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Resumo

Investigagao acerca do espetaculo Panos e lendas, de 1978, dramaturgia de José Geraldo
Rocha e Vladimir Capella e que representa um marco na dramaturgia voltada ao publico infantil. A
analise detalhada dos processos de elaboragdo do texto evidencia a criagdo coletiva e o jogo teatral.
Sao preceitos em voga na década de 1970 e que conferem vitalidade e dinamismo a tematica abordada:
0s contos brasileiros. Os autores e diretores guiam o publico a observar a peca pelo prisma das
recriagdes constantes, ciclos infindaveis os quais a humanidade estaria fadada a enfrentar. Eles levam a
cena determinadas historias que apresentam aos espectadores um profundo carater de integragdo, pois
€ mostrada uma concepg¢édo de mundo na qual os seres humanos estao interligados por suas tradi¢des.
Dessa forma, mesmo apos trés décadas, o espetaculo continua a despertar o interesse e a atrair o

publico. E ainda, configura-se como uma referéncia no panorama teatral.

Palavras-chave: Teatro infantil. Criagdo coletiva. Elemento ludico. Lendas e contos tradicionais

brasileiros.



Abstract

Research on the play Panos e lendas (Rags and Legends), from 1978, written by José
Geraldo Rocha and Vladimir , that represents a landmark in the playwrighting for children. The detailed
analysis of the processes of elaboration of the text reveals two elements: the collective creation and the
theatrical game. Those elements were in vogue in the 1970’s and they give vitality and dynamism to the
approached theme: Brazilian tales. The authors and directors guide the public to observe the play from
the point of view of constant recreations, endless cycles in which humanity would be bound to face. They
bring to the scene certain stories that present spectators with a deep character of integration because
they show a world conception where the human beings are linked by its own traditions. Thus, even after
three decades the play continues to awake interest from the audience. It is also acclaimed as a timeless
reference in the theatrical panorama.

Key-word: Children’s theater. Collective Creation, Playful Element, Traditional Brazilian legends and
tales.
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Introducao

A presente pesquisa tem por objetivo analisar Panos e lendas, peca
escrita em 1978 por José Geraldo Rocha e Vladimir Capella, que aborda diversos
aspectos relacionados a criagcéo do texto e as encenagdes. Pretende-se também
gue este seja um material bibliografico referencial no estudo do teatro para
criangas, na medida em que amplia a discussdo do tema e provoca a reflexdo
acerca de suas especificidades.

O espetaculo investigado representa um marco na histéria do teatro
infantil. E como tantas outras montagens, essa também carece de uma pesquisa e
de um registro devidamente elaborado. Sao poucas as publicagdes acerca dos
espetaculos voltados as criangas e dos grupos responsaveis. Os materiais a que
se tem acesso sao, na maior parte, produzidos pelos préprios profissionais
envolvidos com as montagens e sao disponibilizados em sites na Internet. As
criticas em jornais e revistas constituem outra fonte de informagdo. Mas, como se
dirigem a um publico amplo e muito variado, os textos sdo, muitas vezes, curtos e
superficiais.

Todavia, os documentos relacionados aos espetaculos, seja em
paginas eletrénicas ou veiculos de comunicac¢do, dao conta principalmente de
fatores ligados as apresentagbes, como: a aceitacdo da platéia, a execugéo das
musicas, a interpretacdo dos atores etc. Poucas sédo as produgdes que possuem
um detalhamento acerca dos processos (teéricos e praticos) referentes a sua
criagao.

Ha a necessidade de se ampliar as pesquisas sobre as pecas
infantis. E dessa forma, criar materiais que extrapolem o plano das criticas e do
registro interno dos grupos e consigam fomentar discussbes sérias e
aprofundadas a respeito dessa categoria teatral.

Portanto, ao investigar Panos e lendas pretende-se esquadrinhar a

trajetéria dos autores, a época em que o texto fora produzido, os processos para a



sua elaboragdo, as linguagens utilizadas, as temporadas em cartaz, os
profissionais envolvidos, entre diversos outros fatores relacionados a peca.

Este estudo esta dividido em duas etapas. A primeira € constituida
pelo levantamento de informacgdes junto a livros, teses, dissertagdes, registros de
palestras e féruns que tenham por tema o teatro infantil.

Algumas das obras analisadas tém um papel de destaque, entre as
quais: No reino da desigualdade, de Maria Lucia Pupo. A autora realiza uma
analise de espetaculos infantis da década de 1970, mais especificamente entre os
anos de 1970 e 1976. Ela investiga os diversos elementos presentes nas
montagens, cCOmMo: 0S temas, 0S recursos técnicos, a utilizagdo de narradores e o
envolvimento do publico.

Jogos teatrais, de Ingrid Dormien Koudela €& outro titulo
imprescindivel. A obra tem grande importancia para minha pesquisa, ja que o jogo
teatral esta presente na estrutura de Panos e lendas. E um trabalho minucioso,
por meio do qual podemos observar os processos desenvolvidos a partir do jogo
junto a crianga, nas salas de aula ou em pecas de teatro.

Outro autor essencial para a pesquisa € Camara Cascudo. Ele
fornece os subsidios necessarios para a compreensao de nossas tradicdes e
costumes. Duas obras sdo amplamente utilizadas: Geografia dos mitos brasileiros
e Dicionario do folclore brasileiro. No primeiro, ha um quadro muito rico dos seres
e das lendas presentes no Brasil e esta dividido pelos estados e regides do pais.
O segundo livro é um excelente compéndio com inumeras expressoes,
nomenclaturas e explicacbes acerca dos bichos, dos entes encantados, das
dancas, das musicas e de inumeras outras manifestagdes culturais do Brasil.

Uma ultima contribuicdo, mas ndo menos importante, € o livro de
Bruno Bettelheim: A psicanalise dos contos de fada, que apesar de nao ter o
teatro como tema, traz informagdes valiosas. Nele, o autor apresenta diversas
especificidades da percepcédo infanti como, por exemplo, o interesse por
determinadas histérias que s&o lidas ou ouvidas muitas e muitas vezes, a

identificacdo com certas personagens ou o desprezo por certos contos. Enfim, o
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autor aponta meios para decodificagdo dos significados de determinadas
personagens e situagdes presentes nas narrativas tradicionais.

Nao poderia deixar de citar também outros nomes importantes no
desenvolvimento de minha pesquisa, como: Ana Mae Barbosa, Viola Spolin, Maria
Clara Machado, Mircea Eliade e Joseph Campbell.

Na segunda etapa deste estudo, sdo realizadas entrevistas com
profissionais ligados a Panos e lendas ou ao teatro infantil. Para tanto, & utilizado
como base o material estruturado a partir do levantamento bibliografico. E é nesse
estagio que as outras documentagdes e materiais relacionados as montagens sao
agregados a pesquisa, como: fotografias, criticas de revistas e jornais e gravacdes
em video etc.

A dissertacéo esta dividida em trés capitulos. No primeiro “A década
de 1970, um breve predmbulo”, como o proprio titulo indica, ha um detalhamento,
em linhas gerais, de alguns dos principais acontecimentos ligados ao periodo
abordado. Séao investigados os expedientes como a criagéo coletiva, o teatro de
grupo e a utilizagéo do jogo como elemento criador da cena, o caminho percorrido
pelos profissionais vinculados ao teatro para crianga e o préprio desenvolvimento
da modalidade na época.

No segundo capitulo, “Panos e lendas: o texto”, é realizada uma
pesquisa detalhada acerca dos autores, do processo de criacao e das referéncias
aos mitos e lendas brasileiras. E ainda, sdo analisados os elementos significativos
e inovadores (para os parametros da década de 1970) que estdo presentes na
obra, como a dramaturgia, a concepgao cénica e a relagdo com a platéia.

No terceiro capitulo, intitulado “Panos e lendas: as encenagbes”, sao
esquadrinhadas as trés montagens. As duas primeiras sao dirigidas por Capella,
uma em 1978 e outra em 1991. A terceira versao € dirigida por Chico Cabrera e
estréia em 1999. Ha ainda no capitulo uma descrigdo da pega, afim de criar um
registro da encenagao.

Nas consideragbes finais, pretende-se expor determinadas
caracteristicas e elementos que conferem ao espetaculo a sua duradoura carreira

e o0 grande alcance que tem junto ao publico. Todavia, a inten¢cao néo € esgotar o
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assunto, nem tampouco encontrar verdades absolutas ou féormulas. Mas sim,
fomentar as discussdes e, dessa maneira, contribuir para a ampliagdo das
reflexdes sobre as trés montagens e, conseqientemente, sobre o proprio teatro

infantil.
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Capitulo |

A década de 1970, um breve preambulo.

Panos e Lendas nasce na década de 1970, mais especificamente
em 1978, época significativa para o teatro brasileiro, com inovacgdes e
experimenta¢des que influenciam drasticamente a maneira de fazer e pensar o
teatro no Brasil. Nao pretendo, no entanto, tecer um estudo detalhado acerca
desse periodo, mas sim pontuar alguns grupos, artistas, montagens e, sobretudo
alguns procedimentos utilizados que fazem desse periodo um marco na historia de
nosso teatro.

Indico aqui alguns exemplos ligados aos palcos paulistanos que, se
ndo representam o panorama nacional, ao menos nos reportam a um quadro que
apresenta as tendéncias vistas no teatro dessa década. Desta maneira, posso
reconstituir o panorama no qual José Geraldo Rocha e Vladimir Capella,
acompanhados pelo Grupo Pasargada, escrevem a obra que mais adiante analiso.

E uma década que extrapola a propria barreira temporal. Talvez,

mais do que os anos, certos acontecimentos delimitem esse periodo.

1.1 - O contexto politico

Inicio com um fragmento do artigo de Oswaldo Mendes, no encarte
Folhetim. Ele apresenta o espirito de luta e vontade forte de alguns artistas
brasileiros, que mantém vivo o teatro brasileiro durante a longa ditadura militar na

qual todo o pais esta envolto. Vejamos:

Enquanto houver um homem que se comova com outro,
disposto a ouvir, a crer e a duvidar, o Teatro existe. [...] Apesar
de todas as Cassandras e de todos os arautos do caos, que
nestes anos, insistiram em diminui-lo [...]. Mas mesmo assim em

tempos negro o Teatro reafirma, sempre, a sua vitalidade, como
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a Fénix chamuscada e capaz ainda, e sempre, de vbos até
improvaveis. Na resisténcia obstinada dos mais experientes, na
coragem inquieta dos seus jovens Quixotes, o pano se abriu, as
luzes se acenderam e, no palco, o Teatro brasileiro cumpriu a

sua tarefa de manter as esperancas dos homens do seu tempo.*

E um periodo drastico, de total castragdo. Apos o golpe de 1964, a
situacdo & agravada ainda mais com a instauragdo do Ato Institucional n° 5, de
1968. E o mais abrangente e autoritario de todos os atos: vem reforgar os poderes
do presidente da republica e, conseqientemente, os poderes dos militares que
comandam o pais. A persegui¢ado aos ditos revolucionarios é ainda mais cruenta e
implacavel.

Tempo nefasto, época de sufocamento, marcada pela censura, pela
tortura e pelos inumeros assassinatos camuflados como inexplicaveis
desaparecimentos. S&o inumeros os “sumicos” de pessoas ligadas aos grupos e
movimentos de resisténcia a ditadura, como jornalistas, artistas, professores etc.
Os militares calam aqueles que reclamam. Eles querem emudecer todas as vozes
dissonantes.

As organizagbes civis sdo fechadas, quando ndo, sdo vigiadas e
censuradas. As informag¢des sado sonegadas, recortadas, truncadas e, muitas
vezes, forjadas. As relagdes séo interrompidas, o agrupamento € perigoso pois
significa problema. As pessoas s&o obrigadas a conviver com a propaganda oficial
governamentista, a qual diz que tudo vai muito bem. E o crescimento econémico e
a modernizagao do pais: o “milagre brasileiro”!

O AI-5 vigora até o ano de 1978 produzindo efeitos cruéis e
duradouros. Pois, concede poderes ao presidente para, entre outras coisas:
decretar o recesso do Congresso Nacional; intervir nos estados e municipios;
cassar mandatos parlamentares; suspender, por dez anos, os direitos politicos de
qualquer cidadao; decretar o confisco de bens considerados ilicitos; e suspender a
garantia do habeas-corpus. Em outras palavras, da aos militares poderes para

punir, indiscriminadamente, aquele que é considerado inimigo do regime vigente.

! Oswaldo Mendes, “Apesar de tudo, estamos vivos”, Folha de S. Paulo, Folhetim, p. 02, 11 nov. 1979.
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Gianfrancesco Guarnieri, em entrevista a Florestan Fernandes Jr, relembra a

amargura desses tem pos:

O que marcou foi a tortura, o que marcou foi a morte dos
patriotas. [...] Foi uma década muito triste para o pais. O negécio
foi fundamentalmente a censura. Era um clima de medo, de
atemorizagdo mesmo. [...] 0 que vinha dos pordes a gente fica
sabendo. A gente sabia dos companheiros que estavam sendo
torturados, que tinha gente sendo morta. Ao mesmo tempo vocé
nao tinha nenhum meio realmente concreto, direto, para se
manifestar. Entdo, de uma forma ou de outra, as pecas desse
periodo, dos caras mais acesos, procuravam, de uma maneira

ou de outra, mostrar isso.”

Guarnieri, quando se refere a autores “mais acesos”, esta falando de
figuras como Plinio Marcos, Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha, Paulo Pontes e
dele proprio. E um periodo muito delicado pois ha, mesmo entre os artistas,
criticas com relagcdo a tematica e ao tipo de encenacao realizada por
determinados grupos. O panorama politico leva certos artistas a questionarem a
validade de se produzir espetaculos ditos “ndo engajados”, néo politizados.

Um dos grupos que sofre tal critica € o Pessoal do Vitor. Em
entrevista a Silvia Fernandes®, Paulo Betti, diretor do espetaculo Ceriménia para
um negro assassinado, recriminado pelas chamadas patrulhas ideolégicas®,
rebate as criticas recebidas. Ele afirma que o modo de trabalho desenvolvido pelo
grupo transcorre de maneira sadia e totalmente democratica, onde todos tém voz,
direitos e recebem igualmente por seus trabalhos. Visto que em determinadas
montagens, e ele toma como exemplo a montagem de Gota d’agua de Chico

Buarque, apesar de um claro posicionamento politico explicitado no texto, a

2 Gianfrancesco Guarnieri, “Sufoco”, Folha de S. Paulo, Folhetim, p. 03, 11 nov. 1979.

® Silvia Fernandes, Grupos teatrais — anos 70, Campinas, Editora da UNICAMP, 2000, p. 27.

* patrulhas ideologicas, segundo Silvia Fernandes, ¢ 0 nome com que ficam conhecidos, durante o periodo da
ditadura militar, os cerceamentos impostos a liberdade de criagdo vindos de grupos de artistas comprometidos
ideologicamente com determinados agrupamentos de esquerda. Tais “patrulhas” pretendem questionar a
validade da encenagéo de textos poéticos, diante do panorama politico brasileiro da época.
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relacdo entre os profissionais envolvidos é absolutamente criticavel. Ja que
apresenta diferenciagbes nas remuneragdes, cabendo ao produtor o maior lucro.
Guarnieri nos apresenta sua visao das diferentes escolhas dos
rumos tomados por determinados grupos. E apesar de ndo se referir uma
determinada companhia ou artista especificamente, ele nos aponta para o
caminho trilhado por aqueles que preferem nao discutir a realidade imediata do

Brasil:

Foi a década de maior escuridao, de maior sufoco. Onde, ao lado de
uma censura terrivel, a gente tinha que defender também a
capacidade que o homem tem de compreender sua realidade e lutar
contra ela. Quer dizer contra o racionalismo que estava se
instalando. O fascismo estava influenciando também gente
importante [...] que partiu no sentido de absolutizar o homem; n&o ha
histéria, a saida esta em outro lugar, a saida é olhar para dentro de
si, esse negocio todo. E teve a turma que lutou contra isso,
querendo trabalhar no que era possivel, tentando raciocinar, pensar

e conhecer a sua realidade, o seu momento. °

Muitas pecas sao interditadas, algumas ainda na fase da
aprovacédo de texto e até que elas saiam das gavetas da censura, passam-se
anos. E o caso de Rasga Coracédo e de Papa Highirtie, de Oduvaldo Vianna Filho.
Outras sdo barradas ja perto da estréia, em épocas de ensaio geral. E o que
ocorre com Calabar de Chico Buarque e Paulo Pontes. Outras ainda sé&o
interrompidas na noite de estréia, e mesmo durante a temporada.

E uma luta insana contra a censura, 0s autores estdo sempre na
corda bamba. Determinadas palavras e expressdes o censor proibe, se nao
proibe, mutila e retalha o texto de maneira que o torna irreconhecivel. O mesmo
censor retorna depois em épocas de ensaio geral para ver se suas indicagdes sao
seguidas. E pura luta e determinagdo que move os homens e as mulheres de

teatro; Maria Adelaide Amaral explicita essa vontade:

*Silvia Fernandes, op. cit., p. 27.
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Por que os autores continuam a escrever durante 0s anos
negros nado obstante todas as dificuldades? Essa foi a
pergunta que fiz a muita gente nas mesmas condi¢oes.
“Porque é preciso”. “Porque é escrevendo que eu me
mantenho vivo”’. “Porque é necessario”. Mesmo que as
possibilidades de ver a peca encenada fossem remotas, era
preciso [...]. E quem declarou bombasticamente que nao
escreveria mais continuou escrevendo. [...] O que sabemos é

que era imperioso escrever, um vémito solitario e indefeso.®

O teatro tem de ser reinventado. Os artistas querem discutir, mesmo
que clandestinos ou relegados a ilegalidade. O tom de passividade ndao cabe no
palco, ndo serve para a cena (a0 menos ndo para alguns). O teatro é ferramenta
de denuncia, como também o s&o os jornais, a musica, as artes plasticas, o
cinema, a literatura etc.

Porém, a censura se faz presente e a mao pesada dos militares cai
sobre todos. Autores, diretores e atores vivem em isolamento em seu proprio pais.
Editores de jornais publicam receitas culinarias e trechos de Os Lusiadas para
evidenciar a agao ditatorial, musicos buscam exilio e escritores “desaparecem”.

Mas os trabalhos entdo desenvolvidos ultrapassam os limites da
década de 1970 e perpassam os anos seguintes como forte influéncia artistica e
ideologica. Nas palavras de Plinio Marcos: “Sou um homem que tem uma
profunda fé e que todo o dia ao acordar fala assim: ndo tem importancia nenhuma,
apesar de eles serem muitos, a gente caminha para frente e nés vamos chegar la.

Quando um cai, aparece outro e a gente leva a coisa pra frente”’.

® Maria Adelaide Amaral, “Os anos negros”, Folha de S. Paulo, Folhetim, p. 04, 11 nov. 1979.
" Plinio Marcos , depoimento dado no ciclo de debates do Teatro Casa Grande. Apresentado no artigo de
Maria A. Amaral, “Os anos negros”, Folha de S. Paulo, Folhetim, 11 nov. 1979, p. 04.
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1.2 - A criagao coletiva

Panos e lendas apresenta uma tendéncia iniciada ainda na década
anterior a da sua concepg¢ao: a criagdo coletiva. A idéia é disseminada e ganha
muita for¢a ainda durante a década de 1960. Muitos trabalhos sdo desenvolvidos,
mas nem todos chegam aos palcos. Mesmo assim, constituem forte influéncia
para diversos artistas e grupos que posteriormente erigem seus trabalhos nesses
moldes.

As investidas e experimentagdes de diversos profissionais colocam a
criagdo coletiva como umas das ténicas principais durante a década de 1970.
Esse tipo de criagcdo se fortalece e encontra seu espagco no trabalho de
determinados grupos, pois permite que todos ampliem sua participagdo nos
processos referentes a criagao do espetaculo. Guiados ou ndo por um diretor, os
atores aprofundam seus conhecimentos acerca dos temas a partir dos quais séo
construidas as pecas.

Dessa maneira, ndo apenas a fungdo do autor pode ser substituida
pelos intérpretes, como também as demais fungcbes séo passiveis de serem
executadas por eles, como a cenografia, os figurinos, a iluminagéo etc. Silvia
Fernandes nos apresenta essa idéia que hoje nos parece (aos artistas e grupos
teatrais) tdo cara e familiar e que pressagia o processo colaborativo. Ela nos relata
procedimentos relacionados ao espetaculo O que vocé vai ser quando crescer?,

do Royal Bexiga's Company:

Nos créditos da produgédo [...] “criacdo coletiva do Royal
Bexiga's Company”, um grupo cooperativado de teatro. [...] o
grupo ja apresentava caracteristicas que definiriam uma
pratica teatral freqlente na década de 70. Em primeiro lugar, a
criagdo em equipe, que dividia entre seus membros a
coordenagéo e execugao dos diversos setores administrativos
e artisticos (administragdo, cenarios, figurinos, divulgagao
etc). [...] Outra caracteristica definidora da tendéncia aparecia
na produgdo. O grupo ndo era financiado por ninguém,

subsistindo através de uma firma que funcionava em sistema
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cooperativado, com a sociedade divididas em seis cotas

idénticas, repartidas entre os soécios [...].8

Outro grupo paradigmatico neste tipo de trabalho é o Living Theatre,
grupo experimental norte-americano que vem ao Brasil em 1970: “viemos [...] para
realizar uma experiéncia coletiva com o elenco do Teatro Oficina e o Grupo Lobo

de Bueno Aires™

. O espetaculo Gracias, Sefior de 1972, realizado por José Celso
Martinez Corréa, tem a sua criacao profundamente ligada a vinda desses dois
grupos. Na montagem é perceptivel a forma roteirizada com que as cenas sao
construidas, pois o ponto de partida sao as improvisacdes dos atores.

O Living ainda desenvolve outros trabalhos durante sua
permanéncia, entre os quais uma celebracdo denominada Rituais e visées de
transformacédo, no largo da Matriz, na cidade do Embu, realizada com alunos da
Escola de Arte Dramatica da (EAD). Ao regressarem a Nova York eles delineiam
um novo trabalho, adaptando experiéncias e recriando cenas desenvolvidas aqui
no Brasil.

Mesmo tratando-se de uma criacao coletiva, o papel do diretor €, na
maior parte das vezes, mantido. As improvisagdes e experimentacdes sao por ele
propostas. Ainda assim ha a ampliacdo do trabalho do ator, que é levado a
delinear personagens e cenas com mais propriedade. O intérprete participa
ativamente dos processos de elaboragdo das mesmas. Um exemplo nessa linha é
Macunaima, a recriagdo da obra de Mario de Andrade realizada pelo encenador
Antunes Filho em colaboragdo com o entdo Grupo Pau Brasil.

O procedimento ganha muita forca durante a década de 1970 e esta
diretamente ligado ao chamado teatro de grupo. Aqueles atores que optam pela
criagao coletiva querem ampliar sua participagdo, desenvolver uma linguagem e

criar um trabalho continuado de pesquisa.

® Silvia Fernandes, op. cit., p. 21.
% Sabato Magaldi e Maria Thereza Vargas, Cem anos de teatro em Sdo Paulo (1875-1974), Sao Paulo, Editora
SENAC, 2000, p. 422.
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Panos e lendas € outro bom exemplo desse periodo. O texto é
assinado por Capella e Rocha, porém sua concepcgdo esta profundamente
relacionada aos trabalhos realizados pelos integrantes do Grupo Pasargada. A
participacao do elenco na criacao do espetaculo é efetiva e se faz presente

também por meio de propostas de cenas, de figurinos, de aderegos etc.

1.3 - O teatro de grupo

Ao observarmos o panorama teatral da década de 1970, notamos
que, a medida que avangam os anos, surge um contingente cada vez maior de
montagens voltadas a pesquisa. S4o montagens construidas por grupos nos quais
a criagdo coletiva é umas das forgas motoras. Porém a utilizagdo de tal
procedimento, ou a assimilacdo de certas tendéncias, obviamente nao se da de
uma hora para outra e tampouco € bem-vinda e praticada pela totalidade dos
artistas. Muitos continuam a desenvolver espetaculos nos quais ndo se observam
as caracteristicas das novas propostas.

S&o pecas ainda encenadas por interesse de determinado produtor
ou diretor, seguindo linguagens e op¢des estéticas derivadas exclusivamente das
vontades de seus responsaveis. E € esse o tipo de trabalho que, no inicio da
década de 1970, constitui a maioria das pe¢cas em cartaz no panorama teatral

paulista. Silvia Fernandes nos apresenta mais detalhadamente o quadro:

Apo6s a dissolugdo das companhias estaveis da década de
1960 — o Teatro de Arena em 1971 e o Oficina em 1973 —, a
atividade teatral paulista passara a desenvolver-se
preferencialmente como produgado isolada, ndo chegando a
constituir fator que modificasse a linguagem e a pratica do
teatro. A preocupagao com a experimentagdo estava pouco
presente nos espetaculos, construidos segundo um processo

semelhante, que previa a realizacdo eficiente pelo diretor,
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atores e técnicos de um texto dramatico [...] sem a pretensao

de enveredar pelos caminhos mais arduos da pesquisa.™®

A mudanca dessa perspectiva se da, em grande parte, em fungéo do
chamado teatro de grupo. Contudo, mesmo entre agueles que se identificam com
o trabalho coletivo, existe uma divisdo clara: de um lado, estéo os artistas que tém
propostas e direcionamentos norteados pelo engajamento politico e por um teatro
transformador. Eles buscam meios para desenvolver uma arte popular, que possa
ser realizada nas periferias. Destacam-se, seguindo este ideal, grupos como:
Unido e Olho Vivo, Nucleo e Truques, Traquejos e Teatro.

De outro lado, figuram os grupos Asdrubal Trouxe o Trombone, Pod
Minoga e Teatro do Ornitorrinco. Suas pesquisas apontam, grosso modo, para
questbes vinculadas a propria encenacdo. Entre seus integrantes, diversos séo
oriundos das artes plasticas e buscam experiéncias com o préprio teatro,
alterando seus moldes, seus limites, suas definigbes, buscam modos para a
reconstrucdo da cena. Apontam para um outro caminho, vinculado a elementos
artisticos e estéticos. Mas evidentemente, eles nao descartam o poder de
guestionamento do teatro, ndo abrem mé&o de elementos provocadores e
contundentes como a satira, a parodia, as imitagdes etc.

Todavia, nao se trata aqui de indicar trabalhos melhores ou piores,
menos ou mais valiosos. E sim, deixar apontado o que os une de um mesmo lado
do jogo: o trabalho coletivo, o grupo.

O critico Jefferson Del Rios, em artigo publicado em 1979, descreve
trés tendéncias distintas existentes nas propostas da época e que nos permitem

compreender um pouco mais o quadro que se apresenta:

Interessa saber, todavia, o que sobrou. Trés artes nitidas. A
primeira € o teatro burgués, que se finge de respeitavel,
encomenda figurinos haute-couture, lota as salas de rotundos
cavalheiros conservadores. Ha um segundo, o teatro

falsamente importante de uma esquerda oportunista, miope

19 Silvia Fernandes, op. cit., p. 13.

21



ou caduca que nado se convenceu que montar
academicamente titulos famosos e rangcosos nao adianta
nada; e por fim, 0os grupos jovens que emergem sedentos de
liberdade ao lado dos bons profissionais tarimbados, ansiosos
por uma nova estética, uma forma diferente e calorosa de

comunicagéo.™

pensar na continuidade de seus trabalhos:

Oswaldo Mendes, da Folha de S. Paulo,

Fazem, as vezes, trabalhos lindos. [...] Rebeldes de uma
geragao visual, cresceram na base do sacumé, qualé, tamos
ai. [...] criativos e brilhantes, mas de félego curto. Como eles
serao na década seguinte? Somente deboche e iconoclastia
facil? E provavel que boa parte desaparega apds os lampejos
iniciais; outros ja demonstram disposicdo de criar um lastro,
um peso artistico para garantir uma posigéo e influenciar o

teatro.™

panorama teatral no mesmo periodo:

[...] se mantém vivo [0 teatro] quando, apesar do siléncio
imposto a todos os homens do seu tempo, ele se atreve e
encontra e reinventa formas de se dizer presente. [...] Claro,
houve espago também no Teatro para muitos equivocos
desesperados, para muita contemplagdo em volta do umbigo,
para muita meia-verdade cheirando a mentira. Claro. Se o
teatro é o espelho do homem de seu tempo, ele também pode

se equivocar, e muito. Mas por isso mesmo, talvez, ele vive.?

11 Jefferson Del Rios, “Também no teatro, uma década cruel”, Folha de S. Paulo, Folhetim, p. 02, 11 nov.

1979.
2 1dem, ibidem.

3 Oswaldo Mendes, op. cit,. p. 02.

Com relagdo aos grupos jovens, Del Rios vai além e provoca-nos a

também comenta o
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H4, além dos ja citados, varios outros artistas e companhias que
fundamentam seus trabalhos na construgcdo coletiva. E € pelo aumento
significativo de tais grupos que se da outro importante passo: a criagdo da

Cooperativa Paulista de Teatro, formada em 1979:

A organizagdo era uma resposta das equipes as dificeis
condigdes de trabalho. Desde a regulamentag¢édo da profissdo
de artista, muitos grupos haviam constatado a impossibilidade
de atender as novas exigéncias legais, pois o Sindicato dos
Artistas e o Ministério do Trabalho passaram a nao aceitar o
contrato cooperativado. [...] Tinham que falsificar um contrato
de trabalho, com um testa-de-ferro no papel de empresario,
encarregado de legalizar os registros em carteira. Diante da
situagdo insustentavel, os grupos se reuniram para encontrar
uma forma juridica de continuar a trabalhar em cooperativa.
[...] Onze equipes participaram da fundagéo, uma média de 80
fiiados que conseguia garantia legal para uma realidade de

producéo visivel desde o principio da década. 14

A anadlise detalhada acerca dos grupos surgidos nos anos 1970,
torna clara a sua contribuicdo para o nosso panorama teatral. Porém, evidencia
também a grande diversidade que ha entre os trabalhos desenvolvidos por esses
coletivos. Mesmo entre aqueles que, teoricamente, compartilham de linhas
aproximadas. Na realidade, cada um deles trilha seu caminho e apresenta um tipo
de criagao e de linguagem cénica.

As pesquisas e as encenagdes de grupos como o Oficina e o Arena
extrapolam a década de 1960: embasam e influenciam diversos trabalhos na
década seguinte. E isto também ocorre com os grupos que apresentam um
periodo intenso de criacdo entre meados da década de 1970 e os primeiros anos
da década de 1980. S&o profissionais que por meio de suas obras, sejam escritas
ou encenadas, tornam-se referéncia para as produc¢des dos anos e das décadas

seguintes.

Y Silvia Fernandes, op. cit,. p. 32.
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E um periodo que fica marcado em nossa histéria. Como época da
ditadura, do cerceamento de idéias, da perda das liberdades. Mas também € o

tempo da luta, da resisténcia. E época de reinvencgao artistica, politica e social.

1.4 - O teatro infantil na década de 1970

Essa década torna-se um marco na curta histéria da producéo teatral
destinada as criangas. Ha um aumento consideravel de publico e,
consequentemente, do numero de espetaculos: “Os jornais noticiavam em 1976
um boom do teatro infantil, a partir de um acréscimo sensivel na quantidade de
pecas em cartaz. Existiam na época sessenta companhias oficialmente
registradas em S&o Paulo e em novembro do mesmo ano havia vinte e dois
espetaculos em cartaz, enquanto o teatro “adulto” no atingia esse nimero”.'®

A explicacdo para a expansado esta associada a diversos fatores,
principalmente aqueles que dizem respeito ao contexto social e politico brasileiro
da época. Em funcdo de ser um momento muito dificil na hist6ria de nosso pais,
ha uma censura muito rigida e diversos artistas buscam no teatro para criangas a
possibilidade de continuar trabalhando: “A repressao ideoldgica, atuando sob a
forma de censura, impds-se como sombra negra sobre o teatro adulto e castrou-
Ihe a criatividade, fazendo com que 0s produtores e a atores se voltassem para o
infantil, considerando-o mais “in6cuo” e livre de problemas. Embora ndo se deva
esquecer que o género também sofreu repressao: [...] a proibicao de O aprendiz
de feiticeiro que seria apresentado pelo Grupo Aldebara”.*®

O “refugio” de muitos profissionais na producao infantil traz diversos
beneficios para a modalidade. Eles passam a escrever, dirigir e atuar em varias
montagens. Outra importante justificativa para a migragdo desses artistas se da

em funcéo das verbas oferecidas a esse tipo de producdo no inicio da década

15 Ingrid Dormien Koudella, Jogos teatrais, Sio Paulo, Perspectiva, 1992, p. 92.
16 Cecilia Prada, “Uma briga de bruxas e fadas”, Folha de S. Paulo, Folhetim, p. 13, 11 nov. 1979.
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(1970), seja pelo Servico Nacional de Teatro ou por outras entidades
governamentais.

Segundo nos aponta Claudia Campos*’, os estimulos financeiros s&o
administrados de maneira falha. Nado ha normas rigidas ou mesmo meios
competentes para averiguar a qualidade das encenag¢des. Tampouco € controlado
0 destino dado ao orcamento recebido de antemado dos 6rgédos patrocinadores
para a realizacéo de tais espetaculos. Fato este que propicia o aparecimento de
montagens de baixa qualidade, com textos, cenarios e figurinos muito precarios.

S&o projetos que beiram o estelionato, quando n&o ultrapassam esse
limite. Mas felizmente, pelos idos de 1979 ja se anunciam novas normas e
condigdes para a concessao de incentivos financeiros as novas montagens, com
as quais se pretende garantir a qualidade dessas montagens.

Temos entdo um panorama do teatro para criangas, em meados dos
anos 1970, bem dividido. De um lado, os profissionais que continuam a utilizar o
processo de pesquisa no desenvolvimento dos espetaculos, apresentam na
construcdo dramaturgica e cénica, técnicas e expedientes em profunda
consonancia com os melhores grupos e espetaculos destinados ao publico adulto.
Sao profissionais que estdo interessados na criagdo de uma linguagem, de uma
estética que seja especifica ao publico ao qual se destina. Eles sdo responsaveis
por trabalhos de qualidade e que representam a base de muitos grupos
atualmente em atividade.

E, de outro lado, temos os oportunistas: figuras que se aproveitam
da ampliagéo de publico e do consequiente aumento nas possibilidades de vendas.
Tal pensamento resulta em montagens canhestras, fruto de desrespeito para com
0 publico, cujo objetivo € o lucro. Sao pecgas aprontadas em pouco tempo, que
mesmo antes mesmo de ter o seu elenco definido, ja tém diversas apresentacdes
vendidas.

Sao montagens que engrossam 0 macigco numero de espetaculos a

disposicao dos incautos espectadores. Na realidade, segundo a especialista

Y7 Claudia Arruda Campos, Maria Clara Machado, Sio Paulo, EDUSP, 1998.
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Tatiana Belinki, no final da década de 1970, “somente 10%, ou talvez menos, das
pecas encenadas apresentam uma qualidade artistica recomendavel™®.

Ha dois importantes fatores a serem considerados na observacgéo do
panorama teatral infantil da época: o crescimento das cidades e a ampliagéo da

rede escolar. Claudia Campos comenta o primeiro elemento:

A transformacao da vida urbana, iniciada nos anos 50, sofre,
em alguns aspectos, um salto até brutal pela aceleracdo do
processo sob o projeto de modernizagdo conservadora que
domina o Brasil dos anos 70. O estreitamento das condi¢des
de convivéncia espontanea nas grandes cidades abre
espagos para o dominio do lazer programado, com a
contribuigdo das condi¢des decorrentes de mudangas que se

operam nos padrées da vida familiar.*®

A expansao da rede escolar a partir do ano de 1968 gera um
aumento significativo de publico para o teatro infantil. Os organizadores (autores,
diretores ou mesmo vendedores contratados) vendem apresentagbes para as
escolas. Sao horarios e dias alternativos, mesmo durante a semana. Essa abrupta
demanda ligada as escolas explica, em grande parte, o fato de que as pecas em
cartaz ainda apresentam um alto teor didatico, autoritario e moralista. A prioridade
sao os temas de interesse educacional, tendo na ecologia o pano de fundo ideal
para desenrolar histérias com mocinhos vitoriosos e vildes castigados.

Em analise detalhada abrangendo pec¢as em cartaz entre os anos de
1970 e 1976, a professora Maria Lucia Pupo, constata que a grande parte desses
espetaculos apresenta um alto grau maniqueista e transporta para a cena uma
visdo ainda baseada em elementos de uma educagdo tradicionalista. S&o
montagens baseadas em uma concepcéao de infancia completamente apartada da
realidade das criancas. As pecas desse periodo em nada contribuem para a

renovacao da visao que se tem do universo infantil. E, conseqliientemente, ndo ha

18 Tatiana Belinki, em entrevista 4 Cecilia Prada, “Uma briga de bruxas e fadas”, Folha de S. Paulo, Folhetim,
11 nov. 1979, p. 13.
9 Cl4udia de Arruda Campos, op. cit., p. 73.
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também uma renovacdo no entendimento do papel da arte na formacdo da
crianga.

Segundo Pupo, “a andlise indicou que ela [a dramaturgia] tendia a
colaborar para a manutencgéo de privilégios de ordem social [...]. Este quadro fica
mais claramente delineado ao se ressaltar que os textos tendem a apresentacgéo
de respostas fechadas para as questdes que levantam. Conseqlentemente, essa
dramaturgia infantil contribuia de modo inegavel para a formagéo de uma visédo de
mundo que consagra a ordem social vigente como a Unica possivel”?.

Fica claro, no estudo da professora, que duas séo as questbes
chaves para a estruturacao falha da dramaturgia da primeira metade da década de
1970: primeiramente, uma visdo de mundo conformista e alienada da realidade
daguele momento; e depois, uma dramaturgia de baixa qualidade. Muitas vezes,
0s problemas evidenciam um desconhecimento das técnicas de criagdo de textos
teatrais. Portanto, os principais questionamentos recaem sobre o autor. Na maior
parte das pecgas estudadas pela pesquisadora, o profissional que escreve o texto,
mostra-se inabil para o encargo. S&o escritores que ndo demonstram a
competéncia desejada e em cujas pecgas sao evidentes as “multiplas insuficiéncias
de cunho dramatico, identificaveis pelo olhar mais atento”..

E s&o essas figuras que contribuem para a validagcdo de certos
preconceitos vinculados ao universo infantil. Sdo profissionais que afirmam, nao
poucas vezes, que embora escrevam pecas para criangas, tém por objetivo a
comunicagdo com todas as idades e apresentam encenag¢des que figuram como
simples ferramentas para explanagdes didaticas e moralistas.

Mas felizmente nem todos os grupos estao interessados em fazer o
mesmo tipo de teatro. E é a busca por uma dramaturgia voltada as especificidades
da crianga, que colocam a década de 1970 como um marco importante para o
teatro infantil. E & nessa investigacdo que determinados artistas acabam por
extrapolar as convengdes acerca das criangas. Eles negam a padronizagdo em

que ela esta inserida, seja pela TV ou mesmo pelo teatro. Eles trazem para o

% Maria Lucia de Souza B. Pupo, No reino da desigualdade, Sao Paulo, Perspectiva, 1991, p.148.
Y Idem, ibidem.

27



ambito infantil as experimentagbes cénicas que estdo em harmonia com os
melhores espetaculos produzidos na época.

Segundo a professora Pupo, tais artistas optam por quebrar “uma
visdo de mundo fragmentada e conformista [...] que oferecia na década de setenta
um modelo pobre e cristalizado do conhecimento humano”?.

H4& ainda uma outra vertente de montagens nessa década que
apresenta propostas cénicas relacionadas aos problemas contemporéaneos. Sao
pecas que tém por tema as caracteristicas de nossa sociedade. Os autores
propdem discussdes acerca do meio ambiente e seus problemas, como a poluigao
das aguas, do ar, das florestas etc. A pretenséo deles € estimular, por meio da
linguagem teatral, o senso critico e a construgdo consciente de um carater de
cidadania. Para isso, sdo abordadas tematicas e situagbes que possam despertar
o olhar do jovem para questdes pertinentes ao mundo em que vive.

Alguns artistas levam ao palco situagbes semelhantes aos
problemas reais. Talvez o melhor exemplo seja grupo aleméo Grips Theatre,
criado em 1969, em Berlim. Seus integrantes visitam os palcos brasileiros em
duas ocasides: 1976 e 1979. Na segunda vez, é apresentada a peca Céu e Terra,
Agua e Ar: tudo fede sem parar que tenta despertar no publico infantil uma
consciéncia ecologica. O grupo pretende instigar as criangas, fazendo com que
elas pensem nos problemas que as cercam. O objetivo € que uma vez envolvidas
pela tematica, elas fagcam a diferenca e, futuramente, participem das solugdes.

O espetaculo do Grips evidencia a discussao: realidade versus
iluséo e contrapde as pecas ditas de contos de fada a uma realidade critica. E
uma proposta contestadora e como tal encontra pelo caminho duras criticas. Mas
€ um bom exemplo da tendéncia de se desenvolver, no teatro infantil, temas
atuais.

Assim, nota-se que a mesma divisdo que ha no teatro adulto
também é existe aqui. Existem pecas engajadas, socialmente comprometidas; e
também algumas outras que abordam a propria crianga e suas dificuldades,

auxiliando-as em suas escolhas e descobertas. Por isso, outra vertente

22 Idem, ibidem.
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dramaturgica em crescimento na época, diz respeito ao desenvolvimento de
propostas que apresentam a interseccdo entre o mundo fantasioso e o mundo
real: “um desafio inédito se colocava naquele momento para 0s nossos autores,
ou seja, assumir e reintegrar, em novas bases, o elemento magico”*.

Uma nova base para o teatro infantil, capaz de agregar num so
patamar os dois mundos, surge por meio de elementos de nossa prépria cultura.
Diversas montagens passam a fazer uso de contos e de figuras pertencentes ao
nosso mundo fantastico. A interseccdo €& encontrada na vasta gama de
possibilidades oferecidas por nosso folclore.

Determinados profissionais encontram um caminho largo e frutifero
no campo dos contos tradicionais. Prada, em seu artigo, cita com entusiasmo a
utilizacdo dessa tematica em pecas: “No conflito entre a realidade e a fantasia
pode-se dizer que quem saira ganhando facil sera o nosso folclore, pois ele é que
tem servido de fonte aos melhores espetaculos que tivemos a oportunidade de
assistir’**. Nossos mitos e personagens lendarias representam uma oportunidade
preciosa de abordar questdes ligadas aos anseios dos espectadores, sem que, no
entanto, seja necessario se distanciar demasiadamente da realidade.

Descortina-se assim um teatro no qual os temas e as personagens
apontam para dentro da prépria crianga, para seus anseios e necessidades. Sao
pecas que tratam dos contos de nossa tradicdo. Mostram caminhos ora reais, ora
encantados que levam a resolu¢do de problemas e dificuldades das criancas ali
sentadas. S&o personagens de todos os tipos: pessoas comuns, animais,
monstrengos, indios etc; que vivem todos os tipos de enredos: roubos, mortes,
casamentos, nascimentos e outros tantos.

Porém, o enfoque das discussdes € sempre o jovem espectador. Ele
pode, por meio de exemplos e situagbes simbdlicas, vivenciar experiéncias
importantes para o seu crescimento. Tem a oportunidade de se confrontar com
seus proprios temores, emocgdes e preocupagdes; mas vividos por outras pessoas:

0s atores.

%% Maria Liicia de Souza B. Pupo, op. cit., p.150.
% Cecilia Prada, op. cit., p. 13.
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Além da perceptivel ampliagdo tematica nas obras do periodo, ha a
insercéo de outro fator de carater modificador. E a transposigéo para o palco de
algo cujo carater é tdo inovador quanto simples: a utilizagdo do elemento ludico,
do jogo infantil.

E um recurso que esta presente o tempo todo no cotidiano das
criancas. E capaz de suscitar brincadeiras e jogos extremamente elaborados, sem
que para tanto, necessite de uma estrutura fechada ou de elementos especificos.
A crianga simplesmente joga. E é isto que é levado para cena: a brincadeira. A
criatividade € o fator primordial para as possibilidades quase infinitas de recriagao
do espaco, dos objetos, dos seres e de si propria.

Assim, o0 jogo ganha muita forgca na década de 1970 e é bastante
utilizado como principio de criagdo. Esse expediente € marcante principalmente no
ambito dramaturgico, pois 0s novos espetaculos apresentam textos, antes
fechados e com personagens bem delimitadas, em forma de roteiros que
permitem maiores possibilidades de improvisagdes e recriagdes por parte dos
atores. O texto € um ponto de partida, o espetaculo esta por ser ainda construido.

O faz-de-conta das brincadeiras de rua, do quintal e do recreio
escolar é levado ao palco. As historias, as personagens, 0s cenarios, os figurinos
e os demais elementos de cena podem ser reinventados a qualquer momento. A
utilizagdo do jogo como centro irradiador do espetaculo permite a transformacéao
constante.

Nés jogamos o tempo todo, imaginamos e transmutamos as coisas a
nosso bel prazer, € um fator cultural de nossas proéprias vidas. Para tanto, criamos
um mundo a parte. Um lugar ordenado por nossas proprias regras. NOs, o0s seres
humanos, criangas e adultos, homens e mulheres, nos deleitamos ao nos
transportamos ao retiro imaginativo, “trata-se de uma evaséo da vida real para um
esfera temporaria de atividade com orientagéo propria”®>.

Na citagdo acima, Huizinga fala-nos do jogo, caracteristica da
natureza humana. Mas, parece descrever perfeitamente outra atividade, néo

menos ludica: o teatro. “O homem cria um outro mundo, um mundo poético, ao

% Johan Huizinga, Homo ludens, Sao Paulo, Perspectiva, 1999, p.11.
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lado do da natureza®®. No mundo recriado o dia nédo precisa ter tantas horas. Nao
precisamos acordar cedo, nem sequer precisamos obedecer nossos chefes ou
nossos pais. Podemos vivenciar as sensacgdes, as situacdes e as reacdes que
desejamos. Podemos e o fazemos. E um espaco Unico e vinculado ao nosso

préprio crescimento:

Todo jogo se processa e existe no interior de um campo
previamente delimitado, de maneira material ou imaginaria,
deliberada ou esponténea. [...] A arena, a mesa de jogo, o
circulo magico, o templo, o palco [...], ttm todos a forma e a
fungéo de terrenos de jogo, isto €, lugares proibidos, isolados,
fechados, sagrados em cujo interior se respeitam
determinadas regras. Todos eles sdao mundos temporarios
dentro do mundo habitual, dedicados a pratica de uma

atividade especial.”’

A ludicidade, isto &, as possibilidades inventivas e criativas, nos
acompanham o tempo todo, a vida inteira. Precisamos disto, pois com a recriagao
das historias podemos assimilar idéias e regras muitas vezes impossiveis de
serem testadas ou vivenciadas de outro modo. N6s adultos usamos isto, as
criangas, ainda mais.

E quando falamos em jogos e os associamos ao teatro infantil, temos
necessariamente que citar a professora Ingrid Koudela. Em 1979, ela traduz o livro
Improvisagdo para o teatro, de Viola Spolin, pesquisadora que esta diretamente
associada ao processo de renovagao pelo qual o teatro realizado nos EUA passa
na década de 1960. O sistema desenvolvido pela autora € resultante de pesquisas

realizadas durante anos, junto a grupos de teatro improvisacional. Nas palavras de

Ingrid:
A partir do movimento Off-off-Broadway surgiram nos E.U.A.
novas formas de teatro que se tornaram independentes e que
% Idem, p.07.
27 Idem, p.13.
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ndo seriam viaveis dentro do teatro ditado pelo show
business. A técnica era aprendida durante os workshops, cujo
desenvolvimento se dedicava a descoberta de novas formas
de comunicagao. [...] € como se a autora tivesse destilado
desse trabalho intenso de experimentagdo aqueles elementos
essenciais ao desenvolvimento do processo expressivo do
ator. [...] Ao mesmo tempo em que a autora estabelece um
sistema que pretende regularizar e abranger a atividade
teatral, ele existe para ser superado e negado enquanto
conjunto de regras. O valor mais enfatizado no livro é a
experiéncia viva do teatro, onde o encontro com a platéia deve
ser redescoberto a cada momento. Concebido desta forma, o
teatro deixa de ser uma técnica ou um dominio de

especialistas.”®

Koudela é a responsavel pela introducdo do método de Spolin no
Brasil. Ela amplia e da sustentagao teorica aos conceitos vinculados a pratica dos
jogos, por meio de seus textos e de outras atividades. E o caso da Oficina de
Dramaturgia, voltada a autores do teatro infantil. As primeiras atividades tém inicio
no ano de 1978, com um curso ministrado no Teatro do Bexiga. E tem, entre
outros objetivos, provocar os profissionais a pensar numa dramaturgia infantil a
partir da pratica no palco. O estudo & desenvolvido a partir de material recolhido
nas criagcdes desenvolvidas na prépria oficina.

As atividades propostas partem sempre do sistema dos jogos
teatrais. O objetivo é distanciar a criagdo dramaturgica da figura do escritor
isolado, distanciado da cena. A busca & por um texto vivo, criado com base na
acao, no fazer: “Interessava-nos mobilizar, no autor, a sua potencialidade ludica,
através da pratica do jogo™?°.

Entre os profissionais que participam dos trabalhos esta Vladimir
Capella que, no mesmo ano de 1978, dirige os atores do Grupo Pasargada na

primeira versao de Panos e lendas:

% Ingrid D. Koudella na introducao de Improvisacdo para o teatro de Viola Spolin, Sdo Paulo, Perspectiva,
2006, pp. XX111 e XXIV.
% Ingrid Dormien Koudella, op. cit., p. 98.
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Quando conheci Viola, fiz tchaaan [...] Era parecido com tudo o que
eu tinha feito. Mas mais aprofundado [...]. Achei uma loucura. A
impressao que tive € que uma pessoa... tinha feito coisas, sei la
onde, que eu também fazia. Porque ela retrata exatamente isso, na
realidade, experiéncias, né? Foi a partir de experiéncias que ela fez
0 método. [...] Quando conheci Viola, foi o que me ajudou na
montagem de Com Panos e Lendas. [...] Eu ia com grande vitalidade

para o ensaio. %0

A incorporacdo dos chamados jogos teatrais e de conceitos
vinculados a ludicidade, provocam grandes renovagdes na curta histéria do teatro
para criangas no Brasil. Esse modo de criagdo ganha muito vulto, pois evidencia a
discussao sobre a propria crianga. Os novos trabalhos extrapolam o espaco fisico
do teatro e chegam aos parques, escolas e casas. O universo infantil € mostrado
em cena: brincadeiras, cantigas de roda e dangas sdo levadas ao palco. E a
prépria brincadeira que € investigada e transformada em material cénico.

Os trabalhos desenvolvidos pela professora Ingrid Koudela
destacam-se ainda por tratar de outro fator: da formagdo da crianga. A
preocupacéo com a aplicagéo dos jogos em classes e espacos escolares é a outra
parte significativa dessa historia. Tornar os procedimentos acessiveis e
compreensiveis aos alunos e aos professores € o que certamente amplia sua
aceitacao e confere ao teatro um novo modo de adentrar os muros escolares.

As pecas que tém o jogo como elemento criador, parecem
apresentar possibilidades quase inesgotaveis em suas construgcdes cénicas.
Essas montagens trazem uma gama enorme de opgdes, seja na elaboracdo de
histérias inéditas ou na recriagdo dos contos tradicionais.

A reinvengao constante passa a ser o cerne dos trabalhos. Algumas
pecas sao idealizadas de maneira a permitir que os atores possam reinventar suas

personagens ali, no palco, aos olhos dos espectadores. Eles agem como efetivos

%0 Vladimir Capella, apud Ingrid D. Koudela, Jogos Teatrais, Sdo Paulo, Perspectiva, 1992, p. 98.
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contadores daqguela histéria. Temos a impresséo de ver uma histéria que é criada

a medida que é contada:

E assim que o elemento ludico passa a ganhar posicdo de
grande relevo. O jogo e tudo o que ele comporta em termos
de constante invengao, imprevisto e transformacéo, passa a
ser o eixo a partir do qual tais textos s&o construidos. Neles, a
linearidade do enredo muitas vezes é rompida em beneficio
da énfase na transformacdo simbolica propriamente dita,
elemento fundador tanto do teatro quanto do jogo espontaneo

da crianca.*

Outra consequéncia direta da exploragdo no palco do elemento
ludico enquanto potencial criador é que ele traz consigo uma renovagédo na
relacdo com o publico. H& uma abertura que mostra a crianga as diversas
possibilidades de invencdo. Ela é instigada a também criar, a fazer uso de sua
imaginacdo. E com a utilizagcdo dos jogos teatrais, ela passa a conhecer os
procedimentos para isto.

O teatro infantil apresenta, dessa forma, uma visdo atualizada da
crianga, de suas necessidades e capacidades. As novas montagens estabelecem
uma ligagdo entre o jogo espontaneo da crianca e a representacédo teatral.
Aproximam de uma forma mais direta artistas (adultos) e espectadores (infantis).

O palhago imaginador, de Ronaldo Ciambroni, como citado
anteriormente, € um dos marcos dessa tendéncia. A pecga, escrita 1970, é levada
a cena em 1972, no Teatro de Arena com direcdo de Carlos Meceni; em 1974 é
encenada no Teatro Oficina, com direcao de Roberto Lage. Tempos depois ela &
montada pelo Grupo Pasargada, em Sao Caetano, com a dire¢ao de Jodo Luis de
Oliveira, que participara como ator da segunda montagem.

Ha ainda outros bons exemplos ligados a esse tipo de construcao
cénica, como: Serafim, fim, fim, de Carlos Meceni, montada em 1974; Vamos

brincar de teatrinho, em 1975, de Magno Bucci; a Praga de retalhos, escrita por

31 Ingrid Dormien Koudella, op. cit,. 24.
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Meceni e dirigida por Roberto Lage em 1976; Capitdo Vagalhdo, de Maria Cristina
Diederiksen, encenda em 1975, e ainda Clotilde com brisa, ventania e cerragéo,
de Rodrigo Paz, encenada em 1976, ambas dirigidas por Lage. E ainda, Lenda do
vale da lua, de Jo&do das Neves, em 1977; Estoérias de lengos e ventos, de llo
Krugli, encenada pela primeira vez em 1974. E, obviamente, Panos e lendas,

escrita por Vladimir Capella e José Geraldo Rocha, em 1978.
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Capitulo Il

Panos e lendas: o texto

2.1 — Os autores

Em 1978, Vladimir Capella e José Geraldo Rocha criam um
espetaculo afinado com seu tempo. Sucesso reconhecido pelo publico e pela

critica.

2.1.1 — José Geraldo Rocha

E autor, diretor e arte-educador. E um dos profissionais que se
destacam num momento crucial do teatro para criangas: o fim da década de 1970.
Epoca de mudancas e da retomada de uma dramaturgia especifica e
comprometida com o espectador. Sua histéria se confunde com a propria histéria
do Grupo Pasargada, que ainda hoje subsiste através da figura do autor. Ainda
hoje ele mantém vivo o nome e, de certo modo, o ideario do grupo.

Os seus primeiros passos sédo ainda no interior de Sdo Paulo. Na
cidade de Franca, onde em 1968 participa das montagens: O santo inquérito, de
Dias Gomes, na qual é responsavel pela direcédo; e ainda, A engrenagem partida,
na qual assina a autoria e a dire¢cao. Algum tempo depois ele deixa o interior e

vem para a capital:

No interior eu cheguei a fazer alguma coisa, ganhei prémio, fiz
muitas coisas e ai disse: - Vou para S&o Paulo. [...] fui para a
EAD [Escola de Arte Dramatica]. Mas ndo tinha turma, nao
tinha um grupo. Eu queria formar um grupo, para pesquisar,
para trabalhar. Esse grupo eu fui arrumar na Fundagdo das
Artes [de Sdo Caetano do Sul], que estava comecando a

surgir como uma escola muito legal. Estava iniciando com
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uma pesquisa, tinha uma inovagéo e era fora de Sao Paulo.
Eu queria sair [de sdo Paulo], entdo eu fui para la. Foi muito
legal uma experiéncia de grupo, pois la se estimulava muito os

alunos a isso. *

Em 1971, junto com outros artistas, ele forma o Pasargada, primeiro
grupo profissional da cidade de Sao Caetano e que se dedica, no inicio de sua
trajetoria, a trabalhar junto a fabricas. O grupo realiza apresentagdes para
operarios de diversas localidades do grande ABC (Santo André, Sdo Bernardo do
Campo e Sao Caetano do Sul) em espagos como associag¢des de bairro, clubes e
escolas.

Apds algum tempo, José Geraldo e os outros integrantes do
Pasargada, decidem direcionar os trabalhos do grupo para o desenvolvimento de
uma linguagem voltada as criancas. Para tanto, eles intensificam os estudos sobre
o0 universo infantil. Buscam subsidios principalmente na pedagogia. E um grupo

gue constréi bases solidas:

Tinhamos realmente um grupo, queriamos pesquisar uma
linguagem [..]. Quando a gente definiu que iria mesmo
trabalhar com crianga, no meu caso principalmente, a gente
sentiu que precisava saber mais sobre a crianga. Ndo soO
intuitivamente. N&o irlamos montar uma pecinha rapida e
pronto, ndo. Tinhamos que descobrir algo, escolher alguma
coisa que tivesse a ver com a gente. Eu fui fazer faculdade de

pedagogia, estudar a psicologia infantil.*

No ano de 1973 eles montam Leopoldina Jr, de Ronaldo Ciambroni.
A diregao fica a cargo do proprio autor e Rocha assume a assisténcia de direcéo.
No mesmo ano 0 grupo estréia outro espetaculo: A histéria do bau encantado,
agora com diregcdo de José Geraldo, que assina o texto em parceria com Carlos

Seidel e Plinio Teixeira. No espetaculo ja se percebe o “embrido” da linguagem e

da estética que depois ganha evidéncia em Panos e Lendas.

%2 José Geraldo Rocha em entrevista ao autor em 12 de novembro de 2006.
33
Idem.
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José Geraldo Rocha. Ensaios de A historia do bau encantado.

Segundo Rocha, a estrutura dramaturgica desse espetaculo ja preve,
como uma das chaves mestras da encenagdo, o jogo. Ainda ndo de maneira
sistematizada, mas ja como o cerne de uma linguagem. Alguns elementos ficam
evidenciados. Um bom exemplo é a transformacdo constante de objetos, em
figurinos, aderegos e cenarios.

Em 1974, estréia O palhagco imaginador, texto de Ciambroni e
direcao de José Luis de Oliveira, Rocha trabalha como ator. A montagem marca a
chegada de Vladimir Capella ao Pasargada, ele também atua no espetaculo. Vale
ainda lembrar que o espetaculo representa um marco na dramaturgia destinada as
criangas. Antes dessa versao sao realizadas outras duas: a primeira em 1972, no
Teatro de Arena e depois, naquele mesmo ano de 1974, no Teatro Oficina, pelo
Grupo Caracol, sob direcéo de Lage.

E um espetaculo que tem uma relagdo muito direta com a pesquisa
que o grupo vém desenvolvendo a respeito da crianga. E um dos primeiros textos
que partem da observagdo da propria crianga, de seu cotidiano e dele retira
informacado e material para a formulagdo de uma concepgado especifica para a

encenagao.
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O Pasargada realiza temporadas em teatros e diversas
apresentacbes em escolas e clubes das cidades do ABC paulista. No entanto o
grupo ainda nao tem sua estréia em teatros ou espacos da capital. Entao,

finalmente, em 1977, é a hora de adentrar os palcos paulistanos:

Praticamente depois de uns trés anos que a gente estava
trabalhando na pesquisa, € que ndés viemos para S&do Paulo.
Foi com a peca A pega do Seu José. E engragado porque a
gente veio com esse trabalho para Sdo Paulo e estreamos no
Ruth Escobar, na Sala do Meio**. Foi muito bom porque n&o
conheciamos nada de S&o Paulo, era aquela coisa meio
provinciana. O que é que a gente vai fazer la? Porque a
linguagem que estavamos trabalhando era muito efémera.
Nao tinhamos muita certeza do impacto daquilo, a

abrangéncia e da resposta que iriamos ter.®

A peca do Seu José € escrita por Vladimir Capella e por Rocha; a
direcéo fica a cargo do ultimo. A estréia em Sao Paulo ndo pode ser melhor. O
espetaculo € muito bem recebido, o que afirma o nome do grupo no panorama
teatral. Isto traz mais reconhecimento e novas oportunidades ao grupo.

Em 1978, estréia Panos e lendas no Teatro Eugénio Kusnet (atual
Teatro de Arena Eugénio Kusnet). O texto é escrito também pela dupla Capella e
Rocha, mas dessa vez quem dirige a montagem é Vladimir. Entre os varios
prémios recebidos pela peca, esta o Mambembe de melhor texto daquele ano.

O espetaculo em sua primeira verséo realiza muitas apresentacdes e
fica em cartaz por mais de um ano em diversos teatros de Sao Paulo. Séo
temporadas e apresentacdes na capital e em diversas outras cidades. Mas, depois
de tanto tempo na estrada e da longa carreira da pecga, os integrantes do

Pasargada querem retomar as pesquisas e preparar um novo espetaculo:

% Atual Sala Miriam Muniz.
% José Geraldo Rocha em entrevista ao autor em 12 de novembro de 2006.
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Naquela época nés queriamos dar continuidade a pesquisa do
grupo, queriamos partir para outra. Estavamos inquietos.
Muitas vezes os pais vinham conversar com a gente depois
dos espetaculos e diziam que era um espetaculo maravilhoso,
belissimo, poético e que ndés deviamos nos amar
profundamente para passar tanta paixdo em cena. Que barato
que € isso! As pessoas viam e captavam a energia que nos
ofereciamos em cena e, evidentemente ndo sabiam dessa
nossa inquietagdo, de nossas brigas e discussbes. Desse

clima que “rola” em qualquer espetaculo.®

E a deixa para a criagdo de Forrobodé. E um espetaculo com
caracteristicas metalinguisticas, que mostra o que se passa atras das cortinas.
Mas ndo é apenas isso. Nao se trata de retratar o depois ou o antes do
espetaculo. O que se vé em cena é o durante. A trupe de atores esta
apresentando uma peca inspirada no conto popular A festa no céu. Entdo, nos
intervalos, a platéia pode constatar a dupla existéncia do ator: sorridente e
apaixonado no palco e, logo que sai da cena, irritado e querelento.

O publico vé atras dos panos, enxerga as coxias e camarins. Observa
pessoas cansadas, nervosas com 0s colegas por variados motivos. Desde uma
deixa errada, até um o sumico de seu violdo. E tdo logo o sinal toca, todos voltam
ao palco. E o que se vé novamente, sdo as caras alegres e sorrisos largos.

A estréia da peca acontece em 1980, o texto & escrito por José
Geraldo, Paulo Adlof, Valnice Vieira e por Vladimir Capella, que novamente é

responsavel pela direcdo. E é um espetaculo que:

Tem um carater popular e que de certo modo tem relagdo com
0 contexto de luta da época. A pecga acontecia dentro de um
circo e nos intervalos dos numeros, as brigas rolavam, o pau
comia solto. Era briga e discussdo para saber quem tinha
pegado o violdo do outro. Aquilo era como se fosse um pano

de fundo, pois quando dava o rufo do tambor a apresentagédo

% idem.
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tinha que continuar. S6 que, o publico participava disso tudo,

tentando entender o que estava acontecendo.®’

O programa da peca contém os dizeres que definem a montagem:
"Buscar o sentido humano, transformando o teatro em circo, confundindo os
bichos e o homem, reunindo o Nordeste e o Sul, juntando a festa a briga,
adicionando o novo ao antigo, embaralhando fantasia e realidade. Hoje tem festa
no céu e tudo e todos foram convidados, misturados, confundidos, associados,
aliados, embaralhados. Deixar surgir nessa confusao o painel que é o Brasil”*®.

O espetaculo atinge um étimo resultado, com uma boa aceitagéo do
publico e dos criticos: “¢, sem duvida, um dos melhores, mais criativos e
inteligentes espetaculos infantis do ano. E quem gosta de mostrar bom teatro aos
filhos nao deve perdé-lo”.

As apresentacgdes possibilitam a interlocucao entre os integrantes do
grupo e diversos artistas e pensadores ligados ao teatro: “O Clévis Garcia foi ver,
a Tatiana Belinky também e a preocupacao era discutir com eles. O que a gente
esta fazendo esta legal? E eles diziam que estava muito bacana, que as brigas
nao estavam exageradas, que nds apresentavamos uma boa histéria [...], que
tinha arte, poesia. Tinha as musicas, que também estavam o6timas™®. As
discussdes permitem avaliar os processos de construgédo do texto e também os
trabalhos realizados para a montagem.

Ulisses Cruz também atesta a qualidade da montagem e chega a
compara-la a outro sucesso: “Forrobodé lembra [...] Na carreira do Divino, que
tanto sucesso fez entre os adultos no ano passado. Lembra n&o pela tematica
abordada, mas antes pelo modo ingénuo de representar e dizer coisas que falam
diretamente aos nossos coragdes™. Ele vai além, em sua critica, afirma que o

espetaculo tem o clima daqueles finais de tarde em casa de interior, fogdo de

¥ Idem.

% programa do espetaculo Forrobods. Arquivo pessoal do autor.

% Mirna Pinsky. “Infantil”. In: http://www.vladimircapella.com/Pagina/forrobodo/forrogeral.htm.
Consultado em: 22/06/2006.

%% J. G. em entrevista ao autor em 12 de novembro de 2006.

! Ulisses Cruz. “Forrobodd, verdadeiro musical para crianga”.

In: http://www.vladimircapella.com/Pagina/forrobodo/forrogeral.htm. Consultado em: 22/06/2006.
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lenha e fumaga na chaminé. Tem o dom de trazer imagens que nos fazem

relembrar sensagdes e memorias ja esquecidas. Zé Geraldo comenta: “Era uma

historia que mostrava, digamos assim, os bastidores de Panos e lendas™?.

Depois dessa montagem Capella parte para a busca de uma

trajetoria individual:

Depois desse momento, a gente teve uma separagao quase
que natural. Eu cheguei de certa forma ainda a trabalhar com
ele no Avoar. Mas eu ai ndo entrei tanto. A [Valnice Vieira]
Bolla entrou. Ele fez uma opgédo por essa carreira solo,
distanciando-se da proposta de ter um grupo, da pesquisa do
grupo. E eu nao, eu optei pelo grupo. Preferi continuar nessa

pesquisa. Entao teve uma opgéo de foco mesmo.*

José Geraldo, apds a conclusdao do curso de Pedagogia, passa a
dedicar-se cada vez mais a arte-educagéo, ao ensino do teatro. Durante toda a
década de 1980 atua como professor em diversas instituicbes. Segundo Rocha, a
arte deve ser uma ferramenta de transformacdo. Desde a criagdo do grupo, em
1971, e mesmo no direcionamento dado as pesquisas sobre o teatro para
criangas, o autor demonstra o intuito de extrapolar os limites do mero
entretenimento.

A peca nao pode estar restrita ao ambito da diversédo. O ator deve ir

além e tem espaco para isso, ou seja, nas palavras de José Geraldo:

Tem que retomar, estudar. Nao da pra fazer uma pecga aqui,
outra ali e achar que esta pronto. Isso &€ uma grande
bobagem. Vocé nio sabe, ndo sabe mesmo! Oitenta anos e
vocé vé que ainda ndo sabe. Nado ha formulas consagradas
[...]. Ndo é assim no teatro, as coisas s&o dinamicas. E um
pouco daquilo que a gente falou, vocé pega um poema adapta
e pode vir a fazer um espetaculo. E como que isso ndo é

dramaturgia? Pode nado ser a dramaturgia classica, dos

42 J. G. em entrevista ao autor em 12 de novembro de 2006.
43 .
idem.
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grandes escritores como Shakespeare e Tennessee Williams.
Mas se presta a um espetaculo, se presta a mostrar para um
publico algo diferente. Apresenta uma visdo diferenciada,
insere as pessoas, 0s espectadores, numa arte que, muitas
vezes, ainda &€ completamente desconhecida para elas. Isto é
desmistificar o teatro, torna-lo acessivel. Mas para isso tem

que estudar, tem que ter respeito.**

E, nesse periodo, no inicio dos anos 1980, Rocha participa da
criagao de outra importante entidade: a APTIJ-SP (Associacao Paulista de Teatro
para Infancia e Juventude) da qual ele € um dos socio-fundadores. La ele
desenvolve diversas atividades como: oficinas, leituras e analises de textos,
elaboragédo de artigos etc. A APTIJ esta extinta. Mas, felizmente, desde 2003, o
teatro para criancas na cidade de Sao Paulo conta com o CPTIJ (Centro Paulista
de Teatro para a Infancia e Juventude).

Atualmente, ha um interesse muito grande por parte dos autores em
disseminar a idéia de um teatro infantil realizado a partir de pesquisa e
comprometimento com as especificidades dos jovens espectadores. O caminho
para isto é a formacédo de profissionais competentes. E, para isto, ndo basta
instrumentalizar adequadamente apenas 0s envolvidos diretamente com as
encenacgdes, como atores, diretores, autores etc. O problema comega na formacao
cultural dos pequenos, principalmente nas escolas. Especificamente no que é
concernente a estrutura do ensino das artes, com a formagao de professores e de
agentes culturais de um modo geral.

Por isso, nos ultimos tempos José Geraldo tem ministrado diversos
cursos e palestras destinados a uma formagaéo mais completa do ator. Ele vé no
profissional que amplia sua atuagdo, de modo a tornar-se também um arte-
educador, o caminho para algumas transformacgoes: “Nao € mais sair da faculdade
e vai ser ator. Ndo pode ser s isso. [...] Esses alunos que eu tive na
[Universidade] Anhembi-Morumbi me deixaram entusiasmadissimo. Eles tinham

formacgéo de atores, mas ndo estavam preocupados em seguir apenas a carreira

4 Idem.
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de ator, queriam ser educadores. E é exatamente disso que eu falo, isso é que vai
formar as novas platéias, as novas geragdes que vao assistir, curtir e fazer
teatro™.

Entre os anos de 1980 e 1981, José Geraldo escreve outras pecas.
A maior parte delas € dirigida por ele préprio. Entre as quais: Pequenas Estdrias
sem Pé nem Cabeca, que realiza temporadas em teatros da capital e de outras
cidades do estado de Sao Paulo.

O autor desenvolve também, entre os anos de 1982 e 1984, um
trabalho especifico de teatro-educagéo dentro de variadas unidades da FEBEM-
SP (Fundagado Estadual do Bem Estar do Menor). Em 1987, ele dirige outro texto
de sua autoria: Velhos retratos, que faz temporada no Teatro Lua Nova. E recebe
o Prémio Governador do Estado de melhor autor do ano. Em 1988, dirige Avoar®
de Vladimir Capella, numa versao especialmente criada para percorrer o interior
de S&o Paulo.

Em 1989, estréia Moinhos e Carrosséis. Novamente José Geraldo
assina a autoria e a diregdo. A peca fica em cartaz no Teatro Sérgio Cardoso,
entre outros. Rocha realiza ainda em 1989 um projeto com atores amadores da
cidade de Itapira, interior do estado, que culmina na peca: Romaria das Noivas.

Entre os anos de 1990 e 1991 ele torna-se assessor da Secretaria
de Estado da Cultura nos projetos: Concurso de Dramaturgia (interior e capital) e
Implantacédo de Oficinas Culturais - (interior). Em 1992 dirige outro texto seu:
Restos imortais, que estréia no TBC (Teatro Brasileiro de Comédia) e percorre
ainda casas de cultura da capital e varios outros espagos em diversas cidades do
interior paulista.

A partir do ano de 1992, Rocha passa a trabalhar como arte-
educador na area do meio ambiente. Ele se dedica entdo ao chamado teatro
ambiental: desenvolve diversas atividades ligadas as artes cénicas e
a consciéncia ambiental, um campo muito amplo e carente de bons profissionais.

Ele cria diversas atividades, entre as quais palestras e montagens teatrais. E

45
Idem.
*® Texto apresentado no item 2.2.2 deste trabalho.
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responsavel por projetos junto a diversas prefeituras e 6rgéos publicos de Séo
Paulo e de outros estados.

Sao diversos projetos entre os quais: as oficinas pedagdgicas sobre
educacdao ambiental para professores da rede; e a campanha de rodizio de
automoéveis. Ambos realizados em 1995 junto a prefeitura do municipio de Séo
Paulo. Esse também é o ano em que escreve a peca Um Rio, Uma Floresta, Um
Bicho... Era uma vez.

Em 1997, ele dirige varias montagens na linha ambiental, como: Em
retalhos, inspirado em poesias de Carlos Drummond de Andrade; Proxima
Parada... Estagdo Benvinda, texto de sua autoria realizado em parceria com a
CETESB (Companhia de Tecnologia de Saneamento Ambiental), vinculada a
Secretaria do Meio Ambiente, entre muitos outros.

Também de 1997 é a peca Martim Cereré: “esse texto € barbaro,
figuei seis meses escrevendo com uma bolsa, [...] foi um privilégio. Era uma bolsa
da Secretaria de Estado da Cultura, Projeto Parati. Quem coordenava era 0 Mario
Prata. Pesquisei muito [...] eu tinha muito material, eu estava enlouquecido. [...]
mas consegui terminar. E um texto que ndo da para montar, é sobre a formagéo
do povo brasileiro, vocé pega o negro, o portugués e o indio. [...] tem muitos
personagens [...]. Vale a pena porque tem esse mergulho da pesquisa™’.

Em 1998, escreve o livro: Até onde o vento levar, que em 2001 seria
adaptado para o teatro. E o préoprio José Geraldo quem dirige, realizando
apresentagbes em unidades do SESC-SP (Servigo Social do Comércio) e escolas
da capital e do interior. O autor desenvolve inUmeras parcerias com autores e
entidades a fim de realizar projetos voltados a tematica ambiental. A op¢édo de
trabalhar com o publico infantil ndo € abandonada, apenas enriquecida. Agora os
projetos ligados ao meio ambiente representam uma constante e a crian¢a ainda é
o0 principal publico alvo.

Uma de suas parceiras mais duradouras € estabelecida com o ABN
AMRO BANK-Banco Real, no projeto Instituto Escola Brasil. La, Rocha desenvolve

projetos de arte-educacgéo entre os anos de 2001 e 2006. O Instituto disponibiliza

47 J. G. em entrevista ao autor em 12 de novembro de 2006.
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professores de varias areas, entre as quais esportes e artes, para ministrarem
cursos em escolas publicas. Na area de teatro, as principais atividades sdo os
cursos de iniciagao teatral e as visitas programadas a diversos espetaculos em
cartaz na cidade de S&o Paulo.

Em 2002, ele escreve Ciranda das Criangas. O texto € criado a partir
de trabalhos realizados em um curso voltado a pesquisa da arte-educagéo e dos
jogos teatrais, que tem a coordenag¢do da professora Ingrid Koudela. Em 2004,
José Geraldo escreve quatro livros destinado a formagédo de hortas escolares. A
tiragem foi de 60.000 exemplares cada, séo eles: Um dia e outro; Do lado de ca,
do lado de 1a; A rua de cima e a rua de baixo e, ainda, De fora ou de dentro. Em
2005, escreve a peca Peixe vivo e, em 2006, Um gréo de areia, ambas inéditas.

E uma trajetoria de mudancas, mas com cernes muito claros: a arte-
educacao e o dialogo com o publico infantil. José Geraldo busca constantemente a
ampliacéo do alcance do teatro. Procura caminhos que permitam chegar até locais
e pessoas, para as quais o acesso a arte ainda € muito restrito. Por meio de
cursos e apresentacbes teatrais realizadas em colégios, creches, clubes e
associacdes de bairro na capital ou, principalmente, nas cidades do interior do

estado, onde Rocha tem desenvolvido inUmeros trabalhos.

2.2.2 - Viadimir Capella

E autor, diretor e compositor musical. E referéncia indiscutivel
quando o tema é teatro infanto-juvenil. Formado pela Fundagéo das Artes de Sao
Caetano do Sul, inicia sua carreira na década de 1970. Ele se integra ao grupo
Pasargada na montagem de O palhago Imaginador, de Ronaldo Ciambroni, de
1974.

Em 1977, Vladimir e José Geraldo escrevem A peca do seu José. O
espetaculo marca a primeira direcao de Capella com os integrantes do Pasargada.

E, em 1978, a parceria se repete. Ele e Rocha escrevem Panos e lendas. Além de
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dirigir o espetaculo, ele também participa como ator durante as primeiras

temporadas.

Vladimir Capella em Panos e lendas, de 1978.

Em 1980, ele, José Geraldo Rocha e outros artistas ligados ao
Grupo Pasargada criam Forrobodd, uma pecga inspirada no conto do folclore
paulista A festa no céu e tem como pano de fundo a convivéncia, os atritos e as
alegrias de uma trupe de artistas circenses. Em 1981, ele dirige o espetaculo
Como a lua, com texto de sua autoria. S&o duas historias que, embora paregam
distantes, acabam por se cruzar. Em uma delas, temos Paya, um indiozinho feio e
Colom, a indiazinha mais bela que ja existiu; e na outra narrativa, quatro criangas
de nossos dias que discutem os seus medos e duvidas. Falam sobre nascimentos,
mortes, amor e, também, sobre a verdade.

Em 1984, € a vez de Filme triste, texto e direcao de Capella. A
montagem estréia no Centro Cultural Sdo Paulo, “no horario noturno, dirigida ao
publico adolescente, mercado que, na época, ainda ndo havia”®. O texto

apresenta personagens adolescentes e seus costumes, no inicio da década de

“® Vladimir Capella. “sinopse de Filme triste”.
In: http://www.vladimircapella.com/Pagina/Filmetriste/filmegeral.htm. Consultado em: 22/06/2006.

47



1960. Mostra um recorte da vida dos jovens, com suas musicas, seus namoros de
portéo, os bailes, as quermesses, o0 primeiro beijo etc.

Em 1985, Capella dirige Avoar, outro texto de sua autoria. Trabalha
novamente junto do Grupo Pasargada. E uma peca feita “através de jogos,
brincadeiras e cantigas de roda. O elenco vai nos mostrando um enredo onde
todos os elementos estao perfeitamente integrados: de uma cangédo surge uma
cena, de uma cena, vem um jogo e assim o0 espetaculo vai se desenrolando e
conquistando a platéia. O grande mérito [...] ndo foi descobrir o jogo na linguagem
teatral, mas sim uni-lo com a musica e saber levar esta mensagem com uma
proposta clara e precisa”.

E um texto que tem o conteldo muito proximo ao da pega de 1978.
Sao cantigas e contos da cultura popular. Nessa pecga, o jogo também representa
um dos pilares centrais da encenagdo. A brincadeira de “transformar” novamente
ganha os palcos pelas maos de Capella. Apresenta ainda musicos e atores
tocando e cantando ao vivo.

Avoar é muito bem recebido pelos espectadores e pelos criticos: “E
uma das formas de aproveitamento do folclore, no seu melhor sentido, da cultura
espontanea. [...] temos rodas, principalmente as que se utilizam de musica, temos
jogos, adivinhas, a dramatizagdo de um conto acumulativo ou lengalenga,
férmulas de jogar bola, formulas de sorteio, numa grande variedade resultante de
uma pesquisa do mundo ludico infantil (e do adulto também), o que determina uma
rapida identificacdo do publico com o espetaculo™®.

Em 1986, estréia Antes do baile. A peca conta os ultimos momentos
de quatro velhos, que fazem sua ultima viagem. Estdo num pequenino barco azul
rumo a morte; paralelamente a isso, quatro criangas vivenciam uma estranha
viagem. Também estdo a bordo de um barquinho azul, que as leva até o futuro.
Trata-se de um espetaculo de “muita sensibilidade [...]. O amor a vida continua

sendo o argumento preferido e sobre ele Capella exercita o conhecido veio poético

* Anna Flora. «J ogos e brincadeiras que valem a pena ver”.

In: http://www.vladimircapella.com/Pagina/avoar/avoargeral.htm. Consultado em: 22/06/2006.
%0 Clovis Garcia. “Avoar, um espetaculo alegre, feito com entusiasmo”.

In: http://www.vladimircapella.com/Pagina/avoar/avoargeral.htm. Consultado em: 22/06/2006.
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- espécie de marca registrada -, capaz de compor cenas de incrivel plastica. [...] é
um poema de exaltacdo aos valores ludicos™*

Em 1987, ele dirige Maria Borralheira. E uma adaptacéo do classico
Cinderela, em uma versao recolhida em Sergipe por Silvio Romero, que consta do
livro Contos populares do Brasil. Nessa versdao nao se vé uma Cinderela tao
sofredora e indefesa quanto aquela da histéria original, “ndo € o anjo adocicado,
vitima inerme das maldades da madrasta e das irmas. Ela é vitima, sim, mas tem
personalidade, uma vitalidade capaz de revoltar-se e de indignar-se - o que
transparece na beleza morena, de tragos fortes, da conhecida atriz Mayara Magri,
estreando lindamente no teatro para criangas, numa interpretacéo inteligente e
matizada™?.

Em 1989, Capella monta Dia de Alan, de sua autoria. A peca integra
conto de fadas e realidade. A histéria tem como tema os medos, as duvidas e os
problemas de adaptacdo de um menino em sua escola. Depois de alguns anos e
da montagem de outras pecas, Capella encena em 1995: Piramo e
Tisbe, espetaculo produzido pelo Teatro Popular do SESI.

Nessa peca, o autor apresenta histérias e personagens da mitologia
greco-romana, tais como: Pandora, Orfeu, Euridice, Eco, Narciso além das
proprias personagens que dao titulo a peca. Todas elas com histérias tragicas.
Sao amores impossiveis que atingem em cheio a platéia: “A peca se destina aos
adolescentes, em uma espécie de provocacao a seus sentimentos intimos. Para
iSSo, o diretor trouxe a cena os arquétipos greco-romanos sobre o tema amoroso.
E soube dar-lhes vida em corpos jovens, em atores de 19 a 21 anos que
compdem o elenco™>.

Em 1997, outra peca traz a assinatura de Capella: O homem das
galochas, baseada na vida e na obra de Hans Christian Andersen. Aqui, duas

histérias do escritor dinamarqués sédo contadas integralmente: A historia de uma

*! Ricardo Voltolini. “Um saudavel exercicio de imaginagio”.

In: http://www.vladimircapella.com/Pagina/antesdeir/antesgeral.htm. Consultado em: 22/06/2006.

%2 Tatiana Belinky. “Borralheira impecavel”.

In: http://www.vladimircapella.com/Pagina/borralheira/borralheirageral.htm. Consultado em: 22/06/2006.
53 Ménica Rodrigues Costa. “Mitos gregos ganham versio para teens”.

In: http://www.vladimircapella.com/Pagina/piramo/pirageral.htm. Consultado em: 22/06/2006.
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mée e A sombra. E, varias outras, sao citadas, narradas ou apresentadas em
referéncias cenograficas.

A peca é, a exemplo de toda a producdo do autor, muito bem
recebida e premiada. Apresenta um discurso sobre a criagdo artistica, mas
também sobre o artista. Mostra com muita propriedade criador e criatura. Em um
plano ha a relagdo entre Andersen e sua mée; e em outro, temos o autor com
suas personagens. A peca retrata, de maneira muito contundente e muito ampla,

as relagdes humanas:

Deveria ser obrigatorio para as criangas e os pré-adolescentes
em S&o Paulo. O texto é o exemplo de um pensamento bem-
formulado. O estilo varia em relagdo a moderna ficgéo infanto-
juvenil a qual esse publico esta acostumado, de estratégias
supostamente  surpreendentes, efeitos de suspense,
atmosferas de mistério, essas coisas. [...] Mais do que tudo,
os dialogos de O homem das galochas podem servir de
parametro sobre como lidar com questdes de amor e morte,
numa época em que a soliddo da infancia e da juventude
estdo em primeiro plano, com pais ausentes de casa. [...] €
uma pega lirica, em que a subjetividade é o fio condutor. A

memoria é o fator dominante do enredo.>

Clarédo nas estrelas, de 1998, é a encenagéo seguinte. Novamente se
trata de um texto autoral. E a segunda montagem de Capella em parceria com o
Teatro Popular do SESI. A obra mostra a histéria de amor entre um triste principe
enfeiticado e uma empregada do castelo, 6rfa. A montagem recebe 6timas criticas e
deixa claro porque Vladimir Capella é uma referéncia solida quando o assunto &

teatro para criangas e jovens:

Depois de se ter debrugado sobre a obra universal de Hans
Christian Andersen no ano passado e produzido um dos

melhores espetaculos de sua carreira, O homem das

> Ménica Rodrigues Costa. “O homem das galochas é obrigatério”.
In: http://www.vladimircapella.com/Pagina/galochas/galogeral.htm. Consultado em: 22/06/2006.
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galochas, que retrata a vida do criador de O patinho feio e A
sereiazinha, Capella agora é o proprio Andersen. Criou 0 seu
conto de fadas - com todos os ingredientes tipicos desse tipo
de literatura. Mais que isso: aproveitou o que ha de melhor em
todos eles e produziu fantasia de alto nivel. Sua Maria
Borralheira ja era um conto de fadas, mas era uma adaptagéo
de Cinderela. Desta vez, como se diz em linguagem de

cinema, o argumento é original.”®

E um texto delicado. O que se vé, em certos momentos, é um clima
denso como na tragédia de Romeu e Julieta e, em outros, vislumbram-se ares mais
suaves, com paixdes e arrebatamento. Isto tudo, aliado a uma encenagéo
primorosa, com as belas imagens recorrentes as montagens do autor. E “uma
fabula cinematografica no estilo Zefirelli [...], Clardo nas estrelas,[...] € mais uma
histéria de amor e dor, somada a Piramo e Tisbe, Maria Borralheira e O homem das
galochas, tanto em relagdo ao tratamento do texto, como em suas abordagens
cénicas™®.

Em 2002, Vladimir Capella apresenta outra formidavel histéria: O
gato malhado e andorinha Sinha, uma adaptacdo da obra homénima de Jorge
Amado. E uma peca também amplamente premiada. Realiza diversas temporadas
em teatros da capital e do interior do estado. A ultima temporada do espetaculo
data do final do ano de 2006.

A peca nos coloca diante da paixao proibida de um gato por uma
andorinha e, de maneira muito lirica e metaférica, percebemos as limitagbes e
frustragbes de nossa propria sociedade. Vemos funcionar a forga da indiferenca e
da obrigacdo. As tradicdes devem ser mantidas e a liberdade de escolha néo &
uma opgao. E a felicidade, tal qual a desejamos, nem sempre é alcancavel. Outro
belo espetaculo na carreira desse extraordinario autor e diretor.

Vladimir desenvolve, como poucos, espetaculos com a justa medida

entre poesia, visualidade e musica. Ele consegue repassar ao publico, as

% Dib Carneiro Neto. “Clario nas estrelas é conto de fadas em grande estilo”.

In: http://www.vladimircapella.com/Pagina/clarao/claraogeral.htm. Consultado em: 22/06/2006.
% Ménica Rodrigues Costa. “Clardo nas estrelas ¢ historia de amor e dor”.

In: http://www.vladimircapella.com/Pagina/clarao/claraogeral.htm. Consultado em: 22/06/2006.
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sensacgbes e emocgdes que o teatro € capaz de despertar nele proprio: “O teatro
me surgiu assim como uma grande surpresa onde vi que tudo podia acontecer.
Um jogo emocionante de luz e sombra, idéias, criagdo, palavras, gestos, dancga,
plastica, musica. Combina¢des sem fim para explicar a vida. A mais nobre
manifestagcdo humana. A mais infinita de todas as possibilidades™’.

Capella cria textos que extrapolam qualquer tentativa de
classificacdo. Trata-se de um autor que estabelece dialogos com todos os
publicos. E é mais que certo afirmar que, os adultos presentes em seus
espetaculos ndo estdo meramente acompanhando filhos ou parentes. Estdo se
divertindo e se emocionando. Estao vendo teatro de qualidade.

Capella € um encenador que aborda assuntos que muitos tratam
como tabu. Ele trabalha os temas escolhidos de forma delicada e lirica. E ao
mesmo tempo, atinge em suas pegas um nivel de densidade e profundidade muito
grande. Nao se véem proibicdes em suas obras. O espectador € apresentado a
temas que Ihe sao preciosos. Mas de uma forma que, embora seja extremamente
poética, também fala de maneira muito direta.

E essa abordagem que arrebata os pequenos e os grandes sentados
nas poltronas dos teatros. Sdo temas que nao envelhecem, que nos séo
reapresentados durante toda nossa vida. Vladimir fala de assuntos que calam
fundo em suas platéias. Ela aborda, com muita propriedade, assuntos como a
morte, o envelhecimento, a perda, o amor, a liberdade.

Enfim, ele apresenta no palco, o proprio ser humano desnudo e
indefeso, em busca de entendimento e compreensdo. Tal qual a realidade de

nossa existéncia.

5" VVladimir Capella, Maria Borralheira, Sdo Paulo, Letras & letras, 1999, p. 47.
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2.2 — Aspectos do texto

2.2.1 — Contando lendas: o processo de criagao.

Capella, Rocha e os atores do grupo Pasargada, no impeto de
romper com a padronizagdo na qual a crianga esta envolta, percebem a
necessidade de aprofundar o entendimento do que realmente € um espetaculo
infantil e de suas especificidades.

Os moldes ndo servem mais e a procura indica um unico ponto: a
prépria crianga. A falta de textos que sirvam aos seus interesses agregada ao
resultado de antigas experiéncias, direcionam a busca para dentro do préprio
grupo: “Noés todos, juntos num processo, definindo a dramaturgia. O importante
nisso tudo, € que noés decidimos escrever. JA que nada nos satisfaz, vamos
escrever. [...]. Acho que ndo aprendi a escrever teatro. E antes disso, &€ um
mergulho. Uma pesquisa, um processo que se presta a suprir aguele grupo que
esta trabalhando™®.

Os caminhos encontrados por eles apontam para o préprio cotidiano
da crianga. As pesquisas os levam diretamente as brincadeiras, ao faz-de-conta
do universo infantil. E um caminho que evidencia a constante capacidade de
criagdo e recriagdo de personagens, roupas, ambientes etc. A capacidade de
agrupar assuntos e personagens aparentemente dispares, numa mesma historia.
Enfim, a busca aponta para o jogo.

Eles querem uma linguagem que alcance “algo diferente daquela
historinha com comeco, meio e fim, histérias lineares, [...] com uma ou outra
pequena adaptagdo, ou coisa do tipo. A gente resolveu arriscar, e ai foi uma coisa
muito complicada [...]. N6s também nao tinhamos seguranca do que iriamos fazer,
s6 o tempo iria dizer, iria comprovar nossa vontade”®.

Mas como levar ao palco essas brincadeiras e jogos de criangas? A
resposta é: Contando lendas, o primeiro nome dado a peca que, tempos depois,

%8 J. G. em entrevista contida no making off do DVD de registro do espetaculo, realizado em ao autor em
novembro de 2005.
% J.G. em entrevista ao autor em 12 de novembro de 2006.
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se torna um classico de nosso teatro. Todos o0s integrantes tém intensa

participacao na criagao:

Eram tempos de grupos em que a gente sentava junto e
discutia conteudo, forma, publico receptor e, inclusive, o
préprio teatro. Enfim, discutiamos tudo naquele tempo. As
vezes até a exaustdo, as vezes até desnecessariamente, mas
era bom. Os espetaculos nasciam de uma comunhdo de
idéias, nasciam coesos. O que garantia sendo o sucesso, pelo
menos o exercicio saudavel do debate, da troca de idéias e
opinides. [...] A gente ia a biblioteca, pesquisava, fazia um
trabalho coletivo. Na época a gente trabalhava muito
coletivamente. [...] Na realidade aprendemos quase tudo o que
sabemos hoje gragas a essa rica experiéncia da discussdo em

grupo, coisa rara que faz falta danada nos dias de hoje.60

E o tema escolhido é a cultura popular, com suas cang¢bes de roda,
jogos e brincadeiras. Para isso, além das pesquisas bibliograficas, as pessoas
trazem de casa as histérias que ouvem dos pais, avos e amigos. E ainda, aquelas
que elas proprias lembram de outros tempos. Todos pesquisam e agregam ao
trabalho suas referéncias pessoais.

Eles “garimpam” contos e musicas: “a peca tem uma histéria bonita
demais. [...] A gente tinha um jeito muito gostoso de fazer as coisas. A gente se
reunia pra escrever as histoérias. [...] A idéia era pesquisar a cultura popular, era
que pessoas se familiarizassem com o jeito de escrever. Cada um desenvolveu
uma narrativa, cada um desenvolveu um enredo”®.

Rocha vai além, explica mais detalhadamente o processo de escrita
desse texto. Segundo ele, sdo realizados diversos exercicios de criagao: “um
deles era de como escrever uma lenda. Entdo, por exemplo, eu como autor

anbénimo e dentro da cultura popular como é escrever sobre... este extintor de

% Vladimir Capella em entrevista contida no making off do DVD de registro do espetaculo, realizado em ao
autor em novembro de 2005.

%1 J. G. em entrevista contida no making off do DVD de registro do espetaculo, realizado em ao autor em
novembro de 2005.

54



incéndio? Vou criar uma histoéria sobre ele. Como ele se tornou extintor de
incéndio. Tenho que dar uma criagdo para ele. Porque o grande conteudo das
lendas é, exatamente, algo que surge de alguma coisa e que vai se
transformando. Torna-se uma outra coisa, € uma outra coisa e em outra”®?,

Os procedimentos adotados sao caminhos para se adentrar na
estrutura dos contos populares. Sao meios para entender o mecanismo deles e

poder visualizar o seu funcionamento:

Eram exercicios simples que ampliavam a histéria e a medida
gue ela é ampliada nés temos um nogdo mais clara de como
surge um conto na tradicdo popular. Que é, na realidade, a
investigacdo da estrutura da contagdo de histérias, da
oralidade, da comunicagdo entre as pessoas [...]. Vocé conta
uma histéria que vai se desmembrando, enquanto vai sendo
contada, vai se ampliando. “Quem conta um conto, aumenta
um ponto”. Entao ela vai ficando grande e de repente vocé vé
que isso faz parte de algo maior, de um contexto e de uma

identidade maior, no caso, da cultura popular.

A primeira etapa de estudo rende uma boa quantidade de histérias e,
ainda, outros materiais que precisam ser estruturados em forma de texto. Mas
essa construgcao ndo pode perder de vista a transformacao, carater fundamental
de jogo infantil. Entdo ndo cabe a idéia de um texto fechado, o qual pode relegar
as brincadeiras a um segundo plano, tornando-as pretexto para o desenvolvimento
de uma histéria qualquer. E que certamente pode reduzir o almejado envolvimento
do publico.

Portanto, é necessaria uma estrutura mais ampla. Algo que comporte
todos aqueles elementos estudados: “As pessoas traziam de casa as lendas que
tinham pesquisado e no final eu e o Zé Geraldo amarramos o roteiro, porque era

um roteiro, era uma época de roteiros. [...] Eles valiam mais do que um texto™.

62 ). G. em entrevista ao autor em 12 novembro de 2006.
83\/.C em entrevista contida no making off do DVD de registro do espetaculo, realizado em ao autor em
novembro de 2005.
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Cabe a Capella e José Geraldo a criagdo do primeiro texto: “Foi
muito interessante porque quando a gente finalizou o texto, tinhamos muito
material. A gente ficou até com d6 de n&o pegar necessariamente tudo. [...] A
gente de alguma maneira ia fazendo um recorte disso tudo e amarrando™*. O
primeiro registro elaborado pelos autores €, na realidade, um ponto de partida a
ser ampliado durante os ensaios.

A dramaturgia e a encenagao sédo construidas ao mesmo tempo, 0
gue da ao diretor, Vladimir, um espago maior para realizar alteracbes e cortes que
s6 se fazem necessarios diante da construgdo cénica do texto. Nas palavras de
Rocha: “criteriosamente, no final quem fechou tudo mesmo foi ele, era o diretor: -
Essa lenda ndo cabe mais. Corta! Até tinha uma lenda que eu gostava muito, era
da vitoria-régia e acabou saindo, nao cabia. No caso, era concepg¢ao do diretor,
dele. Mas isso ndo causava nenhum trauma, como era um grupo, trabalho de
grupo, era tudo normal. Tudo estava a servico de um mesma idéia”®.

Para tanto, a participagdo dos atores € constante. Isto possibilita
propostas e altera¢des durante todo o processo de montagem da pecga. Interagéo
esta que se evidencia com a proposta de uma das atrizes, Valnice Vieira. Ela é
atriz e, também, responsavel pelos figurinos, ao lado de Nora Vianna. Sua
proposta resulta em uma modificagdo significativa na encenacédo e, por

consequéncia, no préprio nome da peca:

A peca inicialmente se chamava: Contando lendas. [..]
Fizemos a primeira montagem, uma montagem muito simples
pra testar um pouco. A idéia surgiu ai [...] com uma das atrizes
[...] em cima de uma cobra do Hélio OQiticica, idéia de fazer
essas coisas com 0s panos, os tecidos, de fazer exatamente
esse contexto. E ai passou a se chamar Com panos e lendas.

Enfim, na descoberta do material, nos ensaios®.

% J.G. em entrevista contida no making off do DVD de registro do espetaculo, realizado em ao autor em
novembro de 2005.

6. G. em entrevista ao autor 12 de Novembro de 2006.

% Idem.

56



A excecdo das cangbes folcléricas recolhidas pelo grupo e
agrupadas principalmente na cena: Cantigas e brincadeiras, as demais musicas
foram compostas por Vladimir especialmente para a peca. Isso indica outra
caracteristica marcante do encenador: a composi¢cao musical. Marca presente em
toda sua obra. A musica é parte intrinseca de sua dramaturgia.

Existem elementos cruciais que iniciam ou que encerram
determinadas cenas e que sao apresentados em forma de musica. Ha a descricéo
de personagens, de situagdes e, ainda, a narragdo acerca da ambientacdo das
cenas. Sao preciosas informacdes que nos sdo passadas de forma cantada. Isso
nao apenas enriqguece os textos, como também faz da musica um expediente
indissociavel das criagdes do autor. E acaba por tornar-se um trago caracteristico

da peca em questao.

2.2.2 — Influéncias: a triade cultural.

Os artistas responsaveis pela peca percorrem o caminho da
pesquisa dentro dos contos tradicionais brasileiros. Trazem a tona diversas
histérias e cang¢des. Retomam mitos e lendas oriundas de tempos passados.
Vejamos entdo, as influéncias presentes na criagdo do “universo magico”
brasileiro. Investiguemos os pilares que constituem a base de nossa cultura.

Ha entre as tantas culturas que influenciam a formacao dos mitos e
lendas brasileiras, trés fontes principais: a portuguesa, a indigena e a africana.
Segundo Camara Cascudo, nessa ordem de importancia. Junto com os
colonizadores vém seus mitos, que sao aqui reeditados. Sdo amalgamados aos
mitos existentes, ampliam o cabedal de monstros e seres encantados. Servem
para justificar e entender as figuras recém descobertas na nova terra.

E 0o mesmo caminho que percorrem os grandes impérios com seus
exércitos e dominagdes. Os exemplos sdo tantos quanto a historia os permite.
Talvez para nés ocidentais a deglutigao cultural fique mais evidente nos processos

de dominagéo sofridos pelos povos helénicos. A Grécia invadida serve de base
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cultural para seu dominador, primeiro a Maceddnia e depois Roma. E ao voltar
pela linha do tempo, exemplos n&o faltam. Vemos povos e suas culturas
modificadas pelo contato, seja pela guerra ou por trocas pacificas. Civilizagcdes
grandiosas como 0S sumerios, os persas, 0s babilénicos, os egipcios etc.

A histéria se repete. As relagcdes entre as distintas sociedades
estreitam as diferencas e aglutinam elementos das tradi¢des dos povos. As mais
variadas pessoas se encarregam de contar e recontar mitos e acontecimentos
primitivos. Histérias ouvidas aqui e ali. E, ao repassar tais historias oralmente, elas
acabam por introduzir fatos, nomes e acontecidos novos as narrativas. Seguindo o
préprio dito popular que afirma: “quem conta um conto, aumenta um ponto”.

Porém, ndo ha como precisar a forma ou o conteudo original de
quaisquer formagdes miticas. Sao derivagbes, recriagbes de um mesmo objeto,
fendbmeno ou entidade. Ndo se sabe exatamente como se processa cada
reelaboracado, nao é possivel: “a explicacéo, racional e linda, € mais complexa e
tremenda que as proprias aventuras de um heréi popular. E preciso inicialmente,
crer, conceder dados imediatos, aceitar convengdes. A fé ndo é basica apenas em
assuntos religiosos...”’.

O nosso ponto de partida € o portugués que, ao chegar aqui e ver-se
em um novo mundo, ndo tarda em reviver suas lendas. Mesmo aquelas ja
bastante desbotadas em sua propria terra, sdo aqui reanimadas. Entre novas
plantas, animais e pessoas as lendas ganham vida; tém outros corpos e faces.

Ao mesmo tempo em que O estrangeiro traz consigo uma gama de
personagens e mitos, os moradores daqui, 0s nossos indios, também apresentam
um sortimento muito grande de histérias e personagens miticas. Mas ha aqui um
ponto importante para compreender a integracdo que acontece e que, dai para
diante, toma vulto. Diferentemente dos recém-chegados, os antigos habitantes
daqui vivem profundamente ligados aos mitos.

Para todos, o aprendizado vem dos contos, das tradi¢cdes. A vida é
uma recriacdo de protédtipos divinos. Os mitos servem para orientar as pessoas

durante suas vidas nesta terra. Nao se trata simplesmente de contar histérias para

%7 Luis da Camara Cascudo, Geografia dos mitos brasileiros, Sao Paulo, Global Editora, 2* ed., 2002, p. 49.
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assustar criangas ou para o entretenimento. As narrativas fazem parte do modo de
vida das pessoas.

Um outro fator importante para a integracdo dos costumes diz
respeito a Igreja Catolica. A vontade de arrebanhar os novos pagéos € enorme.
Entdo, mandam para o Brasil, logo nas primeiras incursbes, padres e outros
clérigos. Os dogmas e as figuras catolicas fincam fortes lastros em nossas
manifestacoes.

Tempos depois, inquietos com as relagdes problematicas
estabelecidas com os indigenas, os colonizadores mandam buscar em terras
africanas a terceira parte de nossa receita cultural: os escravos negros. Nos
pordes imundos dos navios ecoam as suas vozes. S3o cantos que apresentam
figuras, com nomes e significados, que depois tomam conta das senzalas
plantagdes e quilombos. E se infiltram também entre as outras duas partes, dando
sua contribui¢cao para o que, depois, vem efetivamente a ser a cultura brasileira.

Mas, a prevaléncia € do portugués. Nao tanto pela quantidade de
histérias, mas pela forca modificadora continua. Os mitos ndo sdo imunes as suas
intervengdes. Sao muitos os vestigios lusitanos deixados nessas histérias. Nas

palavras de Cascudo:

Portugal era geografica, histérica e etnologicamente, um
resumo da Europa. Suas conquistas na Asia e Africa
trouxeram-lhe mais lendas que especiarias. Mas tudo era
entregue a uma constante elaboragéo popular que desfigurava
o0 material longinquo. Quando o reexportava ja levaria o
invisivel “made in Portugal”. Com o colono branco vieram
mitos de quase toda a Europa, diversificados e correntes no

fabulario lusitano.®

O “trago” do colonizador é constantemente visivel. Adentra e
transforma as lendas da mesma forma como as vidas sido irremediavelmente

alteradas. Nas fazendas e ro¢cados a miscigenagédo acontece, o portugués “fez a

% Luis da Camara Cascudo, “Mitos brasileiros”, Cadernos de folclore, Rio de Janeiro, 1976, p. 03.
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familia, multiplicou os mesticos, amou as indias e as negras e fundou, com seu
imenso abraco amoroso, a raca arrebatada, emocional e sonora”®.

O portugués traz em seus navios os Lobisomens, as Mulas-sem-
cabeca, os Cavalos-marinhos entre tantos outros seres. Mal desembarcam em
terras brasileiras e suas vozes dao vida a estas e outras figuras. Contam suas
histérias e, de olho nas estrelas, plantam em nosso solo as sementes de animais
espantosos. Ressuscitam monstros, mulheres imortais, andes e gigantes.
Criaturas capazes de todos os feiticos, que personificam os medos e os anseios
gue o colono é chamado a vencer.

Dessa maneira, lendas puramente indigenas s&o mescladas. Figuras
assemelhadas sdo tomadas como uma s6. E um novo contar de histérias em que
o Boi-tata, matador monstruoso, passa a ser a chama azulada dos Santelmos. E
ainda, o Ipupiara, informe e bruto, pde os trajes de Lorelei, ambos seres da agua.
E agora, além de consumir os cadaveres nas profundezas dos rios onde vive, o
ser das aguas levanta também uma voz encantadora e hipnética de tremenda
suavidade.

Observemos esse sincretismo nas palavras de Cascudo: “No
cadinho das florestas e das aguas tropicais o Olharapos se tornava Mapinguari. O
Bicho-homem era o Capelobo. As cobras encantadas convergiam para o reino das
Mboiagu e das boiunas. [...] Coboldes capribedes apostavam velocidade com os
Curupiras de cabeleira rubra, olhos verdes e pés ao avesso”’.

Meu intuito aqui € apresentar os entes de nosso folclore. Demonstrar
como entidades diferentes, advindas de lugares remotos e pertencentes a culturas
distintas, conseguem convergir para um mesmao universo.

Pretendo exemplificar, tornar mais clara a integracdo que acontece
entre as trés correntes culturais primordiais para a formagao do brasileiro. E assim
recriar em palavras os galedes portugueses, que descem suas escadas e rampas
nas praias e deixam correr soltos seus duendes e suas Mouras-tortas. E também

0S negros, cativos e agrilhoados, que escondem em suas vestimentas

69
Idem, p. 04.

" uis da Camara Cascudo, Geografia dos mitos brasileiros, Sio Paulo, Global Editora, 2* ed., 2002, pp. 49 e

50.
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esfarrapadas, o Tutu e o Quibungo. E, na praia, aguardam os indios. Sao
observados por Curupiras, ocultos atras das pedras, e pelo préprio Tupa, sentado
no topo de uma palmeira.

Tomemos novamente o exemplo do Boitata. Ele existe de maneira
muito similar nas trés culturas. Primeiro observemos os indigenas brasileiros. Sao
eles que utilizam esse nome derivado de “Baetata”, que significa coisa de fogo.
Ele ndo é mais que um facho de fogo que corre, ataca com muita rapidez os
indios e os mata. Outra personificacdo do fendmeno, para os indios, é a Mboitata,
sendo esta descrita como uma cobra de fogo. Uma pequena serpente que mora
na agua e que ateia fogo naqueles que incendeiam os campos.

Ja nos mitos vindos com os africanos encontramos o Mboia. A
origem da lenda nos remete a uma mog¢a muito bonita, que se casa com um deus
chamado Nzamé. Eles tém um filho, Bingo. Este, certa vez, &€ punido por roubar
alguns peixes de seu pai, que 0 arremessa em um abismo. A mae, desesperada,
atira-se atras do filho, mas ndo o encontra. Ela continua a procura-lo eternamente,
vagando em forma de chama. Ela corre por entre as arvores e as pedras das
florestas, sem que nunca tenha sucesso em sua busca.

E, finalmente, na lenda portuguesa temos o Fogo-de-Santelmo, que
também é uma emanacdo luminosa. E uma chama azulada que surge nas
extremidades dos mastros dos navios durante as tempestades, que podem
incendiar e destruir marinheiros e suas embarcagdes.

Em comum nos trés casos ha apenas a imagem, a visualidade da
entidade. As historias que as explicam, sdo completamente diferentes. Mas em
tempos de dominagéo, Portugal tem a primazia do mando, do poder. Entdo o
sincretismo é muitas vezes apenas aparentemente resolvido. Adota-se o nome de
origem européia como padrao, ficam os outros como sinénimos.

Em alguns casos, como no exemplo citado, ha uma somatoria das
caracteristicas e o seres ganham outras paragens. Entdo, para o Boitata, que ja
corre por entre os campos e as arvores, basta adentrar agora também nas

embarcagdes e expandir seus admiradores assombrados.
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Para Camara Cascudo, os mitos verdadeiramente gerais, aqueles
gue se mantém como linhas mestras, sdo os de origem peninsular. Sdo aqueles
vindos das tradicbes européias, espalhados nas trilhas abertas pelos
bandeirantes.

Afirma também o autor que, algumas lendas de origem indigena tém
um alcance restrito. Ele cita como exemplos o Saci Pereré, que é menos
conhecido nas regides norte e nordeste. E o Caipora que é pouco definido em Sao
Paulo e Minas Gerais. Eles ndo sido pareos para medirem forca com o
Lobisomem. Monstro que trota a cada sexta-feira por todos os estados do Brasil.
Assim como outras tantas personagens miticas. Pois ele pode valer-se da garupa
dos desbravadores para fincar suas pegadas Brasil afora. Pisa em terras e aguas
dentro das florestas e chega em cidadelas criadas nas mais distantes regides do
pais.

Hoje, devido a ampliacdo dos meios de comunicagao, principalmente
com o advento da Internet, podemos conhecer muitas outras localidades e os
seus costumes de maneira muito rapida. Porém, o alcance a que se refere
Cascudo, nao é apenas saber que determinado ser existe. Aqui o conhecer tem
sentido mais amplo, € mais do que a simples constatacdo. Significa ter
consciéncia como povo, ter o mito como elemento intrinseco de sua regido e de
sua cultura. E é por isso, que algumas lendas e determinados contos tém alcance
incomparavel.

As primeiras historias indigenas conhecidas pelos europeus sé&o
aquelas trazidas pelos Tupi-guaranis. Sao eles que véem atdnitos a primeira
missa e 0 ato de posse da nova terra. Sao os primeiros homens para o contato,
pois estdo em situacdo social e geografica privilegiada: sdo muito numerosos e
tém aldeias espalhadas por boa parte da costa brasileira. E isto lhes permite
guerrear contra o dominador. Eles lutam e conseguem resistir aos invasores. Mas,
por fim, juntam-se aos portugueses e servem de tropas auxiliares indispensaveis
para a conquista do interior e, posteriormente, para a dominio dos demais povos.

Os nomes da maior parte das terras brasileiras vém do idioma tupi.

Enquanto marcham ao lado dos portugueses matando e morrendo, eles batizam
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dois tergos de nosso pais. A influéncia dos povos tupi-guaranis € tdo grande que
até meados do século XVIII a lingua falada é o nhengatu. Palavra que significa
‘lingua boa”. Uma subcategoria da lingua tupi, com a inserc¢édo de palavras vindas
do portugués e do espanhol para suprir a inexisténcia de determinados termos no
idioma indigena. Assim como a lingua, os mitos tupis logo sédo fundidos aos dos
portugueses, com algumas alteracbes e o avivamento de uma ou outra
caracteristica.

A influéncia acaba por popularizar os mitos tupis de forma muito
veloz. Os colonos, ao langarem o olhar em direcao ao escuro do terreiro, tém
mais figuras com as quais se apavorar. Eles aceitam as figuras indigenas e, dessa
forma, os Trasgos e Olhapins ganham a companhia dos Curupiras e dos
Mapinguaris.

Mas ainda faltam personagens na noite. Elas também vém de navio,
numa viagem muito pior, mais sofrida e amarga. Restam aparecer no pavor
noturno 0s monstrengos trazidos pelos escravos africanos. Precisamos observar
ainda a influéncia que vem dos negros. A parte que cabe ao povo arrancado de
sua patria e escondido em senzalas. Estdo abafados e trancafiados longe de

casa, mas, mesmo assim, recriam sua mitologia e sua religido:

A forca de seus mitos era religiosa, pedindo cerimonial, ritos,
dancas, comidas protocolares, indumentaria. Um culto que
seria clandestino, incompleto pela impossibilidade duma exata
observancia aos processos religiosos. [...] ninguém os vence
no dominio do cerimonial, da religido hieratica, severa, com
dogmas, roupas, cores, passos, tradigdes. [...] A religido para
ele ndo era um caminho, um liame, como o vocabulo significa,
mas a razdo, o “estado” do espirito, a propria duragdo da vida
material. [...] ndo €& possivel isolar do clima religioso negro um

mito como o vemos saidos dos europeus e indigenas.”*

™ Luis da Camara Cascudo, Geografia dos mitos brasileiros, Sio Paulo, Global Editora, 2* ed., 2002, p. 51.
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Talvez por nao ser dissociado dos ritos religiosos € que 0s mitos
africanos ndo atingem a mesma abrangéncia daqueles provenientes das outras
duas influéncias. Mesmo o Quibungo, o negro velho devorador de criancas e que
€ um dos mais conhecidos, ndo tem o prestigio que tem o Saci ou mesmo a Mula-
sem-cabeca.

O papel de ama é dado as negras. Elas contam histérias
maravilhosas, especialmente novas para os brancos e seus filhos. Agora, ao pé
da cama, ficam também as personagens miticas africanas. Dividem espacgo com
aguelas que aqui ja vivem e com as outras, vindas das malocas dos indios.

As influéncias da cultura africana sdo percebidas de forma mais
ampla em manifestacdes musicais. Em atividades como dancas de roda e
cangdes de ninar. Nas historias infantis o mundo fantastico africano também é
forte. Ha histérias de animais monstruosos, de tesouros, de estrelas, de pavores
noturnos, entre outros.

Essa &, em linhas gerais, a dimensao das raizes de mitos e lendas
brasileiras. Entao, abordar tais temas é sempre um trabalho de resgate de nossa
propria identidade. Mas, o conjunto das lendas nao é estatico. Nem se mantém
inalterado ao longo dos tempos. E € o movimento, a constante insercdo de
pequenos detalhes que o mantém vivo. E a possibilidade de se reinventar em
cada regiao do pais que garante ao folclore, e as figuras que o compdem, a sua
sobrevivéncia. Os contos e figuras, pertencentes ao nosso universo fantastico,
tém relagcédo direta com a vida das pessoas. Ha tanta afinidade com o passado
quanto com o presente. Examinemos como Camara Cascudo define esse

conjunto de elementos. Para ele, folclore é:

A cultura do popular, tornada normativa pela tradi¢do. [...]
Qualquer objeto que projete interesse humano, além de sua
finalidade imediata, material e logica, é folclérico. [...] O
folclore estuda a solugéo popular na vida em sociedade [...]
acredita-se na existéncia dual da cultura entre todos os povos.
[...] havera uma cultura sagrada, hierarquica, veneranda,
reservada para a iniciagdo, e a cultura popular, aberta a

transmissdo oral e coletiva, estérias e acessos as técnicas
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habituais do grupo, destinada a manutengdo dos usos e

costumes no plano do convivio diario. Os problemas diarios.”

Os dois povos que aqui chegam, na época do chamado
descobrimento, auxiliam na criagdo de nosso conjunto de tradigbes. Em sua
definicdo, Cascudo nos faz perceber que as tradicbes ndo estdo desligadas de
nosso cotidiano. Os contos estdo intimamente ligados a nossa maneira de viver.

Mas, atualmente, o crescente distanciamento entre as pessoas e a
tematica mitica, tende a transformar as lendas e seres fantasticos em pecgas de
museu. Eles parecem estar fechados em cupulas de vidro, intocaveis e
inalteraveis. E, assim, afastado do dinamismo e do movimento popular, a
conseqiiéncia é o esquecimento e o sumico deles.

Mas, felizmente, este € um assunto fascinante. Tanto para as
criangas, quanto para os adultos. Ndo ha quem resista. E sempre que evocamos
tais figuras, elas aparecem. E nds n&o ficamos incélumes. Nao podemos, pois
elas trazem consigo nossa proépria historia.

Cada vez que um pai, uma méae, um avl, um professor ou qualquer
outra pessoa, se pde a contar uma histéria e nela introduz as figuras ou os
conteudos de nosso folclore, esta contando sua propria existéncia. Esta
perpetuando nossas memorias.

Estamos, a todo momento, recriando 0S seres que cercam nossa
imaginacao e que aguardam sé uma oportunidade, um chamado pequenino para
participarem de nossas histérias. Os castelos, as princesas e os principes tém e
terdo sempre boa aceitagdo entre nossas criangas, com seus signos e
significados. E, é obvio, que com nossos contos nado é diferente. No mundo todo
nao é diferente. As pessoas, desde as mais primitivas, buscam explicagcbes para o
gue as cercam.

E € por meio dos mitos que conseguimos representar ou dar forma a
forcas e presengas das quais ndo se tem pleno dominio. A lara ainda nada

graciosamente em nossas aguas. Sua voz suave e doce ecoa das profundezas

"2 Luis da Camara Cascudo, Diciondrio do folclore brasileiro, Sio Paulo, Global Editora, 11* ed., 2001, pp.
240 e 241
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dos rios. O saci, em pastos e fazendas, pula furtivo com seu cachimbo preso a
boca. Sdo presencas que nao se apagam, nunca. Pacientes, elas aguardam os
momentos de aparecer. O Tutu Maramba persegue as criangas africanas antes de
atracar em terras brasileiras. Depois, néo se faz de rogado e passa a aterrorizar
também o sono dos infantes daqui. O Lobisomem traz em suas presas, sangue
antigo. E as cicatrizes que tem sdo ancestrais. Nado do confronto com o0 nosso
Mapinguari, mas sim, do encontro com Ogres e Trolls, ainda no velho continente.
Sao figuras que vém de tempos muito antigos e, ainda, vao muito além. Estéo
sempre a espreita. Esperam a préxima roda de historias para realizar sua entrada
triunfal.

E, nessa rememoragdo, continuamente viva, as histdrias s&o
passadas de boca em boca, de ouvido em ouvido. As lendas de nosso folclore,
com 0s monstrengos brutos, as sereias enternecedoras, as historias de pais e
filhos, de deuses e homens, de plantas e bichos permanecem ativas. S&o
reavivadas a simples medida em que s&do contadas. Ndo envelhecem, nem
tampouco se tornam desinteressantes, pois fazem parte de nés. E a linha que liga
filhos, pais, avés, bisavéds e todos antes destes até as primeiras pegadas. Nos faz
seguir os passos dos homens ancestrais, em florestas e descampados,
perseguindo sua caga e, ao mesmo tempo, sendo cagado por seus mitos.

Matando e morrendo, rindo e fazendo rir. Explicando o mundo aos
que chegam, passando 0 que posteriormente é repassado infinitas vezes. E
chama que ndo se apaga e que nao perde o brilho: “todos os paises do mundo,
ragas, grupos humanos, familia, classes profissionais, possuem um patriménio de
tradicdes que se transmite oralmente e é definido e conservado pelo costume.
Esse patrimbénio € milenar e contemporéaneo. Cresce com os sentimentos diarios
desde que se integre nos habitos grupais, domeésticos e nacionais. Esse

patriménio é o Folclore”"?,

" Luis da Camara Cascudo, Diciondrio do folclore brasileiro, Sio Paulo, Global Editora, 11 ed., 2001, p.
XVI.
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2.2.3 — Estrutura: mitos e histoérias

José Geraldo e Vladimir constroem o roteiro do seguinte modo:
Prélogo: A origem do mundo; cena 1: Os bichos; cena 2: A pedra e a cana; cena
3: Macunaima; cena 4: O macaco e o grao de milho; cena 5: Helena Pereira; Cena
6: Cantigas e brincadeiras; Epilogo: O fim do mundo.

Na realidade, a peca se inicia antes mesmo do proélogo. Ela comeca
na entrada da sala, com a entrada do publico, que é recepcionado pelos atores e
musicos com muitas cancbes e alegria. Eles cantam um repertério que vai de
cirandas até cancgbes de ninar enquanto todos tomam os seus lugares. Apoés
algum tempo, os atores sobem ao palco e principiam o prélogo. Ha uma musica
gue abre e encerra o espetaculo. Ela mostra bem o “tempo” em que se passa a

historia:

N&o tinha gente

N&o tinha casa

N&o tinha bicho

Né&o tinha nada

N&o tinha peixe

N&o tinha espada

N&o tinha fogo

N&o tinha agua

N&o tinha danga néo tinha festa

Nao existia o céu e ndo havia o Sol.

N&o tinha chuva

N&o tinha raio

Nem papagaio

Nem plantagao

N&o tinha palha

N&o tinha vento

N&o tinha pogo nem avestruz
Nem alvorada nem passarada

Nao existia a luz e era a escuridao
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N&o tinha cobra nem colibri

N&o tinha gente nem avidao

N&o tinha estrela n&o tinha rua
N&o tinha mata n&o tinha lua
Era o comeco e ndo tinha nada
N&o tinha bicho nem madrugada
N&o tinha pao ndo tinha pd

N&o tinha vento n3o tinha chao.™

O inicio da pec¢a nos leva ao principio de tudo, a criagdo do mundo.
Dois homens, dois indios, pai e filho, caminham. Estdo viajando e pela conversa
deles percebe-se que o fazem ha muito tempo. O filho cansado interrompe a
jornada a todo momento: quer descansar e saber para onde seguem, para onde
seu pai o leva. Ele responde: “Te levo pro comeco de tudo. Onde tudo nasce,
onde tudo comeca. Pro comego do comego!””.

A cena poe frente a frente o velho e o novo, de um lado o pai, que
tem o conhecimento, a sabedoria e portanto € o guia; do outro o filho, jovem e
inexperiente, porém curioso e impetuoso.

O prologo remonta a um mito dos indios mundurucus™ no qual
vemos as mesmas duas figuras em uma espécie de viagem, de trajetéria. Mas ha
diferengas entre a adaptacgdo teatral e a lenda. A mais significativa é que, na
lenda, o pai, Caru, tem inveja do filho: “Rairu aprendia depressa e observava tudo
ao seu redor. Em pouco tempo, sabia mais do que o pai. Por isso, Caru nao
gostava dele e vivia pensando em mata-lo”’’. Caru tenta por diversas vezes, mas
nao consegue dar cabo do filho: “Noutro dia mandou o filho adiante para um
rogcado e contam que cortou todas as arvores para matar o filho, cairam todos os

paus em cima, mas ele ndo morreu [...]. No outro dia voltou Caru e encontrou o

™ José G. Rocha e Vladimir Capella, Panos e lendas, Sao Paulo, Letras & letras, 2005, p. 05.

™ Idem, p. 07.

76 Essa foi uma das mais fortes tribos tupis, senhores do médio e baixo tapajos. O mito aparece também em
outras tribos, havendo variagdes com relagdo a alguns detalhes, mas a estrutura da histdria é mantida.

" Lenise Resende. “O principio do mundo”.

In.: http://www.lendorelendogabi.com/lendas_mitos/lendas_indigenas2.htm. Consultado em: 23/06/2006.
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filho perfeitamente bom. Quando Caru ia queimar a ro¢a, mandou o filho para o
meio, para que morresse queimado”’®.

Na peca, a histéria ndo é contada dessa maneira. O pai aparece, por
vezes, como uma figura rude, de pouca paciéncia, porém percebemos claramente
sua afeicdo pelo filho. Quando o menino sente-se sozinho e sem sono, chama
pelo pai, este atende e vem embala-lo em uma das mais belas passagens do
espetaculo. Pde o filho no colo e canta para que ele adormecga: “Acutipuru,
Acutipuru, empresta vosso sono pro meu filho que é Rairu”"®

Ha outras pequenas variagdes que ndo mudam o rumo da histéria.
Vejamos: na peca, Rairu encontra um cdco, seu pai ordena que o fruto seja
guardado. Mais tarde, Caru ensina o filho a quebrar o fruto e depois pede-lhe que
jogue uma das metades para o alto. Assim é criado o céu. Ja na lenda, “Rairu
tropecou em uma pedra furada como uma panela e ralhou com ela. [...] Caru, seu
pai, mandou o filho carregar a pedra”®. Em uma versao de outra tribo indigena,
Rairu esbarra em uma casca de tartaruga. Mas o desfecho € o mesmo: “A pedra
em cima dele comecgou a crescer [...]. Rairu ndo podia andar. A pedra continuou a
crescer. Cresceu tanto a pedra em forma de panela que formou o céu”®.

Existem outros tantos detalhes diferentes entre as versdes, mas que
nao modificam o cerne daquilo que esta sendo contado. A grande modificagcéo, na
adaptacéo teatral, fica a cargo da relacéo de carinho entre pai e filho. O pai esta
sempre ensinando e preparando o filho para a vida. Nem na lenda, nem no
espetaculo o filho morre. Mas em qualquer versdo, com Caru querendo ou n&o
assassinar o filho, fica nitida a esséncia do conto: a relagdo entre o velho e o
novo.

Capella e Rocha transferem o fim da cena para o encerramento do
espetaculo. Criam um epilogo que confere ao espetaculo um carater ciclico. Eles
encerram a encenagao com a mesma cena que a iniciam: uma viagem feira por

pai e filho.

78 Alberto da Costa e Silva, Lendas do indio brasileiro, Rio de Janeiro, Edi¢des de ouro, s/d, p. 1L
7 José G. Rocha e Vladimir Capella, op. cit., p. 09.

8 Alberto da Costa e Silva, op. cit., p. 11.

8 Idem, ibidem.

69



Observemos entdo, como a lenda termina: o pai, numa ultima
tentativa de matar o filho, cria um tatu feito de folhas secas e passa resina em seu
rabo. O animal comega a cavar um buraco. Caru grita por Rairu, este corre e,
seguindo as ordens do pai, agarra o rabo do bicho. Nao consegue arranca-lo dali e
nem soltar suas maos, por causa da artimanha do pai. O tatu entdo adentra a terra
e leva consigo o jovem. Rairu acreditando ser vitorioso, retira-se. No outro dia, ao
passar pelo buraco, qual ndo € sua surpresa ao ver sair dali seu filho.

O pai, enlouquecido, pega um pau e comega a bater no filho. Rairu

pede ao pai que pare e o acalma:

- Nao! Encontrei gente na terra. Sdo bons para trabalhar. Do
buraco do tatu, surgiram homens. Rairu espremeu folhas e
raizes; preparou tintas de varias cores: verde, amarelo, azul,
vermelho... Pés-se a pintar aquela gente. Fez isso tao
vagarosamente que alguns adormeceram. Caru separou-0s: —
Por terdes dormido, sereis animais: passarinhos, macacos,
morcegos, borboletas. Depois falou aos que permaneceram
acordados: — Sereis homens! Vossos filhos serdo guerreiros
corajosos! Assim que terminou de falar, sumiu pela terra. Nunca

mais voltou. Chamaram a esse lugar Caru-cupi®’.

Vejamos agora a solugéo proposta para a histéria na peca: o filho
ndo entra no buraco puxado por nenhum bicho, entra sozinho. Deve ficar no
buraco como forma de castigo por ter desobedecido a seu pai. Mas, momentos
depois, Rairu retorna a superficie trazendo a novidade ao pai: ha seres humanos
no fundo da terra. Entdo, ele os guia para fora, para a luz. E o nascimento do
homem, “que vai plantar na terra, pra nascer a fruta e a flor, pra nascer a vida™.

E o despertar da inteligéncia e do conhecimento humanos. Caru
ajuda seu filho a trazer a tona varias pessoas. A cena praticamente se encerra
assim, pois na peca o filho ndo vai embora. Ele fica e ajuda a pintar os novos

homens e a criar os animais. O desfecho dessa histéria de pai e filho, do novo e

82 |enise Resende. “O principio do mundo”.
In.: http://www.lendorelendogabi.com/lendas_mitos/lendas_indigenas2.htm. Consultado em: 23/06/2006.
8 José G. Rocha e Vladimir Capella, op. cit., p 10.
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do velho, é deslocado para o final da peca, para o epilogo intitulado O fim do
mundo.

Entdo, como num jogo de criangas, uma nova cangao anuncia a
criagdo dos animais. Os atores, trocando de figurinos (que sé&o grandes cortes de
tecidos em forma de enormes tunicas), transformam-se em varios bichos, os quais

sdo os participantes da proxima cena, Os bichos, que € iniciada com uma cancao:

Caru inventou o céu

Rairu criou o Sol

E do buraco nasceu o homem

Que vai plantar na terra...

Pra nascer a fruta e a flor

Pra nascer a vida.

[-]

E vai criar Arara, Bem-te-vi

Gaviéo, Cotia, Jodo-de-barro e Urubu
E vai criar tanto bicho por ai

Bicho ruim e bicho bom

De cantar e de correr

E vai criar a Cobra e o Sagii
Capivara, Assum-preto, Curi6é e Javali
O Papagaio, o Peru e o Tatu

O Sapo e aOnga

E o Jabuti

Pra nascer a fruta e a flor

Pra nascer a vida ®*

A musica cessa e 0s animais péem-se a dormir. Mas um deles, a
Arara, nao dorme. Esta preocupada com uma histéria que acaba de ouvir, sobre o
fim do mundo. Tenta contar aos demais e, assim, acaba por acordar a todos.
Estes, muito zangados, reclamam e armam o maior berreiro. Nisto, o Urubu
lembra que a Onga, animal muito perigoso, dorme logo ali atras deles e que é

melhor ficarem quietos.

8 Idem, p. 11.
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O Macaco, muito esperto, decide provocar a Onga para ter certeza
de que ela realmente dorme. Descobre que ela estava mentindo. Todos saem
correndo e, na confusdo, a onga, apanha o Bem-te-vi. Ele, para se livrar daquelas

garras, propde uma brincadeira:

Bem-te-vi — Ai, dona Onga, ndo me come ndo que eu sei uma
brincadeira bem gostosa! (sem perder tempo) Compadre
Urubu, pra onde o senhor vai?

Urubu - Vou pra onde a chuva nao cai.

Bem-te-vi — E 0 seu macaco, ta fazendo o qué?

Macaco — T6 pensando no que fazé.

Bem-te-vi — A Dona Arara, o que é que tem?

Arara - Vontade de conversar com alguém.

Bem-te-vi — E a dona Cotia, pra onde foi?

Cotia — Fui namorar o boi

Bem-te-vi — E 0 seu Papagaio, como é que &?

Papagaio — E hora de dar no pé (sai de cena)

Urubu - E o senhor, seu Bem-te-vi, 0 que que nos diz?
Bem-te-vi — Digo que to muito infeliz...

Macaca — E a dona Onga, que que ta fazendo aqui?

Ong¢a - (embalada com o jogo) Vou comer o Bem-te-vi
Quando a Onga abre a boca para falar, o Bem-te-vi sai

voando [...]. ®

A cena tem duas referéncias principais: a primeira sdo os inumeros
contos do folclore brasileiro que envolvem os animais, suas conversas e suas
festas; a segunda, sdo as chamadas formulas e réplicas. Férmula € uma frase,
guadrinha ou expressao que serve para dar um recado, responder ou fazer uma
escolha. E geralmente usada para escolher os “papéis” desempenhados em um
jogo, como por exemplo no “pique” e no “esconde-esconde”.

Réplicas sao certas expressdes freqlientes na linguagem cotidiana.

Elas apresentam complementos rimados, ou respostas que fazem parte do

8 Jdem, p. 13.
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repertorio infantii em todo o pais. Podem, de uma regido para outra, sofrer
pequenas modificagcdes, mas sdo basicamente as mesmas.

Fazendo uso desses jogos de palavras, um a um, os bichos
escapam da onga, inclusive o Bem-te-vi. Ela, enraivecida por perder a refei¢ao, sai
de cena. Os demais voltam a conversar tranquilamente sobre uma festa na
floresta. Todos estdo felizes discutindo a roupa que devem usar, quando uma
cobra, a Dona Surucucu, aparece e indaga ao Sapo qual o motivo de ela nao ter
sido convidada. Ele, muito assustado, responde: “Ora... a senhora € muito
venenosa, cunhada”®®.

A cobra, rindo, afirma que conhece uma coisa muito pior do que seu
veneno: o medo. E para provar sua afirmacgdo, propde uma experiéncia: vem
passando um homem; ela 0 morde e diz ao sapo que tome seu lugar. O homem,
ao sentir a dentada, abaixa a cabeca e vé somente o sapo. Ele xinga, esbraveja e
vai-se embora. Eles entdo, fazem o contrario. Vem passando a india Canaim; o
Sapo a morde e se esconde, a cobra assume 0 seu lugar. A india ao ver a cobra é
tomada pelo medo e morre.

Nesse momento, por meio de uma outra cangao, nos € apresentada
a histéria da india Canaim e de seu amado que, vendo-a ali caida, cobre seu
corpo e senta-se ao lado dela. Ele chora e onde suas lagrimas tocam a terra
nasce a cana. Ele permanece ali parado até que, de tanta tristeza, vira pedra. E
assim dorme para sempre ao lado do pé de cana, imortalizando esse amor.

A musica desempenha um constante papel de elemento de

transi¢cdo. Observemos o exemplo nessa cena:

Canaim morreu de susto
Com a mordida de um sapo bobo
Rolou por terra o corpo moreno

Morreu de medo e ndo de veneno...

E seu amado cobriu a india

Chorou do lado uma semana

8 Idem, p. 14.
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Regou de pranto a terra macia

Fazendo dela nascer a cana.

E de tristeza ele virou pedra
E de tristeza ele virou pedra

Dormindo ao pé do pé de cana®’.

A letra prenuncia as personagens da proxima cena: a Pedra e a
Cana®. Aqui é ilustrada outra lenda indigena, desta vez da tribo Bororo. A histéria
nos conta sobre um indio que ouve uma conversa entre essas duas personagens.
Elas tém o intuito de descobrir quem delas mais se assemelha ao homem. A
disputa nos é apresentada na forma de um divertido repente entre a comadre cana
e a comadre pedra. Ao fundo, vemos os demais atores dando vida a trabalhadores
do campo. Um pesca, aquele cava, outro planta etc. Tao logo a peleja € anunciada

pelas comadres, as pessoas tomam seus instrumentos e participam da cantoria:

Homens — Opa! Repente!
(se juntam aos dois. Violbes em punho)
Cana - Com todo prazer cunhada. Puxa o verso que eu sigo
atras.
Acorde de viola
Pedra — Amiga cana veja la
como me cobra
Comigo mais se parece o homem
Por que o vento ndo me dobra
Torcida geral
Cana - Que engragado a senhora
Se gabando de ser dura
Me arresponde se agua mole
Que tanto bate nio lhe fura?
Reacgbes gerais

Pedra — Se me fura a agua mole

8 Idem, p. 16.

8 Ha certas versdes dessa lenda que apresentam como personagens a pedra e, ao invés da cana, a taquara.
Mas, como em outras histérias, ndo ha mudangas significativas pois as duas plantas apresentam caracteristicas
muito parecidas. Assim, 0s argumentos utilizados na historia servem tanto para uma quanto para a outra.
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O vento fraco nao te enverga
O calor nao te irrita
Ora veja se te enxerga!
Reacgébes gerais
Cana - Nisso ainda cara amiga
Levo eu maior vantagem
Pois 0 homem também verga

Se Ihe falta a coragem!®’

Depois de muita argumentacdo e muita musica, eles chegam ao
argumento final da comparagéo: a morte. No conto original a Pedra diz: “Eu sou
mais resistente e firme. Tenho vida longa, longa. E € por estas e outras que me
identifico com a vida humana. [...] Ndo adoeco; o vento, o sol e a chuva ndo me
causam transtornos. A morte ndo & problema para mim. E vocé?”°. A Cana
retruca: “Bom! [...] Quando me cortam [...] minha raiz germina outro corpo,
formando nova familia. Minha vida € uma copia da vida humana, onde cada um
nasce, cresce, reproduz e depois morre, deixando aos filhos a responsabilidade de
continuar a renovacéo da vida™*.

Na peca e no conto, a Pedra acaba por ficar sem argumentos e
perde a disputa. O que nao é motivo de tristeza. Todos cantam e dangam, numa
grande festa que é interrompida apenas pelo nascimento de um menino. E
Macunaima que chega ao mundo. E assim, tem inicio a cena seguinte.

Macunaima & para os indigenas do norte da Amazdnia um misto de
homem e de deus; entre os indios taulipang, segundo o historiador Theodor Koch-

Grunberg®, ele € uma unido de criador e transformador, uma figura presente entre

% José G. Rocha e Vladimir Capella, op. cit., pp. 17 e 18.

% |_enise Resende. “O principio do mundo”.

In.: http://www.lendorelendogabi.com/lendas_mitos/lendas_indigenas2.htm. Consultado em: 23/06/2006.

% Idem, ibidem.

% Trata-se de um destacado historiador, autor de Do Roraima ao Orinoco. Grunberg apresenta nessa obra
suas pesquisas realizadas na regido norte do Brasil e na Venezuela, no periodo de 1911 a 1913. Fez,
sobretudo, um levantamento etnografico e lingiiistico dos povos indigenas da regido, transcrevendo também
suas lendas e mitos de origem e criagio.
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povos de outros paises, entre os quais a Venezuela. Assim como Jurupari®®, tem o
poder de criar pessoas e bichos a partir de troncos de arvores.

Entre os indios macuxis, Macunaima, literalmente quer dizer: “o bom
que trabalha a noite”. H4 também nessas lendas algumas variagdes, mas em
todas as culturas, ele representa um poder criador, um ser que tem a forca de
transformar a realidade e apontar caminhos a serem seguidos. E € esse o aspecto
da figura abordado em Panos e lendas.

No espetaculo, o bebé recém-nascido, que da nome a cena, €&
colocado numa cesta que esta no centro do palco, depois, uma a uma, varias
personagens vém visita-lo. Elas representam varias partes de nosso pais. Vém
vestidas com suas roupas tradicionais e sdo acompanhadas por musicas
regionais. Todas trazem presentes.

A cena faz lembrar a estrutura dos autos de natal. Mais
especificamente, faz-nos pensar no nascimento do filho do mestre Carpina em
Morte e vida severina, de Joao Cabral de Melo Neto. Vejamos como se da a

construcao inicial da cena no texto de Capella e Rocha:

Mulher — Meus parentes! Meus parentes! Nasceu o curumim
mais bonito de que esta mata ja viu! [...]

Todos — Salve!

Mulher — Salve Macunaima que nasceu em tempo certo e vai
crescer valente!

Todos — Salve!

Mulher — Salve Macunaima que tera cabega dura como pedra
velha e cora¢do mole como polpa de cana.

Todos — Salve!*.

Agora, na obra de Joao Cabral:

% Jurupari, Mavutsinim, Curu-Sacaébe, Sumé e Bep-Kororoti sio personagens miticas que apresentam
similaridades com a lenda de Macunaima. Sdo, grosso modo, Seres que unem caracteristicas de homens,
deuses e deménios. Em determinado periodo, eles viveram ou estiveram entre os indios para ensinar-lhes
questdes da vida e do mundo.

% José G. Rocha e Vladimir Capella, op. cit., p. 20.
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Uma mulher, da porta de onde saiu o homem, anuncia-lhe o

que se vera.

Compadre José, compadre,
que na relva estais deitado:
conversais e néao sabeis
que vosso filho é chegado?
Estais ai conversando

em vossa prosa entretida:
nao sabeis que vosso filho
saltou para dentro da vida?
Saltou para dentro da vida
ao dar seu primeiro grito;

e estais ai conversando;

pois sabei que ele é nascido.*

Nos dois textos, a noticia da chegada da crianca é trazida por
alguém que esta fora da cena. O comunicado é alardeado de maneira abrupta e
festiva. A comogdo € geral, todos comemoram o surgimento do novo ser e
saudam a esperanga que se apresenta na figura da crianca. Eles celebram muito
e trazem presentes, coisas simples: sdo agrados de gente humilde. Essa é outra
caracteristica que se repete nos dois exemplos citados e, ainda, num outro célebre
nascimento: o do menino Jesus.

O ato de presentear € um desejo de boas vindas aquela nova vida.
Todos dao algo por mais simplério que possa parecer. Ha oferendas de todos os
tipos: desde coisas materiais até bens de cunho magico. Ha um carater de uniao
muito forte, um carater de povo. Observemos alguns exemplos de tais presentes

em Morte e vida severina:

Comeg¢am a chegar pessoas trazendo presentes para o
recém-nascido.

[.]

- Trago abacaxi de Goiana

% Jodo Cabral de Melo Neto, Morte e vida severina e outros poemas em voz alta, Rio de Janeiro, J. Olimpio,
17% ed., pp. 103 e 104.
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E de todo Estado rolete de cana.

- Eis ostras chegadas agora.
Apanhadas no cais da Aurora

- Eis tamarindos da Jaqueira
E jaca da Tamarineira.

[-]

- Peixe pescado no Passarinho,
carne de boi dos Peixinhos.

[-]

- Goiamuns dados pela gente pobre

da avenida Sul e da Avenida Norte .

Logo adiante, no texto, outro presente € dado por duas ciganas em

forma de previsdes futuras sobre a vida da criancga:

Enxergo daqui a planura

que a vida do homem de oficio,

bem mais sadia que a dos mangues,
vejo-o dentro de uma fabrica:

se esta negro nao é de lama,

€ graxa de sua maquina,

coisa mais limpa que a lama

do pescador de maré

que vemos aqui, vestido

de lama da cara ao pé ¥'.

Examinemos entdo, os exemplos retirados de Panos e lendas, que

envolvem também um misto de presentes reais e fantasticos:

[...] E cada ator vai entrando em cena, trazendo um presente
para o recém nascido. Cada personagem deve representar

uma regido do Brasil.

% 1dem, pp. 106 e 107.
9" Idem, p. 109.
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-Trago um livro de conto-de-fadas que € pra ele ter sonhos de

gente rica.

[-]
- Um monte de jornal velho trago eu, que sou mais pobrezinha
mas também quero presentea. Da pra fazer barquinho de

papel, bola, avido, chapéu e muito mais!

[-]

- Trago a muda de uma arvore que da tudo quanto & trem:
mandioca, amendoim, banana cheirosa, melancia, arroz,
feijao, tatu peba, tatu bola, jacaré e tudinho que ele quiser e
precisar com muita vontade, que € pra esse menino nunca

passa fome em momento nenhum.®®

No espetaculo, o ritual segue até o cair da noite. Entdo, todos se
retinem e cantam para ninar Macunaima. Os acalantos® escolhidos para o
encerramento da cena sdo: Boi da cara preta, Dorme nené e Tutu maramba.
Todos eles sdo muito conhecidos em todo o Brasil e tém algo em comum:
apresentam figuras terriveis.

Nas cantigas estdo presentes personagens mas. Camara Cascudo
se refere a Tutu, monstro que da titulo a uma delas. E “um animal informe e negro
[...]. Ndo o descrevem, nem ha a menor alusdo a um detalhe fisico. Sabe-se
apenas que, a sua simples mencgéo, as criangcas fecham os olhos e procuram
adormecer sob o império do medo™®. Seu nome é uma corruptela da palavra
quitutu, do idioma quimbundo ou angolés, que significa “papao”, “ogre”.

Grande parte dos acalantos apresenta alguma figura horripilante. Na
peca, ha outros dois exemplos: a Cuca e o Boi da cara preta. Nas cancgbes, a
utilizagdo de figuras aterrorizantes é contraposta a um ritmo e a uma melodia
profundamente enternecedores. Se a letra tende ao medo, 0 som nos remete as

melhores sensagdes possiveis, dadas sua leveza e sua ternura.

% José G. Rocha e Vladimir Capella, op. cit., p 21.

% Acalanto ¢, segundo Camara Cascudo, uma palavra que designa o ato de acalentar, de embalar. E o mesmo
que cantiga de ninar.

190} yis da Camara Cascudo, “Mitos brasileiros”, Cadernos de folclore, Rio de Janeiro, 1976, p. 16.
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A cena de Macunaima se encerra com as trés musicas acima
citadas. Um dos atores sai de cena com o bebé no colo, os demais recolhem os
presentes e se retiram também. Deixam no palco apenas um livro de contos.
Todos voltam e pdem-se a ler uma das historias. E esse é o inicio da proxima
cena intitulada O Macaco e o gréo de milho.

A medida que os atores |éem, a platéia toma conhecimento do
comeco da historia: o senhor Macaco estd comendo sua espiga de milho e, sem
guerer, derruba-a no buraco de uma arvore, melhor dizendo, de um pau. Ele tenta
resgatar o alimento mas ndo consegue. Pede ao Pau que entregue seu milho, mas
este ndo quer devolver. A partir deste momento, os atores interrompem a leitura e
passam a encenar o conto. E importante destacar que no conto original a
personagem tem nas maos um “grao” de milho. Porém, na encenacao, os atores
manipulam uma “espiga” de milho. Por isto, nesta analise utilizo ambas
expressdes para referir-me ao mesmo elemento cénico.

Temos aqui um exemplo de um tipo de histoéria chamada de conto
acumulativo, que nada mais é do que: “uma narrativa em que as palavras e os
periodo sdo encadeadas, articulando-se numa longa seriagao™ .

A adaptacao feita para a cena é muito fiel ao texto original: o Macaco
ameaca o Pau dizendo que se n&o devolver o milho, ele chama o Machado para
corta-lo, mas ele nao acredita. O Macaco vai até o Machado, conta sua histoéria e
pede sua ajuda, mas o Machado nao quer ajuda-lo. Entdo ele ameaga o Machado
dizendo que chama o Fogo. Este ultimo também nado acredita nas palavras do
bicho e assim a histéria se desenrola passando ainda pelo Boi, pelo Agougueiro,

pela Rainha até que, finalmente, chega ao Rato, personagem que aceita ajudar:

Macaco — Rato! Ratinho... vai roer a saia da rainha, que néo
quer prender o agougueiro, que nao quer matar o boi, que néo
quer beber a agua, que ndo quer apagar o fogo, que nao quer
queimar o machado, que ndo quer cortar o pau, que nao quer
me dar o meu gréo de milho!?

Rato - Ja vou!

191 uis da Camara Cascudo, Diciondrio do folclore brasileiro, Sdo Paulo, Global, 17 ed., 2001, p. 155.
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Macaco — Rainhaaaaa! O rato ja vem vindo pra roer a sua
saial

Rainha — Ai, ndo, ndo, ndo! Diga a ele que ndo venha que eu
mando prender o agougueiro!

Acgougueiro — Diga a ele que ndo venha que eu vou matar o
boil

Boi — Naooooo! Diga que ndo venha que eu bebo a agua!
Agua — Diga ao boi que ndo venha que eu apago o fogo

Fogo — E eu queimo o machado

Machado — N&o, eu corto o pau!
| 102

Pau — Ai, ndo, ndo, nao! Eu te devolvo o teu grdo de milho

O macaco sai de cena contente comendo sua espiga de milho. Os
demais atores trocam de figurino, ou melhor, de pano, ali mesmo. Eles agora
cantam e contam a histéria da proxima cena: Helena Pereira, uma menina que
nao pode sair para brincar, pois seus pais ndo deixam

Aqui também vemos uma recriagao cénica muito proxima ao que é
proposto no conto original. Ha inclusive a utilizacdo de um narrador externo ao
contexto da histéria. Figura esta que possibilita um maior detalhamento do texto e
também permite uma descricdo mais aprofundada acerca da menina, de sua
relacdo com os pais e de seu grande amor: um passaro.

Os adultos séao aqui representados por bonecos gigantes. Isto recria
no palco uma situagdo comum para a crianga: relacionar-se com pessoas bem
maiores que ela propria. Os diferentes tamanhos entre a menina e os seus pais
nos aproxima da filha, faz com que nos identifiquemos com ela, uma vez que
também somos pequenos diante daqueles seres enormes. Os gritos de bronca e
de proibicdo vém de bocas muito altas, reproduzindo uma situagéo recorrente
para as criangas. Desta forma, os adultos podem, por um pequeno momento,
sentir-se do outro lado.

A historia € a seguinte: em um certo dia, a mae de Helena, que esta
cozinhando e precisa de agua, manda a empregada até a fonte. Chegando 13, ela

encontra um passaro. E um animal tao lindo, com um canto tdo bonito, que ela

192 Jose G. Rocha e Vladimir Capella, op. cit., p. 26.
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decide parar e ouvir e por la fica. Com a demora da criada, a mae de Helena
decide ir ela mesma até a fonte, mas quando chega acontece a mesma coisa. Ela
também fica por 134, hipnotizada pelo belo canto do bicho. O pai de Helena, depois
de inteirar-se do acontecido, decide ir procurar as duas mulheres. Vai até o pogo e
ouvindo a musica nao consegue fazer outra coisa senéo ficar por ali também.

A menina decide ir a procura deles e “quando chegou na fonte, o
passaro voou até ela, tomou-a nos bragos e deixando todo mundo com cara de
bobo, partiu como ela em direcdo ao Sol!”'?®. Os atores cantam e tocam: “Era uma
vez uma menina chamada Helena... / Pereira! Helena Pereira! Helena Pereira! /
Foi embora, voando e cantando 4 fora. / L4, 13, 13, 14, 14, 14, 1a, 14, 1a"*°*. No centro
do palco os dois, a menina e o passaro, dangam e rodopiam.

A cena seguinte é: Cantigas e brincadeiras. Nela é apresentada uma
seqiiéncia composta inteiramente por cangdes, umas emendadas as outras. E
como naquelas brincadeiras de rua em que todos correm para la e para ca e
cantam as musicas que lhes vém a mente. N&do ha uma sequéncia l6gica. Ha, sim,
um clima de jogo, em que todos podem propor e participar. Eles correm, dangam e
pulam.

Eles brincam e cantam canc¢des como: Onde esta a margarida?,
Terezinha de Jesus, O cravo brigou com a rosa e Ciranda cirandinha. Sao
inUumeras musicas e todas muito conhecidas, o que propicia a participagao efetiva
da platéia: os espectadores cantam junto com os atores.

E, cabe aqui um comentario a respeito dessa ultima cena. O diretor
da atual montagem, Chico Cabrera, afirma que em certas apresentacdes o
espetaculo termina neste ponto, tamanha & a participacdo do publico. Algumas
vezes, as criangas chegam a invadir o palco para cantar e dangar junto com os
atores. Todavia, voltemos a analise do texto.

A cantoria iniciada na cena das cantigas e brincadeiras é
interrompida. Novamente adentram o palco os dois indios, Caru e Rairu. E o

epilogo: O fim do mundo. Tudo se passa como no inicio da peca. Mas agora € o

193 r1dem, p. 29.
19% 1dem, ibidem.
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filho quem guia e o pai, bem mais velho, segue cansado e curioso. Caru, agora,
pde-se repetir as perguntas que outrora respondia.

O espetaculo se encerra da mesma maneira que se inicia. E vemos,
de uma maneira muito poética e simples, que o ensinar e o aprender séo faces da
mesma moeda. A posi¢céo de guia é transitdria, o novo assume o lugar do velho.
Logo ele tem de dar o lugar a outro. E assim infinitamente em ciclos constantes de

comecos e fins:

Caru — Por onde me levas, Rairu, meu filho?

Rairu — (pausa) Te levo pro fim do mundo!

Caru — Fim do mundo?

Rairu - Isso, pro fim do mundo, onde tudo acaba, onde tudo
termina!

Caru — E onde ¢ esse tal de fim de mundo, onde tudo acaba,
(...) falta muito pra chegar?

Rairu — (depois de observar em siléncio os resmungos do
velho) Chegamos... é aqui!

Caru — Ué...(olhado ao redor) Mas aqui ndo é o comego?
Rairu - E

Caru — Entéo, Rairu

Rairu — Entdo, Caru, meu pai, o fim do mundo ndo é sempre o

comego?'®

E eles acabam no mesmo ponto em que comecam a caminhada.
Voltam ao ponto em que ndo ha nada, nem casa, nem gente nem bicho, nem
estrela, nada. E tempo de reinventar, de recomecar. Os dois riem e se dao as
maos. Entram num buraco e trazem para o palco os outros atores. Eles cantam a

musica de abertura. Encerram a caminhada e o espetaculo.

195 José G. Rocha e Vladimir Capella, op. cit., p.35.
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2.2.4 — O eterno retorno e o heréi.

Como ja vimos, os contos apresentados no espetaculo tem
referéncia direta com nossas tradigbes. A peca tem uma carga ancestral evidente.
Séo figuras, objetos e sons apresentados em histérias profundamente ligadas a
cultura brasileira. Entretanto, ha dois fatores contidos na estrutura do espetaculo
gue merecem destaque: o0s ciclos de fins e comecos e a presencga do herdi.

Comecemos pelas constantes seriagdes de términos e recomecgos.
Ao longo do prélogo, das seis cenas e do epilogo, os espectadores sao colocados
diante de séries de criagdes e recriagcbes da natureza. E isto € algo, ao mesmo
tempo, individual e universal, que nos remete a nés préprios e, também, a
formagéo de nosso povo.

As situagbes de criagéo e de destruicdo, de nascimento e de morte
sao apresentadas por meio de contos populares. Porém, apesar de estar presente
em toda estrutura do espetaculo, o aspecto ciclico & percebido principalmente em
duas partes, no prologo e no epilogo. Sdo as duas pontas do espetaculo, que
emolduram e transformam a pec¢a também num grande ciclo.

Vemos, nessas cenas, a contraposicdo do velho e do novo. E ao
iniciar a pega dessa forma, Capella e Rocha nos fazem observa-la sob esse
prisma: a relagédo entre o pai e o filho. Hd uma dualidade aparente, pois eles
caminham juntos, estdo no principio de tudo. Caru, o pai, € quem guia. E por mais
que queira parar ou distanciar-se, ndo pode. Rairu, o filho, tenta desvincular-se do
pai, mas também néo consegue. Eles estado ligados fisica e simbolicamente.

Vemos um pai que ensina seu filho. A dependéncia do jovem para
com o velho é mostrada de forma clara na cena. E uma espécie de vinculo, uma
ligacdo entre criatura e criador. O jovem necessita de seu pai e isto fica evidente
em diversas passagens: ele precisa de respostas que lhe permitam compreender
o mundo que o rodeia. Entdo, busca na sabedoria do outro as explicagdes que

necessita. Existe, em alguns momentos, uma relagdo de mestre e discipulo:

Rairu — Que bonito pai! Olha o céu ta nascendo! Como é

grande.
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Os dois ficam olhando encantados. Uma pequena festa.

Rairu — Caru, meu pai, e ele ndo cai na minha cabeca?

Caru — Nao, Rairu. O céu fica pendurado la no alto e enfeita o
mundo [...].

Rairu — Ah! Eu ndo quero caminhar mais, ndo! Nao quero mais
sair daqui debaixo do céu.

Caru — Teu desejo sera atendido, Rairu. O céu te seguira por

onde tu fores. 1%

Em outros momentos, Rairu ndo procura por respostas. O que o
menino quer € algo simples e que esta presente em toda relacao de pais e filhos.
Ele quer um colo reconfortante, quer o carinho e a atengcédo de seu companheiro

de andanca:

Caru — [...] Agora chama o sono. Vamos dormir.

Caru deita e dorme a seguir. Rairu continua olhando o céu.
Rairu — Pail?!?

Caru — Hummmm?!?!

Rairu — N&o consigo dormir. Chamei o sono mas ele ndo veio
nao.

Caru — Tenta outra vez...

Rairu — (Fecha os olhos e tenta) Ah! N&do consigo pai. Eu
chamo, chamo, mas ele n&o vem.

Caru acorda, abraca o filho e canta para o Deus do sono.

Caru — Acutipuru, Acutipuru, empresta vosso sono pro meu

filho que é Rairu.'”’

E um novo ser que vai sendo moldado a semelhanca de outro. Pai e
filno exibem uma profunda ligacdo. O mais velho ndo transmite apenas
informacdes. Ele repassa ao filho o seu proprio modo de enxergar o mundo. Rairu
busca na figura paterna os paradigmas para sua existéncia, procura por subsidios

importantes ao seu crescimento, material e emocional.

1% José G. Rocha e Vladimir Capella, op. cit., p. 08.
Y97 Idem, pp. 08 e 09.
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Os descendentes garantem aqueles que deixam de existir, a
continuidade. Ao repassar 0 seu conhecimento as jovens geragdes, os homens
estdo perpetrando a sua concepg¢ao de mundo. S&o pequenos ou grandes fatos
gue nao morrem conosco, vao adiante.

E é por isto que deixamos de ver simplesmente indios em cena. Nao
€ mais uma situagao particular, ela ganha amplitude. N6s passamos a vislumbrar
a nossa proépria existéncia no mundo.

A abordagem dos constantes ciclos de recomegos nos reporta ao
conceito do eterno retorno. Teoria esta abordada e discutida por alguns fil6sofos,
entre os quais Nietzsche e Mircea Eliade. Autores que recorro para embasar
alguns apontamentos contidos neste estudo.

Para Nietzsche o eterno retorno nos apresenta, grosso modo, uma
concepcéo de mundo fundamentada em repetitivos ciclos da vida. A existéncia
humana e a propria natureza, estdo ligadas a fatos que ocorrem no passado,
acontecem no presente e se repetem por toda a eternidade. H4 um movimento
circular do tempo e das coisas, tudo volta a acontecer uma infinidade de vezes:
“Esta vida, assim como tu vives agora e como a viveste, teras de vivé-la ainda
uma vez e inumeras vezes [...]. A eterna ampulheta da existéncia sera sempre
virada outra vez — e tu com ela, poeirinha da poeira! “'°.

As primeiras formulagdes desse conceito filoséfico aparecem pela
primeira vez em A Gaia Ciéncia (1881-1882) e tem como base principal o
estoicismo, antiga doutrina filoséfica grega fundada no século Il a. C., por Zenao
de Citio. Conceito no qual esta proposto um tipo de vida em perfeito acordo com a
natureza. O filosofo nos sugere ainda a negacgéo de tudo que seja externo ao ser.
Ele afirma que o homem sabio obedece a lei natural e se reconhece como uma
peca na grande ordem do universo.

Nietzsche nos faz refletir sobre nossa propria existéncia e nossos
atos. O autor nos faz pensar e repensar cada atitude, cada acgéo, pois estamos

fadados a voltar eternamente a este mundo. E, portanto, devemos ter certeza

198 Eriedrich W. Nietzsche, Obras incompletas, Sao Paulo, Abril Cultural, 1978, pp. 208 e 209.
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daquilo que fazemos e construimos durante nossa vida. Existir passa a ser um
ciclo interminavel de comecos e fins.

E a peca nos coloca frente a tais ciclos. Somos postos em contato
com historias de nossa cultura. E isto nos possibilita reviver, por meio dos contos e
personagens, a nossa propria histéria nesse mundo. A principio, o espectador
adulto é levado a se defrontar com suas memoérias e sua trajetéria pessoal. E em
seguida, a rememorag¢ao de suas lembrangcas € o que Ihe permite perceber-se
inserido em um contexto maior. Pois assim, ele se vé como conhecedor de
diversos aspectos da cultura a qual esta ligado.

As criangas percorrem o caminho contrario ao realizado pelo adulto.
Para elas, a peca € o momento de inserir-se na cultura presente a sua volta. Ela
tem diante de si elementos preciosos para a sua formagao, no ambito individual e
coletivo.

A observagao do carater ciclico da peca indica um caminho diferente
desse que realizamos cotidianamente, fixado e determinado numa linha
cronolégica de tempo e espaco. Temos a oportunidade de observar a nossa
trajetéria coletiva e simbdlica, na qual as repeticdbes sdo os grandes marcos.
Somos apresentados a um tipo de histéria sagrada, “preservada e transmitida por
intermédio de mitos. Mais do que isso, € uma histéria que pode ser repetida de
maneira infinita, no sentido de que o0s mitos servem como modelos para
cerimbénias de reatualizacdo peridodica dos importantes eventos ocorridos no
principio dos tempos™®°.

As histérias presentes no texto tém por base os nossos mitos. E
estes tém, ao mesmo tempo, a capacidade de preservar e de transmitir os
paradigmas necessarios as relagbes estabelecidas pelo homem durante sua
existéncia. Os elementos miticos sao repassados a humanidade desde tempos
remotos. E, tais modelos, apresentam as constantes repetigdes pelas quais os
homens e também a natureza passam constantemente. S&o ciclos interminaveis.

Para o homem arcaico a vida é a imitagdo do mundo celeste, isto é,

a existéncia sobre a Terra se da em locais recriados a partir de exemplos miticos.

199 Mircea Eliade, O mito do eterno retorno, Sio Paulo, Mercuryo, 1992, p.12.
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Assim, as cidades e as aldeias que sé@o o berco de determinadas civilizagbes
ancestrais tornam-se exemplos para as préoximas. As novas moradas devem ser
também reconstrucdes ideais de locais miticos.

Os ciclos de repeticdo sdo encontrados em varias esferas de
diferentes culturas. Assim, uma ac¢ao aparentemente banal pode ser considerada
pertencente a tradigdo de um determinado povo, por ter sido em tempos
imemoriais praticada por herdis e figuras divinizadas. O ato de comer e mesmo o
casamento s&do mais que meras necessidades fisiologicas. Sdo, para as culturas
tradicionais, “ecos dos prototipos miticos™*°. O proprio ser humano néo pode ser
reduzido apenas a sua condigdo material, rude e inacabada. Seu valor esta
vinculado a sua capacidade de recriar o ato primordial, de repetir o exemplo
mitico.

Para nossos ancestrais, nao ha o reconhecimento de “qualquer ato
gue néao tenha sido previamente praticado e vivido por outra pessoa, algum outro
ser que nao tivesse sido um homem. Tudo que ele faz, ja foi feito antes. Sua vida
representa a incessante repeticdo dos gestos iniciados por outros. [...] O gesto se
reveste de significado, de realidade, unicamente até o ponto em que repete um ato
primordial™**.

A humanidade, ao longo de sua trajetoria, confere uma valoragéo
diferenciada a determinados elementos e Ihes atribui um significado que extrapola
sua simples existéncia material. Sao artefatos, localidades ou seres que auxiliam
0s herois ou deuses em sua estada junto aos homens comuns. Certas pedras e
arvores, montanhas e rios, passam a ter uma importancia transcendental, pois
fazem parte da rememoragdo de um ser divinizado. E, por este motivo, sao
destacados do lugar comum e inseridos no universo lendario.

Os rituais tém a funcado de aproximar os dois contextos: o mitico e o
material. Para tanto, sdo utilizados diferentes procedimentos como roupas,
pinturas corporais, esculturas e toda sorte de objetos com potencial de interligar

este mundo ao outro. E esses cultos novamente apresentam os mitos, raizes da

10 1dem, p.18.
W rdem, ibidem.
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criagdo de qualquer povo. Os ritos de um povo retomam os atos primevos,
realizados em tempos ancestrais, e 0s langam ao presente.

Porém, ndo sdo os mitos férmulas fechadas, nem sao os rituais
padrées a serem copiados. Sdo modelos compostos por simbolos, que oferecem a
cada nova geracado a oportunidade de resgatar elementos importantes a sua
existéncia. Por isso, o universo mitico deve ser entendido como meio de
abordagem para temas amplos, intrinsecos ao homem e ao contexto que o cerca.
As vidas humanas devem ser reedicbes da existéncia primordial. E é isto que
garante o carater das infinitas repeticdes. E como um pai que ensina o seu filho.
Ao jovem, € apresentada uma concep¢ao de mundo baseada nas vivéncias de
seu genitor. Ele passa a enxergar diversos elementos pelo prisma do mais velho.

Em Panos e lendas, tudo nos remete a estes movimentos ciclicos.
Para os pais, sentados na platéia, € um momento de proximidade com os tempos
idos. A peca significa para os adultos a oportunidade de resgatar lembrancas
amainadas ou mesmo esquecidas. E entdo, pais e filhos, ali, sentados juntos,
cantarolam cancgbes de infancia. O que para uns € o momento presente, para
outros é a oportunidade de rever o passado, e reaviva-lo.

No prologo ha dois indios vestidos em tunicas de |a crua e
amarrados, um ao outro, por uma corda que mais parece um cordao umbilical. Sé
eles existem, sdo os homens primordiais. E como publico, percebemos o
isolamento dessas figuras. No jovem percebemos uma vontade que €& pura
expansao e na figura do pai, vemos a preocupacéo, a rudeza de quem tem a dificil
tarefa de liderar. Mas, enxerga-se também na figura do indio mais velho, a
paciéncia de quem tem o conhecimento, de quem ensina.

Ao assistir a cena, somos levados a pensar na solidao de existir num
mundo ainda em constru¢ao. Aquelas duas figuras tém uma ligagdo conosco, com
0 NOSso crescimento e descobrimento do mundo. Ao final da peca, no epilogo, os
postos sao trocados, o pai, agora bem mais velho, € que questiona e indaga ao
filho, o novo guia, que caminhos eles devem tomar. O ancido reclama de dores,

cansago e mostra-se incapaz de continuar a caminhada. Ele ndo tarda a esgotar
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seu tempo sobre a terra. Uma nova transicdo ndo demora a ocorrer € assim outro
ciclo é fechado.

Somos levados a pensar nesse encerramento. Logo a morte deve
chegar para carregar consigo o idoso pai. Contudo, ao percebermos o crescimento
do filho é inevitavel que vejamos nele também seu proximo passo: a paternidade.
Ja amadurecido, o filho deve agora alcancar o degrau seguinte de sua jornada
neste mundo. Ele ndo tarda a tornar-se pai, trazendo a luz um novo ser para
assumir o seu antigo posto. E assim se reiniciam as seriagées sem fim.

Existe ainda no texto, um outro momento no qual se observa a
abordagem de elementos relacionados ao conceito do eterno retorno. Refiro-me a
cena dois: A Pedra e a Cana.

Como visto, na cena as personagens-titulo realizam uma disputa.
Elas pretendem descobrir qual delas possui a existéncia mais assemelhada a vida
do homem. E depois de algum tempo de discussao, a Pedra afirma que o homem
tem uma vida muito longa, assim como ela que possui uma duragéo praticamente
infinita. A Cana diz que possuir uma vida longa de nada adianta. Ela declara ainda
que a condi¢ao essencial da vida humana é a capacidade de se reproduzir. E essa
possibilidade a Pedra ndo tem. E com esse argumento a Cana vence a disputa,
pois assim como o0 homem, ela mesmo depois de morta continua sua histéria, por

meio de seus descendentes, no caso, de seus brotos. Nas palavras do texto:

Pedra — Essa vantagem ndo me afeta
Pois 0 homem ¢é igual a mim
Tera uma vida muito longa
Como a minha vida é longa
E num tem fim!

Reacgbes gerais

90



Cana - Nao! Como a minha vida
A do homem ha de se parecer
Se morro, morro contente
Pois em meus filhos vou renascer.**?

Reacébes gerais

O texto tem uma maneira muito direta e singela de tratar da morte,
pois ela é apresentada na cena de maneira absolutamente natural. As constantes
recriagdes sdo transportadas para dois entes da natureza. Isto nos mostra que os
ciclos de nascimento e de morte estdo presentes em todos os ambitos da
natureza, nos mais diferentes elementos.

A outra cena a ser destacada € a de Macunaima. A personagem
chega ao mundo como uma representacao da prépria esperanga. Um nascimento
é a consolidacdo de nossa trajetéria na terra. E nossa garantia de memoria,
guardada e repassada pelo novo ser, o qual alimentamos com comida e
conhecimento. E a tradicdo repassada, a linha ininterrupta que nos liga ao futuro e
ao passado. Porém, além de evidenciar novamente o mito do eterno retorno, ele é
uma reedi¢ao da figura lendaria do heréi.

Ele é o novo e desde o seu nascimento, torna-se o depositario dos
anseios de seus companheiros. Todos o presenteiam, ndo ha ninguém em téao
mau estado que ndo possa dar um mimo, por mais simples que seja, ao recém-
chegado. Ele carrega consigo os desejos de seu povo.

Como visto anteriormente, o nome utilizado pelos autores indica a
importancia da personagem. O nome Macunaima nos remete a um heroi
brasileiro, de tradigdo indigena. Ele é, para diversas tribos da Amazdnia, um misto
de homem e de deus. E um ser com a capacidade de abrir novos caminhos e

guiar o seu povo. O que alude a descricao do ente mitologico, pois:

Seja 0 herdi ridiculo ou sublime, grego ou barbaro, gentio ou
judeu, sua jornada sofre poucas variagbes no plano essencial.

[...] Ndo  obstante, serdo  encontradas  variagdes

2 José G. Rocha e Vladimir Capella, op. cit., p. 19.
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surpreendentemente pequenas na morfologia da aventura, nos
papeéis envolvidos, nas vitérias obtidas. Caso um ou outro dos
elementos basicos do padréo arquetipico seja omitido de um
conto de fadas, uma lenda, um ritual ou um mito particulares, &

provavel que esteja, de uma ou de outra maneira, implicito — e

a propria omissao pode dizer muito sobre a historia [...]."

O heréi primordial € identificado como aquele que tem a capacidade
para realizar algo, algum feito além do nivel cotidiano, acima do normal. Alguém
que pode superar a propria existéncia e que oferece sua vida por algo maior que
ele proprio. Seu sacrificio, a entrega de sua prépria existéncia em beneficio alheio,
garante a essa figura um lugar de destaque entre 0os seus companheiros.

Ele € um abnegado, distancia-se do comum, de suas proprias
vontades. Abre mé&o de sua felicidade individual. Ele passa a ser a representacao
de seu povo, € o responsavel pela prosperidade de sua gente. Nas palavras de
Anatol Rosenfeld, o herdi é:

a representacdo de desejos coletivos. Em tempos de crise,
este desejo impregna-se de forga virulenta e projeta a imagem
plastica e individual das esperangcas em forma de
personificagdo. Na criacdo do her6i mitico prevalece a crenga

primitiva de que todos os poderes humanos e naturais podem
|ll4

condensar-se numa sé personalidade excepciona

Ha diferentes tipos de herdis. Existem aqueles que sao reconhecidos

por seus feitos de coragem, nas mais diversas e periclitantes situacdes. Eles séo
geralmente seres robustos e nunca hesitam em oferecer seu préprio corpo e sua
forca descomunal para salvar uma ou mais vidas. Um bom exemplo é Aquiles,
considerado um dos grandes responsaveis pela vitéria dos gregos na guerra

contra Troia.

113 joseph Campbell, O heréi de mil faces, Sdo Paulo, Pensamento, 1995, p. 42.
1 Anatol Rosenfeld, O mito e o herdi no moderno teatro brasileiro, Perspectiva, 1996, p.36.
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Ha outros herois que séo identificados pela grande inteligéncia e
articulagdo mental. Esses sao capazes de desvendar mistérios e vencer labirintos
para alcancar seus objetivos. O nome de Edipo pode ser aqui citado. O
desafortunado filho de Jocasta e Laio, ao chegar aos portdes da cidade grega de
Tebas, vence a Esfinge ao decifrar o enigma proposto pelo monstro.

Existem também os herdis que sao capazes de extrapolar a vida
terrena: possuem dons ou conhecimentos sobre-humanos. Sdo homens que tém o
privilégio de entrar em contato com divindades e retornar ao convivio dos demais
trazendo consigo informagdes preciosas para a vida de todos. Podemos também
identificar nesse protétipo herdico alguns seres divinos.

Um bom exemplo é o de Prometeu, que rouba o fogo de Zeus e o
entrega aos homens. O titd grego é sumariamente punido pelo deus, que o
sentencia a ficar acorrentado ao topo do monte Caucaso, por milhares e milhares
de anos. E durante sua estada ali, tem seu figado devorado por um abutre. Como
se trata de um imortal, a ave volta diariamente para consumar seu castigo.

Em determinados herdis notamos a juncéo dessas aptiddes e de
outras mais. A Unica certeza € a de que todos eles possuem uma grande porgao
de coragem e altruismo. Os heréis praticam grandes feitos, fisicos ou espirituais,
gue encorajam 0s que vém depois deles. Atos que servem de exemplo para todo
um povo que se reconhece naquela figura emblematica.

A figura do heroi aqui apresentada, ndo se enquadra na maioria das
concepgbes modernas de tal figura. O que ha, segundo Campbell, sao
reminiscéncias, tracos herdicos recortados de um contexto maior, dos mitos, e
realocados em figuras pertencentes aos tempos modernos. O que acaba por
tornar a figura incongruente com seu exemplo ancestral, uma vez que o herdi
arquetipico néo esta sujeito aos costumes e modismos das épocas.

Tal pensamento também nos é apresentado por Anatol: “um heroi
ndo pode ser um herdi a ndo ser num tempo herdico™ ™. Pois, as figuras muitas

vezes identificadas como praticantes de atitudes herdicas, n&o constituem,

115 Nathaniel hawthorne apud. Anatol Rosenfeld, O mito e o herdi no moderno teatro brasileiro, Perspectiva,
1996, p.28.
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efetivamente esse icone. O “adjetivo herdico n&o constitui ainda o herdi
substantivo. Subjetivamente, um soldado americano em Vietham pode lutar
heroicamente ou com heroismo (com muita coragem). Mas isso ndao o torna um
heréi. Para isso se fazem necessarios valores circunstanciais e todo o contexto
adjetivo, repercussées amplas que transcendem a mera bravura subjetiva™*®.

Também para Hegel, o her6i s6 pode existir numa fase especifica,
que ele chama de Heroenzeit. E uma época mitica: “distingue-se pela unidade e
interpenetracdo da individualidade particular e da substancia geral, isto &, dos
valores religiosos, morais, sociais fundamentais™!’. O tempo ideal as figuras
herdicas é o ancestral, o primordial. E o periodo de profunda comunh&o entre
homens e natureza.

Contudo, para melhor compreendermos a figura do herdi
Macunaima, é preciso buscar outro exemplo. Um ser capaz de, ainda hoje, nos
colocar em conexdo com aquela figura mitica. Segundo Campbell, devemos
buscar tal paradigma na figura materna. A mulher abdica de sua vida, segura e
conhecida, para adentrar em uma nova etapa. Ela deixa de ser filha e torna-se
mae, € uma jornada perigosa que a modifica para o resto de sua vida.

Cada mulher que abre mao de sua individualidade e decide pela
maternidade, passa por profundas transformagdes. E, em beneficio de um outro
ser, da tudo que possui, cede seu corpo para que seja gerada outra vida. E acaba
por tornar-se outro ser, cuja consciéncia e responsabilidade sdo ampliadas
eternamente, pois a mae esta ligada aquela outra vida, a de seu filho, para o resto
de seus dias.

O heroi tem de passar por provagdes, tem de ser testado. E dessa
mesma forma, a mae passa pelo processo da gestacao e tem a sua frente novos
desafios a vencer. E, a medida que os ultrapassa, ela adquire o aprendizado que
€ necessario para a maternidade. Notem que, ela ndo aprende a ser uma méae,

mas apenas sera preparada para tal vivéncia. A compreensédo dessa nova etapa

116 Anatol Rosenfeld, O mito e o herdi no moderno teatro brasileiro, Perspectiva, 1996, p.29.
YT\ dem, ibdem.
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s6 € devidamente conhecida durante sua ocorréncia, na qual a mulher adentra
num estagio perpétuo e irrevogavel.

Assim também ocorre com a figura herdica. O aspirante a tal
condicdo tem de passar, e muitas vezes ndo € uma escolha consciente, por
provacdes extenuantes, fisicas e mentais. Ele, assim como a futura mée, prepara-
se para enfrentar os desafios que estdo por vir. Ele precisa atender as
expectativas: “sera que ele esta a altura da tarefa? Sera que € capaz de
ultrapassar os perigos? Sera que tem a coragem, o conhecimento, a capacidade
que o habilitem a servir?”*8,

O mesmo acontece com Macunaima, a crianga destinada a nascer
infinitas vezes em Panos e lendas. Ele também ndo sabe e tampouco aprende o
que € ser um herdi. O mesmo ocorre com 0s vizinhos e amigos do bebé. Eles n&o
tém a intencédo de formar um salvador. Eles simplesmente créem que esse novo
ser humano pode realizar as modifica¢cdes e as melhorias para as suas vidas. O
simples nascimento do menino em meio a tanta miséria e atrocidades ja o
desenha como um forte. E se o heréi deve encorajar seus pares, Macunaima o
faz. Seu despertar para esta vida traz motivagao para sua gente, que enxerga nele
a possibilidade de tempos melhores.

Voltemos ao exemplo da mé&e. Apesar de toda a preparagédo que
uma mulher recebe, ndo se pode precisar se ela esta pronta para a maternidade.
O mesmo ocorre com o heroi, ndo ha testes para esse posto.

E importante ressaltar que “o her6i evolui & medida que a cultura
evolui"**®. Ao mesmo tempo em que as idéias, os costumes e as necessidades de
um povo se ampliam, também os conceitos acerca desta figura sdo modificados.
Os heréis primitivos sdo mais constantemente postos a combater mostrengos.
Sao personagens de culturas ainda envoltas na selvageria encontrada em
florestas e vales hostis, repletos de criaturas informes e virulentas.

Todavia, o herdi é “a-historico, visa ao sempre-igual, arquetipico, ndao

reconhece transformagdes histéricas fundamentais. Os fendbmenos histéricos séo,

18 joseph Campbell, O poder do mito, Sdo Paulo, Palas Athena, 17* ed., 1999, p.135.
9 \dem, ibidem.
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para ele, apenas mascaras através das quais transparecem os padrdes eternos.
Sua visdo temporal é circular, ndo ha desenvolvimento. O mito salienta a
identidade essencial do homem em todos os tempos e lugares™?°.

Na realidade, o her6i é sempre o mesmo. Ele tem roupas,
linguagem, cores, peles e rostos variados, mas sempre € o aglutinador das
mesmas vontades coletivas. Um ser que n&o observa caracteristicas ancestrais,
nao se configura como um heroi: “Na esséncia, pode-se até afirmar que néo existe
senao um herdi mitico, arquetipico, cuja vida se multiplicou em réplicas, em muitas
terras, por muitos, muitos povos™**,

Segundo Campbell, a presenca herdica arquetipico ainda é possivel,
embora, em nossos tempos tal figura demonstre um quadro de esfacelamento. A
idéia de her6i se confunde com a imagem das celebridades idolatradas dos dias
atuais. O herdi é sim um exemplo, mas tem uma concepgédo ampla. E, mesmo que

possa vestir mascaras atuais, sempre tera pela frente uma trajetéria especial.

Existe uma certa sequéncia de agdes herdicas, tipica, que
pode ser detectada em histérias provenientes de todas as
partes do mundo, de varios periodos da histéria. [...] Um herdi
lendario & normalmente o fundador de algo, o fundador de
uma nova era, de uma nova religido, uma nova cidade, uma
nova modalidade de vida. Para fundar algo novo, ele deve
abandonar o velho e partir em busca da idéia-semente, a idéia
germinal que tenha a potencialidade de fazer aflorar aquele

algo novo'?.

Deste modo, por mais atual que nos possa parecer, sempre estamos
lidando com algo que existe dentro de uma ordem propria, pré-estabelecida,
ordenada e ancestral.

Em Panos e lendas, na cena de Macunaima, temos um ser em pleno

surgimento em meio a pessoas esperangosas, que entregam suas riquezas,

120 Anatol Rosenfeld, op. cit., p.26.
121 joseph Campbell, O poder do mito, Sdo Paulo, Palas Athena, 1999, p.145.
22 Idem, ibidem.
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materiais e espirituais, como em uma grande oferenda ritualistica. Todos
participam do cerimonial. “A sociedade inteira se torna visivel a si mesma como
unidade viva imperecivel. As gerac¢des de individuos passam, como células
andnimas num corpo vivo; mas a forma mantenedora e intemporal permanece™?.

O herdi estda sempre comprometido com os problemas de sua gente.
Ele € acalentado e preparado pelas pessoas de seu convivio para sua longa
jornada. E é tal figura que nos é apresentada por Capella e Rocha. Pois, “ouvimos
repetidamente a mesma histéria do her6i de nascimento humilde, mas

»124

milagroso que tem a capacidade de inspirar seu povo e conduzi-lo até

paragens mais prosperas.

123 joseph Campbell, O heréi de mil faces, Sao Paulo, Pensamento, 1995, p. 369.
124 Carl G. Jung, O homem e seus simbolos, Sao Paulo, Nova Fronteira, s/d, p. 110.
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Capitulo Il

Panos e lendas: as encenagoées.

3.1 — Vinte e nove anos de historia.

Ao longo de vinte e nove anos, o texto é montado trés vezes. As
duas primeiras dirigidas por Vladimir Capella, em 1978 e 1991; e a atual, que no
ano de 2007 encontra-se em sua oitava temporada, tem a direcdo de Chico

Cabrera.

3.1.1 - A montagem original: 1978

O Grupo Pasargada é agraciado em 1978 com um prémio de
incentivo para montagens de textos inéditos da Secretaria de Estado da Cultura.
Eles realizam entdo uma primeira montagem, ainda com o titulo de Contando
lendas. E uma versdo simplificada, diferente da verséo final que estréia tempos
depois em S&o Paulo. O grupo realiza algumas apresentagcbes em creches,
escolas e outros espagos nas cidades do ABC paulista. E uma importante
experimentacado para todos. Eles sabem que tém nas mé&os algo, no minimo,
diferente daquilo que se costuma ver em pecgas infantis.

A realizagao da primeira etapa de apresentacdes € fundamental para
a estrutura final do espetaculo. Sao as experimentacdes realizadas nesta primeira
versdao, que propiciam a descoberta dos panos. Elemento que se torna

significativo e indissociavel da peca. Zé Geraldo comenta:

A Bolla, que era figurinista na época, comecgou a pesquisar a
coisa da cenografia. Foi pesquisar nas artes plasticas, essa
coisa da transformagéo, da mudanca de um objeto para outro
[...] Entdo ela falou com o Capella, de se trabalhar com panos.
Ele, imediatamente, comprou a idéia e as criagdes rolaram em

cima disso. E ai comegou a enlouquecer, transformar pano, e
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nao sei o que, a cenografia, o espetaculo com os panos e ai
ela sacou os figurinos que iriamos ter. Era um exercicio de
imaginacdo, vocé pega um objeto e o altera. Pega um pano e
transforma numa flor, num sorvete. Era brincar com aquilo
mesmo, ampliar o jogo, descobrir. Nessa montagem que
fizemos antes, nés brincavamos com isso, de uma maneira

sutil, cautelosa *%°.

E nessa versdo que o espetaculo é estruturado tal qual é conhecido
posteriormente. Entretanto, mesmo com a oportunidade das primeiras
apresentacbes e das consequentes modificagdes, a insegurangca ainda € muito
grande. Ha inumeros elementos novos, pouco utilizados. A pega tem um carater
inovador. E isto provoca uma expectativa muito grande quanto a aceitacédo do
espetaculo, por parte do publico e da critica.

Trata-se de um espetaculo originado a partir de um roteiro, cuja
encenagao esta cunhada no jogo e que encontra em tecidos, e em sua
manipulagdo, um de seus pontos mais caracteristicos. E uma peca de
experimentacdo feita para criangcas. Para os parametros atuais, talvez tais
informagbes nao sejam tdo impactantes. Mas, em 1978, esse conjunto de
elementos causa, nos integrantes do grupo, muitas incertezas.

Ha também em cena, musicos e atores cantando e tocando ao vivo.
Coisa pouco usual, ndo apenas no ambito das produgdes destinadas as criangas.
Sao sete atores e dois musicos. Existe uma nitida preocupagdo musical. O
interessante € que os intérpretes ndo sao cantores profissionais. Eles entdo tém
de fazer uma preparagéo especifica para realizar o espetaculo.

Mas, finalmente a espera acaba e o espetaculo comeca. A tensédo e
0 nervosismo dao lugar a vontade criadora. Rocha relembra o momento: “Nos
estdvamos morrendo de medo. O que sera que as pessoas vao dizer, o que vao

entender? Vao sentir o que disso tudo? O [Teatro Eugénio] Kusnet € pequenininho

125 José Geraldo Rocha em entrevista ao autor em 12 de novembro de 2006.
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e vocé com praticamente nove pessoas no palco. [...] - E agora? Agora, vamos
fazer! Valia a iniciativa e valia a nossa juventude. [...] E foi uma coisa maluca™%.

E quando a pega termina a resposta ndao pode ser melhor: "acabou o
espetaculo e todo mundo assim quieto. Entdo comegou aquela coisa. Invadiram o
palco e abragaram os atores. Todos ali no palco, as crianga e os pais. E eles
diziam: ndo acredito que o teatro infantil esta indo por esse caminho, que tenha
encontrado esse caminho”?’. Tatiana Belinki, em artigo de 1978, nos da uma

perspectiva da aceitacéo e do reconhecimento da qualidade da peca:

Nesse espetaculo do Grupo Pasargada, [...] no exiguo espago
da pequena sala do Teatro Eugénio Kusnet acontece uma
festa, uma suite, uma seqiiéncia ritmicamente encadeada de
cenas representando dezenas de jogos, cantigas, acalantos,
"casos", figuras reais e fantasticas, personagens (até
Macunaima da o ar de sua gracga...) - muitas histérias, fabulas,
lendas folcléricas, "mesticas”, tdo brasileiras. [...] Os panos
sdo 0s cenarios sucintos e principalmente os figurinos em
superposicdes e transformagdes ininterruptas, criando efeitos

surpreendentes de coisas, gente e bichos."®

O publico parece concordar inteiramente com a opinido da critica.
Pessoas do publico constantemente vao, apds o término da peca, dialogar com os
artistas envolvidos com a montagem. Isto ocorre durante toda a temporada e
principalmente em apresentagcbes isoladas, em teatros e espacos de outras
cidades.

E, dessa forma, € iniciada a carreira de sucesso do espetaculo. E
seus integrantes mostram-se competentes na realizagcdo da proposta. A peca
supera as expectativas. Vejamos o comentario de Francisco Medeiros, em 1979,

no Jornal da Tarde:

12 Idem.

27 1dem.

128 Tatiana Belinki. “Relembrando antigas brincadeiras de rua”.

In: http://www.vladimircapella.com/Pagina/panoselendas/panosgeral.htm. Consultado em: 20/05/2006.
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Ela tem uma qualidade que precisa ser ressaltada: desenvolve
o0 enredo de forma anticonvencional, captando o universo da
crianga ndo do ponto de vista do adulto, mas pelo enfoque
infantil. Sem os limites rigidos de principio e fim que
costumam caracterizar o enredo das pegas infantis, Panos e
lendas conta a histéria da criagdo do mundo com uma viagem
através dos mitos, crengas, cantigas e dangas brasileiras. Um
trabalho maduro e homogéneo do elenco, o que permite dar
ao espetaculo um ritmo rapido e agilissimo. O espetaculo é
feito s6 com panos - eles compbéem o cenario, o figurino,

transformam-se em personagens.*?

O espetaculo torna-se referéncia logo em sua primeira temporada.
Esta perfeitamente inserido em seu tempo. Utiliza técnicas e procedimentos
extremamente contemporaneos e, o principal, € reconhecido por isso. O que se vé
no palco € um verdadeiro convite a alegria, com diversas musicas, tecidos e

historias. Rocha comenta:

A gente estava um pouco receoso com essa nova linguagem
que a gente estava propondo. Trabalhar com a cultura
popular, com a identidade cultural. Pegar essas cantigas,
essas lendas, esses contos do universo popular. Vocé tem o
folclore portugués, o folclore italiano. Vocé tem cangbes
brasileiras que de alguma forma vieram através dos séculos,
através da contagdo de histérias. E jogamos isso tudo num
espetaculo. E ai foi muito legal, muito rico. [...] E foi um marco
dentro do teatro que se fazia até entdo para crianga. [...] Bem
alternativo, fora daqueles formatos tradicionais, o teatro com a
guarta parede, a gente rompeu um pouco com a quarta

parede’®.

12% Francisco Medeiros. “Um infantil com endereco certo”.

In: http://www.vladimircapella.com.br/Pagina/panoselendas/panosgeral.htm. Consultado em: 22/06/2006.
130 3. G. em entrevista contida no making off do DVD de registro do espetaculo, realizado em ao autor em
novembro de 2005.
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Com panos e lendas, apds a sua primeira temporada, em Novembro
de 1978, no Teatro Eugénio Kusnet (atual Teatro de Arena Eugénio Kusnet),
realiza apresentacbes nos teatros Paulo Eir6, Jodo Caetano, Cenarte, SESC-
Anchieta. A peca permanece em cartaz por um ano e trés meses em Sao Paulo,
entre temporadas e viagens. A primeira versao € dirigida por Vladimir Capella que,
também assina a iluminacdo e as musicas da pega. E participa ainda como ator

nas primeiras temporadas, sendo depois substituido.***

3.1.2 — A segunda montagem: 1991

No ano de 1991 a peca volta a ficar em cartaz. O espetaculo é
remontado depois de 13 anos da primeira encenagdo, agora ja sob o titulo
definitivo de Panos e lendas. Capella dirige esta versdo sob a mesma concepg¢ao
criada em 1978. O elenco é totalmente reformulado.

Valnice Vieira traga uma nova pesquisa para as recriacbes dos
figurinos, dos aderecos e, ainda, para os bonecos gigantes. Sao outros tempos,
ela busca uma possivel atualizacdo e o aperfeicoamento de elementos que
conhece tdo bem. Pois, além de figurinista, ela trabalha também como atriz na
versao original, e tem proximidade com os materiais utilizados. Entao ela propde
novos tecidos, objetos e formas para a confecgdo das indumentarias e aparatos

de cena. Rocha comenta:

Os bhonecdes eram bem diferentes. Os bonecos de 1991
tinham mais movimento que na primeira [montagem] onde
eles eram feitos de sacos com flocos. Aqui ndo, a Bolla teve o
cuidado de fazer com tecidos bem finos e, na medida em que
0 vento passava, dava um ar, uma expressao. Uma coisa
super bacana. [...] Tinha uma mudanga nas cores e nos

contrastes, especificamente feita para essa montagem.**

131 As fichas técnicas detalhadas das trés montagens integram 0S anexos.
132 3. G. em entrevista ao autor em 12 novembro de 2006.
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Afora isso, ndo ha maiores novidades. E €, exatamente o fato de néo
haver mudancas significativas na dramaturgia, que desperta mais atengao. Isto é,
saber que na década de 1990, um espetaculo concebido originalmente no fim dos
anos 1970, encontra espago. E mais, ainda € capaz de causar surpresa e
admiracdo. O espetaculo realiza outra longa trajetéria. Sdo mais trés anos de
apresentagoes.

As criticas da época dao conta da remontagem da obra. Comecgo por
Dib Carneiro, em 1991: Panos e lendas € um dos melhores espetaculos para
criangas da temporada. [...] ja foi encenada em Sao Paulo no final dos anos 70,
época em que ganhou muitos prémios. Agora, merece repetir o feito e ganhar
mais prémios ainda™*. Entre todos os comentarios, talvez o de Pedro Autran
Ribeiro seja 0 que mais claramente nos demonstre que o espetaculo, mesmo apos

o longo periodo adormecido, ainda tem muito félego:

Inteligentemente os autores vao articulando o surgimento de
tudo [...] numa sucessao de cenas que, bem aproveitadas por
uma dire¢do, podem fazer um espetaculo inesquecivel. Pois é
exatamente isso que acontece no palco da sala Jardel Filho.
Capella amplia as qualidades do texto com uma diregdo
segura, apoiado em um elenco afiadissimo que representa e
canta com a graca e agilidade necessarias para que a magia
se mantenha em pé durante todo o espetaculo. Magia que
também deve muito a cenografia, figurinos bonecos e

aderegos. Um resumo? Imperdivel **,

A segunda verséao estréia em marco de 1991, no Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC), cumpre temporada ainda nos teatros Jodo Caetano, Maria Della
Costa, Ruth Escobar (Sala Gil Vicente), Hilton, Teatro Municipal e também no
Centro Cultural Sdo Paulo (Sala Jardel Filho). Essa montagem permanece trés

anos em cartaz. A direcdo novamente é assinada por Capella, que passa a

133 Dib Carneiro Neto. “Panos e misicas contam as lendas”.

In: http://www.vladimircapella.com.br/Pagina/panoselendas/panosgeral.htm. Consultado em: 22/06/2006.
134 pedro Autran Ribeiro. “Cantigas entre panos e lendas”.

In: http://www.vladimircapella.com.br/Pagina/panoselendas/panosgeral.htm. Consultado em: 22/06/2006.
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responder, também, pela direcdo musical, ao lado de Marco Antonio Mercurio

Sorrentino.

3.1.3 — A terceira montagem: 1999.

No ano de 1999, Chico Cabrera e a Cia. Pic & Nic estréiam a terceira

versao de Panos e lendas.

3.1.3.1 — Chico Cabrera.

Ele inicia sua carreira como ator no ano de 1982, no teatro amador,
com o espetaculo Garotos de aluguel, autoria e diregcdo de Carlinhos Lira. Em
1985, participa de sua primeira montagem como profissional. Trata-se de Minha
nossal, texto e diregcdo de Carlos Alberto Soffredini. Cabrera participa ainda de
outras montagens escritas e dirigidas pelo autor. Entre as quais: Na carreira do
divino, de 1986; Mais quero asno que me carregue, que cavalo que me derrube,
de 1987 e Alegre vizinhanga, de 1988.

Cabrera atua ainda em diversas outras pecgas, como: O novigo e
Desgracas de uma crianga, em 1989. Ambos textos de Martins Pena e com
direcdo de Pascoal Conceigdo. Participa ainda, entre outras, de Pic nic no front,
texto de Fernando Arrabal e com direcdo de Mario Galindo, em 1994.

Em 1992, ele e Edu Silva formam a Cia. Pic & Nic. A primeira peca
do grupo é: Um dia de Pic & Nic, escrita e dirigida pelos dois fundadores. Assim
tem inicio a carreira de diretor de Chico Cabrera.

A peca apresenta as dificuldades e confusdes vividas por dois
clowns, em situag¢des divertidas e comoventes durante um longo dia. Nao ha a
utilizagdo de palavras. As personagens se comunicam principalmente pelo uso de
onomatopéias. Nas palavras de Mobnica Rodrigues Costa a peca “consegue

prender a atengcdo do pequeno publico. Os dois Unicos atores representam com
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graca as varias cenas curtas e preenchem de acdo um palco praticamente
vazio”®.

A peca estréia em outubro de 1992, e encerra sua trajetoria em julho
de 1999. Completa a marca, excepcional, das quinhentas apresentagdes e recebe
indicagbes para importantes prémios: ao Revelacdo APETESP 1993 -
autor/diretor; e, ainda, ao Prémio Coca-cola circo-teatro em 1998. Juiara Miranda,
critica da Revista Veja, comenta a montagem: “[os atores] conseguem preencher
as cenas de maneira deliciosa. A dupla remete a atenta platéia aos tempos em
que a maior diversdo do mundo era o circo, com dogura e simplicidade, a
montagem caiu nas gracas da criancada™*°.

O segundo espetaculo do grupo € Avoar. Texto de Vladimir Capella,
com diregdo também de Cabrera e Silva. E um musical infantil com seis clowns.
Eles interpretam cantigas de roda e varias brincadeiras. Como visto anteriormente,
0 espetaculo é montado originalmente em 1985, sob dire¢cdo do proprio Capella,
muito bem recebido e premiado.

A verséao da Cia. Pic & Nic segue o mesmo caminho. Eles alcangam
marca invejavel das duzentas e quarenta e sete apresentacdes, entre maio de
1996 e janeiro de 1999. E indicado ao Prémio Mambembe de Direcdo em 1996; e
recebe o Mambembe de Melhor Espetaculo de 1996.

Os dois primeiros trabalhos do grupo somam quase setecentas e
cinqglenta apresentacgdes realizadas. Juntos abrangem um publico que supera os
oitenta mil espectadores. Sdo numeros excepcionais, alcangados por poucas
pecas ou companhias. Quando pensamos em teatro para criangas, 0S humeros
tomam um vulto ainda maior. Tornam-se um indicativo da qualidade dos
espetaculos.

Em 1999, Cabrera e Edu Silva se dividem. O grupo passa a ter dois
nucleos. Chico entdo decide montar outro espetaculo: “Quando paramos o Avoar,

o Capella me disse: — Por que vocé ndo monta o Panos e lendas? [...] Eu sabia

135 Ménica Rodrigues Costa. “Um dia de Pic&Nic”.
In: http://www.ciapicnic.com/criticaspicnic.htm. Consultado em: 20/05/2006.
138 Juiara Miranda. “Pic nic”. In: http://www.ciapicnic.com/criticaspicnic.htm. Consultado em: 20/05/2006.
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que era um marco, um divisor de aguas no teatro infantil do Brasil. E ent&o eu fui a

luta” 137.

3.1.3.2 — A montagem da Cia Pic & Nic.

A terceira versao da pega de Rocha e Capella estréia nesse mesmo
ano de 1999. O espetaculo permanece em cartaz ainda hoje, tendo ultrapassado a
casa das oitocentas apresentacoes.

Tenho a oportunidade de acompanhar um ensaio no Teatro Ruth
Escobar, sob a direcdo de Cabrera. E de manha, chego as dez horas, mas os
trabalhos ja correm ha mais de uma hora. Ha duas substituicdes no elenco, duas
novas atrizes estdo sendo inseridas. Sdo marcas de cena, musicas, trocas de
figurinos, manipulagéo de panos, de objetos e tudo mais que se possa imaginar.

Ha um clima escancarado de alegria. Chico € quem comanda o
ensaio e além de dirigir, também atua na peca. Mas os atores, aqueles que ja
fazem parte do espetaculo, também auxiliam nos trabalhos. Eles tém informacdes
necessarias e as transmitem para as duas atrizes recém-chegadas. Eles passam
e repassam marcas. Erram. Riem. Acertam, riem mais. Repassam cenas e
“deixas”. Fazem provocacgdes, brincadeiras, imitagcdes e lembram de outros atores
gue, agora, fazem parte da histéria da montagem.

Eles voltam as marcas, depois voltam aos risos. O clima ndo pode
ser de maior descontragéo e diversdo. E o Ultimo ensaio antes de as novatas
estrearem no domingo seguinte. Mesmo assim, existe um clima de tranquilidade
na sala.

As brincadeiras e as gargalhadas associadas as musicas, em nada
lembram que ali estéa se desenvolvendo uma atividade regrada, um trabalho téo
especifico e minucioso como aquele. Os detalhes n&do sédo poucos e, entre as
entradas e as saidas de cenas, existem inumeros pormenores. Parece que o

elenco se prepara para sua primeira temporada. O entusiasmo com que se

37 Chico Cabrera em entrevista ao autor em 01 de junho de 2006.
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desenrola o ensaio, em nada denota que a peca estd em seu sétimo ano de
existéncia e em sua terceira versao.

Os atores tém a predisposicao de quem acaba de conhecer o texto e
a vontade de quem aguarda as primeiras reagdes da platéia. Esperam vibrantes
pelos primeiros risos dos espectadores. Na verdade, parece que eu assisto a um
bando de criangas brincando. Algumas sabem o jogo e ensinam, as outras
aprendem e todas se divertem.

Apds o ensaio esta agendada uma entrevista com Cabrera. Minha
primeira pergunta diz respeito exatamente ao tempo de permanéncia em cartaz do
espetaculo. Mas, ap0s assistir ao ensaio, ndo preciso mais perguntar. Nao preciso
das palavras, pois tenho minha resposta de maneira viva. Fica evidente a
satisfacao de todos de estar ali, de trabalhar com esse texto especificamente.

Ja passa do meio-dia. Chico tece os ultimos comentarios. Reforga
algumas marcas, tranquiliza as novas atrizes e confirma o horario de chegada no
domingo: duas horas antes da apresentacdo. Pudera, a preparagcéo da peca €
algo que demanda tempo. S&o diversos aderecos e objetos que devem ser
acomodados. E ainda ha o aquecimento, forte para agientar o ritmo da peca que
mais parece uma maratona.

Acredito que o ensaio esta encerrado. Estou enganado. Ele avisa a
todos que tem uma conversa marcada comigo e da algumas instru¢cdes. Subimos
para o sagudo do teatro. Ele me conta que agora se inicia uma parte do ensaio
exclusivo para as musicas.

Quando pergunto a Chico sobre a possibilidade de novas

montagens, de encerrar a carreira da peca, ele afirma:

As pessoas [atores] dizem — Eu quero fazer coisa nova! — mas
0 que é fazer o novo? Por que o ator n&o pode se aprofundar?
[...] quando vocé tem uma substituicdo dentro do espetaculo, e
nés ja tivemos muitas, vocé consegue aprofundar. Aprofunda

muito em cada fala, cada gesto, em cada intencdo. Busca
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alguma coisa diferente, aprofunda mais, o espetaculo nasce

de novo, se recria’®.

Trata-se de um texto emblematico e Cabrera sabe disso. As duas
primeiras montagens alcangam um grande sucesso e colocam o texto como
referéncia no panorama teatral. Mas, ao invés de distanciar-se e buscar um
caminho para uma concepg¢ao exclusiva, ele faz o caminho contrario: decide
basear sua versao na concepg¢ao original.

Sua opcao torna a pressao das comparag¢des ainda mais direta. Mas
o diretor sabe que tem bastante espaco para criar. A pega tem minucias a serem
exploradas. E oferece espaco ainda para uma abordagem mais aprofundada de
determinados elementos.

Ele pb6e em cena, assim com nas duas primeiras montagens, uma
grande quantidade e variedade de panos que s&o manipulados pelos atores e
transformados em cenarios, figurinos e aderecos. Assim, os interpretes fazem com
gque as cenas e as personagens se transformem magicamente a vista da platéia,
criando efeitos surpreendentes de coisas, gentes e bichos.

Para tanto, Chico conta com a preciosa ajuda da atriz e figurinista do
espetaculo: Rita Ivanoff, que também participara como atriz na montagem de
1991. Ela € uma das pec¢as fundamentais na montagem atual e responde também
pela assisténcia de direcdo. Esta nessa versao desde sua estréia, o que s6 se
repete com o préprio Cabrera. Os demais atores, por mais tempo que tenham
junto a peca, ndo tém a bagagem da longa trajetoria de quase oito anos de
temporadas.

A maior contribuicdo de Cabrera parece ser um mergulho mais
profundo em questdes que, nas montagens anteriores, talvez ndo tenham sido
plenamente investigadas. Ele busca nos ciclos da natureza de comego e fim, o
mote principal para sua versdo do espetaculo: “é colocada de uma forma
extremamente séria essa relacao de pais e filhos, relagdo do envelhecimento. Isso
provoca a platéia, emociona a platéia. Pée o publico para pensar em como eles

tratam seus velhos. [...] E por isso que o espetaculo fala para todas as geracdes,

138 Chico Cabrera em entrevista ao autor em 01 de junho de 2006.
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todos séo representados. A crianga enquanto crianga, o pai... [...] E o final, que eu
acho surpreendente, é ciclico, tudo volta ao comecgo™°.

Outro ponto crucial da montagem da Cia. Pic & Nic é a riqueza
musical. Chico inclui diversas musicas das mais distantes influéncias. Desde o
folclore alemdo até o seu proprio universo de crianca: “a musica da cena
[Macunaima], € uma musica que meu avd cantava e que meu pai canta. Quando a
Rita [lvanoff] vai falar com o Rato, € uma musica que meu avd paterno
adorava”*°.

E nisto encontramos uma das principais mudancgas: aqui todos os
atores tocam ao menos um instrumento. Sao utilizados dois violdes, um acordeon,
uma flauta transversal, um violino, além de dois ou trés pandeiros, reco-recos e
chocalhos.

Nas outras versodes, sob diregdo de Capella, ndo havia essa gama
de possibilidades, ndo se tinha esse “volume” de musicas. Em uma critica de
1979, na revista Visdo, Joana Lopes apresenta muito claramente o quadro musical
da primeira versdo da peca: “[a musica] bem colocada e executada ao vivo por
dois violdes™**.

E para isso, para a ampliagdo musical, Cabrera precisa de
profissionais competentes. Profissionais que além de interpretar possam tocar,

dancar e cantar:

Tinha que achar os atores, mas ndo queria que fossem so6
atores. [...] Eu achei que tinha que ter atores mais técnicos,
mais capacitados do que aqueles que vocé geralmente
encontra. Entdo eu comecei a procurar atores que fossem
musicos, por que eu ja tinha feito trabalhos em outros
momentos com musicos e os atores cantando junto com eles.
[...] Mas na época eu ndo achava, entédo fui procurar dentro
das faculdades esses alunos, esses jovens atores para que a

gente comegasse a desenvolver um trabalho. [...] Ent&o eu fui

39 1dem.

140 1dem.

141 Joana Lopes. “Processo criativo™.
In:http://www.vladimircapella.com.br/Pagina/panoselendas/panosgeral.htm. Consultado em: 2206/2006.
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até a UNESP [Instituto de Artes], |a eu encontrei o Leandro
Pacheco e a Carol Bezerra. [...] Mantive um [musico] que fazia
o0 Avoar com a gente, que era o Emerson Ribeiro, que era um
violinista, ent&o juntei violdo e violino dentro do espetaculo e

também fui estudar, comecei a fazer flauta... **?

O diretor consegue levar ao palco um belo trabalho. A montagem

encontra 0 seu lugar e o publico reencontra Panos e lendas. No site da

companhia

encontramos uma grande quantidade de depoimentos que

confirmam isto. Ha relatos das mais diversas pessoas. S&o criangas, pais, avos,

professores, diretores de escolas, engenheiros, jornalistas etc. Espectadores que

tecem comentarios acerca da montagem da Cia. Pic & Nic, contam sua

experiéncia e a de seus filhos. Cabrera mostra um trabalho sério e competente.

Dib Carneiro Neto, do jornal O Estado de S. Paulo, afirma:

Esta completando 21 anos. Teve duas montagens anteriores:
em 1978 e em 1991, ambas dirigidas pelo préprio autor.
Impossivel ndo fazer comparagdes. Cabrera, na sua versao,
parece ter optado pela euforia. Capella, na sua visao de autor,
ganha em poesia. [...] Enquanto ndo soa o terceiro sinal, os
atores ficam misturados ao publico, conversando e
interagindo, numa espécie de preparagdo para a festa de
alegria que vai ocorrer no palco. As cenas que nas montagens
anteriores tinham um ritmo mais calmo e lirico, aqui séo
carregadas de energia. [...] Vale a pena levar a geragéo atual
de criangas para ouvir Terezinha de Jesus, Escravos de Jo,

Tutu Marambé e Boi da Cara Preta.’*

Ménica Rodrigues da Costa, critica do jornal Folha de S. Paulo,

também comenta o espetaculo: “Geralmente, as montagens de Capella sao

producdes caras e com efeitos exuberantes de luz, cenario e figurino. A atual

192 Idem.

%3 http://www.ciapicnic.com/pontodevista.htm. Consultado em: 20/05/2006.
14 Dib Carneiro Neto. “Primeiro texto de Capella ganha montagem euférica”.
In: www.ciapicnic.com/panos.htm. Consultado em: 20/05/2006.
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montagem de Panos e lendas é diferente. Simples, com poucos recursos
materiais, mas rica em solugdes imaginosas™*>.

A terceira versdao do espetaculo comprova que o tempo néo
representa um problema quando se trabalha com uma obra de qualidade. Mérito
também de Cabrera que, em tempos de influéncias macigas da TV e da Internet,
apresenta um espetaculo simples, bem dirigido. E uma pega que parece aos
espectadores, criangas e adultos, uma deliciosa brincadeira.

Assim como Vladimir Capella e José Geraldo Rocha, que saem na
contramao e fogem da mesmice e do senso comum ao escrever o texto, Cabrera
também n&o se entrega aos oportunismos de nossa sociedade de consumo. Nao
faz adequagbes para tornar-se mais vendavel. A pega continua a apresentar
aquilo que a consagrou: cangdes, histoérias e, claro, panos.

O que se vé no palco ainda é uma grande brincadeira. Cada ator
veste no inicio do espetaculo, em média, quinze tunicas que sao retiradas uma a
uma durante o espetaculo, cada qual numa cena especifica. A todo momento o
ator é reapresentado ao publico, como alguém que esta reinventando a historia.
Em cada cena, em cada troca de roupa, surge uma nova personagem baseada na
tunica que é apresentada.

A quebra do ilusionismo é um fator crucial na pega. No momento em
gue o ator “reelabora” aquele objeto ou tecido e atribui a ele um novo significado,
a transformacgéo fica explicita; e ele apresenta para a crianga um processo
semelhante aquele que ela tem em seus préprios jogos.

Em casa, a crianga brinca com um avido, mas ao ouvir o chamado
da mae deposita-o no chao devolvendo-o a realidade como caneta. Na peca
também é assim. O mesmo pano que, em um momento representa uma pedra,
noutro momento transforma-se em vestido. E, tanto o pano quanto a caneta,
ganham ainda muitos outros significados, dependendo apenas da brincadeira ou

da cena.

145 Ménica Rodrigues da Costa. “Panos e lendas é simples e criativa”. In: www.ciapicnic.com/panos.htm.
Consultado em: 20/05/2006.
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Na entrada do teatro ha, assim como nas outras versdes, uma
recepgado ao publico. Todos os atores-musicos estdo nessa abertura. Cantam,
tocam, conversam e guiam o0s espectadores para seus lugares. Depois de
acomodados, as criangas e os pais pedem as musicas que querem ouvir.

E esse procedimento, deixa clara a proposta da encenacao.
Percebemos nitidamente uma relagao direta com a platéia, que se estende por
todo o espetaculo. Entdo, depois dos pedidos atendidos, os atores sobem ao
palco e, mantendo o mesmo clima de brincadeira, iniciam a peca.

N&o ha quarta parede, as histérias sdo contadas diretamente para a
platéia e durante todo o tempo ouvem-se as vozes, ora das criangas ora dos
adultos, acompanhando as cantigas. E um momento de unido, quase como numa
brincadeira de quintal, entre pais e filhos.

Ao assistirmos a encenagao de Cabrera percebemos nitidamente a
valorizagao das cenas de abertura e de encerramento. Nossa percep¢ao da peca
€ direcionada para as repetigdes, para os constantes ciclos de fins e recomecgos. E

esse € um dos aspectos que analiso no proximo capitulo.

3.2 — Uma descrigdo do espetaculo.

Esta descricdo tem por base o registro em video de Panos e lendas
com a direcéo de Chico Cabrera, realizado em novembro de 2005, no Teatro Ruth
Escobar. Minhas visitas ao espetaculo e aos ensaios durante a temporada de
2006, no mesmo teatro, servem também de referéncia para a elaboragdo desta
apresentagao.

Os trabalhos de preparagéo do espetaculo comegam no corpo dos
atores. Ha uma expressao que Cabrera utiliza ao descrevé-los, que nos da a
dimensao do intérprete na peca: ator-cabide. Nenhum outro termo se aproxima
mais da realidade vista no palco. Sao tinicas sobre tunicas™*®, panos sobre panos.

E, por vezes, é preciso trocar os figurinos mais de uma vez em uma mesma cena.

14 para a descrigéo dos figurinos as expressdes “bata” e “tinica” sdo por mim utilizadas como sindnimos.
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As roupas, sobrepostas umas as outras, mudam a visualidade do
corpo dos intérpretes. Eles parecem maiores, mais largos e gordos. A mobilidade
também ¢é alterada. Imagine correr, saltar e dancar usando oito, nove ou dez
tunicas cujo comprimento passa dos joelhos. E eles ainda tocam os seus
instrumentos: violdes, acordeom, violino, timba e flauta.

Quando os atores giram, as batas criam um bonito efeito. Sao
camadas e camadas de tecido que rodopiam, cada uma delas com uma
densidade, uma cor e um caimento especificos. Os panos desenham no ar
contornos unicos, num giro descompassado e belo, como um pe&o que perde as
forcas e esta por cessar seu movimento.

O palco também tem de ser preparado para o grande jogo. No fundo,
ao centro, encontram-se dois enormes panos acinzentados. Eles estdo presos ao
urdimento do teatro, e caem até o chdo. Os tecidos adquirem o aspecto de uma
tenda, com uma pequena abertura junto ao piso do palco.

Os dois panos cobrem dois grandes objetos. Sdo, na realidade,
grandes caixotes de madeira, de cor clara. Todavia, isto sé € revelado no final do
prélogo. Os caixotes possuem algas feitas de cordas, pelas quais sdo arrastados
em diversas cenas, durante o decorrer da peca.

Cinco grandes fitas de tom azul claro tremulam o espetaculo todo,
balangam leves, ao sabor dos ventos: penduradas em uma das varas do teatro e
pairam sobre os atores.

Existem seis cabideiros de madeira, trés de cada lado do palco.
Neles estdo pendurados alguns aderecos como chapéus, lencos e tecidos. Ao
lado de cada suporte encontra-se um caixa de madeira, dessas utilizadas nas
feiras. Nelas sao guardados outros objetos de cena e alguns instrumentos, como
apitos e chocalhos.

A peca, como dito anteriormente, é iniciada na escadaria que da
acesso a sala Dina Sfat, no Teatro Ruth Escobar. Os atores recepcionam o
publico na porta da sala com duas musicas: Alecrim dourado e Peixe vivo. Os

espectadores adentram o espago ao som das cantigas tocadas e cantadas ao vivo
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Os intérpretes adentram a sala em dire¢cdo ao palco. Eles
acompanham os ultimos espectadores, como numa pequenina procissdo. O Unico
que fica distanciado é Cabrera. Ele, tanto no espetaculo gravado como nas
apresentacbes que eu assistira, se posiciona no pequeno corredor que separa a
platéia ao meio. Chico observa atentamente a acomodacao dos espectadores.
Vez por outra, ele da algumas informagdes ao publico, ou mesmo, aponta lugares
gue propiciam uma melhor observac¢ao do espetaculo.

E grande a atencdo dada a platéia. Quando o espetaculo termina, os
atores se despedem e saem pelas coxias. Eles entdo reaparecem, para alegria
geral, no hall do teatro, ddo um ultimo adeus e conversam com quem esteja
interessado em conhecer mais acerca da montagem e do grupo.

Todavia, voltemos ao inicio do espetaculo. Todos adentram a sala e
as portas sao fechadas. Os intérpretes estdo proximos ao palco, cantam e tocam.
Cabrera junta-se a eles. Eles seguem com a cantoria. A sequéncia de cangbes é:
Samba lelé, A dona Aranha, O sapo néo lava o pé, O tralalalalala 6, Flor minha flor
e Dona Maria que dancga € essa?

Porém, as musicas ndo sado simplesmente conectadas umas as
outras e reproduzidas de forma mecénica. H4, durante toda essa “cena zero”, um
ar de cumplicidade. Os atores estabelecem uma relagdo muito direta com pais e
filhos. Pois grande parte dos espectadores sabe as cantigas e prontamente se pde
a cantarolar. A seqiéncia de cantigas também ndo é fixa e, em algumas
apresentacgoes, os espectadores podem escolher as musicas que querem ouvir.

Durante a seqiéncia musical, os atores voltam a se movimentar.
Eles ocupam as laterais do teatro e aproximam-se do publico. Eles brincam e
comentam as cantigas: “- Essa musica € para chorar! Alguém chorou? N&o? Sim?
Entdo, vejamos uma outra mais animada. Vamos lal“ Isto ocorre durante toda a

primeira etapa.
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Encerrada essa introdugao os atores sobem ao palco. Eles cantam a

primeira cangéo prevista no texto e dao inicio ao prélogo.

Fabio Pinheiro, Tania Marilis, Jodo Rocha, Rita Ivanoff, Marina Fossa, Chico Cabrera e Weslei Soares.

Prélogo: A origem do mundo

Os intérpretes tomam seus lugares e a iluminagao do palco é acesa.
Isto nos proporciona uma melhor observagao das cores e detalhes dos primeiros
figurinos, que tém tonalidades de ocre e alaranjado. N&o séo todos iguais, uns séo
lisos e outros possuem estampas de listras, quadrados ou folhas.

Ha uma troca de posicdes entre os atores durante a musica. O que
se vé & uma movimentagéo bastante simples e delicada. Ndo ha exageros, a
movimentagao é fluida e continua. Em meio a coreografia dois atores deixam o
palco. Eles saem afim de se preparar para a continuagdo da cena. Os demais

atores continuam a cantoria. Até serem interrompidos pelo som das batidas de um

115



cajado contra o chdo. Séo os dois atores que retornam, um carrega 0 outro nas
costas.

A musica cessa, todos saem apressados pelas coxias. Apenas as
duas figuras permanecem em cena. Eles agora interpretam Rairu e Caru, os dois
indios. A luz muda, de uma iluminacao geral passa para uma luz avermelhada, de
intensidade mais fraca. Ela nos remete a um clima mais seco, desértico. Caru pde

Rairu no chao.

Chico Cabrera e Weslei Soares.

Os dois usam figurinos iguais: batas listradas verticalmente com trés
cores: bege, azul-claro e azul-escuro. Sobre a tunica ha um outro tecido
semelhante a uma rede de pesca. Os dois atores estdo ligados por esse pano

entrelagado que, ao se enrolar, assemelha-se a uma corda. Caru, o pai, leva na
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mao um cajado grande. E um pedaco de bambu com aproximadamente dois
metros de comprimento. Ambos tém um pequeno cocar na cabecga.

Na cena Rairu, o filho, segue Caru o tempo todo. A longa caminhada
empreendida por eles € mostrada no palco, em grandes movimentos circulares.
Em certo momento Rairu encontra uma pedra. Ela é representada por meio de
gestos, nao existe um objeto.

A pedra entédo é quebrada ao meio e uma das partes € arremessada
para o alto. Com sua acao, a personagem cria o céu e a iluminagéo & alterada. O
tom avermelhado é retirado. Uma luz azul preenche o palco e nos remete a
claridade de uma noite de luar. No fim da cena, o filho decide lancar a outra
metade da pedra aos ares. Assim ele cria o Sol e, por conseqiiéncia, as luzes da
cena novamente sao modificadas. O palco volta a ser clareado com a iluminagao
geral.

Rairu entdo adentra no buraco que é formado pelas quinas dos dois
caixotes que estdo encobertos pelos panos cinzas, descritos anteriormente.
Depois de algum tempo ele retorna e traz consigo os demais atores. E a
descoberta de outros seres humanos.

Eles saem ainda vestidos com as primeiras tunicas. Apenas dois
deles apresentam as roupas da proxima cena, ambos trazem consigo 0s seus

violdes. Os dois usam figurinos coloridos que contrastam bastante com os demais.

Cena 1: Os bichos

A cena tem inicio com uma outra canc¢do. Enquanto a musica se
desenrola os atores cantam e arrumam o palco. Os tecidos acinzentados do fundo
sdo afastados e os caixotes descobertos. Eles retiram as batas, alguns buscam
acessorios nos cabideiros e nas caixas. Rapidamente todos est&o prontos. E um

momento de exuberancia das cores.
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Rita Ivanoff, Marina Fossa e Chico Cabrera (fundo).

Para representar a Onga, a atriz usa um tecido que remete a pele do
animal, sobreposto a uma grade bata alaranjada. Na cabeca ela tem uma faixa
com a mesma estampa. Ja a atriz que interpreta a Arara tem uma tunica com tons
azuis e vermelhos e um chapéu de plumas, nas mesmas cores.

A Cotia mais parece um dagueles monges de desenho animado.
Para isto, a atriz usa uma roupa marrom com as bordas bege e um par de 6culos
muito grossos. Ela tem ainda um xale nas mesmas cores, uma tira de pano bege
amarrada a cintura e um chapéu de palha, que se assemelha a uma pequena
cesta.

Para o Bem-te-vi, 0 ator utiliza uma bata marrom e sobre ela, um
tecido amarelo claro. Ele esta todo enfeitado com tiras coloridas de cetim. Na
cabeca usa uma boina cinza-claro com detalhes amarelos, adornada ainda com
um tipo de “pom-pom” amarelo-ouro.

O ator que interpreta o Urubu esta vestido todo de preto. Usa uma

tunica e uma cartola. O unico detalhe colorido esta no topo do chapéu: um
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pequeno penacho azul. Para o Papagaio temos um figurino verde-amarelo muito
vistoso. O ator veste uma bata verde com detalhes amarelos nas pontas, inclusive
na gola onde se vé tiras amarelas penduradas.

Para interpretar a tartaruga, a atriz usa uma tunica branca com
circulos desenhados. Em suas costas ha uma cesta de palha que esta envolta por
pequenas fitas verdes, o objeto representa o casco do animal. Ela usa também um
pequeno chapéu quadriculado nas cores bege e marrom.

O figurino do Macaco ¢ diferente dos demais, pois o ator usa uma
espécie de macacéo bege e, sobre este, um colete marrom. Na cabeca, ele possui
uma touca marrom com orelhas feitas com duas metades de um coco, uma de
cada lado da cabeca.

Na mesma cena ha outra troca de roupas. Novos bichos sao
apresentados a platéia. A atriz que interpreta a Onga passa a ser a cobra e o ator
gue interpreta o Bem-te-vi é agora o sapo. E € no fundo do palco que se da a
transformacéo. A atriz retira o figurino atual e deixa a mostra uma bata estampada
cujo desenho imita a pele da serpente. Ela tem em uma das maos um pequeno
caxixi, que representa o chocalho da cobra. Ela apanha o instrumento de uma das
caixas de feira, juntamente com um chapéu que lembra um pequeno capacete,
arredondado e todo envolto pelo mesmo tecido da bata.

O ator, para representar o Sapo, retira sua bata e deixa aparecer
uma outra, toda verde. Ele veste também uma enorme calga com suspensorios,
que lembra a vestimenta de um palhago. O figurino possui trés tonalidades de
verde, que variam desde um verde-folha (igual ao da bata) até um verde claro. Ele
tem também um chapéu arredondado, no qual estdo presos um par de 6culos de
natacao que representam os olhos esbugalhados do animal.

Ao final da cena surgem duas novas figuras. A primeira delas é um
homem. Para representa-lo, o ator que interpreta o Macaco apenas retira sua
touca e pdée um chapéu branco. E para a segunda personagem, a india Canaim, a
atriz que representa a Arara retira sua tunica vermelha e vemos uma outra, de cor
bege. Ela usa um cocar de flores, uma tira de tecido bege amarrada junto ao peito

e tem nas maos uma planta verde.
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A personagem da india morre e cai ao chao. Durante a execugéao da
musica que conta sua historia, a iluminagcéo é modificada, passamos a ver o palco
iluminado apenas por uma penumbra. E sobre a atriz caida é aceso um pequeno
foco de luz. Um ator se ajoelha ao seu lado e os demais, enquanto cantam,
cobrem a atriz deitada com um pano verde. E por uma pequena abertura no tecido
vemos surgir a cana. Na realidade, a atriz levanta a planta que ela traz consigo. O

ator ao seu lado € coberto por um pano cinza. A musica termina e a cena também.

Cena 2: A Pedra e a Cana

A iluminagdo do palco € vagarosamente intensificada. A luz nos
remete a um novo dia que se inicia. Ouvimos sons de passaros. Aqueles
intérpretes deitados no chao estado cobertos, na realidade, por duas tunicas. Eles
as vestem e apresentam as personagens que déo titulo a cena.

A Cana e a Pedra se levantam, espreguicam e bocejam. Os outros
atores vao ao fundo do palco e trocam seus figurinos. As tunicas vistas agora sao
quadriculadas e chapéus de palha, trajes tipicos das festas juninas. Em seguida,
dois atores retiram seis longas tiras de tecido branco detras do pano cinza. Elas
estdo presas a uma vara no urdimento do teatro: sdo puxadas e amarradas nos
cabideiros. Dessa forma, € criada uma grande estrutura oca, debaixo da qual se
desenrola a cena. Vemos uma espécie de tenda de circo vazada, desenhada
apenas pelas vigas que, no espetaculo, sao as largas fitas.

Apdés uma curta e acalorada conversa, tem inicio uma disputa
musical entre a Cana e a Pedra. Por meio de um “repente”, as duas personagens
pretendem descobrir qual delas tem a vida mais semelhante a do homem.

Ha um grande alvoroco, durante o qual todos correm para pegar
seus instrumentos. Um dos caixotes que ficam ao fundo, é puxado para a frente
do palco. Ele é posicionado ao centro e serve de banco para as duas

personagens-titulo. Os demais intérpretes posicionam-se mais atras. Um deles
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sobe no outro caixote. Todos observam atentamente a contenda. Eles dangcam e

acompanham a disputa com 0s seus instrumentos.

Viviane Doné, Chico Cabrera, Weslei Soares, Fabio Pinheiro, Marina Fossa, Rita Ivanoff, Jodo Rocha e Tania Marilis.

A musica acaba. A Cana vence o “duelo”, cumprimenta a Pedra e sai

de cena. Ela é seguida pela atriz que esta em pé sobre o caixote.

Cena 3: Macunaima

Cinco atores permanecem no palco e iniciam uma nova musica. Um
dos atores recoloca o caixote que servira de banco na cena anterior, em seu lugar
de origem. Todos dangam e uma das atrizes que esta fora de cena retorna e se
integra a dancga. A cantoria é interrompida por um grito vindo das coxias. Todos
param e entdo a atriz adentra o palco. Ela tem em seus bragcos um boneco negro

enrolado em um pequeno tecido claro. Ele representa o pequenino Macunaima.
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Os figurinos nédo sao alterados no inicio da cena. Apenas a mulher
que adentra o palco troca o chapéu de palha por um lenco verde. E a medida que
ela comemora 0 nascimento da crianga, os demais atores também o fazem
arremessando os seus chapéus para o alto.

Nesse momento € iniciada uma nova movimentacéo entre os atores.
Um deles deixa a cena, os demais desprendem as fitas que estdo presas aos
cabideiros da frente do palco. Eles deixam presas apenas as duas ultimas tiras,
que estdo mais ao fundo.

Ha uma agitacdo no palco, todos correm. Um ator traz, do canto
esquerdo do palco, uma das caixas de feira, que esta coberta por um pano
colorido. Ele a deposita na frente do palco, ao centro. Uma atriz pega no canto
direito do tablado uma cesta coberta por um tecido branco e o coloca sobre a
caixa recém posicionada. A mulher vai até a frente do palco e, carinhosamente,
coloca o boneco dentro do balaio. A correria é interrompida e todos os atores
saem de cena.

Nesse ponto ouvimos um novo som, sao tambores. Outra mudanca
de luz ocorre. O palco é escurecido e um foco de luz é vagarosamente aberto
sobre o boneco e permanece aceso durante toda a cena. A partir de entdo, os
atores entram um a um no palco. E uma longa seqiiéncia de personagens que
representam tipos caracteristicos: um indio, uma mineira, um paulista, um carioca,
uma turista, entre outros. Eles vém saudar a chegada da crianga e todos trazem
presentes.

O primeiro ator a retornar ao palco representa um indio. Ele veste
uma tunica clara, com estampas de plantas. E um tecido bege emoldurado por
uma fita larga de tecido marrom. Em sua roupa véem-se também pequenas
cordas penduradas. Agora, somado aos dos tambores ouvimos novos sons, como
o da flauta e o de um chocalho. O indio presenteia Macunaima com uma rede de
pesca e uma pedra. Tem nas maos um caxixi que usa para realizar uma espécie
de ritual, ele parece benzer a crianga.

A medida que o indio sai de cena, surge da coxia outra personagem.

A luz é modificada e agora vemos um tom alaranjado iluminando o espaco. A nova
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figura esta vestida uma bata clara, na qual existem muitos panos coloridos
pendurados. E tem na cabega um gorro escuro. Ela traz nas méos uma pilha de
jornais, amarrados com barbante. A personagem aproxima-se de Macunaima,
deposita os jornais ao lado da caixa, acaricia a cabec¢a da crianga e sai de cena.
Em seguida aparece outra atriz. Ela veste uma saia rodada e um
ponche cor de vinho, quadriculado. Ela traz nas m&os um jarro de barro que
coloca no chéo, ao lado da cesta. A personagem coloca sua mao dentro do jarro
e espirra alguns pingos de agua sobre Macunaima. E outra bencdo que ele

recebe. A mulher sai de cena feliz, danga e balanca a sua saia.

Rita lvanoff.

Outra mulher adentra a cena. Ela usa um vestido nas cores bege e

marrom, estampado com pequenos tridngulos e com um “babado” branco na gola.
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Possui ainda um avental claro que traz amarrado a cintura e um lenco vermelho
na cabeca. Ela carrega consigo uma planta que coloca dentro do vaso de barro: é
0 seu presente para o bebé.

Entédo, abruptamente, uma outra personagem aparece em cena. E
um homem. Ele corre e esta muito agitado. Veste um tipo de casaca quadriculada
em tons de cinza, com uma grande gola vermelha. Por baixo ele tem uma tunica
nas mesmas cores da roupa de cima, mas com alguns retalhos coloridos
costurados nela. Ele traz um grande livro de capa vermelha.

As duas personagens trocam algumas palavras e a mulher sai de
cena. O homem da o livro como presente a crianga, colocando-o préximo do
cesto. Ele olha para o pulso, faz mencao a um reldgio e apressado tenta sair.
Entretanto, antes que ele deixe o palco, chega outro homem. O primeiro

interrompe sua retirada e, posicionado mais ao fundo, observa a cena.

Weslei Soares e Chico Cabrera.

124



O segundo veste uma bata vermelha com uma bandeira do
Flamengo costurada nela. Usa um boné vermelho e um par de éculos escuros. Ele
traz nas maos um brinquedo. E um “vai e vem”, feito com garrafas plasticas. Apds
algum tempo, a nova personagem chama pelo outro homem. O flamenguista atira
uma das partes do brinquedo para o outro, eles brincam. Até que, o homem do
relégio para o jogo e vai embora.

Aquele que permanece em cena presenteia a crianga com O
brinquedo. Ouvimos entdo, uma musica bastante animada que prenuncia a
entrada da préxima personagem. Ao mesmo, tempo em que o flamenguista deixa
o palco, a outra figura entra. E ela nos remete ao nordeste brasileiro.

O ator estda com uma bata em tons de terra. Usa também um chapéu
de couro com algumas pequenas fitas coloridas penduradas. Ele tem ainda um par
de 6culos escuros e nas maos carrega uma imagem de Padre Cicero e uma folha
de palmeira. Ele presenteia a crianga com a estatua e com a planta, deixando-as
junto aos outros presentes.

Uma atriz, vinda do fundo palco, caracterizada como uma turista,
aproxima-se do homem gritando. Ele, assustado, deixa o palco. A nova figura esta
vestida com uma tunica estampada, na qual se percebem desenhos de flores e
passaros muito coloridos. Nas bordas existem diversos retalhos de diferentes
cores. Ela traz no pescocgo dois colares em estilo havaiano, um deles é amarelo e
o outro é vermelho. Tem na cabeg¢a uma tiara com uma flor, ambas amarelas e
usa também um par de 6culos de sol.

A turista pde no chdo os dois objetos que traz nas maos: uma pipa,
cuja estampa alude a bandeira norte-americana e um berimbau, s&do os seus
presentes para Macunaima. Ela toma o bebé em seu colo e nota que sua frauda
precisa ser trocada, imediatamente o devolve ao cesto. Nesse instante, outra
personagem entra em cena. A turista a vé, esbraveja algo e sai por uma das
coxias.

A nova personagem usa uma tunica com varios tons de azul e com
detalhes prateados e dourados. Ela traz consigo um coco e posiciona-se no centro

do palco, bem debaixo de uma das grandes tira brancas, apresentadas no inicio
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desta descricdo. Ela puxa a fita e, ao fazer isto, libera um tule azul que cai
suavemente. O pano também esta preso a uma das varas do teatro e permanece
pendurado. A luz se apaga, resta apenas o foco sobre Macunaima. Uma
penumbra azulada volta a iluminar o palco.

A atriz vai até a crianca e da-lhe o coco como presente. Nesse
ponto, 0s outros atores adentram o palco tocando seus instrumentos. Uma nova
cancéao é ouvida. Eles vestem batas azuis semelhantes aquela utilizada pela atriz.
As novas tunicas possuem figuras costuradas, séo estrelas e luas prateadas.
Todos se posicionam ao fundo, formando uma meia-lua. Apenas uma atriz
permanece proxima da cesta. Os demais estdo no limite da luz, ficam na divisdo

entre a escuridao e a iluminagéo azulada.

Rita Ivanoff e Weslei Soares (fundo)
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A atriz ajoelha-se e toma Macunaima no colo. Os outros comegam a
cantar Tutu-maramba. Quatro atores vao até o tule pendurado, cada um deles
pega uma parte do tecido. Nesse momento descobrimos que o tecido esta dividido
em quatro partes. Os outros dois atores permanecem tocando seus instrumentos.
Um deles esta sentado sobre os caixotes e 0 outro esta posicionado de pé, ao seu
lado.

Os quatro atores balancam o tule com movimentos suaves.
Enquanto isso, a atriz ajoelhada nina a crianga em seus bragos. Entdo ao som de
Boi da cara preta, a atriz se levanta. Ela vai até uma das outras atrizes, entrega
Macunaima e pega o tule para si. Os atores fazem essa troca sucessivamente, até
gue todos que estao segurando o tecido azul possam embalar a crianca.

No fim da cena eles soltam os tules. Uma das atrizes carrega o bebé
até o cesto e outras duas a acompanham. As trés pegam os presentes oferecidos
a Macunaima e saem de cena. Elas retiram do palco os objetos e a crianga,
deixando apenas o livro vermelho. Um ator pega a caixa de feira com o tecido
colorido e a devolve ao seu lugar de origem. E, ao mesmo tempo, um outro ator
puxa os tules que estdo presos a vara do teatro, eles caem por completo. O ator
enrola os tecidos e 0s passa para uma atriz. Ela sai por um das coxias e os leva
consigo. E o fim da cena.

Cena 4: Macaco e o grao de milho

A iluminacao geral € acesa e a musica cessa. Um ator corre para
frente do palco, apanha o livro vermelho e comeca a Ié-lo. Outros trés intérpretes
juntam-se a ele. Uma outra atriz no fundo do palco, troca de figurino. Ela veste um
tipo de gorro preto, retira sua bata azul e deixa a mostra uma outra, de tonalidade
acinzentada. Um outro ator retira de dentro de um dos caixotes uma enorme
tunica rosada e a veste.

Uma discussdo se desenrola no grupo que estd com o livro. A atriz

vestida com a bata acinzentada vem até o grupo. Ela esta caracterizada como um

127



macaco. Sua roupa tem a aplicagdo de pelucia branca nos ombros, no peito e no
gorro. As orelhas do animal sédo representadas por duas metades de um coco.
Com a chegada do Macaco a discusséo acaba e todos assumem
novas posicoes. A atriz que interpreta o animal corre até uma das caixas de feira e
pega uma grande espiga de milho feita de espuma. Depois, ela senta-se em um
dos caixotes. Os demais atores se posicionam: trés sentados no chéo e dois em

pé, proximos aos cabideiros.

Weslei Soares e Rita Ivanoff.

O bicho tem sua espiga roubada pelo Pau. E para recupera-la, sai
em busca de ajuda. A primeira personagem que ele chama € o Machado. Ha uma

grande correria no palco, todos assumem novas marcas.
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Dois intérpretes vao até o ator vestido com a grande tunica cor-de-
rosa. Ele representa o Pau e esta em pé sobre o outro caixote. Eles retiram um
pano prateado do cabideiro mais ao fundo, do lado esquerdo do palco. Cada um
deles segura uma ponta do tecido. Eles se posicionam atras dos caixotes,
deixando o pano mais a frente. Uma outra atriz sobe e ajoelha-se sobre um dos
caixotes. O tecido prateado cobre suas pernas. Ela é a responsavel pela voz do
machado. O ator que representa o Pau vira-se de costa. E seu corpo coberto pela

enorme tunica torna-se o cabo da ferramenta.

Jodo Rocha, Fabio Pinheiro, Viviane Doné, Weslei Soares e Rita Ivanoff.

Marina Fossa e Weslei Soares (costas).

Apbs uma curta conversa, o Macaco decide procurar outra ajuda. Ele
chama o Fogo. Nesse ponto, os atores desfazem o Machado e voltam a se
movimentar. O palco escurece. A iluminagao agora € vermelha e pisca de maneira
intermitente.

O ator que representa o Pau desce ao chdo e retira sua tunica.
Juntamente com outro ator, ele balanca e estende o tecido no chdo. Os demais

pulam, giram e dangam. O ritmo & de festa. E nesse clima, quatro atores trocam
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de figurino. Eles usam agora batas vermelhas com fitas coloridas penduradas. Ao
fundo vemos os outros dois intérpretes, um esta tocando um violdo e outro toca
dois pratos.

Entdo, sem receber a ajuda do Fogo, o Macaco decide procurar a
Agua. Nova mudanca, a iluminacg&o é alterada para aquela penumbra azulada, ja
vista em outras cenas. Os atores retiram as tunicas vermelhas e deixam a mostra
as novas. Elas sdo azuis, umas sdo claras e outras escuras, mas todas tém fitas
azuladas penduradas.

Todos dangcam ao som da flauta. Uma atriz pega numa das caixas de
feira um tule azul. Um ator arrasta, do fundo do palco, um dos caixotes até a
lateral esquerda. Sao os mesmos quatro atores que representam o Fogo, que se
reinem para compor a Agua. Uma das pontas do tule é colocada envolta do
pescoco de um dos atores que esta sobre o caixote e o outro, sentado, segura a
outra ponta. Os dois atores de cima fazem bolas de sabdo. A atriz que esta
embaixo tem um leque, com o qual ajuda a espalhar as bolhas. O Macaco se

aproxima deles e a musica cessa.

Fabio Pinheiro (rosto).

Rita lvanoff, Marina Fossa, Fabio Pinheiro,

Viviane Doné, Jodo Rocha e Weslei Soares.
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Mas, o bicho ndo consegue ajuda. Ele chama pelo Boi. A luz é
modificada e novamente a iluminagdo geral é utilizada. Todos passam a cantar
uma nova cangéo e outra movimentagdo acontece. Uma atriz recoloca o caixote
no fundo do palco. Os quatro que representam a Agua relinem-se no centro do
palco. Eles pegam o pano que esta no chédo e o balangam. Depois, em um sé
tempo, entram debaixo do pano.

Esse € o mesmo tecido utilizado como figurino para o Pau. Mas
agora, ele é usado do lado contrario. Visto assim, ele € vermelho e possui um
grande circulo verde costurado bem ao centro. Existem ainda, pequenos retalhos
e fitas pregados nele.

Apenas o ator que representa a cabega do Boi mantém seu rosto a
mostra. O ator posicionado logo atras dele, utilizando as maos, faz os chifres do
animal. E a atriz deixa um de seus bragos para fora do pano, criando assim o
rabo. O Macaco também ndo consegue ajuda com essa personagem. Entdo
decide sai a procura do Agougueiro.

Uma nova movimentagao acontece. A atriz que representa o rabo do
animal puxa o tecido, enrola-o e sai de cena com ele. O ator que esta no fundo do
palco para de tocar a flauta. Ele corre até os caixotes e arrasta um deles até o
centro do palco. Um outro ator abre o caixote, que continua no fundo do tablado, e
retira um tecido claro.

Enquanto a movimentagao acontece o Macaco corre pela platéia. Ele
anda entre as fileiras e chama pelo Agougueiro. No palco, o ator sobe no caixote e
coloca uma touca branca. Os demais atores vestem-no com uma tunica branca
enorme. As maos da personagem sao feitas por dois intérpretes, que estao
sentados no caixote, cada um posicionado de um lado. Eles permanecem, o
tempo todo, encobertos pelo enorme tecido branco. O Macaco volta ao palco e a
musica para.

A nova personagem criada é o Acgougueiro. Ele é falastrdo, faz
brincadeiras e provocagdes a platéia e ao bicho. O Macaco n&o consegue a ajuda
dele e resolve chamar a Rainha. Outra movimentacao é iniciada e também, outra

cancdo. Os atores descem do caixote. Uma atriz vai até um dos cabideiros do
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fundo, pega um pano dourado e coloca-o0 no pescogo. Pega também uma coroa
da mesma cor. Dois atores estendem o pano branco e viram-no do outro lado.
Agora vemos um grande tecido de tom alaranjado, com duas grandes fitas
amarelas ao centro. A atriz com a coroa sobe no caixote e os demais vestem-na

com a grande saia laranja. Dois atores agacham-se, um de cada lado dela.

Chico Cabrera e Rita Ivanoff

Rita Ivanoff e Tania Marilis

Neste tempo, o Macaco desce a platéia e movimenta-se entre as
poltronas a procura da Rainha. Quando ela aparece em cena, o bicho retorna ao
palco e a musica cessa. Um dos atores posiciona-se sentado no caixote e €&
coberto pela saia da rainha. Assim que a cena € iniciada, a Rainha grita e mostra

suas pernas. Na realidade, vemos as pernas do ator encoberto pelo tecido.
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Ainda sem conseguir ajuda, o Macaco decide chamar o Rato. A
musica retorna e o palco é reorganizado. Os atores saem de cima do caixote e
recolhem o pano. A atriz que faz o Macaco vai até uma das caixas de feira e retira
dela um boneco de luva: é um rato. Ela propria o manipula, posicionada de pé
sobre o caixote no centro do palco.

Trés atores se posicionam atras do pano laranja, que agora eles
mantém suspenso. Como o Rato decide ajudar o Macaco, as outras personagens
optam por fazer o mesmo. Dessa forma, uma a uma elas aparecem atras do pano
laranja, de maneira mais rapida, a medida que sao convocadas. Vemos apenas as
cabecas. A iluminagdo acompanha as mudancgas das personagens, repetindo as
cores apresentadas no decorrer da cena.

Finalmente, o ator que interpreta o Pau sai detras do pano e devolve
a espiga de milho. Eles iniciam a nova troca de roupas e também a musica da

préxima cena.

Cena 5: Helena Pereira

A atriz que faz a personageme-titulo retira sua bata deixando a mostra
uma outra, toda rosa e cheia de babados. A nova roupa é um vestido de crianga.
Ela deposita a antiga tunica na caixa de feira mais préoxima a platéia, do lado
direito do palco. Ali mesmo, ela pega uma tiara rosa que possui um grande lago da
mesma cor. Coloca o aderegco na cabeca e se dirige, dangando, ao centro do
palco.

Dois atores retiram suas batas e apresentam os novos figurinos. Um
deles nos mostra uma roupa dourada feita de um tecido brilhante. Com o outro,
vemos uma bata azul com detalhes coloridos: sao bolas pretas e vermelhas e,
também, listras pretas grossas. Ele pega, em uma das caixas de feira mais ao
fundo, um nariz vermelho e um chapéu preto. A vestimenta nos remete a um
palhago. Esse ator recoloca o caixote grande, que esta na parte da frente do

palco, em seu lugar de origem.
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Nessa cena, apenas dois intérpretes ndo trocam suas batas. Sao
agueles que tocam os violdes e ficam posicionados mais ao fundo. Um dos outros
atores pega a caixa de feira coberta pelo pano colorido e a posiciona na parte da
frente do palco, do lado esquerdo.

O ator com a bata dourada coloca uma capa lildas e um vistoso
chapéu bege, com dois penachos roxos. Mais ao fundo, outro ator troca seu
figurino. Ele veste uma tunica marrom com estampa quadriculada, sua gola é
grande e preta. A medida que a musica conta a histéria da menina, vemos surgir
as personagens. Quem primeiro entra em cena € a mae de Helena. Trata-se de
um boneco gigante, no estilo dos bonecdes de Olinda. Ele é sustentado por uma
vara. Tem dois bragos enormes que balangam muito. Os cabelos sdo amarelos,
sua boca e seu nariz sdo enormes e seus olhos, também grandes, s&o presos por
molas. A roupa é um enorme vestido florido. E feito de um tecido bege, estampado
com flores e folhas vermelhas e verdes. Notamos, com a movimentagédo, que a

manipuladora e o boneco usam figurinos iguais.

Viviane Doné e Jodo Rocha, Chico Cabrera e Marina Fossa (fundo).
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Logo em seguida, somos apresentados ao pai da menina. Trata-se
de outro boneco gigante, nos mesmos moldes do outro. Esta vestido com uma
enorme bata marrom e bege, com estampa quadriculada. O manipulador veste um
figurino igual. O que chama atencao no rosto desse boneco é o enorme bigode.

Enquanto a historia se desenrola, temos a seguinte formagado no
palco: Helena esta ao centro, os bonecdes estdo nas laterais, um de cada lado.
Os demais atores estédo posicionados atras de Helena, no fundo. Uma das atrizes
deixa a cena. No momento em que o boneco do pai sai pela coxia, vemos entrar o
terceiro boneco gigante: a empregada Judite. Ela usa um vestido cor-de-rosa, com
bolsos e detalhes de cor vermelha, também igual ao figurino utilizado pela atriz
gue a controla. Destaca-se, no rosto do boneco, uma enorme boca vermelha.

Na cena sao delineados dois ambientes: o primeiro é o pogo d’agua,
iluminado com a penumbra azulada; e outro, é a casa de Helena, com a
iluminacgéo geral. No poco, o ator vestido com a capa roxa sobe na caixa de feira,
anteriormente posicionada e pde-se a cantar. Ele interpreta o Passaro e tem um
violdo nas maos. Ao seu lado, outro ator também toca um violao.

Acompanhamos o desenrolar da histéria com a alternancia das
luzes. Ao fim da cena todos os bonecos ficam juntos do Passaro, ouvindo seu
canto. Entdo, Helena decide ir ao encontro deles. Chegando 14, ela e o bicho
comecam a dangar. A luz clareia o palco e os dois sobem nos caixotes. Todos
dancam: bonecos e atores. A musica e a cena s&o encerradas com um bater de
pratos. Os atores saem do palco e levam os bonecos.

Nessa cena, 0s pais proibem a menina de sair de casa. Porém,
todos os adultos que vao até o pogo buscar agua, nédo retornam. Eles
permanecem la, hipnotizados pelo canto do passaro. Helena decide investigar o
gue esta ocorrendo, e sai a procura deles. Ela os encontra e também avista o

passaro. Eles se apaixonam e vao embora juntos.

135



Cena 6: Cantigas e brincadeiras

Apenas dois intérpretes permanecem em cena. Um deles esta com
um violdo e inicia uma brincadeira, os demais retornam ao palco vindos das
coxias. Eles vestem as suas ultimas batas, sao feitas de um tecido brilhante. As
cores sdo variadas: rosa, verde, bege, branco, marrom e cinza.

Ao longo da cena, sao vistas diversas coreografias. S&o brincadeiras
de roda, dancas e agdes com objetos, como os caixotes, os chapéus e os tecidos.
Ha também, algumas variagbes de luz. Em algumas coreografias temos focos de
luz especificos para os atores, em outras o palco fica iluminado por uma
penumbra, ora azulada ora avermelhada. Por vezes, vemos uma simples variagéo
da intensidade da iluminag&o geral.

Uma movimentacdo que merece destaque é aquela realizada
quando eles apresentam a cantiga Nesta rua. Dois atores seguram um tecido feito
de retalhos e o estendem no chdo. Em um saco de pano, em posse de um deles,
sao apanhados pequeninos pedacos de papel laminado. Em determinado ponto
da musica, os papeizinhos sdo arremessados para o alto. O efeito criado é muito
bonito. O pano € a rua descrita na musica e as “pedrinhas de brilhante” sdo os

papeizinhos que caem.

Chico Cabrera (costas), Marina Fossa, Rita Ivanoff (abaixada) e Weslei Soares.
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Durante a ultima cangéo da cena os atores reorganizam o palco. Os
caixotes do fundo sdo novamente cobertos pelos dois tecidos cinzas, aqueles
presos ao urdimento. Voltamos a ver o desenho da tenda do inicio do espetaculo.
Os atores retiram as caixas de feira e os cabideiros do palco. A cena se encerra

com a musica Marcha soldado.

Epilogo: O fim do mundo

Os dois indios apresentados no prologo entram em cena. As
pancadas do cajado contra o chdo sé&o ouvidas novamente. Nesse momento 0s
outros atores saem, apenas Rairu e Caru permanecem no palco. A iluminacao da
cena é avermelhada. A grande mudanga € que agora quem esta a frente é o indio
mais novo.

A cena se desenrola de maneira muito semelhante ao prélogo. Séo
0s mesmos figurinos e a movimentagcado é feita em grandes circulos no palco.
Rairu carrega um coco. Os dois indios fazem algumas paradas para breves
conversas. Em determinado momento, os atores que estdo fora de cena iniciam
uma nova musica.

Os dois indios comegam um dialogo longo. Quando Rairu fala do sol,
vemos a cena sob uma iluminagado geral e quando ele se refere a lua, a cena &
iluminada por uma penumbra azulada. E é com essa luz que o epilogo é
encerrado. A musica para e os dois indios, juntos, batem novamente o cajado
contra o piso. A luz geral é acesa e os outros atores retornam a cena. Eles cantam
novamente a musica do inicio da peca. Todos estdo vestidos com macacoes
claros. Os dois atores que interpretam os indios retiram suas batas e deixam a
mostra 0 mesmo figurino usado pelos demais. E o Unico momento em que as

cores deixam o palco e que todos usam roupas iguais, com uma mesmo corte.
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Quatro atores descem até a platéia e cantam junto aos
espectadores. Entretanto, antes que a musica seja encerrada eles retornam ao
palco e se agrupam no centro, sob um foco de luz. A musica acaba e a luz se

apaga. E o fim do espetaculo.
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Consideracgoes finais

Panos e lendas nasce em uma época de muita agitagao, tempos de
efervescéncia artistica, de tentativas e experimentacdes. E o final da década de
1970 e Capella, Rocha e os demais integrantes do Grupo Pasargada levam a
cena um espetaculo em profunda harmonia com as mais recentes pesquisas
cénicas desenvolvidas por companhias e grupos teatrais. E ainda hoje,
transcorridos tantos anos, a peca mantém-se vigorosa e atrai platéias de todas as
idades. E, parafraseando Chico Cabrera, o espetaculo oferece ainda aos atores
muitos desafios, diversos elementos a explorar e descobertas a fazer.

Os integrantes do Pasargada sabem trabalhar com a tematica tao
“delicada" para aquela época. Basta lembrar que, em sua ideologia nacionalista,
os militares brasileiros apropriam-se indevidamente do folclore. Por isto, abordar
as lendas, as cangbes e os contos tradicionais nos anos 1970 passa a ser uma
opg¢ao arriscada, pois, utilizar tais elementos em uma obra artistica pode entao ser
mal entendido e visto como propaganda em prol da ditadura.

Contudo, o Grupo Pasargada tem um posicionamento politico e em
determinadas cenas apresenta-o. Como € o caso da utilizagdo da cangéo Marcha
soldado, na cena seis do espetaculo, na qual os atores fazem referéncia a
presenca das forcas armadas patrulhando as ruas. Durante a musica, os atores,
um a um, deixam a cena: resta apenas o palco vazio e sombrio. Segundo Rocha
era um singelo protesto relacionado a época. Todavia, a peg¢a ndo é impregnada
pelo desejo de contestagcéo panfletaria. Os autores nao se permitem enveredar por
este caminho e nem tampouco excluem a tematica folclérica por ela estar
vinculada ao pensamento ditatorial.

A verdade é que nao se percebe durante as apresentacdes de 1978
e 1979 qualquer tipo de repudio ou de protesto contra a pecga. Ao contrario, em
minhas conversas com José Geraldo, o que fica claro, especialmente na estréia,
como detalhei no terceiro capitulo, € um agugado senso de integragcdo. Ao término
das apresentagdes, os espectadores comentam quanta falta faz a abordagem de

tais historias.
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Embasados nas principais tendéncias da época, os artistas ligados
ao Pasargada criam uma pecga que se tornaria um marco na histéria do teatro para
criangas. E como centralizadores dos trabalhos do grupo estdo dois profissionais
que sao, ainda hoje, referéncias no panorama teatral: Viadimir Capella e José
Geraldo Rocha.

Os dois e os atores do Pasargada decidem investigar o universo
lendario brasileiro e o fazem com competéncia. Os trabalhos partem de idéias
discutidas em grupo. Nao ha um texto predeterminado, ha apenas o tema. Um
tempo grande é dedicado ao recolhimento das histérias e a confecgdo do primeiro
roteiro. Existem inumeros contos e personagens para serem utilizados.

O tratamento dado as narrativas tradicionais é preciso. Rocha e
Capella ndo descaracterizam as histérias inchando-as com falas desnecessarias e
psicologismos simplistas. Eles ndo buscam justificativas ou criam subterfugios que
expliguem determinadas acgbes e reag¢des das personagens, as estruturas das
cenas seguem a historia original. O respeito e a coeréncia no trabalho junto ao
publico é fruto de um periodo anterior, tempo de estudos e montagens dedicados
ao conhecimento da platéia infantil.

Na peca, a infancia nos é apresentada como um universo especifico,
com caracteristicas proprias. Vemos brincadeiras que perpassam geracgdes e sao
referéncias para criancas de muitas épocas, pois dizem respeito a questdes
relativas ndo s6 a nossa infancia como também a nossa cultura. Séao
apresentadas inumeras influéncias recebidas pelo povo brasileiro vindas de
diferentes tradicbes e que hoje sao caracteristicas de nossa gente. A carga
ancestral contida nos contos € um fator determinante para a trajetéria duradoura
do espetaculo, pois trata de temas atemporais.

Cada nova geragédo de criangas recria seu espago € seus jogos.
Porém, algumas tradigbes s&o mantidas. E o espetaculo nos demonstra isso. N&o
sdo raros os exemplos em que trés geragdes de espectadores, de uma so6 familia,
assistem ao espetaculo juntas. Sdo maes que, anos antes, levaram seus filhos e

gue agora, além destes, acompanham também os netos.
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Dessa forma, a peca atinge espectadores das mais variadas faixas
etarias, porque aborda uma tematica muito ampla. A transposicdo das histérias
tradicionais para a cena ndo €& executada de forma museologica. As
caracteristicas de nossa cultura (sejam as histérias, as musicas ou os seres) sdo
mostradas como um conjunto de elementos dindmicos. As criaturas dos contos
tradicionais tém uma natureza fugaz, vivem a cacar e a perambular. E evidente no
espetaculo a intencdo dos autores de mostrar os recursos relacionados ao nosso
folclore de maneira vivaz. E essa vontade é manifestada nas trés versdes da peca.

E, para esse dinamismo, 0 jogo tem uma funcado significativa em
Panos e lendas. Ele serve de base tanto para a elaboragao do roteiro, como para
a sua encenacao. Diversos aspectos constituintes do texto final da montagem vém
de propostas e experimentagdes dos atores do Pasargada. A peca se caracteriza
por levar ao palco um tipo de representagcéo na qual o elemento ludico € a chave-
mestra utilizada para montar e desmontar as cenas.

O elo entre as cenas é o ator. Ele transforma-se constantemente e
agrega diferentes elementos. E o intérprete, o musico, o cantor e até mesmo o
cenario (com as suas enormes tunicas), tudo isto ao mesmo tempo. Ele é o
jogador e, como a prépria crianga no quintal de sua casa, cria e recria
constantemente as brincadeiras, no caso, as cenas. E, por isto, o envolvimento
dos espectadores é constante. As narrativas desenroladas no palco apresentam
cancgdes e personagens que nos conhecemos. Sdo musicas que sabemos cantar
e outras das quais nem nos lembravamos, mas que estdo guardadas em algum
canto de nossas memoérias e que, ao menor estimulo, saltam de nossas bocas e
engrossam o coro durante o espetaculo.

N&ao ha quarta parede e a relagdo estabelecida entre os atores e o
publico ndo € de simples observacao. As pessoas sentadas na platéia participam,
embevecidas, de algo que Ihes & muito caro, que lhes & extremamente proximo.
Porém, ndo se trata de uma participagdo forcada. Ninguém & chamado a
responder perguntas 6bvias, nem a apontar para onde fugiu o vildo. Em Panos e
lendas, o espectador acompanha a apresentagdo como aquele individuo que sabe

as regras, como um verdadeiro jogador. A peca da vida as figuras de nosso
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mundo lendario. E essas personagens fazem parte de nés, das criancas e dos
adultos ali presentes. Estamos interligados pelos tragos de nossa cultura. E isso
nos vincula as influéncias mais distantes, aos nossos ancestrais: indios,
portugueses, africanos e também espanhdis, italianos, holandeses etc.

A abordagem de nossa cultura aponta necessariamente para um
profundo senso de integracdo, uma jungdo de figuras humanas em uma unica
grande linha, que remonta ao primeiro homem, “e 14, onde esperavamos matar
alguém, mataremos a n6és mesmos. Onde imaginavamos viajar para longe, iremos
ter ao centro da nossa prépria existéncia. E 14, onde pensavamos estar sos,
estaremos na companhia do mundo todo”**”. Unimo-nos a todos para ser um s6.

O espetaculo nos faz constatar essa inter-relacdo de forma
metaférica, mas com muita propriedade. Mostra-nos essa linha interminavel: nés
aprendemos com nNOSSOS pais, que aprenderam com o0s pais deles, que
aprenderam com os pais deles... a ligagdo n&o tem fim. E uma corrente na qual
cada elo esta preso a outros dois: passado e futuro.

Assim como os elos, n6s estamos ligados ao que veio e ao que vai.
Estamos inevitavelmente vinculados ao comecgo e ao fim.

A peca acerta na escolha do tema e também em como apresenta-lo
a platéia. Mas nao é apenas isto. Panos e lendas € muito mais que a somatoria de
elementos técnicos, de escolhas acertadas ou simplesmente o talento de seus
atores, autores e diretores em cena. Existe algo de imponderavel, quase
indescritivel que a cada nova apresentagao traz ao palco um resultado unico que
extrapola o texto, as roupas e as marcas.

Assistir a esse espetaculo € uma experiéncia quase magica. A
platéia vé-se diante de algo profundamente simples e, a0 mesmo tempo, poético.
Sao tecidos que bailam pelo palco; personagens que surgem e somem com uma
rapidez incrivel, possivel apenas nos contos de fadas e nos bonecos que voam
pelas cenas. Vemos fogo, agua, estrelas, diversas vidas que surgem e outras
tantas que estéo perto do fim. O mundo é construido e desconstruido. E tudo isto

em menos de uma hora.

Y7 Joseph Campbell, O poder do mito, Sao Paulo, Palas Athena, 17° ed., 1999, p.131.
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Talvez, o que mais se depreenda da peca seja a dicotomia entre o
tipo de encenacéo e a introspeccao de sua platéia. Embora saibamos que todo o
encantamento € realizado por atores em um tipo de representacdo com
procedimentos explicitados (0 que é evidenciado nas trocas de roupas e nas
ambientagdes de cenas feitas aos olhos da platéia), ndo conseguimos assistir
distanciados.

O efeito em nos, espectadores, é contrario aquilo que é demonstrado
no palco. Ao invés de permanecermos conscientes, ou mesmo racionais, perante
tantas interrupgdes no fluxo das histérias apresentadas, somos tragados para
dentro daquilo tudo. Nés-embarcamos de uma tal maneira nas histérias contadas
gue s6 ao final do espetaculo retornamos as nossas cadeiras, ao teatro e mesmo
a realidade. A peca extrapola tudo o que a compde, transcende as lendas e as
suas personagens. Ao observarmos o texto de Panos e lendas, vemos uma obra
muito fragmentada e, aparentemente, desconexa. Mas isso é radicalmente
alterado no palco, o que se vé € uma obra extremamente coesa e especialmente
conectada com sua platéia.

E uma experiéncia impar. Um lindo espetaculo, que nasce em uma
época de ebulicdo e serve de inspiracdo e de exemplo a muitos jovens
profissionais que iniciam suas carreiras naquela década e na seguinte. E ainda
hoje & assim. A peca tem servido de pilar forte quando o assunto € o teatro para
criangas. A propria montagem sob direcdo de Cabrera tem se mostrado uma
importante base na formagéo de diversos atores, basta para isto vermos o grande
numero de intérpretes que fazem parte da histéria da montagem. E a cada nova
temporada a quantidade aumenta.

A peca escrita por Capella e Rocha é indiscutivelmente um
paradigma para o teatro infantil e seu estudo nos faz observar melhor o panorama
em que ela esta inserida. Hoje vivemos um momento diferenciado no quadro das
producdes destinadas as criangas. Ha uma relagdo, que ja se torna bastante
evidente, entre as novas e as velhas companhias. E outro detalhe importante é
gque comegcamos a perceber o amadurecimento e a estabilizagdo de grupos

dedicados exclusivamente as criangas. Sao profissionais que, oito ou dez anos
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atras, se agruparam e que agora mostram trabalhos de qualidade e que passam a
ser também referéncia.

E interessante encontrar, ao buscar a programacéo teatral da cidade
de Sao Paulo, tantas boas opg¢bes. E, melhor ainda, percebermos uma sintonia
entre os diversos artistas, antigos e novos. Mas, a consonancia entre os seus
trabalhos nao estd na tematica abordada, nem na linguagem utilizada; e sim, no
comprometimento que apresentam no processo de pesquisa e de
desenvolvimento de suas pecas.

E verdade que o teatro para criangas ha muito tempo mostra-se
envolto em preconceitos. Algumas montagens beiram o senso-comum e levam a
cena personagens e situagbes estereotipadas. Porém, acompanho ha algum
tempo o caminho trilhado por essa categoria, principalmente em minha cidade
(Sao Paulo) e esse quadro vem sendo alterado, gradativamente, para melhor.

Hoje em dia, ndo se pode dizer que o teatro para criangas é
marginalizado, pois sdo inumeros os exemplos que escapam a essa afirmacéao.
Afora os prémios e os festivais, os ciclos de debates e as palestras, outro fator
preponderante é a quantidade de bons espetaculos em cartaz. Devemos assumir
que ha algum tempo a modalidade tem ganhado espaco e reconhecimento.

E evidente que existem espetaculos de baixa qualidade,
desenvolvidos sem pesquisa ou qualquer tipo de comprometimento com 0 seu
publico. Infelizmente, creio que nunca estaremos completamente livres das ditas
‘pecinhas”. Assim como o teatro adulto nunca estara livre das montagens sem
qualidades ou oportunistas, calcadas em datas e acontecimentos vendaveis, pois,
profissionais incompetentes estdo presentes nas mais diversas areas e
localidades.

Porém, o importante é afastar-nos de uma concepc¢ao utdpica e
assim observar com mais clareza a realidade que se apresenta em nosso quadro
contemporaneo de espetaculos infantis. A tendéncia é que, como pode ser
observada numa amostragem simples dos espetaculos em cartaz, o espacgo
ocupado pelos tais profissionais, oportunistas ou despreparados, diminua a cada

nova temporada.
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Temos um panorama que se fortalece e que conta com referéncias
fortes, como a Cia. Truks, As meninas do conto, a Cia. Le Plat du Jour, llo Krugli,
Débora Dubois etc. e também com companhias, cuja produgao esta originalmente
voltada ao publico adulto, mas que tém realizado incursdes felizes a modalidade
infantil. E o caso, por exemplo, da Pia Fraus, dos Parlapatdes, Patifes e
Paspalhbes, do Sobrevento, de Ricardo Karman com a Kompanhia Multimidia,
entre outros.

O fato é que, diferentemente daquilo que muitos profissionais ainda
insistem em dizer, o teatro infantil encontra nos dias de hoje o seu lugar. Nao
significa que estamos diante do espaco ideal. Ndo ha como desenhar aqui um
guadro de maravilhas. Como ja afirmei, o preconceito existe, a discriminacéo e o
descaso também.

Para que possamos almejar novas conquistas nesse teatro,
precisamos reconhecer os avangos alcangados. Caso contrario, colocamos a
perder o que vem sendo edificado paulatinamente nos ultimos anos. Precisamos
validar, dar credibilidade ao panorama que hoje se apresenta, compreender e
estudar os trabalhos que se mostram. E tempo de olhar para o lado e ver quem
caminha em sua direcdo. Pois, ndo basta que os artistas defendam apenas os
seus trabalhos.

Felizmente, o intercambio dos grupos € cada vez mais intenso,
resultado do amadurecimento desses coletivos. E isto, certamente, apresenta
desmembramentos que se espalham pelo ambito das montagens e,
principalmente, no que diz respeito ao publico, que tem cada vez mais opgbes de
qualidade para programar o seu fim de semana.

E evidente que o debate acerca dos problemas que cercam esse
teatro € de extrema importancia. Todavia, as dificuldades ndo podem ser sempre o
centro das atengdes. Os elementos principais para orientar as discussdes devem
ser as montagens, 0S seus responsaveis e o “caminho” para onde eles apontam.

Em nossos dias, diversas pecas e artistas fazem-nos atentar para o
panorama atual infantil e nos fornecem subsidios para estudos. Panos e lendas é

um desses casos. O espetaculo mantém-se firme e, diante da representatividade
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que tem, segue como um importante referencial, pois € uma das provas vivas da
luta continua do teatro infantil por seu espaco.

E o movimento do teatro para criangcas, que se desenha cada vez
mais sélido nos dias que correm, mostra ter os seus préximos passos guiados,
assertivamente, menos por visées idealistas e mais pela realidade vivenciada por
esses coletivos criadores que, como afirmado, tornam-se novas referéncias. E
para acompanhar esse desenvolvimento ha a necessidade de produzir registros,
sérios e estruturados, relacionados aos grupos e seus processos de criagcéo. E
assim, fomentar novos dialogos em sintonia com o quadro contemporaneo das
producdes infantis (que apresenta uma visivel renovacéo) e seguir adiante. Caso
contrario, estamos fadados a reinventar a roda infinitas vezes.

Contudo, é evidente que tais considera¢cdes carecem de um
distanciamento que apenas o0 tempo podera fornecer. Todavia, diversos
espetaculos desenvolvidos na década de 1990 e agora, no principio dos anos
2000, nos déao indicios de uma nova etapa no teatro para criangas. Os dois
periodos acima citados, cada vez mais, firmam-se como novos marcos e merecem
destaque ao lado das décadas de 1950 e 1970. Por isto, o estudo sobre as
producdes realizadas nas duas ultimas décadas, com o qual eu pretendo contribuir
com essa dissertacéo, € imprescindivel para a ampliagdo e para o fortalecimento
do teatro infantil em nosso pais.
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Anexos

A primeira montagem

Panos e Lendas estréia em novembro de 1978 no Teatro de Arena Eugénio
Kusnet, na cidade de Sdo Paulo, como Com panos e lendas. Faz varias viagens e
cumpre ainda temporada nos teatros: Paulo Eird, Jodo Caetano, Cenarte, SESC

Anchieta, permanecendo em cartaz por um ano e trés meses.
Ficha técnica
Diregao: Vladimir Capella

Elenco: Marcos de Oliveira, Ana Beltrao, Edson de Mello. Valénia Santos, Sonia
Longuinho, Dinorah do Valle e Cesar Assolant. Os trés ultimos substituidos por
Valnice Vieira, Nora Vianna e Vladimir Capella. Musicos: Marcos Arthur e Newton

D’Avilla, sendo também substituidos por Lupe e Pedro Martins.
Cenario e figurinos: Valnice Vieira e Nora Vianna.
lluminagao: Vladimir Capella.

Mausicas: Vladimir Capella.

Diregao musical: Marcos Arthur e Newton D’Avilla.
Produgao: Grupo Pasargada.

Prémios (1978): APCA - Melhor espetaculo do ano, SNT - Um dos cinco
melhores espetaculos do ano, MAMBEMBE - Melhor autor: José Geraldo Rocha e
Vladimir Capella, MAMBEMBE - Melhor figurino: Nora Vianna e Valnice Vieira,
MAMBEMBE - Melhor produgédo: Grupo Pasargada, GOVERNADOR DO
ESTADO - Melhor autor, GOVERNADOR DO ESTADO - Melhor figurino,
MOLIERE - para Vladimir Capella
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A segunda montagem

Em 1991, o espetaculo é remontado ja como Panos e Lendas. Estréia em margo
no Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) e cumpre temporada ainda nos teatros:
Joado Caetano, Maria Della Costa, Ruth Escobar (Sala Gil Vicente), Hilton, Teatro
Municipal e também no Centro Cultural Sdo Paulo (Sala Jardel Filho). A peca

permanece em cartaz por trés anos.
Ficha técnica
Diregao: Vladimir Capella

Elenco: Eber Mingardi, Rita Ivanoff, Paulo César Mendes, Milene Cid Perez,
Wanderley Piras, Tatiana Nogueira e Evinha Sampaio. A ultima é substituida por

Deborah Serretiello.

Musicos: Leo Doctorzik e Marco Antonio Mercurio Sorrentino.
Cenario e figurinos: Valnice Vieira.

Diregao musical: Vladimir Capella e Marco Antonio M. Sorrentino.
lluminagao: Décio Filho.

Produgao: Grupo Movimento Ar.

Prémios (1991): APCA - Melhor espetaculo do ano, APETESP - Melhor
espetaculo, APETESP - Melhor autor, APETESP - Melhor diretor, APETESP -

Melhor produgéo executiva: Evinha Sampaio.
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A terceira montagem

Em agosto de 1999, o espetaculo reestréia no Centro Cultural Santa Catarina,
produzido pela Cia Pic&Nic. O grupo cumpre temporada em diversos espagos da
cidade de Sao Paulo, entre os quais: Teatro da Unido Cultural Brasil Estados
Unidos, Teatro Imprensa, Teatro Bibi Ferreira e Ruth Escobar. No ano de 2007, a
peca adentra em sua oitava temporada consecutiva, percorrendo diversos teatros

da capital, do interior e de outros estados.

Ficha técnica

Diregao: Chico Cabrera

Elenco (1999): Patricia Rizzo, Rita Ivanoff, Tathiane Valdrigui, Carol Bezerra, Evill

Reboucas, Leandro Pacheco, Chico Cabrera, Emerson Ribeiro.

Elenco (registro em video, 2005) Camila dos Anjos, Caru Pesciotto, Chico
Cabrera, Fabio Pinheiro, Fabiano Geuli, Leandro Pacheco, Patricia Rizzo e Rita

Ivanoff

Elenco (temporada de 2006): Chico Cabrera, Fabio Pinheiro, Jodo Rocha, Marina

Fossa, Rita lvanoff, Tania Marilis, Vivivane Doné e Weslei Soares.

Assisténcia de diregao e Figurinos: Rita lvanoff

lluminagao: Cizo de Souza

Diregcao Musical: Flavio Vespero

Prémios: Entre as diversas indicacdes recebidas pela Cia Pic & Nic, estdo:
Prémio Danca Brasil (Sao Paulo - 2000), nas categorias: direcdo, diregcéo
musical, elenco, figurino e trilha sonora; e também no Festival de Teatro de
Resende (Rio de Janeiro - 2007), concorrendo aos prémios: melhor espetaculo,

melhor atriz coadjuvante (Rita Ivanoff e Viviane Doné) e melhor musica. E entre os

154



prémios recebidos pela companhia estdo: o de melhor ator coadjuvante, para
Weslei Soares, no festival acima citado e ainda, o prémio de melhor texto, no |

Festival de Teatro em Campo de Goytacasses, (Rio de Janeiro - 2006).
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