més
do preto-velho, ninguém quis emprestar um preto-velho para a gente, nem preta-velha! (risos)
Ai o Miguel Paladino, que era o nosso produtor da época, argentino, ndo sacava nada de
umbanda e disse: “Ah, eu trouxe um indio”, que era maravilhoso e tinha que se colocar umas
comidinhas e umas velas verdes para ele. Aquilo bastou para a gente, porque a luz de uma
vela verde é que ilumina a Patafisica, que era a ciéncia que o Jarry inventou. Entdo,
comecgamos a reverenciar aquele indio, que nos acompanhou nas viagens. Inclusive, no dia do
terremoto, era o indio que estava do meu lado e até hoje eu tenho uma fotografia dele na
carteira. N&o vou viajar, ndo saio de casa, sem meu indio! O publico deixava o dinheiro para o
indio, o Ubiratan, e era dele, ninguém pegava. J& no Doente imaginario a gente lidava com
uma coisa mais cientifica, lidava com um classico. O Jarry ndo € um classico, mas Moliére,
sim. Brincar com o humor irreverente em cima de um classico é uma coisa muito saborosa.
Eu acho que o publico poucas vezes, teve a oportunidade de ver uma comédia classica téo
gozada.

Como era a participacéo do publico no Doente imaginario?

As cenas da platéia do Ornitorrinco nunca deixaram ninguém constrangido e se havia,
era um que reclamava e oitocentos que se regozijavam. No doente, em que as mulheres
tinham as suas bolsas remexidas, vimos de tudo: pénis artificial, dentadura... As cenas nédo
eram gratuitas. O publico via que eram aqueles personagens meio malucos. Quando eles
desciam para a platéia, as pessoas ja entendiam, viam que era meio conseqiéncia do que
estava acontecendo no palco. O Ornitorrinco ndo tem um humor agressivo, era um humor
muito especial. O doente tinha um aspecto interessante. Faziamos uma sequéncia de piadas!
Uma vez, cheguei a achar que um cara ia morrer na platéia de tanto rir, juro por Deus! Ele ria
tanto, que ndo conseguia se levantar. Ele caiu no chédo, na escada, e comecou a subir a escada
de quatro, rindo e chorando ao mesmo tempo! Abriu a porta do teatro assim, de quatro, e saiu.
Imagina o cara rir ao ponto de ndo conseguir se levantar, isso € muito especial! Eu acho que
sO gente muito mal-humorada mesmo, para ndo gostar. No Teledeum, talvez, as pessoas muito
religiosas demorassem a rir. Mas, bastava vocé comprar a idéia da peca, a idéia do deboche
que o riso logo vinha. Se houve alguma critica negativa, tenha sido em relagdo a remontagem
do Ubu, que, na minha opinido, nunca deveria ter acontecido. As pessoas esperavam algo de
novo, 0 que ndo ocorreu. Mas, eu acho que eu néo teria essa visdo que tenho do teatro hoje, se
eu ndo tivesse vivido essa experiéncia com o Ornitorrinco. Depois que eu sai do grupo,
cheguei a assistir uma peca e ndo senti vontade de estar 1a. Agora, parece-me que eles estéo
montando Shakespeare. Acho que vai ser uma grande retomada do Ornitorrinco.

Qual a importéncia do Teatro do Ornitorrinco para o teatro brasileiro?

Assim como o TBC, o Arena, o Oficina ficaram na historia do teatro brasileiro, o
Ornitorrinco é um capitulo muito importante no teatro brasileiro porque foi o grupo que mais
teve sucesso durante quinze anos. Na década de 80 e 90 ndo houve nenhum outro grupo que
teve o publico que nds tivemos, que teve esse sucesso com repercussdo nacional e
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internacional, prémios, um elenco, que era uma verdadeira selecdo brasileira de atores de
primeirissima linha. Eu acho que o Ornitorrinco gerou filhotes, influenciou muita gente.
Novos grupos surgiram, diretores e atores com caracteristicas proprias. Volta e meia eu
encontro atores que dizem: “Puxa, comecei a fazer teatro depois de assisti vocés”. Pessoas
que vinham de longe para assistir a gente. O Ornitorrinco possui uma importancia
fundamental, porque foi, realmente, um grupo que veio do underground mesmo, do poréo do
Teatro Oficina e ndo perdeu a sua caracteristica. Foi ganhando espago, uma linguagem propria
e montando sucessos um apos o outro. Sempre ougo palavras de muito carinho e admiragdo de
pessoas, que assistiram e que citam um espetaculo ou outro, como o melhor espetaculo que ja
viram na vidal!
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CARIBE, Rubens. Entrevista. Gravada na sua residéncia, Sdo Paulo (SP), 27 de

fevereiro de 2008.

Foto 106 — Rubens Caribé. Foto cedida pelo ator.

Fale um pouco de sua formacéo e de como ocorreu o encontro com o Teatro do
Ornitorrinco.

Eu tive 0 meu primeiro contato com o teatro, em 1984, em Porto alegre. Eu e uns
amigos abrimos um bar. Moravamos nos fundos, uma experiéncia meio hippie. Comecamos a
ensaiar um espetaculo chamado A familia Brasil, em cima das tiras do Luis Fernando
Verissimo. Mas, eu ensaiei, ensaiei e ndo estreei. Resolvi voltar para Sdo Paulo. Fiz aulas de
canto, um curso de radialista no SENAC (Servi¢co Nacional de Aprendizagem Comercial) e
fui fazer um teste para o espetaculo Hair, direcdo do Abujamra. 1sso em janeiro de 1987, no
Teatro Jardel Filho. Em seguida, engatei, também, por meio de teste, um outro espetaculo: A
bela adormecida, com a Mirian Rios, dire¢do de Celso Frateschi. A Mirian veio do Rio com
esse espetaculo e montou um elenco paulista. Ai fiz Cabaret, um musical do Jorge Tacla, com
Diogo Vilela, Beth Goulart, no Procopio Ferreira em 1989. E, em 1990, fiz um teste para o
Cacé para substituir o Marshall Netherland, que era maestro e também fazia 0 Amoroso, o
Cleanto. O teste foi cantar o dueto de amor, musicado inclusive pelo Marshall e pela Loren
Daé, que fazia a Angélica. Esse foi meu ingresso no que era, na época, uma das maiores
companhias de teatro. Eu tive uma sorte incrivel de entrar. Eu, moleque, entrei de substitui¢éo
e fui para a Europa, logo de cara. Nunca tinha saido do pais, foi fantastico! Na Espanha nos
fizemos Céadiz; depois, nos estendemos até Madri e foi 6timo. Apresentamos em portugués,
mas me lembro de uma passagem engracgada, em que tivemos que fazer um trecho da peca em
espanhol para uma emissora de 14, que estava registrando as pecas do Festival. A Maria Alice
falando “portunhol”! (risos). Quando voltamos, fomos para o0 TUCA e ja comecamos a
ensaiar Sonho de uma noite de verdo. Passamos um tempo encenando O doente e ensaiando 0
Sonho. Era uma maratona maravilhosa! Entravamos no teatro ao meio-dia, ensaidvamos até as
20 horas. Paravamos, comiamos e faziamos a pega, as 21 horas, e saiamos do teatro a meia-
noite. O doente foi um desafio fantastico. Eu entrei substituindo o Marshall e, quando
voltamos da Espanha, o Edinho (referindo-se ao Edson Cordeiro) saiu e eu acabei
substituindo-o também. Por fim, tive que aprender a fazer a pirdmide humana. Eu cantava,
mas eu era péssimo com o corpo. Nunca tinha dangado, nem feito nada com o corpo, era uma
“droga” (risos). A comedia de que o Cacé gosta, € uma comédia fisica. Ele gosta dos Trés
Patetas, do Buster Keaton. Aquela coisa de “pa, pummm, pééé”. Ele adora! E tem que ter um
corpo bem preparado para fazer isso. H4 muitos atores dramaticos que nédo tém essa conexao
intuitiva com o corpo. VVocé percebe isso em muitos atores de televisdo. Fica s a cabeca, tudo
muito na interiorizacdo e, na hora em que vVOCé 0s V& em cena, 0 corpo ndo esta junto, estd
morto. H4 uma organicidade que tem que estar presente e que é reconhecida pela platéia
instintivamente. A platéia reconhece quando o corpo esta integro, em contato com o chao,
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com seu peso, ciente de sua estrutura. E estar conectado com a sua idéia, expressdo e
sensacdo. Eu estou fazendo o trabalho de preparagdo corporal na Megera domada e vocé Vé,
as vezes, as pessoas se imbuindo de uma intencdo dramatica, que esta correto, mas so se vocé
estiver em cena, compreendendo a situacdo, consciente de seu corpo, de como esta sua
respiracdo, a planta do seu pé, a bacia... Liga-se na estrutura € um certo esvaziar e isso nada
tem de mistico, de zen, talvez. Se vocé se encher de intencdo, ndo estard receptivel para
alguma coisa que pode ser surpreendente, que pode ser uma intengéo diferente que venha do
seu parceiro de cena. Por exemplo, eu era tdo mais ingénuo fazendo o amoroso, o Lisandro,
no Sonho de uma noite de verdo, onde, obviamente, 0 jogo de comicidade estava na quebra
abrupta e mecanica entre os objetos de amores. Mas, de qualquer maneira, vocé ndo precisa
ser a personagem e, quando somos jovem, achamos que tem que haver uma certa fusdo, um se
perder naguele sentimento da personagem. E vocé ndo tem que se perder coisa nenhuma.
Vocé tem que compreender, mas vocé ndo se perde! Eu acredito que o Caca valoriza isso
como comico, como brechtiano. O Caca gosta de destacar que o ator ndo é a personagem. O
Cacd ¢ brechtiano, enquanto cémico, quando ele ilustra e sublinha uma acdo de uma maneira
didatica, colocando como se fosse uma coisa extra-6bvia, mesmo que nao seja ou fazendo uso
de marcas anti-naturalistas, que ele adora e que quebram a a¢do. Agora, independentemente
da natureza “infantil” do jogo cdmico que ele propbe, da piadinha, ele esta quebrando a
narrativa. Ele esta despertando o espectador e trazendo-o para uma realidade imediata, de que
eles estdo de frente para atores, em um palco e que tudo isso é uma convencao. Se por ventura
0 espectador quiser se perder na narrativa e sofrer com a personagem, o Cacé faz com que o
publico desperte. No Doente imaginario, tinha um nimero de platéia, a do olho, que tinha
uma marca em que os atores iam entrando fumando, de ceroulas e sentavam na beira do palco.
Tudo isso para desnudar o jogo. Na Megera domada ele fala assim: “Vocé é o Caribé fingindo
ser um ator medieval, que finge ser Lucéncio, que finge ser Tranio, que finge ser o professor
de latim” E tudo isso esta revelado para o publico. Ele faz com que o espectador se lembre
disso. No Doente, a gente cantava um dueto de amor e o Ary Franca, de Tomas Diafoirus,
sentado atrés, em um cadeirdo de bebé, tirava uma banana e a descascava. Eu “ficava louco”
com ele. Eu falava: Ary, s6 descasca a banana! E com o tempo, ele tirava um pepino, um
guardanapo, um saleiro e punha sal no pepino... Era tdo bom e engracado que ninguém olhava
para mim na cena! (risos). Na Megera, tem um soneto que eu comecei a fazer meio
romantico, porque € uma masica renascentista e o Caca disse: “Nao, ndo. Vamos fazer mais
brecthiano. Vem para a frente, comece a olhar para a platéia. Fale para ela o qué que é”. Mas,
enfim, agora ele esta tendo “uma sacada” maravilhosa. A Megera comega com Sly, que é um
bébado que foi jogado para fora de uma Taverna e adormece na sarjeta. Entdo, aparece um
nobre que diz: “Olha que animal. A que ponto chegamos! Vamos pregar-lhe uma peca.
Vamos coloca-lo num rico quarto, com lengois de cetim, dar-lhe um bom banho e, quando ele
acordar, vamos dizer que ele é um nobre e que, por quinze anos, esteve fora de si, pensando
que era um louco bébado.” Quando Sly acorda, comeca A megera domada. Entdo, A megera
domada ja € um metateatro. Na versdo que se popularizou, o Sly some, ele ndo volta a acéo,
mas o Cacé pesquisou e descobriu que existem outras versdes. O titulo original de A megera
domada é The Taming of the Shrew, mas o Cacé j& achou uma versdo em que aparece The
Taming of a Shrew. Parece-me que essa segunda versdo, o Sly nédo s6 volta no final, como
também tem algumas intervencgdes no decorrer da peca e volta no final. Ao final da peca, ele
adormece depois de ter tomado vinho durante toda a peca toda e aparece o nobre dizendo:
“Agora, vamos joga-lo na sarjeta de novo”. Assim o fazem e, quando ele acorda, a taverneira
estd jogando um balde de &gua nele, mandando-o dormir em outro lugar. Ele acorda e diz:
“Eu tive um sonho e agora sei como domar uma megera” E vai embora feliz. Na nossa verséo,
vai ter isso, porque o Cacé considera ser exato e faz sentido. Ele teve uma sacada que foi
colocar o proprio Petrucchio, interpretado pelo Hélio Barbosa, de Sly. Entdo, ele acrescentou
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ao metateatro um nivel onirico, de sonho, porque o Sly, de certa forma, pensa que acordou de
um sonho, em que é rico e que esta vendo uma peca na qual ele mesmo doma uma megera.
Dai cortou-se as intervencdes do Sly no decorrer da peca. Ele s6 aparecera no comeco e no
fim. Quando o Caca coloca o Petrucchio como Sly, ele faz uma interferéncia poética, embora
Shakespeare ndo mencione isso. Ele se apropria de Shakespeare, mas ele coloca a
compreensdo dele que € brechtiana, meio circense, meio clownesca, meio anarquica, embora
ele seja altamente rigoroso ao contar a estdria. Ja houve piadas e tudo mais que ele disse:
“Olha, isso é uma excelente gag, mas que ndo esta ajudando a contar a estoria agora. Entdo,
ndo vamos colocar”. Eu acho que ele estdi em um momento felicissimo como diretor.
Inteligente, bem humorado, engracado... Eu acho que ele tem um excelente material na mao.
O Caca vai fazer o nobre. Eu acho legal ele estar em cena. E emblematico!

E qual era a reacdo do publico nas cenas de platéia?

O publico embarcava. Até o lance de jogar as coisas das bolsas das mulheres. Foi uma
época de ouro do Ornitorrinco. O Caca mesmo fala que o teatro virou uma arte para
diletantes. Puxa, quando eu entrei para o Ornitorrinco eu vivia de porcentagens. 1sso acabou.
Hoje em dia, ndo existe mais isso. A Chris (referindo-se a Christiane Tricerri) é que esta
produzindo A megera domada e o Cacé se programa até quando tem o patrocinio. Ela esta
batalhando para a manutencdo da peca. A gente nem conta mais com a bilheteria. Mas, enfim,
ndo somos mais um grupo cooperativado. Hoje em dia, n6s somos contratados.

Qual a importancia do Teatro do Ornitorrinco para o teatro brasileiro?

Eu acho que o cunho anérquico, questionador, sempre irénico. Por exemplo, com o Pai
Ubu. Ele criou um personagem que caricaturava, ridicularizava essa figura gananciosa e
denunciava a corrupcdo. Eles foram para o Congresso! Ele saiu candidato! Um espetéaculo
teatral conseguir uma atuacao na sociedade, que tenha eco, que bate no inconsciente coletivo
é fantastico! Isso é brechtiano. O Cacé é um comunicador.
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CAMPOS, Rosi. Entrevista. Gravada no Shopping Frei Caneca, Sdo Paulo (SP), 09 de

marco de 2008.

Foto 107 — Rosi Campos. Foto de Andréa Angotti

Fale um pouco de sua formacéo e de como aconteceu o encontro com o Teatro do
Ornitorrinco.

Na verdade, eu ndo fiz Artes Cénicas. Sou formada em jornalismo, de 74 a 78, na
ECA. L& eu comecei a fazer umas pecas com o grupo GETECA sobre tortura, arte de
resisténcia. Chegamos a ter que mudar o nome, porque era da Consuelo de Castro, coisas da
época da ditadura, em gque nédo se podia fazer nada muito explicito. Eu fiz duas pecas com esse
grupo de teatro da ECA. Um dia, 0 Mambembe precisou de uma substituicdo e o Douglas
Salgado me indicou. O Rubens Britto havia indicado a Roseli Silva, sé que eu cheguei antes
do que ela para fazer o teste. O espetaculo era Dom Quixote, muito lindo, feito no SESC em
praca publica. Entdo, eu substitui a Mirtes Mesquita e foi muito legal. A partir dai eu fiquei no
Mambembe por cinco anos e fiz tudo: O diletante, A farsa de Inés Perreira, A noite dos
assassinos. Ganhei o prémio de revelacdo, em 1979, com o espetaculo Vem buscar-me que
ainda sou teu, primeira montagem do Soffredine. Foi o Chiquinho Brand&o, que namorava a
Enierre Raquel, que fazia esse espetaculo comigo, e quem me indicou para o Caca Rosset para
fazer a mde Ubu. Ensaiamos muito para fazermos o Ubu, uns cinco meses. Foi um grande
sucesso na época. Ja era o Jarry que era um autor maravilhoso, tinha a Lina Bo Bardi... Entéo,
foi uma func¢éo muito feliz do Cacé com aquela maneira dele de ver o mundo. Muita coisa de
circo que naquela época que se existia. Quer dizer, haviaa, mas era um outro tipo de circo. O
Cacé fez um circo dentro do teatro, muito bacana. O Ubu foi um escandalo! Lotamos quarta,
quinta, sexta, as duas apresentacdes no sabado e no domingo durante anos! Fomos para o
México, Alemanha, Cadiz, llhas Canérias. Fizemos vérias viagens e sempre foi um espetaculo
muito bonito, inclusive, la, em Kassel, na Alemanha. Fizemos em um circo em plena praca.
Foi um momento da vida da gente, em que todo mundo era jovem, uma mocada muito afim,
todo mundo muito dedicado. Eu nunca havia visto uma dedicacdo tdo grande por parte dos
atores e circenses como naquela época! Ai, resultou nesse fenémeno que foi esse espetaculo.
Uma peca obrigatoria, o Brasil inteiro assistiu! O Cacé recebeu muitos convites para dirigir
um monte de gente, mas ele era um cara do grupo e ndo queria dirigir ninguém, somente
realizar os outros projetos do Ornitorrinco, com essa marca que ele tem: a irreveréncia! Essa
marca da coisa moderna, arrojada que ele tem até hoje. Eu acho o Caca um dos grandes
diretores que se tem aqui no Brasil. “Super” profissional e que falava para a gente: “Olha,
aqui ndo tem problema, ndo é terapia. Ndo quero saber o que aconteceu. Chegou aqui €
trabalho, € profissionalismo”. E isso € muito bacana, &€ maravilhoso quando se trabalha, como
ele trabalhava, com grandes grupos por que cada um vinha com uma desculpa. Ai ele falava:
“Aqui ndo tem desculpas, ndo quero nem saber”. Entdo, foi uma época bem legal. Eu gostei
muito de trabalhar com ele. Foi um salto de profissionalismo dentro da minha carreira. E claro
que muita coisa dele eu so6 fui entender depois, quando eu comecei a produzir. Ai, vocé vé que
“0 buraco é mais embaixo”. Ator € uma coisa, produtor é outra. Quando vocé estd como ator,
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convidado, vocé ndo quer nem saber do que acontece, dos problemas. Depois, montamos
Teledeum que foi aquela “piragdo”, porque juntou com a coisa da censura. Era um culto
ecuménico e as pessoas confundiam, achavam que era uma peca catolica. Em Madri tinha
havido um atentado. Em Bogota, por exemplo, iamos ao teatro no carro dos bombeiros, com
cachorros que revistavam a platéia. O Cacé estava ameacado de morte e a Fanny Mikey, que
era organizadora do Festival, uma espécie de Ruth Escobar da Colémbia, falou que ndo
poderia garantir a nossa seguranca, la, depois do Festival. Pensdvamos em ir para Caracas e
voltar para Bogota, mas ndo deu, porque ndo havia segurancga; iamos correr risco la, pois a
peca falava da igreja catolica em um lugar que é extremamente catélico, como a Colémbia.
N&o da para brincar la como se brinca aqui no Brasil. Os colombianos sdo maravilhosos,
informadissimos. Um povo que vai ao teatro “pra caramba”. L4 havia dez teatros enormes,
sempre lotados. O povo |4 vai ao teatro, ndo € como aqui. La existe trinta grupos estaveis e
com sede. Adoramos Bogot4, uma cidade linda, mas que tem esses fendmenos politicos.
Depois do Teledeum, iriamos voltar com o Ubu, no Teatro Cultura Artistica, mas ndo deu
certo. Eu ndo sei direito o que aconteceu, sO sei que o Cacé ja havia reservado esse teatro...
N&o lembro o que foi, s6 sei que foi “muito rolo”, ndo foi uma coisa s6. Viajavamos muito e
ndo ganhavamos muito dinheiro, nem aqui, porque ndo estdvamos em cartaz, nem la.

Vocé assistiu a segunda montagem de Ubu? O que achou?

Assisti. Mas ai ja era outra época. Quando ele foi encenado pela primeira vez atingiu
as pessoas de forma diferente, porque o publico também era diferente, um publico mais
interessado, mais interessante. O publico de hoje é aquele que vem de televisdo e ndo de
teatro.A mocada ia muito, sé tinha gente jovem. Havia fa clube, virou “uma febre”. Hoje ha
espetaculos bons, mas, no geral, o teatro estd muito chato. Fala-se muito de familia, de
relacionamentos. Antigamente, ninguém ia ao teatro para se ver l& no palco. Tinha os
classicos e as loucuras, os espetadculos completamente enlouquecidos, sem falar nas
montagens que vinham de fora, trazidas pela Ruth Escobar que eram deslumbrantes, lindas,
modernas e que, hoje em dia, ndo chegam nem perto. Antes vocé saia transformado do teatro,
hoje é uma coisa mais digestiva.

Por que vocé acha que a linguagem cémica predominou nas encenacfes do Teatro
do Ornitorrinco?

E a linha do Cacé. Ele tem esse “pé” na comédia, na ironia e que eu adoro e acho
maravilhoso! O circo, o grande espetaculo. E uma coisa de que ele gosta. Ele é um grande
encenador. Ele € cinico, ele é Brecht, ele é dessa linha de teatro que é uma coisa muito
requintada. Tem gente que acha que ndo €, mas é. Ele retoma a tradi¢do do vaudeville, da
comedia alta que é dificilimo fazer. Fora a questdo de mexer com a platéia, que ele adora e
que também é muito dificil fazer.

Falando em mexer com a platéia, como era a cena do espiral da méde Ubu? Como
0 publico reagia?

Era otima! Eu tinha uns espirais desenhados no rosto e, quando o cara vinha para
beijar, eu levantava a roupa e apareciam 0s espirais na “bunda” e eles adoravam, o publico
adorava! Eles beijavam e ganhavam moedinhas. BrincAvamos de agarrar 0s caras, era uma
farra! Acontecia de um ou outro ndo querer, ai a gente ia para a platéia e escolhia outro e fazia
aquela farra. O Ubu era todo divertido. O Caca, um dia, inventou, no meio da apresentacéo,
que ia parar a peca e eu acreditei! Ai, virou um show a parte que ele fazia dentro do Ubu. Ele
dizia: “Eu vou parar, ndo sei... Eu ndo estou legal... Sei 14, mil coisas...”. Ja 0 Teledeum era
mais fechaddo. O que acontecia e que era muito engracado é que, no final da peca, o Ricardo
Blat falava que ia ler a biblia toda e comecava: “Entéo fez-se a luz....” e era tdo bom o que ele
fazia que o publico ndo ia embora, porque era um show que ele dava. A gente saia, tomava
banho, se arrumava, ia para o restaurante e ele la (risos), as pessoas ndo iam embora! O
Teledeum tinha um grande elenco. A Roseli Silva, o Chach4, o Ary Franca que dava um show
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jogando futebol de batina! Um dia, o Ary estava batendo bola em um cantinho e o Cacé viu e
falou: “Vamos colocar isso na cena”. O Caca tem essa vantagem, tudo o que vocé faz e que é
bom, ele pde em cena. A Roseli cantava uma mdasica, que na época fazia muito sucesso.
(Cantando) Dominique, nique, nique (risos). No final da peca, todos se desvendavam e se
apresentavam como atores, tipo: “eu ndo sou 0 representante da igreja anglicana. Eu sou
fulano de tal...” Deixdvamos claro isso e isso estava no proprio texto do Boadella. Essa peca
também fez muito sucesso.

H& quem diga que o Teledeum foi uma reproducdo da encenacdo feita pelo
Boadella.

Eu ndo sei ndo. Ele aproveitou o mesmo cenario. Tinha uma pomba de que eu tinha
que cuidar, levar para casa (risos). Na Colémbia, foi engracado, porque eles nos deram um
pombao de rua, bem sujo. A nossa era linda, toda branquinha e adestrada. Ela tinha que ir para
as méos do Chacha no final da peca. O pomb&o da Colémbia parecia um frangédo! (risos). E
era péssimo, porque ele ficava em cima do cenério, defecando! (risos). Outro dia, a gente
estava no Teatro Igreja e passou uma ratazana enorme que pulou para a platéia. Ainda bem
que ninguém viu, sdo coisas que acontecem no teatro. O Cacé é legal, porque ele nunca
cancela nada. Uma vez, o Mario César ficou preso na gravacdo de uma novela e o Cacé falou
para o Paulo Ivo fazer. Nesse dia foi o Caca que fez a voz do diretor. Era tudo pelo
espetaculo. Tem publico? Entdo, tem espetaculo! O Caca tem isso.

Qual a contribuicéo que o Teatro do Ornitorrinco deixa para o teatro brasileiro?

Deixa uma marca, uma marca bem forte que é a da irreveréncia. A valorizagdo da
comedia. O Ornitorrinco tem uma qualidade de producdo muito legal porque, naquela época,
ndo havia organizacdo, nem patrocinio nenhum. O Ornitorrinco é uma grande chancela do
teatro nacional, pois deixa essa marca de irreverente, a comecar pelo préprio nome do grupo,
que é 6timo! Depois, pelo universo muito interessante em que ele transita, do cabaré, de
Brecht, das musicas ao vivo. Entdo, é muito legal!
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Foto 108 — Tereza Freire. Foto de Andréa Angotti

Como surgiu a oportunidade de trabalhar com o Ornitorrinco?

A minha experiéncia com o Ornitorrinco comecou quando eu assisti, pela primeira
vez, 0 Ubu no Teatro Ruth Escobar. Fiquei encantada com o grupo e com aquela maneira de
se fazer teatro. A musica em cena, o circo e tudo o que aquilo representava. Ali, eu pensei: Eu
quero fazer teatro com essas pessoas! Eu ndo tinha vontade de fazer teatro antes desse
encontro. Entdo, foi o Ornitorrinco o responsavel por isso. Eu tinha que fazer teatro com esse
grupo. Eu também tinha alguns amigos em comum e foi assim que eu conheci o Chach4 e o
Caca. Um dia soube que estava tendo um teste para O doente imaginario e eu era bailarina e
resolvi fazer esse teste e entrei na Companhia. Ensaiamos, durante seis meses,
aproximadamente. Estreamos no México e acabei casando com o Caca. O doente imaginario
foi minha primeira experiéncia com o Ornitorrinco. Fizemos um trabalho muito longo de
leitura de mesa. Tivemos um patrocinio da Oficina Cultural Oswald de Andrade Trés Rios e a
nossa obrigacao era fazer oficinas para as pessoas que la freqiientavam. Entdo, tudo foi feito
ali, naquele espaco. Ensaiavamos ali, o cenério foi construido ali, tinha aulas de circo... Era
nova essa ideia de usar circo no teatro. O processo de leitura de mesa foi muito longo, no
minimo, um més lendo todas as obras de Moliere, estudando o contexto histérico, no qual
Moliére havia escrito suas pecas, 0s parceiros de musica, ou seja, as pessoas que compunham
para Moliere, porque tudo isso era muito importante para o espetaculo. Foi um trabalho muito
sério de mesa. Ai, em seguida, comecaram os trabalhos de composi¢do das personagens.
Havia os grupos que faziam os intermezzos, aqueles que ndo tinham personagens fixos, 0s
bailarinos, os cantores, os acrobatas. Tivemos que aprender varios elementos da linguagem
circense como perna-de-pau, acrobacias, fogo. Depois disso, houve o trabalho de juncdo entre
as personagens, 0s intermezzos e as musicas, enfim, tudo o que compunha o espetéculo. Foi
muito tempo de preparacdo, no minimo uns quatro meses até levantar o espetaculo. O
processo foi todo muito intenso, visto que intenso também era esse fazer teatro com danga,
com circo, com mdusica, com tudo ao mesmo tempo. Eu lembro que estreamos no México e o
espetaculo foi super bem recebido, as casas sempre lotadas. Foi uma turné que nos divertimos
muito. Trabalhar com o Ornitorrinco significava casas lotadas! Naquela época, se fazia teatro
de guarta a domingo, com duas sessfes no sabado e no domingo, sem falar nas viagens. Para
0 ator, um dos maiores presentes em termos de teatro, era fazer parte dessa Companhia.

No Doente imaginario havia um niimero com a platéia. Como era?

Eu acho que s6 o Cacé para conseguir fazer uma cena daquela e ndo ser espancado
pelo publico. Para nds era uma pausa deliciosa. Entradvamos todos em cena. O Cacg, em
algum momento da peca, perdia o olho dele e descia na platéia para procurar o olho. Ele
mexia em tudo, na bolsa das pessoas. Revirava, jogava tudo para fora e a gente ficava
assistindo. Era muito engracado! S6 o carisma dele, a coragem e a cara-de-pau para fazer
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aquilo. Ele abria, mexia, revirava, comentava, inventava... Era uma cena que, dependendo do
humor do Cacé, poderia durar cinco ou vinte minutos. Era bem legal.

Vocé assistiu a primeira montagem do Ubu e participou da montagem do Doente
imaginario. Vocé acha que existe alguma semelhanca entre essas montagens? O Doente
seria uma repeticéo do Ubu?

Eu acho que ndo. E uma verticalizacio de linguagem. Era muito claro que o Caca
queria esse teatro Meyehold. O Cacé sempre falava que a funcdo do teatro € divertir, porque
as pessoas ja tém uma vida muito complicada. Eu estou aqui para fazer as pessoas, através do
riso, pensar. Eu acho que tinha essa coisa do Bufdo na pesquisa de linguagem do Cacé. Eu
adoraria ter participado da montagem do Ubu, mas acho que O doente imaginario tem as suas
especificidades. Tem a musica do Lully que é erudita e o Ubu ja era uma coisa mais rock and
roll. No Doente, estamos falando do século XVII, tinha toda uma linguagem pastoral. Era
bem diferente da do Ubu. Mas, é claro que essa forma bufona de fazer teatro do Caca
permanece. A personalidade dele é muito forte e o teatro que ele faz é sim um trabalho de
autor. Vocé fica vendo muito a cara dele, a voz dele o tempo inteiro. O Ubu e O doente, feitos
por outro diretor, teria completamente outra cara. Depois, vocé vai ver que, no Sonho de uma
noite de verdo, por mais lirico e classico que seja esse texto e, portanto, quase que intocavel, o
Caca imprime fortemente a sua marca comica, esse Vviés através do qual ele vé o mundo,
tirando um sarro de alguma maneira. Entdo, acho que sdo parecidos por serem filhos do
mesmo diretor, frutos da mesma pessoa. Porém, acho que possuem “pegadas” completamente
diferentes um do outro.

Que contribuicdo vocé acha que o Teatro do Ornitorrinco deixa para o teatro
brasileiro?

Uma fusdo de linguagens e espetaculos de grande porte. Esse aspecto do bufdo, de
tirar sarro pelo viés do patético. O personagem do Cacd, no Doente imaginario, era patético.
Outra caracteristica é que o Caca sempre apostou em atores independentes, autogestores. E
notavel que ele ndo tem muita paciéncia para dirigir atores. Ele gosta de conceber o
espetaculo como um todo. O ator tem que se virar ali. Quando ele escolhe os atores, ele ja
opta por pessoas com esses elementos, que saibam se movimentar em cena, que tém uma
noc¢do de danca, de canto, de teatro. Ele da espaco para o ator mostrar a sua forca como um
Ary Franca, um Chachda. Ele é generoso nesse ponto de deixar o ator mostrar todas as suas
qualidades e potencial. Ele ndo impde um tipo de representagcdo em cima do ator. O Teatro do
Ornitorrinco é muito autoral. Vocé olha e sabe que € do Cacéa, que ndo poderia ter sido feito
por nenhum outro diretor.

Vocé acha que existe diferenca daquele Ornitorrinco para esse de hoje em dia?

Acho que sim. Mas, penso que tudo é fruto de seu tempo. Temos que tomar cuidado
com saudosismos e com uma certa nostalgia, porque cada coisa esta inserida no seu contexto,
no seu tempo. Sendo, corremos o risco de ficarmos anacronicos, buscando um passado
idealizado. Eu acho que, naquele momento, anos 80, anos 90, cabia aquele teatro de grupo
com tanta gente. As pessoas iam mais ao teatro que era de quarta a domingo! Dava para
fomentar esse monte de atores. Cabia para aquele tempo. Hoje em dia, creio que o Caca deve
ter ficado cansado de ter que gerir traducéo, direcdo, producdo e trabalhar como ator e acabou
caindo em um teatro mais comercial. Comecou a trabalhar com prazos mais curtos, com
férmulas ja meio prontas, com atores mais disponiveis do que aquela explosédo de criatividade
que eram os atores daquela época e que, portanto, requeriam mais tempo. Eu acho que aquele
Ornitorrinco era fruto dos anos 80 e 90 e esse, de agora, € um Ornitorrinco do novo milénio,
da globalizacdo. Eu brinco com o Ary e com o Chaché, dizendo que a gente era feliz e sabia!
Era uma época que dava para se viver de teatro, ndo precisava fazer televisdo. Fazia-se para
ter “um a mais”, publicidade, divulgacdo. Antes, havia menos espetaculos em cartaz... Hoje,
as opgdes sdo inumeras e isso também é um produto desse tempo. Hoje, as coisas sdo mais
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rapidas, diversificadas. Vocé pega um controle remoto e tem oitenta canais. Naquela época,
tinha dez! E isso também aconteceu com o teatro. Mas isso ndo quer dizer que o Caca nao
possa voltar a fazer um trabalho de pesquisa como foi feito no Ubu, no Doente, no Sonho. Na
verdade, ndo se deixou de ter essa pesquisa, é que talvez ela tenha sido menos do grupo, tenha
ficado so no diretor, cenografo e, quem sabe, alguém da mausica e, a partir dai, passado para as
outras pessoas, para 0s atores que vao la e realizam. Antes, era uma coisa organica, que se ia
montando a partir de improvisagdes, estudo em conjunto. Todo mundo passava mais tempo a
disposicdo, que era quase que total. Quando comegamos a ensaiar 0 Sonho de uma noite de
verdo, estavamos em cartaz no TUCA, com O doente imaginario. BrincAvamos ao dizer que
moravamos na rua Monte Alegre, porque chegavamos as duas da tarde e iamos embora a
meia-noite! Dava para criar filho e viver s de teatro, pois 0 processo era muito dinamico.
Vocé estava em cartaz com uma pega e ja estava ensaiando para outra. Acabava um
espetaculo e tinhamos outro. Eu lembro que, durante cinco anos, eu so tive folga na semana
santa e no carnaval. Eu s6 tenho boas lembrancas do doente imaginario e do Teatro do
Ornitorrinco. Um grupo coeso e muito talentoso. Era um prazer enorme. Depois que sai do
grupo para montar o grupo Aerodianas, com atrizes que também tinham sido do Ornitorrinco,
dei ainda mais valor ao Cacd, pela capacidade de gerir tantas coisas a0 mesmo tempo e ainda
conseguir entrar em cena como ator. S6 mesmo por muito amor ao teatro!
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Foto 109 — Eduardo Silva. Foto de Andréa Angotti

Fale um pouco sobre sua formacéo e como ocorreu o convite para trabalhar com
0 Ornitorrinco.

Eu estou na estrada ja faz trinta anos. Comecei com quatorze anos e hoje estou com
quarenta e quatro anos. Iniciei fazendo televisdo, novela. Depois, fui para o teatro e, com a
primeira peca que fiz, um infantil, ganhei o Prémio Mambembe de ator revelagdo. Fiz
trabalho na Tupi, na Bandeirantes e, quando eu estava com cinco anos de carreira como ator,
eu percebi que ndo adiantava ter curso de Artes Cénicas, que isso ndo garante nada,
estabilidade nenhuma. Alids, nem tempo de trabalho, nem qualidade no trabalho garante
alguma coisa. Entdo, resolvi prestar vestibular para biologia, porque, além de gostar da area,
eu poderia dar aula e fazer teatro, televisdo. Eu fiquei dando aula dezesseis anos. Parei de dar
aula em 2001 e, desde entéo, estou me virando sozinho como ator. Fui fazer um trabalho na
Manchete que se chamava Cadeira do Barbeiro e o Caca estava |4, fazendo o protagonista, o
barbeiro. Eu fazia o engraxate da barbearia. Era eu, 0 Caca Rosset, a Lucinha Lins, que fazia a
manicura e a lara Jamra. A lara saiu e entrou a Cristina Mutarelli no lugar dela. Era um
programa de entrevista, as pessoas iam 1& na barbearia e eram entrevistadas. Foram la o Paulo
Autran, o Franco Montoro, o Zé Dirceu, a Elke Maravilha... Ficamos no ar uns seis meses.
Foi assim que conheci o Caca. Antes, s6 havia assistido as suas pecas. Acho que ele gostou do
meu trabalho e de mim. Quando ele montou Sonho de uma noite de verdo, ele me chamou
para participar, s6 que eu ja tinha assinado com a Manchete para fazer a novela Ana Raio e Zé
Trovdo e eu ndo pude fazer a peca. Foi, nesse ano, que eu parei de dar aula, porque
viajdvamos pelo Brasil inteiro. Ai eu pensei: Caramba, ele ndo vai me chamar nunca mais
para trabalhar. O Caca chamou, entdo, o Pompeo para fazer, no meu lugar, e a peca foi um
sucesso. Depois, quando ele resolveu montar A comédia dos erros, ele precisou de dois atores
com biotipos parecidos, porque era a estdria de dois pares de gémeos. Ai, ele chamou o
Pompeo de novo e me chamou também. Eu fiquei “super” feliz por ele ter me chamado de
novo, por ter lembrado de mim! E essa peca também foi um sucesso. Ficamos dois anos em
cartaz.

Conte um pouco sobre o processo de montagem desse espetaculo.

Foi aquela “pauleira”, como é no Ornitorrinco. “Duzentas” horas de ensaio por dia!
Agora, estamos ensaiando A megera domada. Sao seis horas de ensaio por dia, com folga uma
vez por semana, aos domingos. No inicio, eu estranhei o trabalho com o Cac4, porque ele é
muito rigido nas marcas. Ele quer que vocé faca do jeito que ele fala para vocé fazer e ai, se
vocé fizer do jeito que ele quer, ele fica contente. Se vocé der verdade, organicidade para
aquilo, melhor para vocé enquanto ator, sendo vocé vira uma marionete na méao dele e acaba
por dar certo! Ele sabe muito bem como tirar riso do publico, como fazer as pessoas darem
risadas. Se ele fala para vocé colocar a mao aqui, € aqui. Nao é ali, nem la e o pessoal vai dar
risada. Ele faz isso muito bem, com uma maestria sem fim. Entdo, eu estranhei a principio
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porque eu nunca tinha trabalhado com um diretor tdo rigido nas marcaces. Eu e o Luti
(referindo-se ao ator Luciano Chirolli), depois, iamos justificar essas marcas, fazendo como se
fossem brincadeiras que tinhamos desde criangas. Os tapas, as gags, as gracas, 0s tropecoes,
0S socos, para dar uma organicidade, uma verdade para aquilo. E era uma “pauleira”!
Trabalho de corpo, de luta... Veio um norte-americano dar luta cénica para a gente. O trabalho
de mesa foi bem répido. Ele parte mais para a marcacdo. Na Megera, tivemos trés dias de
trabalho de mesa, dois dias vendo filmes e partimos logo para a marcacao. Ele é muito préatico
nesse sentido.

Com a montagem do Avarento e do Scapino o processo foi 0 mesmo?

A mesma coisa.

Como é trabalhar no Teatro do Ornitorrinco?

E vitrine, porque é um grupo famoso. E bom estar num grupo famoso, que é badalado.
Se vocé monta pecas legais e pde em cartaz, ninguém vai ver. Qualquer coisa que o
Ornitorrinco monta € publico garantido. O Ornitorrinco tem uma certeza de publico que eles
conquistaram ao longo desses anos todos. O Ubu foi 0 maior sucesso deles. Antes, tiveram
outras pecas também bem sucedidas como Mahagonny, mas acho que nédo foi tdo badalada
como o Ubu. Acho que o Ubu foi 0 auge, porque eles romperam com tudo o que vinha sido
feito até entdo. Quebraram totalmente a quarta parede e comecaram a por circo, mulher
pelada, musica ao vivo. Foi uma inovacdo. O Caca descobriu essa formula e vem repetindo-a
sempre. Dizem até que ja estd velha, que todo mundo, que vai ver o Ornitorrinco, sempre
encontra as mesmas coisas. Mas, continua dando certo essa formula. Entdo, estar no
Ornitorrinco é uma vitrine muito boa, porque as pessoas vdo nos ver. Ha colegas meus, que eu
convidava para ir ver minhas pegas e nunca iam. Estou no Ornitorrinco e eles agora vao e
falavam para mim: “Eu vim te ver!”. E eu respondo: Vocé ndo veio me ver, vocé veio ver o
Ornitorrinco! As pecas do Caca tém um publico certo e atinge todas as idades e isso também é
muito legal. Agora, o Caca vai voltar em grande estilo! A Gltima montagem O marido vai a
caca! ndo tinha a cara do Ornitorrinco. E uma peca de gabinete, com pouca gente, elenco
pequeno. Todavia, com A megera domada vai voltar em grande estilo, com bailarinas,
circenses, figurantes, masica ao vivo, vinte e poucas pessoas em cena. Vai ser grandioso
como sempre foi, como as pessoas estdo acostumadas a ver.

Vocé assistiu a primeira versdo do Ubu e participou da segunda. Vocé acha que
elas séo diferentes?

Ele fez igual. Se eu fosse ele, teria criado uma outra coisa para surpreender as pessoas,
porque aquela ficou datada. Na primeira montagem, foi tdo retumbante a surpresa e, na
segunda, ndo, era igual. As mesmas coisas, as mesmas piadas. N&o tinha nada de diferente.
Ele descobriu uma férmula que ja estd durando faz vinte anos, uma formula irreverente de
fazer teatro. Quando vocé vai remontar uma montagem que deu origem a série, teria que se
criar uma outra coisa. Ele tem capacidade para isso, para fazer algo que surpreendesse
novamente as pessoas, mas ele optou por fazer igual.

Vocé falou da linguagem irreverente do Ornitorrinco. Qual seria a linguagem do
Ornitorrinco?

Essa coisa de quebrar a quarta parede é uma das primeiras coisas legais que tem.
Antigamente, na década de oitenta, era “super” dificil vocé ver um teatro em que se quebrava
a quarta parede. O publico ia assistir e ndo tinha comunicacao entre elenco e publico. Isso era
uma coisa que assustava. Hoje, ndo assusta mais, porque muitos outros grupos agora fazem,
comecgaram a imitar. Colocar circo no teatro também foi uma coisa “super” inovadora, perna-
de-pau, malabarismo, contorcionismo, acrobacia. E uma coisa que enche os olhos, que
enriquece e o legal é que tem a ver com o contexto da pe¢a. Tem gente que acha que para para
se fazer circo, mas ndo é. Tem sempre a ver com o contexto da peca. Por exemplo, na cena do
banquete do Ubu, enquanto estd se montando a mesa, eles estdo fazendo acrobacias e



175

malabarismos. Entdo, tem sempre a ver com o espetaculo. Pér mulher nua em cena também ja
é uma coisa que enche os olhos. Nas pecas do Cacé, sempre tem mulher pelada ou pelo menos
com seios de fora.

Vocé acha que essas mulheres nuas aparecem s6 para chamar publico ou também
estdo inseridas num contexto?

Ah, 0 Caca da um jeito de colocar. E uma forma de chamar publico, sim. Mas também
acaba ficando inserido na peca, porque, quando vocé vé as cenas, vocé fala: “Por que nao?”.
Entdo, quando vocé mistura tudo isso e pBe no liquidificador, acaba dando a cara do
Ornitorrinco. E circo, € mulher pelada, é a quebra da quarta parede, é deboche total e acaba
virando uma férmula que é magica.

Como vocé acha que o Ornitorrinco trabalha com a linguagem comica em suas
encenacoes?

Eu acho que tem varias formas de fazer as pessoas rirem. Fazendo uma
conscientizacdo, uma critica, por meio do ladico, ou simplesmente fazer rir por rir. No Ubu
aquela irreveréncia toda era uma critica, um “tapa na cara” do governo. Um rei usurpador que
matava todo mundo e saia impune. Era uma critica a politica da época. O Teledeum era uma
critica absurda a hipocrisia que rola por tras das religibes. Depois, o Caca comecou a
embarcar numa fase de fazer comédia mais para distracdo do que para conscientizacdo, de
beleza pléastica, visual. Fazer as pessoas rirem para se distrairem. O doente imaginario e
Sonho de uma noite de verdo eram lindas plasticamente. A comédia dos erros era uma
comédia “super” inteligente, de uma carpintaria teatral maravilhosa. O Scapino também, mas
era sO para rir. Acho que ele perdeu essa coisa de critica, apesar de que, do jeito que 0 mundo
estd indo, pouca coisa VOCcé tem para usar como surpresa, porque esta tudo tdo escancarado
que ndo tem mais como vocé surpreender através de uma critica teatral. A risada € uma coisa
de que ele gosta, 0 Caca gosta de fazer as pessoas rirem, ele gosta de trabalhar com isso. E
uma forma de vocé atrair o publico, porque as pessoas ndo querem ver dramas. Elas ja passam
por tantos problemas, é tudo tdo dificil na vida delas, que elas querem sair para se distrair e
para se divertir.

Qual é a contribuicdo que o teatro do Ornitorrinco deixa para o teatro
brasileiro?

Acho que a inovacdo, a irreveréncia, a criatividade, a unido de artes diferentes, o
deboche, a popularizacdo de textos classicos porque Shakespeare e Moliére eram “super”
populares na época deles e, agora, com o passar do tempo, eles ficaram dificeis de entender.
As traducdes sdo “super” duras, dificeis. Ja as traducbes que o Cacé faz sdo populares e isso é
uma coisa que o Ornitorrinco faz e sempre fez muito bem.
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VASCONCELOS, Guto. Entrevista. Gravada na residéncia da pesquisadora, Sdo Paulo

(SP), 27 de marco de 2008.

Foto 110 — Guto Vasconcelos. Foto de Andréa Angotti

Fale um pouco de sua formacéo e de como aconteceu o encontro com o Teatro do
Ornitorrinco.

Eu tive o primeiro contato como grupo, quando eu assisti ao Ubu onde eu me encantei
com aquela coisa do teatro fisico, da mistura das linguagens: o teatro, o circo, a danca, a
masica, que o Teatro do Ornitorrinco fazia muito bem. Depois, acabei conhecendo o Circo
Escola Picadeiro. Eu tinha acabado de me formar na faculdade de Educacéo Fisica e o André
Caldas, que era meu amigo de faculdade, j& estava na escola de circo. Eu acabei indo para la e
comecgamos a treinar técnicas circenses. E, através do André que tinha trabalhado no Ubu, em
uma substituicdo, surgiu uma oportunidade de fazer uma audicdo, um teste para o Teatro do
Ornitorrinco. Era para uma viagem que eles iriam fazer com o Ubu, para a Alemanha, e um
dos atores ndo poderia viajar. Passei no teste, mas, no fim, o ator pode viajar e eu acabei ndo
indo, mas foi bom, porque foi assim que eu acabei conhecendo o Caca. No ano seguinte, em
1989, ou final de 1988, comecou a producdo e a montagem de O doente imaginéario e o Caca
me convidou para fazer parte e integrar ao elenco do espetaculo.

E como foi o processo de trabalho do Doente imaginario?

A gente ensaiou na Oficina Cultural Trés Rios. Hoje se chama Oswald de Andrade
NOs ensaiavamos, as tardes e eu me lembro que, no comeco, era 0 ensaio de mesa.
Discutiamos e liamos o texto, as pessoas faziam pesquisas e apresentavam. Eu tinha vinte e
dois anos, era muito jovem, cheio de energia. Era dificil ficar sentado, fazer a parte teorica, o
estudo de mesa. Era complicado! Ai passou essa fase e nds comegamos a ensaiar e a criar.
Eramos responsaveis (referindo-se a ele e ao André Caldas) pela parte circense, todos os
nameros e os intermezzos. A gente tinha um aparelho que se chamava “Passeio aéreo”, que
era um aparelho em que a gente andava de cabeca para baixo, no teto do teatro. Os circenses
eram somente eu e o André. Havia as bailarinas que acabamos incorporando em algumas
cenas. Na cena de commedia dell’arte que tinha muita acrobacia, o Arlequino, as mascaras da
commedia dell’arte e, no meio e no final do espetéaculo, tinha um nimero com pernas de pau.
Quase todas as bailarinas faziam essas cenas conjuntamente comigo e com o André. Tinha um
coral, a gente cantava em cena também. Era a cena da formatura do Argan, como médico. Na
verdade, existia um intercdmbio. Davamos aula mais por uma questdo de integracao entre o
elenco. Mas, os atores ndo faziam nada circense. Os atores eram atores e nos faziamos a parte
mais fisica, a circense. Nao tinhamos texto. Os bailarinos, até pela prdpria natureza do
trabalho, tinham mais habilidade e facilidade para aprender as técnicas de circo. Entdo,
ensinamos 0 que deu para ensinar. A gente meio que costurava o espetaculo com o0s
intermezzos. Promovemos oficinas de técnicas circenses para quem havia se inscrito, pessoas
interessadas. Os outros atores também fizeram oficinas. No Doente imaginario, tinha
pirofagia, alias, era eu quem cuspia fogo. Eu me lembro que aconteceram varias coisas
inusitadas. Uma delas foi que, no dia antes da estreia do espetaculo, na Cidade do México,
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fomos a rua. Os atores maquiados, com figurinos, 0s musicos tocando e eu e o André de
perna-de-pau, divulgando o espetaculo. Eu acabei caindo da perna-de-pau e fraturei um
ossinho da mao. Isso um dia antes da estreia! Entdo, eu tive que engessar a mao e tivemos que
mudar um monte de coisas no espetaculo, tudo um dia antes, horas antes, na verdade! E deu
tudo certo. Fomos muito elogiados.

Como foi trabalhar com o Ornitorrinco?

As lembrangas, que tenho, s&o muito boas, muito positivas. Um grupo altamente
profissional e renomado. Eu estava comegando a minha carreira artistica e, de repente, eu ja
estava num grupo de repercussdo nacional e internacional, que estava sempre na midia, com
casas sempre lotadas, o publico sempre presente, filas enormes! Viajava-se muito pelo
exterior e isso era muito interessante, esse intercambio. Era um privilégio, uma honra
trabalhar para o Teatro do Ornitorrinco. Eu adorava! Era uma coisa muito legal, que dava
orgulho. Uma coisa relevante, importante para o seu curriculo. Foi um grande impulso para a
minha carreira. Foi, através do Teatro do Ornitorrinco, que eu vislumbrei a possibilidade de
uma carreira que podia ter futuro, me dar frutos. Formamos a Companhia Acrobaticos
Fratelli, de que eu participei por dez anos e que esta ai até hoje! Depois do Acrobaticos
Fratelli acabei indo trabalhar fora do Brasil. Fui trabalhar no Cirque du Soleil. O Ornitorrinco
foi 0 meu primeiro trabalho de peso, de responsabilidade, que teve repercussdo nacional e
internacional na minha carreira. Era um grande barato, muito prazeroso, muito legal! As
pessoas eram extremamente talentosas e tinham um humor, uma alegria... Era um teatro feito
com paixdo, com vontade. Havia um “tesdo” em fazer o espetaculo! Tinha uma harmonia
muito grande e eu acho que, por isso, as pecas ficavam tanto tempo em cartaz. 1sso se refletia
em cena. Era coisa que contagiava. Tinha uma energia de banda de rock. O publico estava na
mesma vibracdo que o grupo. Era bem diferente de um grupo convencional de teatro. Tinha
uma levada de trupe.

Como que era a linguagem cénica do Ornitorrinco?

Acho que, em primeiro lugar, o que é muito perceptivel € a mistura de linguagens.
Aquela coisa de teatro total e que eu vi pela primeira vez com o Ornitorrinco. Vocé nédo se
prende a uma Unica coisa e isso é muito interessante. Essa é uma caracteristica bem forte do
Teatro do Ornitorrinco. Eu imagino que a “veia comica” presente no Ornitorrinco vem junto
com as pessoas que fazem parte da historia desse grupo. Essa coisa cOmica era muito forte. As
pessoas riam muito. Era gostoso ver como o publico se divertia com aquilo que viam. Os
atores ficavam com a parte do humor mais “escrachado” e nos, com a parte mais sublime e
poética da encenacao.

Como era a cena com o publico?

Tinha um momento em que o Argan perdia o olho e saia para a platéia para procura-lo:
“Cadé, meu olho?” E ele ficava nessa um tempdo. Ai ele falava: “Parou o espetaculo,
ascendam as luzes, porque enquanto eu ndo achar meu olho, o espetaculo ndo continua” Até,
ele saia do personagem. A gente sai da coxia se trocando, numa situacdo mais informal. Era
muito interessante. A gente sentava na beira do palco e esperava-0, que agora ndo era mais o
Argan, era o préprio Caca, tentando achar o seu olho. E ai retomavamos a peca, como se nada
tivesse acontecido. Ele vasculhava as bolsas, jogava tudo no chdo. O publico tem aquela coisa
de sadismo. Era um riso nervoso, do tipo: “Ainda bem que ndo é comigo!”.

Ha quem diga que O doente imaginario seria O ubuente imaginario, pela
semelhanca presente na encenacdo dessas duas pecas. Vocé que assistiu ao Ubu e
participou do Doente, concorda com essa visao?

N&o. E 0 mesmo grupo, com as mesmas idéias, com as mesmas ideologias Inclusive a
maioria das pessoas que estava no Ubu estava no elenco de O doente. E outra, séo as
caracteristicas do grupo que vdo passando de um espetaculo para o outro. Era 0 mesmo
diretor. Claro que tinha semelhangas, o circo, os bailarinos, a musica ao vivo. Mas, néo cabe
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falar que era uma cdpia, porque era um outro texto de épocas distintas. Um era Jarry e o outro,
Moliére! Em um, era uma banda de rock, no outro era musica erudita! Realidades diferentes.
Esse trocadilho é algo exagerado.

Existe uma diferenca entre aquele Ornitorrinco, do qual vocé fez parte para o
Ornitorrinco de hoje?

Na verdade, ndo é uma diferenca que eu noto, é uma ndo diferenga! H4 uma repeticéo
da formula, que ndo tem nada de errado nisso. Mas, para mim, enquanto espectador é
previsivel. Eu vejo as mesmas piadas, 0 mesmo estilo, a mesma levada, a mesma entonac&o...
Talvez, isso também ocorra, porque eu ja estive 4. Por outro lado, é bom, porque eu posso
reviver momentos felizes. Eu acho que é uma questdo de escolha. Depende também do ponto
de vista de quem vai fazer a critica, que pode ser a do espectador ou a da histdria teatral do
grupo. A minha opinido é comprometida, porque eu fiz parte. Para as pessoas que tém vinte
anos, hoje, é tudo novo.

Qual a contribuicdo que o teatro do Ornitorrinco deixa para o teatro brasileiro?

Eu acho que o Teatro do Ornitorrinco foi um marco, um representante muito forte.
Acho que por mostrar que o teatro é viavel. Eu ndo sei como é que o teatro esta hoje, aqui no
Brasil, mas podia se viver de teatro. O teatro pode ser um negocio, comercial. A visdo que eu
tenho é que ha muitos teatros acontecendo, mas as pessoas nao vao mais ao teatro. Ai, me faz
pensar se isso é decorrente das produgdes que estdo acontecendo ou de uma falta de uma
politica cultural e educacional de incentivo ao teatro, de formacdo de publico, da importancia
que o teatro tem na formacdo do cidaddo, do individuo. Agora, quando me refiro ao teatro
comercial, ndo € com relacdo a estética. O que eu me refiro é ao comercial, enquanto
viabilizacio. E como promover e estabelecer uma relagio de marketing, de produto que pode
ser altamente cultural, informativo e que tenha um papel importante dentro da cultura. Eu
acho que é uma questdo mais de postura do que dizer que isso tem “uma cara comercial”.
Existe certo paternalismo dentro do teatro, de que ele tem que ser subsidiado. Tem que ter
sim, mecanismos para se Vviabilizar o teatro. Alias, a cultura é como a saude, € como o
transporte publico. Tem que haver uma politica cultural, governamental para o circo, a danca,
o teatro, a masica... Mas, eu acho que aqui, no Brasil, se tem aquela coisa de querer fazer tudo
subsidiado, em que o ator, o diretor, os artistas sdo sempre aqueles caras que pedem, que estdo
“duros”, sempre sem grana. Parece que faz parte da profissdo ter essa relacdo com o dinheiro
e eu acho isso um absurdo! E também uma questdo de conscientizacdo da classe que trabalha
com isso. Eu acho que vocé tem que criar seus proprios meios também.



179

VERGUEIRO, Maria Alice. Entrevista. Gravada em sua residéncia, Sdo Paulo, (SP), 29
de marco de 2008.

Foto 111 — Maria Alice Vergueiro. Foto de Victor Nosek.

Quando o Ornitorrinco nasceu, que foi em vinte dias, fizemo-lo nos trés, por um
entusiasmo. Tinhamos um texto de Strindberg que, na verdade, eram trés pec¢as: A mais forte,
O paria e Simun e a sensibilidade do Galizia em junta-las em uma Unica peca de trés atos, o
que resultou na montagem de Os mais fortes. Também tinhamos um espaco e a nossa
afinidade. Entdo, surgiu um trabalho barato. N6s mesmos fizemos as luzes no Pordo do
Oficina, ndo tinhamos dinheiro, mas ndo ficou aquela coisa pobrezinha, que demonstra que
vocé fez um esforco suado. Era amador, porque tinhamos amor, ndo era comercial. A gente
fazia as segundas-feiras, a noite, e aos sdbados a meia-noite. Lotava. Ninguém avisava, era
“boca a boca”. Depois, nos fizemos O Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill, mas, com
esse espirito coletivo, esse espirito entusiasmado, que eu nunca mais perdi. Quando vocé se
apresenta ao publico numa explosdo, numa cumplicidade ndo-comercial, ele ja esta na torcida
a favor, porque é um publico de “boca a boca”, que conhece vocé de uma outra maneira. Nao
tem aquela imparcialidade de alguém que compra e entra para ver um espetaculo e compara
com a novela das oito. E muito maniqueista a situacdo cultural no Brasil, se vocé ndo é uma
coisa, VOcé é outra e nos estavamos querendo ser uma terceira op¢éo, porgque havia um rigor
de texto, um rigor de figurino e de encenacdo. N&o havia aquela coisa de que estamos
pobrezinhos e vamos aceitar qualquer coisa. Muito pelo contrario! Nés nos juntamos também,
n&o foi por acaso. Eu e o Cacé ja tinhamos tido uma relagéo, eu como professora dele. E um
fendmeno de encontro. O Galizia, na faculdade, estava fazendo lonesco e eu e o Caca
estdvamos fazendo Brecht. Eles eram considerados os melhores alunos e eu era professora de
la. Deu uma quimica, tanto é que, em vinte dias, estavamos fazendo as coisas para ver se dava
e deu. Nos tinhamos aberto uma firma juntos, mas essa firma ndo estava dando a que veio,
porque a firma indicava que nds iriamos nos profissionalizar para entrar no mercado cultural.
Seria, naturalmente, a proxima etapa de relacdo de trabalho e exigiria uma dedicacéo integral
e dai, n6s nos separamos. O Galizia foi fazer um comercial no Japao, eu peguei meu prémio
Moliere, que era uma viagem para Paris, e 0 Caca segurou o Ornitorrinco. O Galizia j& estava
doente. Ele tinha uma urgéncia nas coisas... Entdo, quando o Cacé segurou o Ornitorrinco, a
primeira coisa que ele fez foi montar Mahagonny. Ele até nem contou comigo, porque eu
estava fora do pais. Mas, veja, ele tocou o Ornitorrinco! O Galizia ja estava fazendo tese de
doutoramento em Berkeley. Mas, sempre ficou entre mim e o Caca, uma vontade de
reencontro. Como ndo deu certo Mahagonny com a Denise Dell” Vecchio, ele me convidou
outra vez. Eu estava voltando da Europa e o Galizia também se reencontrou com o
Ornitorrinco. Entdo, eu nédo voltei para o Ornitorrinco, eu fui para o Ornitorrinco. Ja tinha um
certo esquema. Ele ja estava com o teatro marcado, porque o Caca é pragmaético. Muitas
coisas eu ndo realizo, porque eu ndo tenho esse espirito pratico que ele tem. Alias, € uma
grande qualidade dele e defeito meu. Eu volto da Europa e j& encontro uma estrutura. Nem
precisei estudar muito. Coloquei meu conhecimento que tinha sobre Brecht e cantei. Foi uma
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loucura! Eu estreei no Guaruja. Em trés dias, eu peguei o papel. Do Guaruja eu ja estava indo
para Caracas, na Venezuela, que tinha um “puta” teatro. O Galizia ainda estava no grupo. Ele
se desprendeu, quando nds fomos convidados para o Festival de Guanajuato, no México,
quando ele ndo quis ir, porque ja estava querendo se desligar do Ornitorrinco. Era o
Mahagonny que tinha sido convidado, mas como eram muitas passagens eu falei para o Caca:
Vamos levar O Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill, sem Galizia! Foi o Chiquinho
Branddo, o Felix Wagner, a Edith Siqueira, eu e o Cacd. Quando voltamos, nés iamos
comecar a montar O doente imaginario, mas fomos convidados para ir a Nova lorque e 0
Chaché deu a idéia: “Vamos com Mahagonny para Nova lorque! A gente faz O doente
imaginario depois”. Os festivais ajudaram a gente a arraigar essa historia de “thurma”.
Porque, quando a gente viajava, ndo tinha caché para todo mundo. Era aquele espirito de
escoteiro, misturado com hippie. Era uma delicia viajar! A medida que a gente foi tendo um
reconhecimento até fora do Brasil, de qualidade, de irreveréncia, o Caca assumiu uma
lideranca empresarial. Isso garantia ao grupo a participacao nos festivais mais complicados
em que se levavam trinta, quarenta pessoas, como no Doente imaginario e no Sonho de uma
noite de verdo. Mas, antes da montagem de O doente imaginario, teve o grande sucesso do
Ubu. Eu ndo estive no Ubu. Eu estava fazendo outras coisas. Mas o Ubu foi o &pice de um
trabalho de grupo. Foi um divisor de aguas, porgue ainda tentou ter esse espirito anarquico.
Eu chamo de anarquia, porque eu sou anarca. Anarca ndao € um ndo-governo, é um auto-
governo.

O que seria 0 Nucleo 2?

O Nucleo 2 foi criado por causa dos festivais menores. Porque existiam festivais que
queriam Ornitorrinco devido ao sucesso la fora, mas ndo tinham estrutura para levar quarenta
pessoas. O Nucleo 2 passou a ser, para mim, uma possibilidade de conhecer outros autores, de
dirigir espetaculos e fazer um pouco do que eu achava. Entdo, eu comecei a experimentar
outros diretores também. Eu queria fazer do Nucleo 2 uma possibilidade de discutir as
relaces de trabalho. Eu, até hoje, tenho a esperanca que isso aconteca, de vocé ter um time
onde todos participem e ndo se diluam na coletividade, mas que também tenham autoridade, o
que é uma utopia. Eu vejo, agora, que o grande momento da transformacao € vocé comecar a
viver utopias em grupos, porque, sendo, é tudo muito chato. Eu ndo agiiento mais ser
contratada para um elenco, aonde eu chego e hd uma competicdozinha entre os atores. Para
qué? Para ganhar dinheiro com o teatro? N&o se ganha dinheiro com teatro, pelo menos quem
ndo € global. O Nucleo 2 seria uma possibilidade futura de um teatro experimental, o que
significava resgatar a idéia e a relacdo de trabalho inicial do Ornitorrinco. Tem muito a ver
com vocé ser dona do trabalho. Vocé entra numa outra ética. Tem uma forca muito grande,
porque todo mundo se sente pertencente ao trabalho. Eu ndo estou querendo dizer se esse €
melhor ou ndo. Esse era 0 Nucleo 2. Eu e o Cacé ndo tivemos um rompimento, mas nos
afastamos. Esse tipo de relacdo de trabalho pega muito no afetivo também. O Cacé diz que
sdo Nucleo 2 as producdes menores, mas ndo era somente isso. Eu escolhia pecas fortes, boas
e adaptava para os festivais menores.

As montagens do Nucleo 2 tinham um carater de pesquisa, de estudo?

Eu era quem estava pesquisando. Ndo dava tempo de virar um grupo. Alguns s
queriam ir para Nova lorque. Eu estava querendo montar, por exemplo, o Lorca e tinha que
estar pronto em dois meses para o festival em Miami. Ndo dava tempo para vocé criar aquela
empatia e, numa hora dessas, era mais oportuno um ator aventureiro que quer ir para Miami e
entdo vai, do que um ator global para esse tipo de montagem. Eu perguntava: VVocé canta? E
respondiam: “Canto!” E ndo cantavam nada! Mas tinham tanta vontade que até ficava bom
(risos). Isso é que era importante, esse espirito! Eu sou aventureira! Esses festivais menores
eram muito mais gostosos, porgque eram mais intimos. A gente foi para Pereira, na Colémbia,
lugar que nem existe mais porque o vulcdo j& “comeu” (risos). Eu ndo tinha que dar caché
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nem nada. Eu estava convidando para ir ao festival e muitos topavam e nem voltavam,
aproveitavam e iam para Nova lorque. O Caca comecou a ir sozinho. Ele assistiu La Chunga,
do Llosa e ficou tdo encantado que comecou a namorar a Andréia Pozzi. O processo de
trabalho dentro do Nucleo 2 era, antes de qualquer coisa, uma tentativa de relacionamento
diferente. A idéia do espetaculo A pororoca surgiu no Festival latino-americano de Nova
lorque, em 1984, quando o organizador do evento solicitou que cada grupo também levasse
um tipo de discussé@o sobre qual seria o papel da mulher no teatro. A pororoca aconteceu por
conta desta questdo. Resolvemos fazer um confronto entre o estere6tipo da prima donna e o
da vedete, assim como o fendbmeno da pororoca que s6 acontece no Brasil. (Citando Brecht)
“Por que sdo consideradas violentas as aguas do rio que transbordam e ndo as margens que as
detém?”. Foi o Galizia quem deu a idéia e dirigiu esse espetaculo. NOs estudamos muito a
mulher ancestral e a transgressora. Era um gancho para vocé desenvolver um confronto.
Entdo, vocé vai pegando todos os contrastes. Criamos uma performance. A Magaly Biff
ficava pelada, mas ndo bastava isso. Era necessario que a atriz se vestisse de nu e ela o fazia
muito bem! Era uma época em que estava em discussdo a mulher como objeto. Entéo,
comecaram a discutir se essa peca era politica ou se entregdvamos 0s pontos por colocar uma
mulher nua para |4 e para ca tomando banho. Usamos o icone, o fetiche e o tabu da mulher
pelada, mas que ndo fosse, por causa disso, escrava. Nesse tipo de trabalho, a base era igual,
mas o resto mudava a cada encenagdo. Em cada lugar, era de um jeito. Viajamos muito com
as montagens do Nucleo 2. Fomos com Medéa para Cadiz e com Dom Perlimplim para os
Estados Unidos, para a Colémbia (onde apresentamos sé para mulheres), para a Costa Rica;
fizemos turnés em Portugal e Espanha, inclusive na cidade do Lorca, Granada. Mesmo
afastada do Ornitorrinco, eu continuo com essa idéia da possibilidade de risco e experimento.
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POMPEO, Augusto. Entrevista. Gravada no SESC Consolacédo, Sdo Paulo (SP), 02 de

abril de 2008.

Foto 112 — Augusto Pompeo. Foto de Andréa Angotti

Fale um pouco sobre o que vocé fazia antes de trabalhar com o Ornitorrinco e
COmMOo ocorreu o convite para trabalhar com esse grupo.

Eu estava fazendo danca. Eu tinha um grupo de pesquisa e fazia muita danca, danca
pesada, jazz. Eu tinha feito anteriormente a Opera do malandro, com o Chacha e a Tereza
Freire. Na Comédia dos erros, quem ia fazer o Puck era o Eduardinho, mas ele tinha um
contrato com a Manchete, estava fazendo novela. Ai lembraram de mim para fazer esse
personagem. Eu ndo tinha a mesma faixa de idade do Eduardinho, mas eu tinha condicdes de
fazer o duende, aquele garoto travesso.

Como foi a encenacdo de Sonho de uma noite de verao?

Cada encenacdo é um desafio para nos atores. As pesquisas, a génese das personagens,
0s ensaios vao construindo um novo ser. E nesta busca que provamos para nds mesmos que
existimos e participamos do criar. E depois do terceiro sinal, com o confronto com a platéia
que nos realizamos! Vencemos 0 medo, a expectativa, e ai estamos plenos, prontos para
trocar. Quando fiz o0 Puck, no Sonho de uma noite de verdo, senti-me travesso e brincalhdo. A
tonica era a magia, 0 amor e traquinagens. Eu lembro de uma cena que terminava (cantando):
Tchu, tchu, tchu, ruru, ou yeah! (risos). Uma direcdo fascinante e uma equipe deslumbrante.
Eu acho que fazer comédia é um desafio nesse mundo em que a gente vive onde a tendéncia é
o dramalh&o, até pela nossa propria situacdo. Entdo, por isso acho que, nessa situa¢do, 0 mais
dificil é fazer comédia e carnavalizar. Eu lembro que, no Sonho de uma noite de verdo, o
agradecimento era Maracangalha!

Na sua opinido, por que o Ornitorrinco preferiu trabalhar com a linguagem
cdmica em suas encenagdes?

Eu acho que essa visdo do Cacé de grande espetaculo fica muito mais comunicativa,
quando se trabalha com a comédia, com o engracado. Na Comédia dos erros, 0 equivoco e a
maestria! O espetaculo era todo pontuado, como uma grande coreografia. Novamente, uma
grande equipe. Eu acho que o Caca prima pelo trabalho em equipe. Ele comeca, ele d& o tom e
todos vao fazendo parte daquele acorde e, de repente, quando se Vé, ele envolveu todo mundo.

Como se realizava o processo de trabalho dentro do grupo?

Tanto no Sonho de uma noite de verdo, como na Comédia dos erros havia um estudo
de mesa. Era um trabalho de mesa parecido com um outro tipo de teatro? N&o. Era um
trabalho de mesa menor, ja pensando no espetaculo, na cena. O Sonho de uma noite de verao
foi elaborado, aqui, no Brasil, para fazer uma estréia em Nova lorque. Foi criado aqui, para
ser apresentado 4. No caso da Comedia dos erros foi 0 oposto. Foi criado nos Estados Unidos
e, a partir da criatividade de 14, foi encenado no Brasil. Os figurinos, os cenarios, o coredgrafo
das lutas, o diretor musical vieram de la. Deu uma sensacdo que foi um espetaculo de la que
foi adaptado para ca. Chegando aqui, ele j& sabia como conseguir o efeito final.

Como era a participacéo do publico nessas duas encenacgdes?
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Eu vi O doente imaginario. Participei de um workshop da Lala e, no Doente
imaginario, de que eu estava como espectador, tinha a participacdo da platéia. Na cena do
Caca que se dirigia até a platéia para procurar o olho, era mais do que engracado, era
instigante! Tinha o elemento surpresa. O teatro sai de |4 e vai até o pablico, mas de uma
maneira gostosa. Ninguém era agredido. Era muito risivel!l O Sonho de uma noite de verdo e
A comédia dos erros sdo espetaculos que ndo propuseram interatividade com o publico. Mas,
ao mesmo tempo em que eles ndo se propuseram a isso, Vocé percebe que a platéia esta ali, na
sua frente. Entdo, de certa forma, ela esta dentro do espetaculo.

Vocé acha que o Ubu e O doente imaginario eram parecidos?

Eu acho que eles tinham uma carpintaria teatral parecida, a questdo do circo e tudo
mais. Mas, os textos sdo completamente diferentes! O doente foi maior, no sentido de
producéo.

Qual é a contribuicdo que o Teatro do Ornitorrinco deixa para o teatro
brasileiro?

O resgate de uma linguagem popular, facil. E dificil assistir a uma peca do
Ornitorrinco e ndo se sensibilizar, ndo ter uma troca, uma empatia pela forma, pelo jeito de se
comunicar. Eu acho que a contribuicio é essa. Ele ndo faz um teatro agressivo. E um teatro de
empatia mesmo. As vivéncias com o grupo do Ornitorrinco foram surpreendentes e
prazerosas, acima de tudo. Foram alguns anos e pareceram apenas minutos. Saimos do Brasil
e parece que foi ali e ontem mesmo. Vivéncias inesqueciveis! Conheco o Ornitorrinco a partir
do Ubu. A primeira vez que eu vi esse espetaculo, eu tive vontade de participar daquela
historia. E, quando eu recebi o convite para fazer parte desse grupo, eu ndo quis nem saber,
nem pensar! Eu aceitei na hora. Eu nunca consegui viver sd de teatro, mas, na época do
Ornitorrinco, sim! Fazer Shakespeare com o grupo do Ornitorrinco é realizacdo total.
Agradeco a oportunidade.
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CAMARGO, Mario Cesar. Entrevista. Gravada no SESC Consolacédo, Sao Paulo (SP),

02 de abril de 2008.

Foto 113 — Mério Cesar Camargo. Foto de Andréa Angotti

Fale um pouco de sua formacéo e de como ocorreu 0 encontro com o Teatro do
Ornitorrinco.

Minha formacdo vem do teatro estudantil, do teatro universitario, dos Centros de
Cultura Popular. Eu tinha feito um espetaculo chamado Bella, Ciao!, que fez muito sucesso
na época E, desde o inicio, o Caca ficou meu fa, gostava muito do meu trabalho e logo me
convidou para trabalhar com ele, na primeira oportunidade, que foi no Teledeum que, por
sinal, tinha um padre italiano. Eu era especialista em fazer papéis italianos. Eu ficava
fascinado com o Ubu. Adorava! Assisti muitas e muitas vezes. Eu ndo participei do Ubu, mas,
a partir do Teledeum, eu fiz quase todas as montagens do Ornitorrinco. Teledeum era uma
“piracdo”. Era muito divertido dentro daquele espirito de contestacao, que corria solto nagquela
época. E foi uma aventura emocionante. Viajamos muito, fizemos festivais internacionais,
tivemos até problemas, porque era um espetaculo muito contestador. Fomos a Bogota com o
Teledeum e decidimos viajar vestidos com os figurinos, a carater. Foi aquela “farra”, uma
festa! No vo6o, sentei-me ao lado do Gerson de Abreu, um grande ator e cantor, hoje falecido.
Ele tinha um tique insuportavel que era o de ficar balancando os joelhos. Em uma hora de
vOo, eu ja estava passando mal, ndo estava agiientando! Levantei-me e fui procurar um outro
lugar para sentar. No meio do caminho, uma senhora me chamou, achando que eu era
realmente um bispo, um sacerdote e comecou a me contar detalhes do casamento dela, suas
intimidades e me pediu um aconselhamento religioso. Ela estava querendo se separar e queria
saber se iria ser perdoada pela igreja. Enfim, eu a aconselhei da melhor maneira que pude.
Mandei rezar ndo sei quantas ave-marias e pai-nossos e disse que ndo era pecado, ndo, porque
0 marido ndo a tratava bem e tinha uma amante. O Caca se divertiu muito, porque eu estava
atendendo espiritualmente a senhora! Quando descemos em Bogot4, terra da cocaina, as
emissoras de televisdo estavam nos esperando, porque elas estavam cobrindo o Festival. Eu
desci como se fosse o Papa. A minha primeira atitude foi beijar o solo colombiano. Mas, na
verdade, disfarcadamente, eu estava dando uma cheirada no solo colombiano. Essa foto saiu
no New York Times e na imprensa do mundo inteiro. Foi uma loucura! A partir dai, despertou-
se a ira da TFP (Tradicdo, Familia e Propriedade), da Coldmbia. “Como € que um cara vem
aqui e protagoniza uma cena ultrajante dessa?”. Mas, isso estava dentro do nosso mote
principal que era o humor, a irreveréncia e o deboche. Acabamos sendo perseguidos pela TFP
que ficava fotografando a gente. Com esse espetaculo, fomos também ao México e a
Venezuela. A grande cena do Teledeum era o final. A peca ndo acabava. O Ricardo Blat
falava: “Agora, vamos ler a biblia inteira. Entdo, vamos comecar pela génese. No
principio...”. N&o tinha aplausos e as pessoas ficavam ali até o tempo em que aglientavam, até
0 ultimo resistente! Cada pessoa tinha uma reacdo. Uns levantam, batiam palmas e iam
embora, outros saiam em bloco, outros ficavam... E uma forma irreverente de terminar um
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espetaculo. A entrada do Ary Franca, sem fala, so pelo jeito dele, causava dois minutos de
risos! Apesar das marcacGes serem fidedignas as do Boadella, a encenacédo era bem brasileira,
muito personal. Depois, eu fiz outros espetaculos. No Doente imaginario eu substitui o
Chacha por um certo tempo. O Sonho de uma noite de verdo foi muito gostoso de fazer.
Fizemos um grande sucesso aqui, temporada no México, em Nova lorque e foi muito bom.
Foi muito gostoso e divertido todos esses anos com o Ornitorrinco. Meu Ultimo trabalho com
eles foi A comédia dos erros. Sempre foi uma aventura deliciosa e divertida. Vivi momentos
muito legais ali, com o grupo. O Cacda, como diretor, tem uma visdo artistica fantastica, muito
interessante. No Ornitorrinco, eu ganhei o apelido de Lontra. Foi o Caca Rosset quem me
batizou devido a minha personalidade escorregadia. Muito espertinho para chegar atrasado e
sair mais cedo sem ser notado. Quem me conhece daquela época, ainda me chama de Lontra.
Isso ficou marcado na minha carreira. Um dia vou mudar meu nome artistico para Mario
Lontra em homenagem ao Caca Rosset (risos). A minha saida do Ornitorrinco tem a ver com
problemas que tive com drogas e alcoolismo, uma fase péssima da minha carreira. Depois eu
me mudei de Estado, fui para Belo Horizonte, morar em Minas Gerais. A gente se separou um
pouco, mas também, ao mesmo tempo, a producdo do Ornitorrinco ficou mais espacada.

Por que vocé acha que o Ornitorrinco trabalhou predominantemente com a
linguagem comica em suas encenacgdes?

Eu acho que o Cacé poderé responder-lhe melhor, mas acredito que seja porque dentro
da comédia é possivel vocé fazer critica social com mais contundéncia do que no drama.
Comecaram a descobrir a fenda da comédia, como ponto alto da critica social e foi por ai que
as coisas foram acontecendo. Depois, pegaram o préprio Shakespeare e fizeram trabalhos
absolutamente antropofagicos. Fizeram uma visdo brasileira do Shakespeare e que era, ao
mesmo tempo, um “puta” deboche em relacdo ao que se fazia com Shakespeare no teatro.
Todo mundo montava, pensando que estavam fazendo uma coisa inglesa.

O que vocé pensa sobre o tipo de humor feito pelo Teatro do Ornitorrinco?

Foi um caminho que descobrimos, expressando coisas sérias e, a0 mesmo tempo,
irreverentes e contestadoras principalmente. Porque o teatro, naquela época, tinha a fungéo de
contestar e, na linguagem cémica o Ornitorrinco, soube melhor se expressar. Eu acho que o
grande trunfo do Ornitorrinco foi ndo ter limites, barreiras, de ter sido uma coisa totalmente
despudorada e excepcionalmente atraente, principalmente em relacéo a juventude.

E sobre a maneira com que o Ornitorrinco trabalhou o nu em cena?

Eu ndo vou poder falar das outras montagens, mas, no Sonho de uma noite de verao,
eu posso, porque eu acompanhei todo o processo. Esse espetaculo coloca em cena a Grécia
Antiga, em que os ideais da estética estavam fervilhando. Entdo, o corpo era uma coisa
magnifica. A concepcdo do Cacé em colocar as fadas sem roupas foi absolutamente acertada
e, a0 mesmo tempo, atraente para a platéia. Nunca houve, na historia do Shakespeare Festival,
tantos repodrteres. Tinha gente do Havai, do Japdo porque causou uma polémica imensa isso.
Queriam dizer que estdvamos deturpando. A Oprah Winfrey colocou uma perua o dia inteiro,
fazendo pesquisas de opinido publica no Central Park, para ver o que as pessoas achavam.
Vinha gente do mundo inteiro para fazer a cobertura do festival, por conta dessa polémica do
nu. Na verdade, era uma coisa linda, maravilhosa! A grande exceléncia do espetaculo eram 0s
numeros de circo, as cenas do trapézio com os Elfos e tudo mais. O espetaculo comecava e
estava dia ainda. A gente tinha a luz da natureza e na hora que tinha cena, a noite, estava noite
mesmo. Era ao ar livre! No cenario tinha coisas reais, o castelinho do fundo, as arvores
iluminadas. Era realmente um sonho, era magnifico. Incorporou a natureza do Central Park
com a natureza da peca. Os Elfos voando no trapézio entre as arvores! Uma coisa
deslumbrante!

Qual a importancia que o Teatro do Ornitorrinco deixa para o teatro brasileiro?
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A irreveréncia e a responsabilidade de falar sempre coisas importantes, sempre com
muito humor. Teria a importancia, no teatro, como tem tido O casseta e planeta e O panico,
na televisdo. No Ubu, o Chacha la fora, na fila, ja ficava com a sua roupa de general e fazia
seu numero de platéia. Para cada pessoa ele tinha uma piada. Ele é muito talentoso! Néo é
facil fazer isso ali na rua, cara a cara, improvisando com as pessoas que estavam la para
comprar ingressos. E por isso que eu disse que o Ornitorrinco tinha algum ponto de contato
com o Panico, porque acontece desde fora, na rua, no improviso com as pessoas. Sa0 coisas
que mobilizam pela irreveréncia e eu acho que a gente fez isso na nossa época, no teatro.
Quando o Teledeum foi censurado, mobilizamos a intelectualidade da época, o Zé Celso, o
senador Suplicy... Houve uma mobilizacdo nacional em torno do teatro contra a censura
oficial. Entdo, o Ornitorrinco criava esse tipo de movimento que é muito importante. Eu acho
também que o marco fundamental foi na época do Galizia, que eles a Maria Alice Vergueiro,
0 Chachda, o Caca que, como eu ja disse, € um espetacular comediante, fizeram grandes
montagens. E o apice mesmo foi no Ubu que era um fendmeno de massa em Séo Paulo.
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CONTIER, Paulo. Entrevista. Gravada na sua residéncia, Sdo Paulo (SP), 03 de abril de

2008.

Foto 114 — Paulo Contier. Foto de Andréa Angotti

Fale um pouco de sua formacéo e de como ocorreu 0 encontro com o Teatro do
Ornitorrinco.

Eu era bailarino. Tinha ido estudar composicao coreografica, nos Estados Unidos, por
um ano. J& tinha feito teatro amador e tinha uma carreira de bailarino. Estava no Balé da
Cidade, quando me machuquei, parei de dancar e recomecei fazendo uma danga mais
alternativa. Fui assistente do Klauss Vianna e fazia também preparacdo corporal para atores.
A criacdo do Doente Imaginario ja estava acontecendo, 0s ensaios e tudo mais, e a Lala
Deinzelein me chamou para ajudar como assistente. Eu era amigo da Lala e ja tinha feito
alguns trabalhos com ela. Estava apenas como assistente de coreografia até a Marina
Mesquita se machucar perto da estréia e eu ter que entrar. Ai acabei ficando até o fim. Fiz
todas as viagens internacionais, que foram muito legais. Engracado que o humor “escrachado”
do Ornitorrinco, o trabalho do Cac4, do Chacha e do Ary Franga até me ajudaram a chegar no
tom que o Fernando Meireles queria para 0 meu personagem Mascara, que eu estava gravando
para a TV Cultura no Ra-Tim-Bum. Imagine, o personagem que veio dos quadrinhos do Will
Eisner (O Spirit) e do expressionismo, sendo influenciado pela commedia dell’arte até chegar
na forma televisiva-educativa que é o Ra-Tim Bum!

O que vocé acha da maneira como o Ornitorrinco coloca em cena a linguagem
comica?

O Cacé tinha essa coisa de querer se comunicar com o publico e fazer rir para valer.
Entdo ele apelava mesmo e era 0 que as pessoas queriam, porque voltavam para ver a peca
inimeras vezes. Era um sucesso total. Era meio polémico, porgue tinha a questdo do exagero
e do apelativo. Tudo pelo sucesso, e isso € uma coisa dele. Mas o resultado final era
interessante, porque vocé tinha o texto classico, onde cabiam todas as linguagens que ele
queria por. O circo, a musica ao vivo, a danga, tudo cabia! Por que ndo fazer uma coisa que
extrapolava? Uma superproducdo, nesse sentido de teatro completo. Outras produgdes mais
antigas também tinham esse exagero, pois ha registros, visuais pelo menos. Os intermezzos,
por exemplo, estdo no texto original e 0 Anchieta pesquisou tudo isso para fazer os figurinos.

E como era a participacao da platéia?

Tinha a cena em que o Cacé parava a peca para procurar o proprio olho de vidro, na
platéia. Ele simplesmente revirava as bolsas das senhoras, quando ndo jogava tudo no chao
mesmo (risos). O publico adorava e todo mundo entrava na brincadeira. Era um momento
esperado. Os atores saiam das coxias, sem o figurino “para ver o que estava acontecendo”. Ai
ele falava a famosa frase: “Eu ndo to legal, sei la... mil coisas...” as pessoas esperavam esse
momento e “rachavam o bico de rir”. Talvez por isso algumas pessoas achem que era “copia”
do Ubu, 0 que ndo tem nada a ver, porque era s6 uma frase!

Qual era o publico que ia assistir as montagens do Ornitorrinco?
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Ah, eram varios. N&o era sO 0 pessoal que gosta de comedia. Ele abrangeu muito mais
por causa de tudo o que havia no espetaculo. Era um show! Entdo, ndo era um publico s de
teatro... Era um publico que vé show, que vé comédia, que vé danca, e também teatro, que é 0
que era de verdade.

Qual e a contribuicdo que o Teatro do Ornitorrinco deixa para o teatro
brasileiro?

Foram muitas as producfes e tém uma coeréncia de linguagem... Toda uma histéria
dentro do teatro brasileiro que é Unica, que tem uma cara que s6 o Caca para fazer... Esse tipo
de comédia, os musicais-cabarés de Brecht e Weill, tudo sempre muito provocativo. Foram
producdes marcantes. Tem uma especificidade. Muita gente mesmo, assistiu e gostou. Sé por
iSs0 j& tem 0 seu mérito. E esse seu trabalho também é importante nesse sentido de registrar e
de valorizar aqueles trabalhos.
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CALDAS, André. Entrevista. Gravada na residéncia da pesquisadora, Sdo Paulo (SP),

16 de abril de 2008.

Foto 115 — André Caldas. Foto de Andréa Angotti

Fale um pouco de sua formacéo e de como aconteceu 0 encontro com o Teatro do
Ornitorrinco.

Eu sou formado em Educacdo Fisica. Eu era ginasta, fazia saltos ornamentais,
atletismo... Eu era atleta. Quando entrei para o circo, eu tive uma facilidade de aprender,
porque eu ja fazia treinamento em ginastica olimpica. O Ornitorrinco estava com viagem
marcada para a Espanha, com o Ubu. O Luis Ramalho estava com o joelho recém operado e
me convidaram para entrar no lugar dele para fazer trapézio e acrobacia. Ai, eu ndo fui por
que estava no segundo ano da faculdade e, em época de prova, ndo queria perder o ano.
Quando eles voltaram, o cara que entrou no meu lugar, o Nel, que era um cara de circo, saiu e
ai eu fiquei dividindo os personagens com o Luis Ramalho. Eu, na verdade, ndo sabia
representar. Eu sé sabia fazer acrobacias. Ai o Caca p6s o Gil e o Luis Ramalho para treinar
as coreografias. Minhas perguntas: Para onde eu olho? A resposta: “Para frente”. Entdo, no
primeiro dia de espetaculo, a Marina Mesquita caiu no alcapéo e torceu o pé e me puseram no
meio do espetdculo para fazer a cena dela. Eu nunca tinha feito teatro na vida! Era uma cena
de briga, de luta, que eles me ensinaram no meio do espetaculo, na coxia, e eu fiquei tdo
perdido no palco que eu dei “porrada” em todo mundo. Eu ndo lembrava a seqliéncia direito
do que eu tinha que fazer e a hora que eu olhei, estava todo mundo caido no chéo e eu ainda
estava procurando em quem bater (risos). Essa foi minha estréia no Ornitorrinco. Estava
comecando a escola de circo e eu aprendi a fazer o nimero de trapézio em cinco dias.
Naquela época, estranhamente e ndo sei 0 porqué, ndo se usava cinto de seguranca e eu fiz
umas quatrocentas apresenta¢es sem cinto de seguranca e nunca cai, gragas a Deus. Eu era
muito novo, tinha uns dezenove anos e, com uma forca total, muita vontade de aprender a
fazer tudo. Eu dava aula de educacdo fisica por oitocentos reais por més. Comecei, entdo, a
ganhar onze mil reais por més, com o Ornitorrinco. Era quase o pre¢o de uma moto, um
“super” salario! Eu acho que o pessoal estava meio cansado de fazer o Ubu; j& ndo aglientava
mais e eu cheguei com uma “super” vontade e 0 Chach& me falou um dia: “Porra meu, foi
legal vocé ter vindo. Vocé esta animando a gente e dando um *“gas”. Vocé faz com uma
vontade as coisas, esta sempre tdo animado, que eu me animo também!” Esse foi 0 meu
primeiro elogio que tive ali e fui ficando, o pessoal foi gostando. Em questao de trés ou quatro
meses, eu trocava de roupa dezessete vezes, por sessdo. Peguei um monte de papéis. Eu era “o
tapa buraco”! Todo mundo que saia, eu pegava o papel. Eu adorei, estava euférico! Era s6 a
noite; de manhd eu fazia faculdade. Antes disso, eu trabalhava cinglenta e duas horas por
semana dando aulas de educacdo fisica. No Ornitorrinco, eu ganhava quinze vezes mais e
trabalhava s6 de noite, quartas, quintas, sextas e duas sessdes aos sabados e domingos. Sem
falar naquele glamour de teatro, sempre lotado. Era uma coisa nova na minha vida. Ja no
outro espetaculo, O doente imaginario eu era da equipe técnica também. A gente ia para a
Espanha e ajudava a liberar a carga, arrumava caminhdo... lamos sempre uma semana antes e
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demoravamos trés dias s6 para montar. Tinha muitos teldes, cortinas que subiam e desciam,
um passaro que o Edson Cordeiro descia “voando”, equipamentos de circo... Todos os objetos
eram desmontaveis. Desmontava-se cada perninha dos candelabros. Tinha um italiano da
Opera de Mildo, o Sandro Loria, que fez todas as mascaras e aderecos do espetaculo, fez
também a parte de contrapeso. O cara era um fendmeno! Ele era muito bom mesmo e a gente
estava 14, aprendendo com ele. Ele era o chefe da montagem e nés os ajudantes. Ai, me
apaixonei pela técnica. O Ornitorrinco foi uma escola de aprendizagem, tanto de atuacdo
como de técnica teatral de montagem. Também foi uma escola de administracdo de
espetaculos. Aprendi como é que paga, quem é que recebe, 0 que é patrocinador,
reciprocidade, como é que faz divulgacdo... Entdo, a gente aprendeu muito disso tudo ai
também.

E como é que foi o processo de montagem de O doente imaginario?

Fizemos vérias oficinas. Eu dei oficinas de circo. Foi mais de um més de oficinas e
acabou com a gente fazendo uma quadrilha acrobatica, com uma musica do Jean Luc Ponti,
que era um country. O Sandro Loéria deu oficina de méscaras e alguns dos alunos, que
participaram dessa oficina, foram escolhidos para ajudar a fazer os aderecos para o
espetaculo. Cada um deu uma oficina 1a. A Lala, o Anchieta... Ficamos ensaiando uns seis
meses na Oficina Trés Rios. Era muito puxado! Eu lembro até hoje que, depois de tantas
horas em pé, chegava um momento em que eu nao agientava mais ficar em pé. O Cacé podia
ficar quatro horas ensaiando a mesma cena, com 0s atores em pé, sem sair do palco para nada.
Ele era muito exigente com tudo, principalmente com o horario. Foram bem puxados, muito
duros esses ensaios. SO que depois, os espetaculos ficavam com uma qualidade muito grande.
As vezes, a gente ensaiava muitas coisas que acabavam sendo cortadas do espetaculo. Eu
estava indo para a Franca, com a passagem comprada. Na época, eu era professor da
UNICAMP. Iria fazer uma turné pela Franca, dando aula de trapézio e eu tive que cancelar
para fazer O doente imaginario. Eu tinha gostado tanto de fazer o Ubu, era tdo bom trabalhar
com o Caca, pela grana e mais ainda pelo prazer que era. Foi sem sombra de ddvida, a melhor
época da minha vida. Era muito bom mesmo. Depois veio Sonho de uma noite de verdo, que
estreou em Nova lorque. Uma producdo muito grande. Foi tudo muito bom. Trabalhar no
Ornitorrinco ja era sempre muito bom.

Em sua opinido, O doente imaginario foi uma espécie de “cépia” do Ubu? Ha
quem diga que a semelhanca na montagem desses dois espetéaculos era tdo grande que O
doente imaginario seria O ubuente imaginario.

Eu discordo completamente. N&o tem nada a ver uma coisa com a outra. O Ubu €é do
Alfred Jarry, outra época. Uma peca completamente maluca, non-sense. O doente é um
classico, € Moliére. O que pode ser que o pessoal fala é a mesma formula, porque tinha ator,
comedia, circo, bailarinos. Agora, ndo tinha absolutamente nada a ver uma coisa com a outra.
Os figurinos e cendarios eram completamente diferentes. Outra coisa, € que 0s atores eram
praticamente os mesmos, o Chacha, o Cac4, eu, a Chris... Fiquei trabalhando oito anos com o
Ornitorrinco. Pela minha conta, eu fiz mais ou menos mil e setecentos espetaculos nesses oito
anos. No Ubu, como era um rock pesado, era mais facil fazer as cenas do circo. Agora, no
Doente, era bem mais dificil, porque era musica erudita, lenta e os nimeros de acrobacias
eram muito dificeis. Ent&o, antes de entrar em cena, eu, 0 Guto e a Tereza combindvamos de
dar um tapa na cara um do outro. Era uma “porrada” mesmo! Todo dia! N&o dava para fazer
aquela cena sem tomar esse tapa na cara. Eu lembro que a energia da mdsica era bem baixa e
que dava um frio de nervoso na barriga. A musica ndo ajudava a empolgar. A minha
caracteristica fisica, como acrobata, era a velocidade e a poténcia muscular e com a musica
lenta, para eu fazer o nimero, era muito dificil. Eu lembro também de ter feito o espetaculo
do Doente com trinta e nove e meio de febre durante quatro dias seguidos. Por incrivel que
pareca, eu acabava o espetaculo até melhor, porque acho que movimentava muito o corpo.
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Né&o tinha como me substituir. Eu fazia passeio aéreo e, no Brasil, ndo tinha dez pessoas que
faziam esse numero. Fazia perna-de-pau, acrobacias, malabares, corda marinha que poucas
pessoas sabiam fazer. Eu também fazia o papel do Arlequino. Havia muitos personagens da
commedia dell’arte.

E como eram as turnés internacionais?

A gente apelidou o Cacé de vovo Stela, aquela que leva a gente para a Disney. A gente
falava: “Agora, vovo Stela, para onde no6s vamos?”. “A gente vai para a Espanha, para a
Alemanha, para as llhas Canérias...” A gente adorava. Ganhavamos em ddlar! famos para a
Europa e voltdvamos com o bolso cheio. S6 com o Cacad, mesmo! Eu lembro que, naquela
época, eu chegava a tirar uma faixa de cinco mil doélares por més. Isso para um molecéo,
nossa! Com esse dinheiro eu montei Os Acrobaticos Fratelli. Comprei colchdo, cama eléstica,
trampolim... Fiz minha vida. Tudo o que eu tenho hoje, foi gracas a esse dinheiro.

E como vocé via o nu presente no Ornitorrinco?

No Ubu, tinha uma cena, que todo mundo caia no alcapdo e eu passava nu. O Caca
sempre colocava. No Sonho de uma noite de verdo, a questdo do nu em cena fez muita
divulgacdo. No New York Shakespeare Festival, 0 mais importante e tradicional festival de
Shakespeare do mundo, fazer um espetaculo com mulheres semi-nuas em cena, saiu em todos
0s jornais. Todo mundo queria ver. A fila no Central Park era gigantesca para a retirada do
ingresso, que era de graga. O Ornitorrinco sempre esteve lotado. Se estivesse ruim € porque
faltavam cinquenta lugares em um teatro de mil lugares! Era para chamar publico.
Obviamente o nu tinha um fundo para ajudar a vender os ingressos, mas ndo era um nu
vulgar. E s6 olhar as fotos, era maravilhoso, lindo! Os homens também usavam s6 um tapa
sexo. A gente era trapezista e tinhamos um corpo esculpido, um fisico bonito. Entéo, ele
punha mesmo! Vai por o qué? A roupa do Peter Pan nos Elfos? A gente pintava o corpo
inteiro de branco, todos os dias, além de pintar o cabelo de amarelo. A gente tinha que
descolorir o cabelo para jogar o tal do Blondor. Era horrivel, doia “pra caramba”, fazia feridas
na cabeca porque o produto, naquela época, era muito ruim. O Cacéa ndo abria mao de nada.
Se ele queria uma coisa, tinha que ser. N&o tinha essa de falar que ndo ia dar tempo para
trocar o figurino, tinha que dar! Ele era exigente demais com roupa e aderecos e, se vocé
esquecesse de colocar, ele dava um jeito de Ihe dar bronca durante a cena. Os atores ja
entendiam o recado. Uma vez, o Caca cancelou uma apresentacdo do Doente imaginario com
a casa lotada, porque uma das atrizes chegou um pouco atrasada para a reunido que faziamos
antes do espetaculo. Ele ficou furioso! A gente mal pode acreditar que isso estava
acontecendo com a casa lotada!

Como era a cena da participacdo da platéia no Doente imaginario?

O Cacé é muito cara-de-pau. Ele fingia que perdia o olho que era uma bolinha pintada
de olho e revirava a bolsa das mulheres. Se ele achava uma camisinha dentro da bolsa da
mulher, pronto! A cena demorava mais dez minutos. Ele falava aquela frase do Ubu: “Sei 1&
mil, coisas...” Mas era diferente, porque, no Ubu, ele ficava repetindo isso mil vezes e, no
Doente, ndo. O Chacha que tinha umas coisas engracadas com o publico... Se chegava alguém
atrasado, ele esperava a pessoa sentar e falava: “J& sentou?” E a pessoa respondia: “J4, ja.” E
ele: “E gostou?” (risos). Ele soltava cada piada! O Chachd, o Ary Franca podiam improvisar a
vontade. Agora, se a gente que era meio que “figurantes” fosse improvisar, 0 Caca dava umas
olhadas meio tortas (risos). O Ary ficava dez minutos tentando enfiar uma banana na boca. O
publico morria de rir. O personagem dele era ridiculo!

Qual a contribuicdo que vocé acha que o Teatro do Ornitorrinco deixa para o
teatro brasileiro?

Eu acho que ninguém fez sucesso como o Ornitorrinco. E um grupo que fez muito
sucesso. Para mim, ele contribuiu muito. Ganhei muito dinheiro, me ensinou muito. E a base
do meu trabalho hoje. Me ajudou a montar a minha companhia Acrobéticos Fratelli. Eu dei
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aula para mais de mil artistas! Acho que € uma reacdo em cadeia. Se eu nao tivesse trabalhado
no Ornitorrinco, provavelmente eu estaria dando aulas de educacdo fisica até hoje e néo teria
dado tantas aulas de circo e acrobacias para tantos artistas. Entdo, quer dizer, uma coisa puxa
a outra. Eu acho que a contribuicdo foi essa. Mexeu-se e fez-se um movimento e esse
movimento foi gerando outros movimentos que foram crescendo e tomando forma. Eu acho
que muitos grupos de circo que ha por ai, hoje em dia, tipo: Circo Minimo, o Zanni, Linhas
Aéreas, Parlapatbes, Nau de Icaros..., esses grupos foram alunos nossos, do Fratelli que néo
existiria se ndo fosse por causa do Ornitorrinco. Porque foi com o dinheiro e o conhecimento
que adquirimos no Ornitorrinco que nés montamos o Fratelli. Inclusive, a gente abriu o
Fratelli, a empresa, porque o Ornitorrinco queria que a gente desse nota fiscal para ele. Eu
considero que o Fratelli existe por causa do Ornitorrinco. Se o Fratelli ndo existisse, sera que
existiriam esses grupos também? E tudo uma reacdo em cadeia. Estou falando s6 do meu
caso. Agora, se Vocé pegar o caso de outros atores, cada um vai contar uma histéria. Acho que
também teve uma importancia grande por ter envolvido o teatro e o circo, aqui no Brasil,
porque O circo, nessa época, o tradicional, estava acabando, ao mesmo tempo, em que
estavam nascendo as escolas de circo na Europa. Muitas pessoas de diferentes areas se
envolveram com circo. No meu caso, por ser ginasta, eu tinha uma no¢do de movimento que
as pessoas estavam fazendo errado. Existiam artistas plasticos, musicos, engenheiros para
fazer aula de circo. Teve uma renovagéo do circo. Eu acho que, aqui, no Brasil, o Teatro do
Ornitorrinco foi importante para o circo, porque ajudou a moderniza-lo. Foi muito legal a
férmula do Cacé de por o circo de uma forma teatral, que ndo fossem nimeros gratuitos.
Tinha tudo a ver com o espetéaculo. Ele achou uma nova férmula de reutilizar o circo. E tipo
um domino... Uma pessoa vai ensinando a outra e assim por diante. Outra coisa, o brasileiro
ndo tem costume de ir ao teatro. Para quem conhece a Cidade do México, a cidade de Nova
lorque, os espetaculos lotam, o pablico vai mesmo ao teatro. Eu acho que, na época do Teatro
do Ornitorrinco, o teatro era muito chato, as pessoas dormiam. De vez enquando é que
aparecia alguma coisa legal. Alias, o teatro brasileiro é chato. Ndo tem grana, ndo tem verba,
ndo d& para ter luxo, cenarios, contratar bailarinas... A contribuicdo foi que o Caca
possibilitou a volta do publico para o teatro, ao mostrar que o teatro pode ser legal. Talvez,
essa seja a maior contribuicdo para o teatro brasileiro... Ter levado milhares de pessoas ao
teatro. O doente imaginario fez umas seiscentas apresentacfes, se eu ndo me engano. Uma
média de mil pessoas por espetdculo! O Sonho de uma noite de verdo foram quinhentos
espetaculos... SO ai sdo um milhdo de pessoas! O Ubu teve umas mil apresentacfes... O
Teatro Ruth Escobar era pequeno, mas, olha, quantas centenas de pessoas assistiram! Ent&o,
eu acho que a maior contribuicao é essa, fazer o publico gostar de teatro e se divertir.
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CORREA, Guy. Entrevista. Gravada no Fran’s Café de Higienopolis, Sdo Paulo (SP), 14

de maio de 2008.

Foto 116 — Guy Corréa. Foto de Andréa Angotti

Como surgiu a idéia de fazer o livro sobre o Ornitorrinco?

Eu sou jornalista de turismo e de negdcios. Também sou escritor. Eu conheci a
Christiane Tricerri porque ela se casou com o meu editor. Mas, isso foi uma coincidéncia,
porque eu comecei a acompanhar o Ornitorrinco desde 0s meus dezesseis anos, quando assisti
ao O belo indiferente, no Centro Cultural Sdo Paulo. Eu ndo entendi muito bem, mas achei
que aquilo era diferente de qualquer coisa que eu tinha visto. Depois, quando eu estava com
dezoito anos, assisti a0 Ubu e “pirei” com esse espetaculo, assim como muita gente! Esse
espetaculo foi, para mim, tdo impactante que, em 1986, saiu um livro sobre o Jarry que tinha
um prefacio escrito pelo Cacé e eu comprei para estudar a obra desse autor. Ai, eu comecei a
acompanhar o Ornitorrinco. Eu ndo vi s6 o Ubu mais de uma vez. Eu vi outras pecas também.
A comédia dos erros eu vi trés vezes. Eu gostava de descobrir 0s “cacos” e as coisas novas,
cada vez que eu ia ver. Eu tinha um prazer imenso com isso. Sempre saiam coisas novas da
boca do Chach&. Eu virei espectador de teatro por causa do Ornitorrinco! Quando estava
morando fora do Brasil, na Inglaterra, eu conheci uma garota que estava envolvida com teatro
14 e eu falei do Ornitorrinco e ela disse: “Ah, é o grupo que fez sucesso no Central Park!” Eu
fiquei embasbacado! Quando voltei para o Brasil, estava acompanhando a Colecdo Aplauso e
ai surgiu a idéia de fazer o livro. A Christiane pensou em fazer o livro, mas ela ndo poderia
fazer, porque teria que falar dela mesma e ia ficar estranho. Entdo, ela me convidou porque
seria uma coisa “ornintorrinquica” j& que eu era fa e tinha acompanhado, como espectador as
montagens do grupo, além de ser jornalista. E eu topei. Desde setembro de 2005 eu comecei a
trabalhar no livro.

Quais foram os espetaculos a que vocé assistiu?

Assisti O belo indiferente, ao Ubu. Eu néo fui ver Teledeum, porque eu ndo consegui,
eu tinha uma formacéo catolica. Foi uma coisa mal resolvida na minha cabeca. Depois, eu
assisti ao Doente imaginario, Sonho de uma noite de verdo, A comédia dos erros. Eu ndo vi O
avarento porgue eu estava morando fora do pais e também néo assisti ao Scapino. O marido
vai a caca! eu vi cinco vezes. E, no meio dessa histdria, teve o Nucleo 2 e eu assisti ao Dom
Perlimplim com Belissa em seu jardim que eu também vi duas vezes. Eu ndo quis ver o
segundo Ubu. Eu soube que ndo tinha a banda.

O que vocé achou da montagem do Doente imaginario?

O que mais ficou para mim, no Doente, foi a atuacdo do Ary Franca vestido daquele
jeito... Com aquelas roupas e cara que ele fazia ndo precisava nem abrir a boca! Quando o
Caca montou 14, em Nova lorque, ele sentou no colo do Mel Gussow, um critico “super”
temido e conceituado do New York Times. Mas, ele fez isso sem saber e o critico acabou
fazendo uma critica maravilhosa sobre o espetaculo. Anos depois, 0 José de Anchieta ganhou
a Triga de Ouro, em Praga e recebeu o prémio das maos de Gussow. Na ocasido, ele lembrou
da histdria e perguntou do Caca, ou seja, ele ndo esqueceu. Mas, essa cena do olho, da platéia,
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era fantéstica! E essa relagdo com o publico e, vocé vai ver os artistas falando disso no livro, é
diferente e isso vem desde o0 comego.

E das outras montagens, o que vocé achou?

Eu tinha vontade de ser ator e, quando eu fui assistir A comédia dos erros e vi a
atuacdo do Chacha e do Eduardo Silva eu desisti completamente! Eu vi que eu ndo tinha
condiges, que ndo dava, que era uma coisa muito forte. Eu acho que eles tém uma coisa que
é da esséncia do artista... Eles tém voz, presenca cénica, sdo brechtianos. A persona aparece
ali, antes da personagem. E essa peca, como ja falei, eu vi trés vezes e, todas as vezes, foi
diferente. O Eduardo Silva com o Pompeo! Chegava uma hora que vocé ndo sabia mais quem
era quem. Era muito “louco” aquilo! E eles colocavam uns “cacos” muito engracados. Tinham
umas musicas de mal gosto, tocando nas radios, e eles colocavam. (Cantando) La vem o
negao, cheio de paixdo, ti catar, ti catar... (risos). Eu ndo sou uma pessoa de teatro, um
estudioso e critico de teatro, mas eu tenho senso estético e o que eu noto é que eles sé
montaram bons espetaculos, muito bem cuidados. Eles tém “tesdo” em fazer teatro. Os atores
sdo escolhidos a dedo, os cenarios e figurinos sdo excelentes.

Qual ¢ a contribuicdo do Teatro do Ornitorrinco para o teatro brasileiro?

Sdo trés. Eles deram um tratamento espetacular a comédia. A maneira como eles
utilizaram a comédia para montar os textos, foi fantastica. Eles deram uma dignidade maior a
comédia! Eu acho que eles deixaram os criticos, que ndo gostam de comédia, “de calcas
curtas”. Os espetaculos foram impecaveis. Outra coisa é que o Teatro do Ornitorrinco é um
grupo paulistano e que tem a cara da cidade de S&o Paulo, tem algo Oswaldiano. Eles
pegaram uma cultura genuinamente paulistana, mas antropofagica. O Ornitorrinco sé poderia
ter existido aqui mesmo. E, por Gltimo, é a sobrevivéncia do grupo em um pais tdo caotico.
Sobreviveu a ditadura. Sobreviveu a economia caotica dos anos 80. Sobreviveu ao
rebaixamento cultural dos anos 90. Os artistas do Ornitorrinco também tinham atitude.
Abriram méao de fazer novelinhas, sem querer ser pejorativo, para viajar e fazer teatro.
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COLOMAR, Ana Eliza. Entrevista. Gravada na residéncia da pesquisadora, Sdo Paulo

(SP), 15 de maio de 2008.

Foto 117 — Ana Eliza Colomar. Foto cedida pela musicista

Fale um pouco de sua formacéo e de como aconteceu 0 encontro com o Teatro do
Ornitorrinco.

Eu tocava violoncelo em orquestra jovem e estava come¢ando a minha carreira de
musica. Comecei na musica tardiamente, com dezenove, vinte anos. Estava indo por um
caminho que seria 0 de me tornar uma instrumentista de orquestra. Eu ja era espectadora do
Teatro do Ornitorrinco. Eu vi um anuncio do Ornitorrinco, um tijolinho no jornal, convocando
para audicdes e eu ja tinha aquele vinculo de gostar e o interesse por teatro. Sempre fui muito
curiosa com todas as formas de arte. Fiz o teste e fui aprovada para tocar violoncelo. A
musica do Doente imaginario era a musica original escrita por Charpentier, 0 Caca queria um
quarteto de cordas e 1& fui eu! Depois eu acabei tocando outros instrumentos também. Eu
tocava um pouco de flauta, que estava esquecida na gaveta. Devo a essa experiéncia a
aproximacgdo com esse instrumento que hoje em dia € um instrumento que eu toco bastante. O
Caca € aquele que pergunta o que vocé sabe fazer e aproveita tudo. Posteriormente, cheguei a
tocar saxofone no lugar do Marshall. Inclusive, o0 Cacd me convenceu a fazer também uma
outra coisa (risos). Tinha uma cena dos egipcios vestidos de mouros e ele me colocou I3,
tocando saxofone. Eu saia dos meus trajes do século XVIII, com aquele vestido “super”
fechado, com aquela peruca de cachinhos, entrava no camarim e trocava rapido de roupa.
Colocava uma tanga e ficava com os seios de fora como as outras bailarinas e ia |4, tocar o
saxofone. Isso me rendeu uma série de cenas engracadas e constrangedoras com meus colegas
de orquestra. Eu fiquei um pouco famosa no meio erudito (risos).

Quais foram as montagens de que vocé participou?

Participei do Doente e do Sonho de uma noite de ver&o. Fiquei trabalhando com o
grupo durante quatro anos. Viajei para todos os lugares.

Como foi o0 processo de trabalho nesses dois espetaculos?

O processo de montagem foi mais ou menos 0 mesmo. Tinhamos um diretor musical
e, durante um tempo, trabalhamos a parte, lendo as partituras. No Doente imaginario, havia a
partitura original do Charpentier e algumas adaptacdes tiveram que ser feitas. Foi colocado
um teclado para fazer o papel do cravo. Sé que a gente ndo trabalhou s6 com essa musica.
Foram inseridos muitos efeitos de sonoplastia que ¢ uma caracteristica do Ornitorrinco,
sempre 0 som acompanhando a cena e teve também algumas cangdes por fora. No Sonho, a
musica era 0 Sonho de Uma Noite de Verdo do Mendelssohn, que é um compositor do
romantismo que compds essa peca inspirada na obra de Shakespeare, mas que ndo,
necessariamente, esta vinculada a encenacdo da peca. E uma masica de concerto e, pelo
periodo ao qual pertence, era mais elaborada. O Caca optou por executar essa trilha do
Mendelssohn que € uma obra orquestral, arranjada para a formacdo que ja tinha no grupo.
Manteve-se o quarteto e alguns masicos foram trocados. Tinhamos também teclado, trompete
e percussao, além das cordas e da flauta e do sax que eu tocava. Entdo, era sempre assim.
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Trabalhavamos separadamente e, depois de um periodo, era requisitada a nossa presenca de
maneira mais intensiva, durante os ensaios, executando a musica junto com as cenas,
sincronizando tudo. O teatro tem isso... Para n0s, musicos, essa &€ uma maneira diferente de
trabalhar..., ndo temos essa exigéncia de tantas horas de convivio no processo criativo, de
muitas horas de trabalho... MdGsico ndo trabalha muito assim. O processo criativo de um
musico tende a ser uma coisa muito particular, solitaria. Os ensaios, em grupo, existem para
acabamento e jamais de modo tdo extenso. Por isso, ndo € todo musico que se presta a
trabalhar com o teatro. O tempo no teatro é outro. A questdo da repeticdo que, para o ator tem
um significado, para o0 musico é muito diferente, € muito mais massacrante. Eu acho que hoje
até existe uma categoria de musicos que sdo 0s musicos de teatro. Porque para n6s, musicos,
se vocé ndo encontra uma graga especial, se ndo compreende esse processo, tudo tende a ficar
chato, pois vocé ndo é aquele que esta em evidéncia. Vocé esta a servico de uma cena. Mas,
eu sempre gostei muito e depois fiz até outras coisas com musica e teatro. O Caca tinha essa
coisa de colocar o musico para fazer piada, se soubesse fazer. Havia cenas, as vezes,
improvisadas em que 0s musicos eram abordados para dar uma opinido ou eram provocados
pelo elenco. Acho que até nessa interacdo ficava em evidéncia a propria relacdo da musica
com o teatro como metéfora da relacdo que havia na época de Moliére do artista a servigo de
seus senhorios. No espetaculo, nds representadvamos uma orquestra a servico da cena, da
comédia balé, mas por que ndo também os artistas servigais que entretinham uma familia
burguesa? A peca tratava-se, na verdade, de uma imensa critica de costumes e creio que, sob
esse ponto de vista, esse aspecto ficava em evidéncia.

Vocé também participava dos intermezzos no Doente imaginario?

No Doente imagindrio, eram trés intermezzos e eu fazia parte de dois. No primeiro,
que era o da commedia dell’arte, eu tocava flauta, numa cena de rua, no segundo, o dos
egipcios vestidos de mouros, que era o0 Marshall quem, primeiramente, fazia de terno branco e
oculos escuros. Quando o Marshall ficou nos Estados Unidos, entrei no lugar dele. Nas
apresentacdes, 0os musicos ficavam em cena o tempo inteiro, na lateral do palco, entdo viamos
todos os espetaculos e todos os imprevistos. No Doente, tinha sempre bastante improviso por
que o elenco era muito criativo. No México, aconteceu uma coisa engracada comigo. Eles
ficaram de arrumar um violoncelo e, quando eu fui buscar, vi que tinham providenciado um
instrumento de tamanho para criancas, ou seja, parecia um violino! E eu tive que tocar,
porque ndo tinha outro e foi uma cena bastante ridicula. Outro dia, eu e o Edson Cordeiro
estdvamos relembrando isso e rimos muito. Eu lembro que era tudo muito intenso. Era uma
época muito divertida, de muita amizade e bastante trabalho. Os camarins tinham nomes: 0s
Xiitas que era o camarim do Ary Franca, do Chach4, da Teresa Freire, que viviam aprontando
e “sacaneando” os outros; o fosso da orquestra era dos masicos e tinha a “Associa¢do Crista
de mocgos” que era o camarim dos “bonzinhos”, do Edinho, Moniquinha e Loren. Havia o
camarim do pessoal do circo. A Chris tinha um s6 dela e da Maria Alice, se ndo me engano.
Ja o Sonho foi um espetaculo muito lirico, além de engracado. Apresentamos ao ar livre em,
Nova lorque, e foi muito polémico também por causa do nu da Christiane Tricerri no parque.

Como era a cena da platéia no Doente imaginario?

Tinha de tudo. Eu sentia que havia um certo constrangimento por parte de quem tinha
a bolsa revirada e um alivio por parte das outras pessoas. Aquele riso de “Puxa, ainda bem
que ndo é comigo!” Era uma coisa bem polémica isso. Tinha gente que ria muito e outros que
achavam um absurdo.

Como vocé vé o nu presente nas encenagdes do Ornitorrinco?

N&o me lembro de pensar e ver como uma “forcacao de barra”. Nunca me incomodou.
E, depois, até mesmo eu, uma musicista de orquestra, fiquei com os seios de fora em cena! Eu
nunca tinha passado por isso! O Cacéa conseguiu mexer alguma coisa em mim e eu fui la e fiz.
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Eu acho que, quando ha um contexto, € bonito e estético. Ele usa tudo o que pode para fazer
com que seus espetaculos sejam divertidos, democraticos, leves e ludicos.

Quais foram os espetaculos que vocé assistiu do Ornitorrinco e o que vocé achou?

Eu tinha dezenove anos, quando assistiu ao Ubu. Fiquei muito encantada! Uma
montagem que, para mim, foi bem arrebatadora, surpreendente. Toda aquela festa, aquele
circo, a musica ao vivo, a graca. Era uma coisa muito envolvente e que me marcou. Depois vi
0 Teledeum que era engracadissimo, completamente iconoclasta. Eu lembro que, na época em
que eu fui fazer o teste para O doente imaginario, era o grupo de teatro que mais me chamava
a atencdo. Assisti também A comédia dos erros e o Marido vai a caca! Gostei mais do
Marido do que da Comédia dos erros. Talvez, porque era muito recente a minha saida do
grupo, entdo, ja ndo era tanta novidade para mim, como publico e como alguém que viveu
tudo aquilo intensamente. Achei meio repetitivo, parecido com O doente, ndo tinha aquele
mais aquele brilho. Ver O marido foi voltar a ver uma coisa que eu ndo via ha um tempao.
Achei muito bom. Um Vaudeville bem feito e eficiente, um Ornitorrinco mais enxuto. N&o
tinha todos aqueles elementos.

Como foi trabalhar com o Ornitorrinco?

Eu ganhava legal para a idade que eu tinha, uma “grana” que eu ndo iria ganhar em
lugar nenhum, naquela época, com um trabalho artistico! Era tudo porcentagem. Mas,
trabalhava-se muito também. Conheci pessoas diferentes, de outras areas. Com certeza o
Ornitorrinco teve um papel muito importante na minha vida, porque abriu possibilidades que
eu ainda ndo havia vislumbrado para mim. Fiz publicidade e fui chamada para fazer vérios
trabalhos em funcéo de estar, ali, no Ornitorrinco. Cheguei até a atuar, coisa que eu nunca
havia pensado na minha vida em fazer. No teatro, as pessoas sdo mais livres e aprendi a ter
mais liberdade para experimentar e me expressar. Eu pude acompanhar o processo de
montagem dos espetaculos e, com isso, aprendi muito sobre teatro. Eu abri para outros tipos
de masica, exerci minha sociabilidade. Depois disso, trabalhei com o XPTO, toquei com um
grupo de teatro que veio de Moscou, trabalhei recentemente numa montagem de O Retrato de
Dorian Gray no SESI, participei das Aerodianas, conjuntamente com a Tereza Freire e a
Marina Mesquita; um trabalho de teatro fisico com musica ao vivo, muito bonito. Acabei
fazendo muita coisa que envolvia musica e cena, até musicais da Brodway. Agora estou no
Mawaca, um grupo de pesquisa sobre masicas do mundo, onde também ha pesquisa cénica.

Qual a contribuicéo do Teatro do Ornitorrinco para o teatro brasileiro?

Eu, como espectadora, confesso que, cada vez menos, eu vou ao teatro porque as
pecas, muitas vezes, sdo ruins, chatas e pesadas. E claro que ha excecBes. Acho que o
Ornitorrinco é justamente o contréario disso. E alegria, é diversdo e entretenimento, mas um
entretenimento de qualidade. O diretor e os atores tém muita consciéncia do que estdo
fazendo, mesmo quando fazem as adaptacGes necessarias para tornar as pecas algo acessivel
ao grande publico. Eu ndo acho que € apelativo. Dentro daquilo que se propde, que € o ludico,
eu acho que é um teatro bem feito. Sempre houve uma preocupacdo com a qualidade, com a
pesquisa e com o respeito aos autores. Quando algo é adaptado, é pra tornar a critica mais
contundente ou mais palatavel ao olhar contemporaneo. No meu entender, a funcdo de se
montar um “classico”, é através dele, revelar o que ha de universal no ser humano, seja o belo
ou o ridiculo. Toda grande obra sempre traz esses elementos. A contribuicdo do Ornitorrinco
é essa... E ser entretenimento, € ser ludico, leve e critico a0 mesmo tempo, em que estd
vinculado as tradicGes do riso.
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ANEXO B - Fichas técnicas dos espetaculos.

Peca: Os mais fortes

Autor: August Strindberg

Locais: Poréo do Teatro Oficina
Teatro Experimental Eugénio Kusnet
Ano de estréia: 1977

Elenco

Caca Rosset: garcom, senhor X (arquedlogo) e Youssef (companheiro de Biskra)
Luiz Roberto Galizia: senhora Y (atriz solteira), Senhor Y (um visitante da
América) e Guimard (tenente francés)

Maria Alice Vergueiro: senhora X (atriz casada) e Biskra

Ficha Técnica

Direcéo coletiva do grupo

Cenarios, figurinos, iluminacdo e sonoplastia: criacdo coletiva do grupo
Cartaz, programa e fotos: Victor Nosek

Producdo: Teatro do Ornitorrinco

Peca: Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill
Autores: Bertolt Brecht e Kurt Weill
Locais: Pordo do Teatro Oficina

Teatro Experimental Eugénio Kusnet

Museu de Arte de Sdo Paulo (Auditorio do MASP)
Ano de estréia: 1977

Elenco

Cacé Rosset

Cida Moreyra: piano

Isa Copelman (atuou somente no Porédo do Teatro Oficina)
Luiz Roberto Galizia

Maria Alice Vergueiro

Ficha Técnica

Coordenacdo geral: Caca Rosset

Traducdo: Paulo Herculano, Luiz Roberto Galizia e Caca Rosset
Colaboracéo: Celuta Machado

Design Grafico e fotos: Victor Nosek.

Producdo: Teatro do Ornitorrinco

Peca: Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill
Autores: Bertolt Brecht e Kurt Weill
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Locais: Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP)
Centro Cultural Sdo Paulo

Teatro Tablado, no Rio de Janeiro

Ano de estréia: 1982

Elenco

Cacé Rosset

Luiz Roberto Galizia (depois substituido por Luis Anténio Martinez Corréa)
Maria Alice Vergueiro (depois substituida por Elba Ramalho na apresentacdo no
MASP)

Elba Ramalho

Cida Moreyra: piano

Ficha Técnica

Traducdo: Paulo Herculano, Luiz Roberto Galizia e Cacé Rosset
Coordenacdo geral: Caca Rosset

Design Grafico e fotos: Victor Nosek

Producdo: Teatro do Ornitorrinco

No Teatro Tablado:

Administracdo integrada: Vicente Barcellos
Colaboragdo visual: Jodo Mauricio Sette
Programa: Mauricio Arraes

Camareira: Sonia (Luzia)

Peca: Mahagonny songspiel
Autores: Bertolt Brecht e Kurt Weill
Locais: Teatro Célia Helena
Centro Cultural Séo Paulo
Teatro Experimental Eugénio Kusnet
Ano de estréia: 1982

Elenco

Ana Maria Braga (depois substituida por Dada Cyrino): Jenny Smith

Antonio Carlos Brunet (Dunga) (depois substituido por Chiquinho Brandao):
Alaska-Wolf-Joe

Cacé Rosset: Jimmy Mahoney

Cida Moreyra: piano

Denise Del Vecchio: vilva Begbick

Kétia Suman: prostituta

Luiz Galizia: Trinity Moses e Jacof Schmidt

Zeca Lennert: baterista

Ficha Técnica
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Traducdo, adaptacao e direcdo geral: Caca Rosset
Direcdo musical: Cida Moreyra

Cenografia: Luiz Galizia e Victor Nosek
Figurinos: Domingos Fuschinni

Iluminag&o: Pedro Farkas

Coreografia: Ana Motta

Sapateado: André Bruno

Orientacdo pugilistica: Sidney Ubeda Campos
Producdo executiva e divulgacdo: Cyra Gomes Moreira e Valéria Mendonca
Administracdo: Patricia Mattar Oliva
Programacao visual: Victor Nosek

Fotos: Bob Wolfenson e Joel La Laina Seine
Costureira: Diva Ribeiro Rodrigues

Luz: Yara Leite

Peca: O belo indiferente

Autor: Jean Cocteau

Locais: Centro Cultural Sdo Paulo — Sala Paulo Emilio Salles Gomes

Museu de Arte de Sdo Paulo (pequeno auditério do MASP)

Teatro SENAC, Rio de Janeiro

VI Festival Internacional Teatro de Manizales (e nas cidades de Medellin,
Pereira, Arménia e Bogota, no Teatro Popular de Bogota, Colémbia)

Ano de estréia: 1983

Elenco

Maria Alice Vergueiro: A cantora
Caca Rosset: Emilio - O belo indiferente; O cafetdo (depois substituido por
Camilo Bevilaqua, no Rio de Janeiro)

Ficha Técnica

Direcéo: Cacé Rosset

Traducdo: Maria Alice Vergueiro

Produgdo executiva: Suzana Villas Boas

Colaboracdo: Edith Siqueira

Fotos: Victor Nosek, Edith Siqueira e Jodo Caldas

Producéo: Teatro do Ornitorrinco e Cooperativa Paulista de Teatro

No Teatro SENAC:

Direcdo e Traducdo: Maria Alice Vergueiro

Supervisdo: Marco Nanini

Visual: Marcio Colaferro

Iluminag&o: Fred Pinheiro

Administracdo/Divulgacdo: Miguel Verro

Fotografia: Xico Lima

Pesquisa filmes: Wagner Correa de Araujo

Execucdo de figurinos: Ligia Medeiros e Salvador Verro
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Operador de luz e som: Fred Pinheiro
Maquiagem: Magaly Biff

Peca: Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill (22 verséo)
Autores: Bertolt Brecht e Kurt Weill
Locais: Sesc Pompéia (no evento 14 Noites de Performance, no dia 14 de
agosto)
Festival Internacional de Teatro de Cervantino (México)
Festival Internacional das Artes de Monterrey (México)
Festival Internacional de Guanajuato (México)
Ano de estréia: 1983

Elenco

Cacé Rosset

Maria Alice Vergueiro

Chiquinho Brandéo

Tania Alves (depois substituida por Edith Siqueira nos Festivais Internacionais
de Cervantino, Monterrey e Guanajuato)

Félix Wagner: piano

Ficha Técnica

Direcéo: Cacé Rosset
Design gréafico e fotos: Victor Nosek.

Peca: Mahagonny songspiel (22 versao)
Autores: Bertolt Brecht e Kurt Weill
Locais: Teatro Municipal do Guaruja
VI Festival Internacional de Teatro de Caracas (Venezuela)
Ano de estréia: 1983

Elenco

Caca Rosset: Jimmy Mahoney

Maria Alice Vergueiro: vilva Begbick

Dada Cyrino: Jenny Smith

Chiquinho Brandé&o: Alaska-Wolf-Joe

Luiz Roberto Galizia: Trinity Moses e Jacof Schmidt
Félix Wagner: piano

Zeca Lennert: baterista

Edith Siqueira: prostituta

Ficha Técnica
Direcéo: Cacéa Rosset

Cenografia: Luiz Roberto Galizia e Victor Nosek
Direcdo musical: Felix Wagner



Design gréafico e fotos: Victor Nosek

Peca: Mahagonny songspiel (32 verséo)
Autores: Bertolt Brecht e Kurt Weill
Locais: Teatro da Alianga Francesa

Festival Latino de New York
Ano de estréia: 1984

Elenco

Caca Rosset: Jimmy Mahoney

Maria Alice Vergueiro: vitva Begbick

Dada Cyrino: Jenny Smith

Chiquinho Brandéao: Alaska-Wolf-Joe

José Rubens Chacha: Trinity Moses e Jacof Schmidt
Paulo Ivo: mestre de cerimonias

Denise Araceli: prostituta

Felix Wagner: piano

Zeca Lennert: baterista

Magaly Biff: prostituta

Ficha Técnica

Traducdo, adaptacdo e direcdo: Caca Rosset
Direcdo musical: Félix Wagner

lluminacdo: Pedro Farkas

Producéo executiva: Bel Lamadrid
Divulgacéo: Silvana de Oliveira
Administragdo: Sonia Regina

Fotos: Bob Wolfenson

Laboratorio: Maria Elisa dos Santos

Peca: Ubu, folias physicas, pataphysicas e musicaes
Autor: Alfred Jarry
Locais: Teatro Jodo Caetano
Teatro Ruth Escobar - Sala Gil Vicente
VI Festival Internacional de Teatro de Manizales (Colémbia)
Festival Internacional de Teatro do México
Festival Internacional de Teatro de Cadiz (Espanha)
Festival Internacional de Teatro nas llhas Canarias (nas cidades de
Las Palmas, Tenerife e La Laguna)
Begegnung mit Brasilien (Encontro com o Brasil, na Alemanha, nas
cidades de Niirnberg, Fiirth, Erlangen e Kassel)
Ano de estréia: 1985

Elenco

Caca Rosset: pai Ubu
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Rosi Campos: mée Ubu

José Rubens Chacha: Edileusa (a Lanterninha), capitdo Bordadura e general
Lascy

Chiquinho Branddo (depois substituido pelo Gerson de Abreu): apresentador,
serrotista, Bugrelau, czar Alexis e Palhadino Girdo

Christiane Tricerri: consciéncia, rainha Rosamunda, Nejmetcharquie (danga do
ventre), condessa de Vitepsk, czarete do exercito russo e outros

Gilberto Caetano: rei Venceslau, urso, duque de Gurlandia, mestre-cuca, juiz,
soldado polonés, cavalo-das-financas (cabeca), trapezista, malabarista,
pirofagista, acrobata, monociclista e outros

Regina Lopes (depois substituida por Malu Moreno, na Alemanha): Alfred
Jarry, mestre-cuca, espectros (corda indiana), juiz, financista, malabarista,
pirofagista, acrobata, soldado polonés e outros

Luis Ramalho (depois dividiu os personagens com André Caldas): mestre-cuca,
conspirador, grédo-duque de Posen, juiz, mensageiro, soldado polonés (macaco,
homem tocha), trapezista, acrobata, pirofagista e monociclista

José Wilson Moura Leite: mestre-cuca, conspirador, principe da Poddlia, juiz,
soldado polonés, cavalo-das-financas (parte traseira), malabarista, acrobata,
monociclista e outros

Beli Leal (depois substituida por Marina Mesquita e, nas Ilhas Canarias, por
Claudia Moras): mestre-cuca, conspiradora, espectros (corda indiana), juiz,
financista, czarete do exército russo, acrobata, malabarista, monociclista e outros
Céssia Venturelli (depois substituida por Angela Dip, na Alemanha e por Ana
Maria Surani Mora, nas llhas Canarias): mestre-cuca, conspiradora, espectros
(corda indiana), juiz, financista, soldado polonés, domadora, pirofagista e
monociclista

Musicos: Banda Pataphisica

Julio Vicente (depois substituido por Sérvulo Augusto e, Nas llhas Canarias, por
Geraldo Vieira): teclados DX - 7

Zeé Portugués (depois substituido por Skowa, na viagem para Alemanha e por
Geraldo Vieira, nas llhas Canarias): contrabaixo

Pedrinho Batera (depois substituido por AC Dal Farra, nas llhas Canérias):
bateria

Jean Trad: guitarra

Ficha Técnica

Traducdo, roteiro e direcdo geral: Cacd Rosset
Cenarios e figurinos: Lina Bo Bardi

Assistente de realizacao: Victor Nosek
Assistente de diregdo: Jose Rubens Chacha
Assistente de cenografia: Miguel Angel Paladino
Luz: Pedro Farkas

Mdsica: Pedrinho Batera e Jean Trad
Coreografia: José Augusto Pompeo

Teécnicas circences: José Wilson Leite

Figurinos circenses: Maria Elisa Costa

Figurinos histéricos: guarda-roupa do Teatro Municipal
Cenotécnico: Henrigque de Pace
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Marceneiro: Oswaldo Lisboa

Execucdo de figurinos: Eunice Simdes Alves

Execucéo de figurinos circenses: Nina de Céassia

Aderecos: Alejandro Ferrari, Alessandro Loria e Marcia Maria Benevento
Operador de Luz: Pedro P. Geraldo e Jodo Donda

Projeto grafico: CPV

Fotos: Ary Brandi e Bob Wolfenson

Laboratdrio: Maria Elisa dos Santos

Exposigéo Alfred Jarry: Miguel Angel Paladino e Victor Nosek
Direcéo de producéo: Riwka Tauba Schware

Assistente de producdo: Rosa Casalli

Divulgacéo: Rosi Campos e Bri Fiocca

Producdo executiva: Maria Paula Salgado Brandao

Peca: Teledeum
Autor: Albert Boadella
Locais: Teatro Ruth Escobar - Sala Gil Vicente
Teatro Cultura Artistica — Sala Rubens Sverner
Centro Cultura Sao Paulo — Sala Jardel Filho
Teatro Igreja
Festival Internacional de Teatro de Bogota (Colémbia)
Festival Internacional de Teatro de Caracas (Venezuela)
Ano de estréia: 1987

Elenco

Ary Franga: Philip du Berger (testemunha de Jeova)

Gerson de Abreu: Pierre Lachesse (calvinista e bombeiro)

José Rubens Chacha: William Ryan (anglicano)

Mario Cesar Camargo: Angelo-Marcello Lucciani (catolico apostélico)

Norival Rizzo (depois substituido, em algumas apresentacdes, por Cacad Rosset):
José de Anchieta Junior (jesuita e guarda do vaticano)

Ricardo Blat (depois substituido por Paulo Ivo): Hans Christian Von Muller
maormon

Roney Facchini: Richard Clayton (evangelista, ortodoxo e bobby inglés)

Roseli Silva: Mary Anne McMurfy (catdlica separada)

Rosi Campos: Vicenta Maria de Los Desamparados (catolica Paulina e mae de
maormon assassinado)

Paulo Ivo (depois substituido por Caca Rosset, Marcio Ribeiro da Costa e
Sérvulo Augusto): voz diretor

Ficha Técnica

Traducdo e direcdo: Cacéd Rosset

Coreografia e assisténcia de dire¢do: Lala Deheinzelin
Cenarios, figurinos e programacéo visual: Miguel Paladino
Direcéo e producdo musical: Sérvulo Augusto

lluminacdo: Abel Kopanski

Técnicos: Dagd Marcelino e Leno Jose
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Operador de luz: Ney Piedade

Operador de som: Dante Savi e Jackson Silva
Maquiagem: Westerley Dorneles

Camareira: Dirlene Emilio

Luz: Bonfante

Sonorizacdo: Tapeson (Ailton D’Angelo)

Trilha sonora gravada em oito canais no Ensaio Estudio
Jean Trad: guitarra

Loren Daé: voz

Paulo: técnico

Pedrinho batera: bateria

Sérvulo Augusto: arranjos e teclados

Zé Portugués: contrabaixo

Execucéo de figurinos: Ziria Oliveira da Rosa
Cenotécnica e montagem: Os Hunos (Baré e Sanaro)
Efeitos especiais: RR (Batman e Rick)

Producdo executiva: Cica Moraes

Fotos: Ary Brandi e Djalma Limongi Batista

Foto do cartaz: Bob Wolfenson

Divulgacdo: Rosi Campos

Administragdo: Léo Brito

Producdo: Teatro do Ornitorrinco e Cooperativa Paulista de Teatro

Peca: A velha dama indigna
Autores: Bertolt Brecht e Kurt Weill
Locais: Centro Cultural Sdo Paulo -
Theatro XV1II (Pelourinho, Bahia)
Festival Internacional de Teatro de Manizales (Colémbia)
Ano de estreia: 1988

Elenco
Maria Alice Vergueiro: a dama indigna

As indignetes: Angela Dip, Annette Rammershoven, Edith Siqueira e Luciane
André

Mdsicos:

Guilherme Vergueiro: piano
Claudio Guimarées: guitarra
Ricardo do Canto: contrabaixo
No Theatro XVI1II (MUsicos):

Graca Ferreira: piano (também colaboradora na sele¢cdo musical)
Helena Rodrigues: flauta

Ficha Técnica

Direcdo geral: Caca Rosset



Traducdes: Caca Rosset, Luiz Anténio Martinez Corréa, Luiz Roberto Galizia e
Tatiana Belinki

Direcdo musical: Guilherme Vergueiro

Assisténcia de direcdo e programagéo visual: Miguel Paladino

[luminag&o: Abel Kopanski

Fotografias: Bob Wolfenson

Peca: O doente imaginério
Autores: Moliere
Locais: Teatro Municipal de Sertdozinho (pré-estréia)
Teatro Municipal de Sao Carlos
Teatro Municipal de Santos
Primer Grand Festival Ciudad de Mexico
Teatro Arthur Rubinstein
Teatro Sérgio Cardoso
Teatro da Universidade Catolica de S&o Paulo (TUCA)
Festival Internacional de Teatro de San Jose por La Paz (Costa Rica)
Festival Latino de New York
V Festival de Teatro Iberoamericano de Cadiz (Espanha)
Temporada em Madri, no Teatro Olimpia (Espanha)
Ano de estréia: 1989

Elenco

Caca Rosset (depois substituido temporariamente por Chacha): Argan

Maria Alice Vergueiro: Toinette

José Rubens Chacha (depois substituido por Mauro de Almeida, Méario Cesar
Camargo e Tacito Rocha): apresentador, tabelido Boafé, Dr. Diafoirus e Beraldo
Christiane Tricerri: Beline, ninfa, egipcia, mascarada e medico

Ary Franca: Tomas, Dr. Purgon, valete e médico

Loren Daé: Angelica, pastora e médico

Marshall Netherland (depois substituido por Rubens Caribé): Cleanto, pastor e
médico

Edson Cordeiro (depois substituido por Rubens Caribé): fauno, polichinello, Sr.
Fleurant, egipcio e médico

Lala Deheinzelin (depois substituida por Marina Mesquita e por Paulo Contier):
ninfa, valete, egipcia, mascarada e médico (perna-de-pau)

Paulo Contier (depois substituido por Rubens Caribé): zéfiro, valete, egipicio,
mascarado e médico (perna-de-pau)

Tereza Freire: fauno, ninfa, valete, pierrete, egipcia, mascarada e médico (perna-
de-pau)

Maonica Monteiro: ninfa, valete, egipcia, mascarada e médico (perna-de-pau)
André Caldas: zéfiro, arlequim, valete, egipcio, caveira (passeio aéreo) e médico
(perna-de-pau)

Guto Vasconcelos: zéfiro, Pierrot, valete, egipcio, caveira (passeio aéreo e
médico (perna-de-pau)

Mdsicos:
Hector Gonzalez: regéncia
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Marcelo Borges: 1° violino

Mario Sergio Zaidan: 2° violino

Fabio Tagliaferri: viola

Ana Eliza Colomar: cello e flauta

Marshall Netherland (depois substituido por Gil Reyes): teclados e sax
Jorge Pefia: percussao

Ficha Técnica

Traducdo, adaptacdo e direcdo geral: Caca Rosset

Cenarios e figurinos: José de Anchieta

Coreografia: Lala Deheinzelin

Diregdo musical: Hector Gonzalez

lluminacéo: Abel Kopanski

Diregéo de producédo: Renato Hellmeister Caldas

Assessoria cultural: Miguel Paladino

Técnicas circences: André Caldas e Guto Vasconcelos

Assisténcia de direcdo: Lala Deheinzelin e José Rubens Chacha

Assisténcia de coreografia: Paulo Contier

Assisténcia de figurinos: Carmem Arnoso

Assisténcia de producdo: Ana Sandra Credidio e Angélica Del Nero
Coordenacdo da oficina de cenografia: Alessandro Loria

Execucdo de cenarios e aderecos: André Motta, Antonio Marciano, Maria
Angélica Rocha, Rogério Marciano, Luciene. G. Ferreira, Renata Wilner,
Euridis F. Silva e Celina Yamauchi

Execucao de figurinos: Martha Betti e Ziria Oliveira da Rosa

Chapéus: Conceicao de Alencar

Preparacdo para perna-de-pau: Ligia Veiga

Preparacao vocal: Marcelo Borges e Marshall Netherland

Perucas: J6 Dias e Wagner dos Santos

Cabeleireiro: Itamar Oliveira

Coordenacéo da oficina de pesquisas iconografica e programacao visual: Miguel
Paladino

Oficina de pesquisa iconografica e programacdo visual: Berenice Fernandes
Calandriello, Bernadete Alves, César Augusto Sartorelli, Liorne Cristina
Fransolin e Vera Maria Pereira Theodozio

Fotografias: Ary Brandi (A.B.), Augusto R. Coelho (A.C.), Jodo Caldas,
Marlene Maalouli (M.M.), Rogério Voltan Almeida (R.V.A.) e Valdir Peyceré
(V.P.)

Camareira: Fatima Domingos

Maquinista: Amaro Silva, André Mota e Cldvis Loureiro

Divulgacéo: Bicoa Kubrusly e Ligia Sanches

Administracdo: Fernanda Signorini e Norma Lyds

Peca: Sonho de uma noite de verdo

Autor: William Shakespeare

Locais: Delacorte Theatre de New York
Teatro Municipal de Santo André
Teatro Opera de Arame (Curitiba)
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Teatro da Universidade Catolica de S&o Paulo (TUCA)
Teatro Sérgio Cardoso
Extensdo do Festival New York Shakespeare, no México (na Ciudad de
Mexico, no Teatro Miguel Covarrubias)
Anos de estreias: 1991 (EUA) e 1992 (Brasil)

Elenco

Cacéa Rosset (depois substituido por Adenor Simdes Coelho): Nick Bottom e
Piramo

Christiane Tricerri: Hipdlita e Titania

José Rubens Chacha: Teseu e Oberon

Augusto Pompeo: Puck

Ary Franca: Francis Flute e Tisbe

Mario Cesar Camargo: Egeu, Tom Snout e 0 muro

Tacito Rocha: Peter Quince

Gerson Steves: Snug e o ledo

Anton Chaves: apresentador, Fildstrato, Robin Starveling e o luar

Amorosos: Carolina Ribeiro (Helena) (depois substituida por Elida Marques),
Elaine Garcia (Hérmia), Rubens Caribé (Lisandro) (depois substituido por
Edinaldo Eiras) e Ricardo Homuth (Demétrio)

Elfos: André Caldas, Felipe Matsumoto, Guto Vasconcelos, Kiko Belluci, Kiko
Caldas (atuou somente nas temporadas realizadas nos Estados Unidos e no
México) e José Wilson Leite (Ali Cerce)

Fadas: Daniela de Carli (Falena), Débora Pacioni Zambon, Meire Flério (danca-
do-ventre), Ménica Monteiro (amazona e flor-de-ervilha), Norma Gabriel (grao-
de-mostarda), Regina Oliveira (first fairy) e Tereza Freire (amazona e teia-de-
aranha)

Stand-by: Adenor Simdes Coelho e Elida Marques

Musicos:

Adonai Ribeiro: 2° violino

Ana Eliza Colomar: cello, flauta e sax
Cintia Zanco: 1° violino

Duca Franca: teclado e trumpete
Jorge Pefia: percussao

Paulo Furquim: viola e violdo

Ficha Técnica

Traducdo, adaptacao e direcdo geral: Caca Rosset

Cenarios e figurinos: José de Anchieta

Coreografia: Val Folly

Diregdo musical: Duca Franca

lluminacdo: Abel Kopanski, Clévis Cardoso (SP) e Peter Kaczorowski (NY)
Diregéo de producéo e administracdo: Fernanda Signorini



Assistente de direcdo: Maria Alice Vergueiro

Cartaz e programa: Miguel Paladino

Teécnicas circences: José Wilson Moura Leite

Técnicas de ginastica ritmica: Regina Oliveira

Técnica de esgrima: Erwin Leibl e Peter Gidali

Técnicas de patinacdo: Luciano M. Coutinho

Aderecos: “Homem de Seda” Jesus Seda, Cristina Homem, Fernandinho Gomes,
Conceicdo de Alencar (chapéus), Juvenal Irene, Ana Maria da Silva (barbas e
bigodes posticos), Lazaro Donadio (botas), Juan Carlos Raé (marcenaria),
Antonio Marciano (criacdo de mascaras), Rogério Marciano e Paula Coelho
(execucao)

Execucéo de figurinos: Ziria Oliveira da Rosa (coordenacéo). Francisca Martins,
Nélida Arnoso e Raimunda Belo

Assistente de figurinos: Carmem Arnoso

Direcdo de palco e assistente de producéo: Antonio Marciano

Cabeleireiro: “Lazinhos’s” Jonas Vieira dos Santos

Contra-regras: Cl6vis Cardoso e Méarcio Marciano

Divulgacdo: “Texto e Traco” Ligia Sanches

Fotos: Jodo Caldas

Peca: A comeédia dos erros
Autor: William Shakespeare
Locais: Delacorte Theatre de New York
Teatro da Fundagio Armando Alvares Penteado (FAAP)
Anos de estréias: 1992 (EUA) e 1994 (Brasil)

Elenco

Mario Cesar Camargo (depois substituido por Ricardo Castro): William
Shakespeare e Egeu

Adilson Azevedo: Duque Solinus e oficial

Paulo Vasconcelos: 1° e 2° mercador

Luciano Chirolli (depois substituido por Cacé Rosset): Antifolo de Siracusa
Eduardo Silva: Dromio de Siracusa

Augusto Pompeo: Dromio de Efeso

Christiane Tricerri: Adriana

Fernanda D’Umbra: Luciana

José Rubens Chacha: Antifolo de Efeso

Ricardo Castro: Angelo

Yvette Matos: Nell

Ldcia Barroso (depois substituida durante uma semana por Caca Rosset): cortesa
Jocelyn Maroccolo: Dr. Pinch

Maria Alice Vergueiro (depois substituida por Lucia Barroso): Abadessa

Tadeu Tosta: cidaddo de Efeso

Musico:
Sergio Chica: percussao

Ficha Técnica
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Traducdo,adaptacgéo e direcdo geral: Cacd Rosset

Cenaérios e figurinos: José de Anchieta

Diregdo musical: Mark Bennett

lluminacdo: Peter Kaczorowski

Direcgéo de lutas e movimentos: Linwood Harcum

Direcéo de producao e administracdo: Fernanda Signorini

Dramaturgia: Jim Lewis

Programacao visual: Miguel Angel Paladino

Direcdo de palco: Tadeu Tosta

Assisténcia musical: Gil Reyes

Preparacdo corporal: Augusto Pompeo

Execucdo de cendrios: Atelier Damiranda

Detalhamento e coordenacao: Miguel Paladino e Roberval Layus

Assisténcia: Zita Baptista

Cenotécnicos: Alvaro Egas, Clemindo Pinto da Rocha, Marcelo Santos da
Rocha e Sandro Torquetti

Ajudantes: Americo Venancio (Neto), Paulo Rosa, Pedro Layus e Jurema de
Oliveira

Assisténcia de producdo: Marcia Salgado

Assessoria de imprensa: Nanete Neves

Aderecos: Acadia Scenic, Inc. (NY)

Execucao de figurinos: Barbara Matera (NY)

Aderegos complementares: Americo Venancio (Neto) e Simone Martins.
Figurinos complementares: Alice Correa

Perucas: Estoril

Sapatos: Zeppelin e Lazaro Donattio

Operador de som: Marcos Frade

Operador de luz: Fran Barros

Estudios City Sound Productions — NY (onde foi gravada a mdusica original,
composta por Mark Bennett)

Engenheiro de som: Bob Hirschner

Violino: Regina Bellantese

Clarineta: Steven Silverstein

Producgdo: Teatro do Ornitorrinco

Peca: Ubu, folias physicas, pataphysicas e musicaes

Autor: Alfred Jarry

Locais: Teatro da Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP)
Teatro Jodo Caetano

Ano de estréia: 1996

Elenco

Caca Rosset: pai Ubu

Lucia Barroso: mée Ubu

José Rubens Chacha: mestre de cerimonias, capitdo Bordadura e general Lascy
Eduardo Silva: apresentador, serrotista, Girdo, Bugrelau, czar Alexis

Andrea Pozzi: Consciéncia, danca do ventre, czarete, financista, e condessa de
Vitepsk



Norma Gabriel: anfitrid, mestre-cuca, soldado, acrobata, czarete, pirofagista e
espectro (corda indiana)

Fernanda D’Umbra: anfitrid, rainha Rosamunda, mestre-cuca, financista e Grao
Duque de Posen

Regina Lopes: Jarry, soldado, pirofagista, mestre-cuca, acrobata, espectro (corda
indiana) e juiz

Maonica Alla (depois substituida por Helena Cerantola): soldado, pirofagista,
domadora, mestre-cuca, acrobata, espectro (corda indiana) e juiz

André Caldas: soldado, trapezista, pirofagista, mestre-cuca, cavalo das
phynancas (parte dianteira), principe da Poddlia e acrobata

Marcelo Castro: rei Venceslau, soldado, pirofagista, mestre-cuca, Grdo Duque
da Curlandia, acrobata, cavalo das phynancas (parte traseira) e urso Cezar Rossi:
trapezista, soldado, pirofagista, mestre-cuca e acrobata

Tadeu Tosta: marujo polonés

Musico:
Sérgio Chica: percussdo

Ficha Técnica

Traducgdo, adaptacéo e direcdo geral: Caca Rosset

Cenarios e figurinos originais: Lina Bo Bardi

Direcgéo de arte: Miguel Paladino

lluminacdo: Wagner Freire

Assistente de direcdo: José Rubens Chacha

Técnicas circenses: André Caldas

Producéo e administracdo: Fernanda Signorini

Arranjos e produgdo musical: Silvio Piesco e Teresa Moranduzzo
Vocais: Graca Cunha, Talma de Freitas e Rubens Caribé
Figurinos circenses: Paola Biganti

Alfaiate: Domingos de Lello

Figurinos dos nobres: d’aprés José de Anchieta

Costureira: Ziria Oliveira da Rosa

Aderecos: Jesus Seda.

Polochon: Alvaro Egas e Marcia Benevento

Navio: Alessandro Loria

Cenotécnicos: Clemildo Pinto da Rocha e Marcelo S. da Rocha
Perucas: Estoril Perucas

Cabeleireiro: Charles Veiga (Jacques Janine)

Sapatos: Fernando Pires

Estudio Gréafico: Luciano Pessoa

Assistente de iluminacéo e operador de luz: Arinagd

Operador de som: Marcos Frade

Diretor de cena e assistente de producao: Tadeu Tosta
Contra-regra: Marcos Bulica (Marcéo)

Assistentes de montagem: Adriano Tosta, Cristina Lunardi e Glaucia de Faria
Assessoria de imprensa: Morente Forte Comunicagfes
Fotografias de divulgacao: Gal Oppido

Realizacdo: Teatro do Ornitorrinco
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Peca: O avarento

Autor: Moliere

Local: Teatro Popular do Sesi
Ano: 1998

Elenco

William Amaral: apresentador e Flecha
Eduardo Silva: mestre de cerimdnias e Jacques
Fernanda D’Umbra: Elisa

Washigton Luiz Gonzales: Valério

Romis Ferreira: Cleanto

Cacé Rosset: Harpagao

Javert Monteiro: Simdo e Anselmo

Igor Cotrim: Simdozinho, comissario e Harpagdo alegérico
Maria Alice Vergueiro: Frosina

Andrea Pozzi: Mariana

Adriana Benetti Fortes: Mitsubishi Toyota

Bailarinas: Carol Mariottini, Glaucia Fonseca, Katia Alves e Ménica Acioli

Musicista:
Cintia Nacarato: violinista

Ficha Técnica

Traducdo, adaptacdo e direcdo geral: Caca Rosset
Mdsica, direcdo musical e projeto de sonorizagdo: Mark Bennett
Cenografia e figurinos: José de Anchieta

Coreografia: Vivien Buckup

Lutas cénicas: Linwood Harcum

Iluminagéo: Wagner Freire

Direcdo de producdo: Rosa Casalli

Diregéo de cena: Adriana Benetti Fortes

Assisténcia de direcdo musical: Denise Machado
Técnicas circences: André Caldas

Arranjos musicais: Simon Deacon

Clarinete: Andrew Rathbun

Cello: Robert Een

Trompete: Taylor Haskans

Violino: Regina Bellantese

Assisténcia de direcdo: Vivian Roizman

Execucao de figurinos: Ziria Oliveira da Rosa
Execucdo de cenarios e aderecos: Antonio Marciano
Maquiagem: Cabral

Voz Off: Joseé Rubens Chacha

Cantores: Marcio Martins, Margareth Cristina Loureiro, Monica Martins, e
Rubens Medina

Assessoria de imprensa: Escritorio de Comunicacao
Projeto gréfico: Elisabeth Pedo Trickett e Regina Knoll
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Fotos de divulgacgéo e programa: Mario Castello

Peca: Scapino

Autor: Moliere

Locais: Teatro Sérgio Cardoso
Maria Della Costa

Ano de estréia: 2000

Elenco

Eduardo Silva: Scapino

Cacé Rosset: Garibaldi

William Amaral: Silvestre

Maira Leme: Jacinta, moca que engole a mao e dancarina turca
Elaine Garcia: Zerbinetta, marinheiro e dancarina turca
Javert Monteiro: Argante

Guilherme Freitas: Geronte e mulher barbada

Romis Ferreira: Leandro e homem da mala

Fabio Saltini: Otavio

Ana Saguia: Nerina

Alexandre Marques: Franco e agcougueiro

Caio Stolai: Zampari

Tadeu Tosta: San Genaro e maquinista

Povo de Napoles:

Erika Peres: irma siamesa e sadomasoquista

Glaucia Balbachan: irma siamesa e dangarina turca

Heloisa de Palma: freira e sadomasoquista

Paula Ferreira: mensageiro

Ronaldo Santos: noivo, turco e agougueiro

Talita Helena: turista e dangarina turca

Tathiana Souza (depois substituida por Luciana Garcia): noiva gravida e
sadomasoquista

Yael Pecarovich: cantora e sadomasoquista (Stand by de Jacinta e Zerbinetta)

Musicos:

Cintia Nacarato: violino

Egno do Acordeon: acordeon e piano
Fabio Bartoloni: violdo e bandolin
Jodo Condy: percusséo

Ficha Técnica

Traducdo e direcdo: Caca Rosset

Cenarios e figurinos: José de Anchieta

Direcdo musical e musica original: Miguel Briamonte

Coreografia: J.C. Violla

Construcéo de cenarios e aderegos: Diw Rossetti, Fernando Brettas e Zero Um
Studio



Assisténcia de direcdo: Luciana Garcia e Maria Alice Vergueiro
lluminacgdo: Wagner Freire

Direcdo de producéo: Rosa Casalli

Preparacdo corporal e coreografia de lutas: Ariela Goldmann

Coordenacéo de numeros circences: Gilberto Caetano

Direcédo de cena: Tadeu Tosta

Edicdo e desenho grafico: Miguel Paladino

Assessoria em geral: Wagner Sugamele

Assisténcia de coreografia: Nelly Guedes

Assisténcia de figurinos: Carola Ekizian Costa

Assisténcia de direcdo musical: Cintia Nacarato

Assisténcia de cenografia: Diogo Costa

Assisténcia de producdo: Fabio Tucci

Trilha sonora gravada, mixada e masterizada no Estudio Zabumba por Marcos
Nogueira e Miguel Briamonte. VVozes: Abel Rocha, José Luiz Ribalta, Samantha
Cara e Silvia Handroo. Violino: Cintia Nacarato. Violdo: Fabio Bartolini.
Acordeon: Egno do Acordeon. Bateria: Luciano Lobato. Percussdo: Guello
Site Scapino: Eduardo Castelo Branco

Fotos: Gal Oppido

Divulgacdo: Nanete Neves

Alfaiate: Lello

Costureiras: Chica Martins, Joelma Jacobs e Ziria Oliveira da Rosa
Camareiras: Marlene Colle e Verah

Maquiagem e cabelos: Cabral

Assistente: Luciano Franca

Perucas: Velani (Aroldo)

Operador de som: Vadinho

Sonorizacdo: Pramix

Operador de luz: Adriano Tosta

Operador de canhdo: Marcelo Almeida

Contra-regra: André Santos

Peca: O marido vai a caca!

Autor: Georges Feydeau

Local: Teatro da Universidade Catolica de Sdo Paulo (TUCA)
Ano de estréia: 2006

Elenco

Ariel Moshe: Moricet

Christiane Tricerri: Leontina

Caca Rosset: Chandel

Claudete Pereira Jorge: Latour
Anderson Faganello: Alain

Octévio Mendes: Cassagne e policial
Javert Monteiro: Inspetor

Luciana Garcia: Babete

Tadeu Tosta: policial
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Ficha Técnica

Traducdo e direcdo: Caca Rosset

Cenografia e figurinos: José de Anchieta

Iluminag&o: Wagner Freire

Trilha sonora composta: Miguel Briamonte

Diretora assistente: Luciana Garcia

Diretor de cena: Tadeu Tosta

Producdo executiva: Elisete Jeremias

Assisténcia de producdo: César Holanda

Preparacao corporal: Mara Guerrero

Assessoria de imprensa: Anna Pires

Fotos: Gal Oppido e André Stefano

Direcéo de producéo e administracdo: Henrique Mariano

Construcédo de cenario: Fernando Bretas e Diw Rossetti

Zero Um Studio: Marcelo Novaes Viana, José Ronaldo Boro dos Santos,
Vincent Guilmoto, Aécio Luiz Ferreira dos Santos, Fernando Alves Batista e
José Mauro da Silva

Cortinas: Dares

Aderecos (Leontina): Eddy Tricerri (designer) e Joana (artesa)

Costureira (vestidos femininos): Judite de Lima

Alfaiataria: Maison de Lello.

Sapateiro: David. C. Reis

Chapéus (Leontina, Latour, Chandel, Allain e Inspetor): Daisy & Ruth Cabecas
de animais: Gilverx

Visagismo: Raphael Cardoso

Contra-regra: César Holanda

Camareira: Ana Cordeiro

Magquinista: Leopoldo Wopp Pereira dos Santos

Peca: A megera domada
Autor: William Shakespeare
Local: Teatro Sérgio Cardoso
Ano de estréia: 2008

Elenco

Christiane Tricerri: Catarina

Cacé Rosset: Cristopher Sly e Petraquio

Rubens Caribé: Lucéncio e nobre

Maureen Miranda: bailarina, Bianca e Nataniel

Eduardo Silva: apresentador, Grumio e bispo do casamento

Anderson Faganello: Bartolomeu, esposa de Sly e Horténcio

William Amaral: criado do nobre, costureiro, Tranio e primeiro cacador
Gerson Steves: criado do nobre e Batista

Ronaldinho Malachias: Biondello, odalisca e coroinha

Hugo Napoli: criado do nobre e Grémio

Guilherme Freitas: segundo cacgador, criado do nobre, Curtis e Vincéncio
Paulo Vasconcelos: terceiro cagador, criado do nobre José e professor



Chiris Gomes: taverneira, vilva, bailarina e cantora
Gabriela Fontana: bailarina, pin-up e vendedora

Rafaella Caetano: Felipe, bailarina, pin-up e cortesa
Danuza Cordeiro: bailarina, pin-up e cortesa

Carola Costa: bailarina, pin-up acrobata e cidada de Padua

Musicos:

Betinho Sodré: percussao
Amilcar Rodrigues: trompete
Itamar Vidal: clarinete e claron
Pedro Paulo Bogossian: teclado

Ficha Técnica

Traducdo e direcdo: Caca Rosset

Cenografia e figurinos: José de Anchieta

Iluminag&o: Wagner Freire

Assistente de direcdo: Luciana Garcia

Projeto grafico — Programa visual: Carolina de Carvalho
Desenho de capa- Cartaz: Angeli

Fotografia: Ary Brandi

Assessoria de imprensa: Erika balbino — Baob4a Comunicéo
Coreografia: Rubens Caribé

Preparador de luta cénica: Paulo VVasconcelos

Diretor de cena: Alexandre Torres

Assisténcia e consultoria circense: Gilberto Caetano
Visagismo: Westerley Dornellas e Emi Sato

Construcéo de cenarios: Fernado Brettas e Diw Rossetti

Ono — Zone Estudio: Marcelo Novaes Viana, Celina Viana, Boro dos Santos,
Vicent Guilmoto, Aécio Luiz Ferreira dos Santos, José Mauro da Silva e Luiz

Eduardo Brettas

Operador de audio: Vadinho

Operador de luz: Luciano Aparecido Paes

Camareiras: Ana Cordeiro e Marlene Colle

Contra-regra — Camareiro: Victor Gimenes

Magquinista: Sobrinho Batista

Aderecistas: Eddy Tricerri, Rafael Ghiradello e Gilverx
Tratamento de figurino: Telume Hellen

Chapéus: Dayse & Ruth

Costureira: Lande Figurinos e Bene Calistro

Costureiras assistentes: Dilma Tibirica, Judith Rosa, Anita Yamazuami
Cabelereiro: Aroldo Campos

Alexandre Rodrigues e Robson Sanglard vestem Christiane Tricerri
Assesoria juridica: Andréa Francez

Contabilidade: Hitoshi Nizhimoto

Administracdo: Luana Kavanji

Secretariado: Odara Carvalho

Assitente pessoal: Laura di Marc

Producéo executiva: Clarissa Mastro

Assistente de producdo: Mariana Trench Bastos e Luciane André
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Direcdo de producdo: Elisete Jeremias
Realizacdo: Ornitorrinco Producdes Artisticas

Producdes realizadas pelo Nucleo 2

Peca: A pororoca (performances)
Autores: Luis Roberto Galizia, Magaly Biff e Maria Alice Vergueiro
Locais: Teatro Alianca Francesa

Madame Saté

Festival Latino de New York

Festival Internacional de Teatro de Manizales (Colémbia)
Ano de estréia: 1984

Elenco

Maria Alice Vergueiro: ancestral
Magaly Biff: transgressora

Luis Roberto Galizia: poeta enjaulado
Hector Gonzalez: musico

Graciela Gonzales: musicista

Nota: A apresentacdo no Festival Latino de New York ndo contou com a
participacdo de Luis Roberto Galizia. Porém contou com a atuacdo de José
Rubens Chacha, Paulo Ivo e Zeca Lennert: musica incidental.

Ficha Técnica

Direcdo: Luis Roberto Galizia

Peca: Medéa (baseada na tragédia Medéia)

Autores: Séneca e Euripedes

Locais: Teatro SESC Anchieta (Jornada SESC de Teatro Experimental)
Festival de Teatro Iberiamericano de Cadiz (Espanha)

Ano de estréia: 1990

Elenco

Caca Amaral: Jasdo
Christiane Tricerri: Crelsa
Maria Alice Vergueiro: Medéia

Musico (Sé no SESC Anchieta):
Victor Trindade: percursionista acustico
Latex Coral Cinico: coro
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Ficha Técnica

Adaptacdo: Maria Alice Vergueiro e Christiane Tricerri
Direcédo: Christiane Tricerri

Cenério: Airton Filipelli

Figurinos: Daniela Thomas

Aderegos: André Canadas

[luminag&o: Méario Martini

Composigdo musical: Beatriz Azevedo e Brian Castelli
Trilha Sonora: Tunica

Direg&o cénica do coro: Beatriz Azevedo

Direcdo musical: Brian Castelli

Assistente de sonoplastia: Aline Meyer

Peca: Amor de Dom Perlimplim com Belisa em seu jardim

Autor: Federico Garcia Lorca

Locais: Centro Cultural S&o Paulo — Sala Jardel Filho
V11 Festival Internacional de Teatro Hispano de Miami
Festival Internacional de Teatro de Manizales (Colémbia)
Festival Internacional de Teatro de San Jose por La Paz (Costa Rica)
Turnés pela Espanha e Portugal (Festival Ibero-americano de Teatro nas
cidades de Granada, Cédiz e Lisboa)

Ano de estréia: 1992

Elenco

Rosana Seligmann (depois substituida por Mariana Lima): Belisa
Maria Alice Vergueiro: Marcolfa e mée

Luciano Chirolli: Dom Perlimplim

Ricardo Castro (depois substituido por Sidnei Caria): Duende |
Wanderley Piras (depois substituido por Marcio Dallas): Duende |1

Ficha Técnica

Traducdo e Direcdo: Maria Alice Vergueiro
Canto inicial de Belisa e Fita Amarela de Noel Rosa: Maria Alice Vergueiro
Serenata: Luciano Chirolli

Direcdo de cena: Marcelo Dalla

Mudsica e dire¢do musical: Marcus Vinicius
Cenarios: Renato Salgado

Figurinos: Marco Lima

Execucao de figurinos: Alice Corréa
lluminagéo: Cibele Forjaz

Assistente de iluminagdo: Simone Donatelli
Caracterizacdo: Gerson Steves
Cenotécnico: Clovis Ulisses

Projeto Grafico: Alonso Alvarez

Fotos: Vania Toledo

Divulgacdo: Ligia Sanches
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Aderecos e pintura de arte: Faro Produgdes Artisticas (Luis Rossi, Fabio Brando,
Antonio Ribeiro e lvan Ciscatti) e Marcos Pedrozo

Producéo executiva e administracdo: Norma-Lyds

Producdo: Campos Vergueiro Producdes Artisticas Ltda.

Peca: Tudodeumavez (baseada no O belo indiferente: remontagem)
Autor: Jean Cocteau

Local: VIII Festival de Internacional de Teatro Hispano de Miami
Ano de estréia: 1993

Elenco

Luciano Chirolli: Emilio - O belo indiferente; O cafetio
Maria Alice Vergueiro: A cantora

Ficha Técnica

Tradugéo: Maria Alice Vergueiro
Direcdo: Caca Rosset
Producéo executiva: Miguel Angel Paladino

Peca: La Chunga

Autor: Mério Vargas Llosa

Local: X Festival Internacional de Teatro Hispanico de Miami
Ano de estréia: 1995

Elenco

Maria Alice Vergueiro: Chunga
Andrea Pozzi: Meche

Angelo Brandini: José
Fernando Neves: Mono

Lui Strasburger: Josefino
Mario Martini: Lituma

Ficha Técnica

Direcdo, cenario, figurinos e trilha sonora: William Pereira
Traducdo: Bella Josef

Iluminagdo: Abel Kopansky e Mario Martini

Cenotécnico: Abel Kopansky

Mousica original: José Rubens Chacha

Preparacdo corporal: Isa Seppi

Producdo: Marcos Moraes

Peca: Quintuplos
Autor: Luis Rafael Sanches

219



Locais: Festival de Teatro de Curitiba
Teatro Hilton
Turnés pelo interior de Sdo Paulo (12 cidades)
Teatro Insnard de Azevedo (Florianépolis)
Ano de estréia: 1996

Elenco

Christiane Tricerri: Bianca Morrison, Carlota Morrison e Daphene Morrison
Luciano Chirolli: Baby Morrison, Mandrake Morrison e Papai Morrison

Ficha Técnica

Traducdo: Bella Josef

Diregédo: Maria Alice Vergueiro
Reviséo de texto: Antonio Palma Filho
Cenario e Figurinos: Patricio Bisso
Assisténcia de cenario e figurinos: Luciane André e Paula Valéria
lluminag&o: Platdo Filho

Trilha sonora: Claudio Olivotto
Projeto Grafico: Alonso Alvarez
Fotos: Gal Oppido

Acessoria de imprensa: Nanete Alves
Producéo executiva: Andréa Galasso
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ANEXO C - Os prémios do Teatro do Ornitorrinco.

Em trés décadas foram trinta e sete prémios nacionais e internacionais.

Ano: 1977
Peca: Os mais fortes, de August Strindberg

Moliére: melhor atriz (Maria Alice Vergueiro).
MEC-SNT: melhor espetaculo.

Peca: Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill, de Bertolt Brecht e Kurt Weill

Governador do Estado: melhor diretor (Caca Rosset).

Ano: 1982
Peca: Mahagonny songspiel, de Bertolt Brecht

INACEN (Instituto Nacional de Artes Cénicas): melhor espetéculo.
Governador do Estado: melhor espetaculo e melhor diretor (Caca Rosset).

Ano: 1985
Peca: Ubu, folias physicas, pataphysicas e musicaes, de Alfred Jarry.

Prémio Internacional da Critica do Festival de Manizales (Colémbia).

ACCT do México: melhor espetaculo estrangeiro.

Moliere: melhor diretor (Caca Rosset).

Mambembe: melhor diretor (Cacé Rosset) e melhor figurinista (Lina Bo Bardi).

APCA (Associacdo Paulista dos Criticos de Arte): melhor atriz (Rosi Campos), melhor
diretor (Cacé Rosset) e melhor espetaculo.

APETESP (Associacdo dos Produtores de Espetaculos Teatrais do Estado de Séo
Paulo): melhor espetaculo, melhor atriz (Rosi Campos) e melhor diretor (Cacé
Rosset).

INACEN (Instituto Nacional de Artes Cénicas): melhor espetaculo.

Picadeiro: melhores do circo.

Governador do Estado: melhor espetaculo e melhor cenografia.

Prémio 19 de Setembro outorgado pelo Presidente do México.

Prémio Ollantay - CELCIT 1986 / Espanha.

Ano0:1988

Peca: Teledeum, de Albert Boadella
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Prémio CELCIT Colémbia: melhor espetaculo estrangeiro.

Ano:1989

Peca: O doente imaginério, de Moliére

INACEN (Instituto Nacional de Artes Cénicas): melhor espetaculo.

APCA (Associacao Paulista dos Criticos de Arte): melhor figurino (José de Anchieta).
Ano: 1991

Peca: Amor de Dom Perlimplim com Belisa em seu jardim, de Frederico Garcia Lorca

Associacao de criticos teatrais de Miami: melhor espetaculo estrangeiro.

Ano: 1992

Peca: Sonho de uma noite de verao, de William Shakespeare

APCA (Associacdo Paulista dos Criticos de Arte): melhor ator coadjuvante (Ary
Franca), melhor figurino (José de Anchieta), melhor producdo teatral e divulgacédo do
teatro brasileiro no exterior.

Mambembe: melhor figurino (José de Anchieta).

Peca: Tudodeumavez, (remontagem de O belo indiferente).

Prémio Carbonell: melhor atriz (Maria Alice VVergueiro).

Ano: 1994
Peca: A comedia dos erros, de William Shakespeare
Moliere, Shell, Mambembe e APCA (Associacdo Paulista dos Criticos de Arte):

melhor ator (Eduardo Silva).
Mambembe: melhor figurino (José de Anchieta).
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ANEXO D - Programas e materiais de pecas encenadas pelo grupo Ornitorrinco.
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Imagem 3. Programa da pe¢a Os mais fortes (1977).

Imagem 4. Primeiro programa da peca Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill (1977).
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Imagem 5. Programa da pec¢a Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill (1978).
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Imagem 6. Programa da peca Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weill, no Rio de Janeiro/ RJ.
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Imagem 7. Programa da pe¢a Mahagonny songspiel (1982).

Imagens 8 e 9. Parte externa e interna do primeiro programa da peca Mahagonny songspiel (1982).
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Imagens 10 e 11. Parte externa e interna do programa da pec¢a O belo indiferente (1983).
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Imagem 12. Programa da peca O belo indiferente encenado no MASP (1984).

Imagem 13. Convite da peca O belo indiferente encenado no MASP (1984).

Imagem 14. Programa da peca O belo indiferente encenado no Teatro SENAC, Rio de Janeiro/RJ.
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Imagem 15. Programa da peca Ubu, folias physicas, pataphysicas e musicaes (1985).

Imagem 16. Programa da peca Ubu, folias physicas, pataphysica e musicaes (1996).

Imagem 17. Convites da pe¢a Ubu, folias physicas, pataphysica e musicaes.
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Imagem 18. Programa da peca Teledum (1987).

Imagem 19. Programa da peca A velha dama indigna (1988).
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Imagem 20. Programa da pega O doente imaginario (1989).

Imagem 21. Convite da peca O doente imaginario (1989).

Imagens 22 e 23. Parte externa e interna da programagdo cultural do Teatro Municipal de Santo André/ SP. Peca
O doente imaginario (1990).
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Imagens 24 e 25. Parte externa e interna do panfleto de divulgacdo das atividades realizadas pelo Teatro do
Ornitorrinco na Oficina Cultural Trés Rios, referente a peca O doente imaginario.
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Imagem 26. Programa da peca Sonhos de uma noite de verdo (1992).

Imagem 27. Convite para a festa de comemoracgdo da 500? apresentagdo da peca Sonho de uma noite de verdo
(1993).

Imagem 28. Programa da peca A Comédia dos erros (1994).
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Imagem 29. Programa da pega O avarento (1998).

Imagem 30. Programa da pec¢a Scapino (2000).
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Imagem 31. Programa da pe¢a O marido vai a caca! (2006).

Imagem 32. Programa da pe¢a A megera domada (2008).
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Espetaculos realizados pelo Nucleo 2 do Teatro do Ornitorrinco

Imagem 33. Programa da pega A pororoca (1984).
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Imagem 34. Programa do SESC que contém informagGes sobre a peca Medéa (1990).

Imagem 35. Programa da peca Medéa (1990).
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Imagem 36. Programa da peca Amor de Dom Perlimplim com Belisa em seu jardim (1992).

Imagem 37. Programa da pe¢a La Chunga (1995).
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Imagem 38. Programa da peca Quintuplos (1996).

Espetaculos apresentados em turnés internacionais realizadas pelo Teatro do

Ornitorrinco

Imagem 39. Participacdo no Festival Latino de Nova lorque com a peca Mahagonny (1994).
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Imagem 40. Participacdo no VII Festival Internacional de Manizales com a pega Ubu, folias phyficas,
pataphisicas e musicaes (1985).

Imagens 41 e 42. Participacdo no Encontro com o Brasil, na Alemanha, com a pe¢a Ubu, folias phyficas,
pataphisicas e musicaes (1988).
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Imagem 43. Participacdo no Festival Internacional de Teatro de La laguna, com a peca Ubu, folias phyficas,
pataphisicas e musicaes .

Imagem 44. Participacdo no Festival Internacional de Teatro de Cadiz, com a peca Ubu, folias phyficas,
pataphisicas e musicaes .
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Imagem 45. Participacdo no Festival Internacional de Teatro da Cidade do México, com a peca O doente
imaginario (1989).

Imagem 46. Participacdo no Festival Internacional de Teatro de San Jose Por La Paz, com a peca O doente
imaginario (1989).
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Imagens 47 e 48. Participacao no Festival Latino de Nova lorque, com a peca O doente imaginario (1990).

Imagem 49. Participacdo no Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz, com a pega O doente imaginario
(1990).
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Imagens 50 e 51. Participagdo no New York Shakespeare Festival, com a pe¢a Sonho de uma noite de verao.

Imagem 52. Apresentacdo da peca A comédia dos erros no Delacorte Theatre de New York, com o elenco
norte-americano (1992).
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Imagens 53 e 54. Participacdo no VII Festival Internacional de Teatro Hispano de Miami, com a pega Dom
Perlimplim com Belissa em seu jardim (1992).
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Imagens 55 e 56. Participagdo no V Festival Iberoamericano de Teatro, com a pega Amor de Dom Perlimplim
com Belissa em seu jardim (1993).

Imagem 57. Participacdo no XVIII Festival Internacional de Teatro de Vit6ria-Gasteiz, com a pe¢ca Amor de
Dom Perlimplim com Belissa em seu jardim (1993).
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Imagem 58. Participacdo no X Festival Internacional de Teatro Hispano, com a peca La Chunga (1995).
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