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RESUMO

Esta pesquisa propde uma andlise das referéncias estéticas das préaticas teatrais da Cia.
Artehimus de Teatro, grupo paulista fundado em 1987. Nas pegadas do teatro
contemporaneo, esta companhia teatral mobiliza multiplos elementos estéticos ao longo
de uma experiéncia artistica que da a mesma importancia a todas as etapas do processo
criativo. Diante de tamanha pluralidade, a pesquisa aqui projetada mobiliza um
instrumento metodoldgico também plural — a “critica genética” — que se notabiliza por
desvelar a génese criativa da obra artistica ao invés de se prender ao espetaculo
finalizado. Contudo, como a “critica genética” ainda se prende a um referencial
exclusivamente estético e, considerando que nenhuma obra vaga num vécuo social, esta
pesquisa também propde a ‘“‘sociologizacdo” do processo criativo, isto €, propde
desvelar as escolhas estéticas que engendram a obra, conectando-as as raizes sociais dos
artistas e do grupo. Em suma, se o espetaculo final € um ponto de condensacdo da
experiéncia criativa, esta, por sua vez, é a condensacdo das multiplas experiéncias

sociais dos artistas envolvidos no processo criativo.

Palavras-chave: Cia. Artehimus; Processo de Criacdo; Critica Genética; Teatro de
Grupo; Sociologia da Arte.



ABSTRACT

This research suggests an analysis of the aesthetic references of the theatrical practices
of Cia. Artehimus de Teatro, a theatre company founded in Sdo Paulo in 1987.
Following the paths of contemporary theatre, this company has applied several aesthetic
elements throughout its history based on giving equal importance to each stage of the
creative process. In order to address such a wide variety, the present research employs
an equally plural methodological instrument — the ‘genetic criticism’ — known to be
effective in unveiling the creative genesis of a work of art, instead of simply evaluating
the final performance. Nevertheless, once the ‘genetic criticism’ grantedly focus on a
merely aesthetic referential and considering that no work of art operates in a social
vaccum, this research also proposes a deeper look over the social roots of the artists and
their work, in order to understand their aesthetic choices. In a nutshell, if we consider
the final performance to be the ‘condensation point’ of a creative experience, this last
one is the epitome of multiple social experiences lived by each and every artist involved

in the creative process.

Keywords: Cia. Artehimus; Creative Process; Genetic Criticism; Devised Theatre;
Sociology of Art.
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INTRODUCAO

Neste trabalho, procuro compreender as raizes sociais e poéticas da producéo
artistica da Cia. Artehimus de Teatro, coletivo engajado no contemporaneo teatro de
grupo paulistano. O coletivo partiu do teatro amador e aos poucos enfrentou e
contornou 0s obstaculos a entrada no universo do chamado teatro de pesquisa, de
maneira que desvelar sua trajetoria contribui para verificar quao fechado pode ser um
universo que por outras raz0es € tdo democratico. Assim, para interpretar a trajetéria do
coletivo, foi necessario ndo apenas retomar suas origens sociais, mas também recuperar
as referéncias estéticas e ideoldgicas que inicialmente orientaram suas praticas
artisticas, investigando, por isso, a tradicdo artistica da regido que viu nascer a
Artehumus: o grande ABC, no estado de Sao Paulo — conhecido pela pujanca do teatro
operario, do teatro amador e popular ligados aos centros populares de cultura que se
organizavam desde a década de 1950. Todavia, a trajetoria da Cia. ArtehiUmus ndo se
reduz a tradicdo do teatro no ABC; atualmente o Grupo esta imerso no teatro de
pesquisa paulistano, tendo sido contemplado pela Lei de Fomento a Cidade de Séo
Paulo ja em quatro oportunidades. Deste modo, para decifrar a trajetéria do coletivo, foi
inevitavel ter em conta parte das referéncias estéticas que estruturam o universo do
teatro de grupo paulistano, isto é, uma vez que as praticas artisticas do coletivo
progressivamente referenciaram-se nos elementos estéticos do teatro de pesquisa, é
imprescindivel reconstruir a histéria que consolidou estes elementos como uma nova
tradicdo artistica. Nesse sentido, a primeira tarefa desta dissertacdo foi recuperar a
tradicdo estética que, apos diversas vicissitudes, deu origem ao teatro paulistano atual e
que progressivamente exerceu forca simbdlica sobre as praticas poéticas da Cia.
Artehumus; e, em seguida, procurei trazer a tona a linhagem que constitui as artes
cénicas do ABC, tomando ambas como referéncias para compreender a obra do coletivo
em questao.

Ao considerar o chdo historico que pavimentou o caminho para o teatro
paulistano de grupo, tomei como referéncia e ponto de partida a agdo dos pioneiros da
modernizacdo do teatro, isto é, figuras como Décio de Almeida Prado, Gustavo Doria,
Alcantara Machado e Alfredo Mesquita, na medida em que estes agentes estiveram
implicados na fundag¢do de um “novo” tipo de teatro que desqualificava as praticas

teatrais precedentes e apontava caminhos para pesquisas futuras. Isto €, ndo parti de
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tudo o que se produziu enquanto artes cénicas no Brasil, mas apenas considerei a obra
daqueles que, a partir da década de 1920, se preocuparam decisivamente com a
fundacéo de uma tradicdo que, imersa em inUmeras controversias, serviu de embrido
para os artistas que construiram o teatro atual. E evidente que a tradicdo fundada por
Décio de Almeida Prado e seus parceiros ndo desaguou diretamente no teatro
contemporaneo; como afirmei, houve inimeras controvérsias a partir da fundacéo do
teatro moderno® (tais como as criticas de pesquisadores e de artistas do Teatro de Arena,
do Teatro Oficina e, posteriormente do atual teatro de grupo) que, entretanto, ndo lhe

2 no Brasil.

subtrai a condi¢ao de perspectiva fundante do “teatro de arte

Noutras palavras, suponho que a historia do teatro brasileiro se constituiu a partir
de inumeras buscas construidas especialmente sob a ética estética “tradigdo paulistana”,
transformando suas préaticas e perspectivas em sinbnimo de arte teatral. Todavia, tal
narrativa normalmente se funda em um fato indiscutido e arbitrario, isto é, pressupde

que o teatro praticado na cidade de Sdo Paulo pelos artistas e intelectuais modernos (isto

' Nas préximas péaginas o conceito teatro moderno serd mencionado vérias vezes e, portanto, vale a pena
explicitar e delimitar (ainda que brevemente) o grupo de artistas engajado neste movimento e o periodo
em que atuaram. Assim, o teatro moderno diz respeito a luta travada, entre as décadas de 1920 e 1940, por
parte da elite intelectual e artistica brasileira (especialmente paulistas e cariocas) contra o teatro de
empresarios de matiz mais popular. A historiografia do teatro brasileiro (feita pela referida elite
intelectual) instituiu como marco da modernizacdo espetaculos ou acontecimentos que ocorreram,
principalmente, nos anos de 1940, entretanto, “[...] ndo se pode ignorar que, desde 0s anos vinte, aqui e ali
surgiam sintomas (a cada manifestagdo mais cronicos) de que havia gente interessada num teatro
minimamente sintonizado com a verdadeira revolugdo das artes cénicas, entdo em andamento pelo mundo
afora” (COSTA, 1990, p.98). Assim, toda vez que o conceito de teatro moderno for trazido a tona neste
trabalho tera em vista o esforco de figuras como Décio de Almeida Prado, Gustavo Doria, Alcantara
Machado, Alfredo de Mesquita etc. em transformar sua propria pratica como sinénimo do “verdadeiro
teatro brasileiro”.

2 Ao longo desta dissertacdo a expressdo “teatro de arte” serd utilizada algumas vezes e, por isso mesmo,
vale a pena esclarecer seu significado conceitual. Inspirada nas ideias de Bourdieu (1996), a expressao
visa distinguir a prética simbdlica e cénica de certos agentes sociais (artistas, pesquisadores, criticos,
historiadores, curadores etc.) das praticas de outros artistas que embora também facam teatro ndo veem
suas praticas legitimadas pelos primeiros. Assim, a expressao visa desnaturalizar a nocéo de artes cénicas,
destacando que ha diversos modos de fazer teatro que, entretanto, ndo sdo igualmente consideradas pelos
agentes envolvidos. Assim, além do “teatro de arte” cujo contetido é um tanto quanto autorreferente e
normalmente consumido por “iniciados”, ha o teatro de entretenimento, o teatro amador etc. Ao adjetivar
a expressdo “teatro”, a preocupagdo € ndo naturalizar a perspectiva de alguns artistas acerca de suas
praticas. Afinal, é forcoso reconhecer que entre os espetaculos do teatro de grupo e, por exemplo, 0s
musicais que normalmente estdo em cartaz no Teatro Abril em S3o Paulo, hd enorme diferenga. O
problema é que alguns agentes sociais engajados no universo do teatro de grupo excluem os musicais
(dentre outras montagens) de suas definicbes de teatro legitimo. Por isso, prefiro utilizar a nocdo de
“teatro de arte”, “teatro comercial”, “teatro de entretenimento”, “teatro amador” etc. Ademais, a no¢éo
“teatro de arte” deve ser considerada no contexto em que lhe confere significado, pois a propria ideia de
“arte” é transformada de acordo com o dinamismo do universo do teatro, sendo constantemente
reconfigurada. Nesse sentido, no caso do teatro moderno, por exemplo, o “teatro de arte” ¢ a estética
construida, entre as décadas de 1920 e 1940, por parte da elite intelectual e artistica paulistana, com vistas
a se contrapor ao teatro de empresarios. Ja atualmente, “teatro de arte” pode ser entendido como a forma
de organizacdo coletiva dos grupos em detrimento da construcdo de obras consideradas comerciais ou
mesmo por certas formas do teatro amador.
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é, a partir da década de 1940) teria sido a primeira forma estética digna de ser
classificada como “arte teatral”. Entretanto, o teatro brasileiro é muito mais amplo do
que aquele praticado por parte da elite artistica paulistana. Assim, apesar de a Pauliceia
ser considerada, ao menos depois da década de 1940, o principal eixo do teatro
brasileiro, esta histéria é multifacetada e, portanto, pode ser contada desde outros
angulos, matizando, assim, a retorica construida a partir da agdo artistica de
determinados grupos paulistanos que se tornaram dominantes no universo teatral®.
Nessa seara, vale destacar a atuacdo de pesquisadores que tém se voltado para a
elaboracdo de narrativas que ndo se reduzem ao discurso oficial da historiografia do
teatro hegemonizada pelos “modernos”, enfatizando, assim, o teatro popular® seja no
formato de teatro de empresarios ou nas multiplas formas marginalizadas pela chancela
do teatro moderno®. Pesquisas dessa natureza indicam como é possivel construir
narrativas historiograficas sobre o teatro de outros angulos além daquele encetado
inicialmente pelos modernos. Assim, esta dissertacdo se inscreve na perspectiva de
construir parte da memoria do teatro brasileiro fora das peias da tradicional histdria do
teatro, relativizando, de um ponto de vista outsider’, a forca peremptéria com que se

afirmou o teatro moderno e seus herdeiros.

* No Rio de Janeiro houve importantes grupos teatrais amadores ligados aos ideais de modernizagdo que
sdo constantemente lembrados pela historiografia brasileira (vide os grupos Teatro de Brinquedo, Teatro
do Estudante e Os Comediantes). Entretanto, a vanguarda no teatro se deu com mais forca em S&o Paulo
na medida em que foi somente ai que o teatro dito “novo” se profissionalizou e, portanto, se instaurou e
permaneceu dando os frutos desejados pelos artistas modernos. Embora a questdo seja instigante, foge
dos limites desse trabalho uma reflexdo mais detida que indique as razdes pelas quais a profissionalizagdo
da modernizacg&o se efetivou em terras paulistanas e ndo na capital fluminense.

* A partir da década de 1940 os grupos paulistanos progressivamente se tornaram dominantes no universo
teatral, de maneira que companhias amadoras — como o Teatro Universitario, o Grupo de Teatro
Experimental e o Grupo Universitario de Teatro — e profissionais — como a Companhia Tonia-Celi-
Autran, a Companhia Cacilda Becker, a Companhia Maria Della Costa e, principalmente, o Teatro
Brasileiro de Comédia — viram seu postulado estético ser apresentado como norma ao conjunto do teatro
brasileiro. Nesse processo, o discurso modernizante dos paulistanos foi encampado e, assim, reforcado,
pela historiografia especializada que, ademais, também incensou e tornou paradigma artistico um ndmero
limitado de Grupos de S&o Paulo, tais como o Teatro de Arena e o Teatro Oficina, para citar alguns
exemplos.

® Afirmar a existéncia de uma cultura “popular” significa reconhecer a autonomia relativa das atividades
simbolicas das camadas sociais subalternas ao invés de transforma-las em vitimas passivas da dominagéao
cultural seja da cultura letrada dominante, seja da indGstria cultural. E verdade que a indUstria cultural e a
cultura letrada exercem grande forga centripeta e impfem sua hegemonia sobre as praticas culturais
populares, todavia, a nogdo gramsciana de hegemonia comporta dentro de si a nocdo de luta simbélica e,
portanto, indica que ha espaco de negociacdo, resisténcia e agenciamento no interior da esfera cultural.
Nesse sentido, ver os escritos de Willians (2011) e Chaui (1989).

® A partir da década de 1980, alguns trabalhos contribuiram para o alargamento da nog&o de teatro para
além das fronteiras estabelecidas pelo teatro moderno. Neste sentido, ressalto os trabalhos de VVeneziano
(1991, 1996, 2012), acerca do Teatro de Revista, de Tania Brandao (2012) sobre os atores empresarios, de
Jacé Guinsburg e Rosangela Patriota (2012).

" As nocBes de grupos sociais estabelecidos e outsiders foram construidas mais explicitamente por
Norbert Elias (2000). O socidlogo mobilizou as nog¢Ges para referir-se a grupos sociais que por diversas
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Seguindo o espirito das pesquisas que vém dando conta da multiplicidade das
formas teatrais preteridas ao longo da historia do teatro brasileiro, por meio deste
trabalho pretendi fazer algo semelhante, isto é, tentei recuperar uma experiéncia teatral
de uma regido que ainda é bastante inexplorada, o ABC paulista. Para tanto, escolhi um
coletivo teatral com vasta producdo, nunca antes estudado e que ocupa uma posi¢do

relativamente periférica no universo teatral paulistano, a Cia. Artehimus de Teatro.

* * %

A Cia. Artehimus de Teatro foi fundada em S&o Bernardo do Campo (no ABC
paulista), em 1987. Muitas foram as formacdes da Companhia que, atualmente, conta
com a presenca de Evill Reboucas, Solange Moreno, Daniel Ortega, Edu Silva,
Cristiano Sales e Natalia Guimardes®. O grupo tem longa e ininterrupta trajetéria teatral
(27 anos) e, apesar da forte interlocugdo com a academia, nunca foi alvo de uma
investigacdo circunstanciada’. Nascida no ABC, a Artehimus tem sofrido
condicionantes semelhantes aquelas experimentadas pelos grupos teatrais da regido,
normalmente outsiders no universo teatral paulistano e, portanto, quase sempre
deixados de lado pela reflexdo académica em Artes. Assim, a definicdo do objeto de
investigacao desta dissertacdo se deu por um viés a contrapelo daquilo que normalmente
se faz nas pesquisas cénicas, isto é, escolhi um grupo nunca estudado e periférico, com
vistas a olhar para o universo teatral a partir de uma posicdo ndo central e, assim,
oferecer contribuicdes as discussdes sobre o teatro brasileiro™.

Além das inquietacfes apresentadas acima, o histdrico da Cia. Artehimus de
Teatro a transformou num objeto de investigacdo ainda mais instigante. Em sua longeva
trajetdria, a Companhia percorreu inimeros caminhos: nasceu no bojo do teatro amador;

fez pecgas para criangas em escolas para garantir a sobrevivéncia de seus integrantes;

razGes conseguem dominar certas esferas da vida social tornando-se “estabelecidos” e que, ao se
fecharem em torno de si, excluem de seus privilégios os grupos outsiders.

¥ Ao mesmo tempo em que pesquiso a Cia. Artehimus de Teatro, participo do Grupo como atriz. E
inevitavel que dai resulte certo enviesamento que, entretanto, serd alvo de permanente autocritica. De
qualquer maneira, minha condi¢do de participante recém integrada & Companhia (desde agosto de 2013)
contribui para o necessario distanciamento critico. Ainda assim, no terceiro capitulo desta dissertacdo,em
que tratarei do processo criativo do coletivo, retornarei a questdo da autocritica que se faz necesséria
devido a duplicidade e dubiedade de minha posi¢do enquanto pesquisadora e atriz da Artehimus.

% A Unica reflexdo académica sobre a Artehimus foi realizada por Reboucas (2009) em um trecho de seu
livro que, contudo, é especialmente uma investigacdo sobre espagos cénicos ndo convencionais.

10 Neste sentido, a tese de Mate (2008) é referéncia para esta pesquisa na medida em que traz uma
reflexdo acerca de dois coletivos colocados & margem nos anos de 1980: Teatro Popular Unido e Olho
Vivo e Engenho Teatral.
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produziu seu teatro de pesquisa ora sem qualquer patrocinio publico ou privado, ora
com auxilio financeiro publico'™. Em suma, em seus mais de 20 anos de histéria, a
Companhia nem sempre trilhou as mesmas estradas, ao contrario: ao longo do tempo
sua linguagem cénica modificou-se ao sabor das desventuras vividas pelo coletivo e
conforme os desejos, ambicbes e discursos (cambiantes) do grupo acerca de suas
proprias criacdes. De fato, nenhuma histdria é construida num golpe sé e percorrida de
forma linear. As ilusBes que por vezes animam o trabalho de bidgrafos inocentes™
podem inadvertidamente também tornar obtusas as analises de trajetdria de coletivos
teatrais. Isto €, nenhum grupo teatral, inclusive a Artehimus e sua obra, € resultado de
uma trajetéria harménica planejada desde uma intencionalidade fundadora. Ao
contréario, sempre ha multiplas possibilidades e limites que conformam a historicidade
dos grupos e que, aos poucos, se conjugam e lhe conferem seu formato social e estético.
Assim, nem sempre a intencdo primaria da Artehimus foi lutar por uma posicdo de
prestigio no fechado universo teatral paulistano; pode-se dizer que, inicialmente, o
grupo pretendia muito mais deslocar-se de sua condicdo amadora e aproximar-se
daquilo que se definia consensualmente como arte teatral legitima. Apenas
posteriormente — e aos poucos — € que a ambic¢do de conquistar uma posi¢cao no universo
teatral na cidade de S&o Paulo brotou da continua interlocucdo entre a Companhia e
outros agentes do universo cénico. De todo modo, em suas muitas andancas desde as
“bordas” do universo teatral paulistano, a Artehimus acabou por se encontrar a meio
termo entre a exclusdo da cena teatral pauliceia e o pleno gozo das posi¢des mais
prestigiosas e estabelecidas, ocupando, assim, uma posi¢ao um tanto hibrida ao longo de
sua historia.

Nesse sentido, a hipotese que guiou esta dissertacdo foi justamente a de que o
grupo, por conta de sua posi¢do marginal, durante toda sua trajetoria buscou (e ainda
busca!) estabelecer aliangas com grupos, instituicbes, pesquisadores e criticos
estabelecidos. Varias parcerias e aliancas foram conquistadas, 0 que garantiu a entrada
do grupo no universo teatral. Assim, partindo de uma posicao periférica em relacdo ao
fechado universo do teatro paulistano sem, contudo, desmanchar os lagos umbilicais

com o ABC, a Artehimus esta embebida em certa dubiedade social e estética que fez

1 Os quatro Gltimos processos de criagdo da Artehtimus foram contemplados por auxilios publicos de
teatro: o primeiro pelo Programa VAl e os outros trés pelo Fomento ao Teatro do Estado de S&o Paulo.

2 BOURDIEU, Pierre. A ilusdo biografica. In: AMADO, Janaina; FERREIRA, Marieta de Moraes
(orgs.). Usos & abusos da historia oral. Rio de Janeiro: Fundagdo Getulio Vargas, 2006.
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com que concatenasse praticas aparentemente contraditorias em seus trabalhos
artisticos™.

Além disso, a Cia. Artehimus de Teatro tornou-se um objeto instigante para esta
investigacdo porquanto sua pesquisa cénica se imbrica em alguns aspectos
caracteristicos do teatro englobado pelo epiteto do contemporaneo®, de modo que a
atividade artistica do coletivo permite refletir sobre aspectos gerais do teatro atual de
um angulo inusitado, isto é, permite uma visada ao mesmo tempo proxima e descolada
das posicdes dominantes no universo teatral paulistano. Num tom um tanto
antropoldgico, a ideia foi lancar um olhar denso para dimens@es periféricas do teatro
paulistano de hoje tentando perceber algumas de suas nuances que sao, entretanto, elas
mesmas repletas de ambivaléncias.

Portanto, numa abordagem ao mesmo tempo estética, historica e socioldgica,
tentei demonstrar como a Artehumus s6 assumiu de fato as caracteristicas do teatro
atual em seus ultimos trabalhos. Se no periodo em que a Companhia foi fundada ja
havia grupos trabalhando com a chamada estética contemporanea, no coletivo do ABC
isso demorou a acontecer. Assim, enquanto em meados da década de 1980 alguns
grupos paulistanos em posicbes mais ou menos prestigiosas ja apresentavam
espetdculos com wuma linguagem e discurso com modelos especificamente

experimentais™, a Artehimus ainda engatinhava em sua jornada e, por isso, ainda

13 Estas praticas serdo apresentadas ao longo do trabalho. A titulo de exemplo, vale ressaltar o fato ja
citado de que ao mesmo tempo em que a Cia. Artehimus faz teatro de pesquisa, ha pouco encenava
espetéaculos infantis e os vendia para escolas.

' Lehmann afirma que a partir dos anos de 1970, e ainda com mais forca nos anos 80, ocorre uma ruptura
no modo de pensar e fazer teatro. Segundo o autor, as inovagdes do teatro contemporéneo podem ser
explicitadas pelo conceito de “pos-dramatico”. O tom estético desse “novo teatro” seria definido pelas
seguintes caracteristicas: desaparecimento dos principios de narracdo, figuracdo e fabula; aproximacéo
com outras linguagens artisticas (principalmente, as artes plasticas); proposicdo de novas possibilidades
de representacdo para o ser humano; contraponto ao processo de totalizacdo da industria cultural;
abandono da intencdo mimética; auséncia de psicologizacdo das personagens; aparecimento de
“superficies lingliisticas” contrapostas ao invés de didlogos; presenca auténtica dos atores, que nao
aparecem como meros portadores de uma intencao exterior a eles (ou seja, ndo sdo mais meros intérpretes
dos textos, mas, ao contrario, sdo criadores); valorizagdo do processo ao invés do espetaculo como obra
finalizada; descentralizacdo do texto; linha ténue entre realidade e fantasia; auséncia de hierarquizacdo
dos elementos estéticos; etc. Ndo entrarei na discussdo acerca da acuidade do tratamento dado por
Lehmann as especificidades do teatro contemporaneo. De todo modo — e isto é 0 que importa — €
necessario reconhecer que existem inovacdes no teatro atual e que Lehmann explicita suas caracteristicas
gerais. Além disso, Lehmann é um dos teéricos utilizados como referéncia da Cia. Artehlimus de Teatro
(LEHMANN, 2007).

5 Cabe dizer que nem todos os grupos que assumiram uma estética contemporanea ocupavam uma
posicdo central. Na década de 1980 alguns grupos do ABC, por exemplo, apresentaram trabalhos que
transitavam com expedientes do teatro experimental (tais como os Grupos Golfo a Postos, Teor e
Movimento, Pds-tumo e Diluto etc). Apesar disso, esses grupos estavam a margem e sequer foram
considerados pela critica ou pesquisadores de teatro. Portanto, a linguagem estética nao parece ser o Gnico
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estava a margem do universo teatral (a ArtehUmus nasceu em 1987 como um grupo
amador). Na medida em que o grupo foi adquirindo as credenciais necessarias a
ocupacdo de uma posi¢do no universo teatral paulistano, seu discurso e sua linguagem
foram progressivamente ganhando cores, tons e expedientes do teatro dito
contemporaneo e passou a carregar consigo as seguintes caracteristicas: processo
coletivo; dramaturgia construida ao longo do processo de criagdo; pesquisa de campo;
espetaculos cénicos realizados em espagos ndo convencionais; ensaios e oficinas abertas
ao publico etc. Assim, ao mesmo tempo em que olhar para a producdo da Artehimus
permitiu refletir sobre o teatro atual, as questdes concernentes ao teatro contemporaneo
possibilitaram uma melhor (e mais critica) compreensdo da trajetéria da Cia.
Artehumus. De qualquer modo, veio a tona 0 quanto esses conceitos sdo movedicos e
adotados segundo perspectivas sempre diversas, que trazem ‘“efeitos” diferentes as
préprias conceituaces.

As caracteristicas singulares da Companhia Artehimus de Teatro tornaram-na
um objeto privilegiado para verificar como uma obra de arte é a cristalizacdo de
experiéncias estéticas e sociais que desembocam num processo criativo especifico, tudo
isso observado e reconstruido intelectualmente a partir da trajetoria dos artistas e do
grupo, desde a época em que estavam excluidos do fechado universo teatral paulistano
até a posicdo relativa que atualmente ocupam (a Companhia cada vez mais vem
fortalecendo os vinculos e construindo experiéncias estéticas que a aproximam das
posicBes mais prestigiosas).

Por fim, esta investigacdo deu-se ndo s6 nas dimensdes sociais e naquelas mais
propriamente estéticas da producdo da Companhia, como também enfocou as varias
etapas do ultimo processo de criacdo do Grupo — sendo porque todo o torvelinho
estético e social que da sentido a Artehimus deve ser compreendido especialmente na
embocadura de seu mais recente projeto que desaguou em seu ultimo espetaculo: O

desvio do peixe no fluxo continuo do aquario.

* * *

O percurso da Artehimus se inscreve num universo artistico multidimensional.
Dessa maneira, ante uma moldura (construida social e historicamente) tdo plural como

essa, seria impossivel compreender a linguagem, a criacdo e a trajetoria de seus

fator a ser levado em conta para um grupo atingir uma posicdo considerada relevante nos parametros
arbitréarios.
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integrantes e do préprio coletivo por meio dos “protocolos cientificos tradicionais”,
normalmente utilizados nas pesquisas teatrais.

Por “protocolos tradicionais” compreendo as andlises que partem de um conceito
estético preestabelecido que acaba servindo ndo apenas como parametro dogmatico de
investigacdo como, também, critério acritico de defini¢ao do que ¢ a “boa arte”. Nesse
aspecto, o enquadramento estético funciona de maneira dogmatica, restringindo o olhar
analitico ao invés de oferecer a ele ferramentas para abarcar a complexidade do objeto.
Ademais, os expedientes teatrais utilizados pela Artehimus sdo multiplos e quase nunca
pautados por uma linguagem pura, de maneira que partir de um conceito estético
singular preestabelecido ndo parece ser o melhor meio para dar conta da diversidade
estética e ideoldgica que orienta sua producdo estética/simbdlica. Normalmente, as
pesquisas teatrais quase ndo realizam investigaces empiricas de fdélego sobre a
atividade artistica dos grupos, reduzindo a analise a observacdo do espetaculo final,
concedendo, portanto, pouca atencdo aos processos de criacdo'®. Em suma, poucas
pesquisas ddo primazia ao processo criativo das companhias e menos ainda ao universo
social e histdrico no qual eles foram engendrados.

Nas trilhas do teatro contemporaneo, a producdo cénica da Artehiumus atribui
crescente importancia aos processos de construcdo das obras de arte. Isto &, a
pluralidade de elementos estéticos que conformam seu espetadculo combina-se a uma
pluralidade de “momentos criativos™’, de maneira que, atualmente, seu espetaculo
teatral perde a exclusividade enquanto “culmindncia” de sua atividade simbdlica,
tornando-se, assim, apenas mais um ponto — dentre outros — de condensacdo da
experiéncia criativa. Assim, como adotar instrumentos metodoldgicos que normalmente
se concentram no espetaculo final e, por isso, ndo apreendem adequadamente as
dimens@es de um teatro que se distingue exatamente pela igual importancia que concede
as varias etapas do processo criativo?

Em busca de uma sintese das mdltiplas particularidades da Artehdmus, este
trabalho propde uma génese do processo criativo que recupere 0s inimeros fios tecidos
na obra de arte da Companhia ao longo de seu processo de criagdo. Entretanto, deve-se
destacar que apesar da aparente autonomia estética das obras teatrais contemporaneas

em relacdo ao universo social em que nascem, é imprescindivel considerar que elas ndo

16 Os textos de Pavis (2010) e Ubersfeld (2012), muito utilizados nas pesquisas em teatro, s&o exemplos
dessa heranca em que o espetaculo final é visto a0 mesmo tempo como o fim e o apice do processo
artistico.

Y Treinamentos, ensaios abertos, oficinas, trabalho de campo etc.
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sdo um fendmeno puramente estético que vaga como um espectro num vacuo social.
Assim, se 0 experimento cénico final € um ponto de condensacédo da experiéncia criativa
(que deve ser investigado de perto e de dentro), esta, por sua vez, € a condensacdo das
multiplas experiéncias sociais dos artistas, instituicbes e demais agentes envolvidos no
processo criativo. Portanto, € necessario compreender a obra teatral como um fenémeno
embebido num universo social e historicamente especifico e, deste modo, identificar
como a experiéncia social dos artistas se traduz em linguagens estéticas mais ou menos
autbnomas. Em suma, para tracar a génese (estética e social) da obra artistica, proponho
uma reorientagdo das referéncias metodologicas, buscando uma combinagdo da “critica
genética” com a “sociologia da arte”.

Conforme foi dito, a observacdo dos espetadculos de um dado grupo seria
suficiente para uma reflexdo critica. No entanto, a mera observacdo do espetaculo faz
com que a analise toque apenas superficialmente nas motivacbes que definem as
escolhas estéticas dos artistas, descartando, assim, todo o universo de experiéncia que
engendra a obra.

H& poucos trabalhos publicados que investigam “a quente” os processos
criativos das companbhias, isto é, que observam o processo criativo de um determinado
espetaculo de maneira a reconstruir o caminho trilnado pelos artistas e a desvelar os
meandros da inventividade artistica. De fato, poucas sdo as pesquisas académicas em
teatro que se debrugam sobre a génese das obras teatrais™.

Ademais, as multiplas caracteristicas das obras teatrais contemporaneas exigem
daquele(a) que queira compreendé-las cientificamente a busca de toda a constelagcéo
estética que envolve a encenacdo com vistas contornar a efemeridade caracteristica do

espetaculo teatral. Segundo Aradjo:

Se 0 teatro € a arte do provisorio, daquilo que se esvai a cada noite, sem a
possibilidade de recuperagdo idéntica e exata & da noite anterior, ndo seria o
processo de ensaio, espaco por exceléncia da precariedade, um espelho mais
fiel da arte teatral? O préprio espetaculo é sempre um devir, uma experiéncia
que, a revelia de n6s mesmos, nunca se completa inteiramente. E, por mais
exigentes que sejamos, serd sempre inacabado. O desejo do ponto final
parece ndo passar de uma utopia — duramente buscada, mas nunca atingida —
ja que ele vai contra a propria natureza do teatro (ARAUJO, 2011, p. 02).%°

'8 Na contram&o, alguns coletivos e grupos de teatro — especialmente aqueles de alguma forma vinculados
as universidades — publicam livros ou revistas acerca de seus proprios processos criativos.

19 Aratijo (2011) utilizou os instrumentos da “critica genética” para estudar o processo de criagio de O
Paraiso Perdido, do Teatro da Vertigem. Nao podemos deixar de citar também os estudos de Camargo
(2008) acerca da “critica genética” no teatro.
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A “critica genética” vem sendo desenvolvida no Brasil por Cecilia Almeida
Salles quando indica os recursos metodologicos para a compreensdo do estudo dos
processos de criagdo artistica (SALLES, 2000)*°. Em suma, a “critica genética” visa
uma investigacdo a partir da construcdo da obra de arte e ndo meramente por meio da
observacado do produto final realizado pelo artista. O critico genético acompanha as
varias etapas do processo de criacdo e, a medida que realiza a sua pesquisa, revela aos
poucos as conexdes que dao sentido a obra de arte. Isto é, a “critica genética” inicia o
processo de afastamento da obra de arte da esfera do inefavel e comeca sua

circunscricdo no ambito de uma atividade humana terrena. Conforme Salles:

O efeito que a obra causa em seu receptor tem o poder de apagar-se ou, ao
menos, ndo deixar todo esse processo aparente, podendo levar ao mito da
obra que ja nasce pronta, ou seja, de que a obra ndo tem memoria. Ao nos
propormos a acompanhar seus processos de construcdo, narrar suas historias
e melhor compreender estes percursos, independentemente da abordagem
escolhida, estamos tirando a criagdo artistica do ambiente do inexplicavel, no
qual estd, muitas vezes, localizada (SALLES, 2000, p. 23).

Como afirmado, normalmente a pesquisa em teatro se pauta em alguns
protocolos cientificos tradicionais que, em geral, buscam verificar se os elementos
esteticos estdo ou ndo articulados harmonicamente no resultado artistico final bem como
se 0s conceitos da dramaturgia ou da encenacdo foram adequadamente materializados.
A “critica genética”, por sua vez, oferece alternativas complementares a critica estética
tradicional, sem, contudo, negar a importancia da obra finalizada. O que se quer ndo é
romper com a reflexdo sobre o espetaculo teatral, mas, ao contrario, observa-lo como
parte constituinte do processo criativo tdo relevante quanto as outras etapas da criacao.

Assim, acompanhar todo o processo criativo da Cia. Artehimus de Teatro torna-se
primordial para compreender as etapas criativas e desvendar os métodos de trabalho que
desdguam na obra de arte. Nesse quadro problemaético, s6 é possivel compreender a
Artehimus por meio de um olhar denso sobre o viés da criacdo. Afinal, se o espetaculo
é fugaz, ndo seria suficiente analisar apenas a obra finalizada para dar conta de
apreender aspectos tdo complexos e multifacetados como o0s expostos.

Foi possivel realizar uma pesquisa genética e, portanto, “a quente”, sobre a Cia.
Artehimus, pois passei a integrar 0 grupo enquanto atriz, de maneira que pude

acompanhar todo o processo criativo da Companhia, denominado Teatro de

2 Cecilia Almeida Salles é a referéncia brasileira no tema, tendo publicado, além da obra j4 citada, alguns
livros sobre o assunto (2000, 2008, 2011). No debate internacional, verifica-se as investigaces de Ferrer
(1998), Hay (1985), Willemart (2005), entre outros.
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condominio: cartografia publica e privada®, iniciado em 2013. Neste processo, a
Artehimus percorreu diversas etapas criativas: foi realizado um trabalho de campo com
moradores de diversos condominios; houve processo colaborativo® em que se procurou
construir a dramaturgia ao longo do trabalho; houve um esforco em realizar uma
autorreflexdo teorica®®; foram realizadas duas oficinas de treinamento para atores e
atrizes abertas ao publico®®; houve constante interlocucdo com grupos teatrais de Sdo
Paulo®; foram realizados onze ensaios abertos ao plblico na Casa Amarela etc. Assim,
levando em conta que o universo de criacdo vai muito além do espetaculo finalizado,
esta dissertacdo procurou dar a mesma importancia a todas as etapas do processo de
criacdo do ultimo projeto da Cia Artehimus de Teatro.

A “critica genética” ¢ capaz de contornar os limites dos tradicionais protocolos
cientificos da pesquisa teatral. Entretanto, se este tipo de esforco é capaz de capturar as
especificidades estéticas da linguagem artistica, ainda assim € necessario considerar
todo o meio social que da sentido ndo apenas a génese criativa da Cia. Artehimus de
Teatro, como também da sentido ao proprio esforco cientifico da “critica genética”?.
Em suma, foi necessario reconhecer e analisar todo o universo de experiéncia que
embebe a obra artistica: se 0 experimento cénico final é um ponto de condensacdo da
experiéncia criativa, esta, por sua vez, é a condensacdo das multiplas experiéncias
sociais dos artistas envolvidos no processo criativo. Assim, foi necessario
“sociologizar” a producdo simbdlica da Artehiumus, com vistas a desvelar as presilhas
que ancoram suas escolhas estéticas especificas no mundo social, analisando tanto a

trajetoria dos artistas individualmente considerados quanto a da companhia teatral.

2L O objetivo deste projeto foi investigar, por meio de entrevistas e questionarios, as relacdes
comportamentais e politicas de cidaddos que habitam complexos residenciais — CDHU’s, abrigos
municipais e moradores de condominio de luxo — para, posteriormente, experimentar e formalizar tanto a
criagdo/escrita de um texto cénico quanto um espetéculo teatral.

22 AraGjo (2006), em sua reflexdo sobre o modo de criagdo do Grupo Vertigem — por ele dirigido —,
indicou recursos teoéricos para a compreensdo do significado de “processo colaborativo”. Segundo o autor,
o0 “processo colaborativo” ¢ uma metodologia de criagdo em que os artistas-pesquisadores, a partir de suas
funcdes artisticas especificas, tém igual espaco propositivo e trabalham sem hierarquias — ou com o que
ele chama de hierarquias méveis —, ou seja: mesmo que os integrantes mantenham suas fungdes dentro de
um processo criativo (direcdo, dramaturgia, atuacdo, iluminacdo, etc.), a autoria da obra é compartilhada.
8 A Artehtimus tornou publica sua reflex&o por meio da revista Atelié Compartilhado (2014).

* Em 2013 a Artehtmus ofereceu duas oficinas: Dramaturgias da recepcdo, orientada por Leticia
Mendes de Oliveira, e Viewpoints e Suzuki, orientada por Roberta Nazaré.

% A Cia. Artehtimus teve forte participacdo na Ocupacio da Casa Amarela, no centro de S&o Paulo, o
que fortaleceu sua interlocu¢do com os grupos paulistanos participantes.

% Isto ¢, a “critica genética” ndo deve ser compreendida como uma atividade cientifica dotada de plena
neutralidade, ao contrério, o exercicio critico a que me proponho enquanto pesquisadora também &
refratado pelo meio social que da sentido @ minha propria experiéncia social, seja como observadora ou
artista associada a Artehimus.
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“Sociologizar” a trajetéria dos artistas da Artehumus significou observar o
carater e o estilo da sua producdo artistica e a posicao especifica que ocupam no mundo
social. Ha entre os pesquisadores uma tendéncia de separar o artista do ser humano,
assim, é comum nos depararmos com analises que ndo criam conexdes entre 0 homem e
o criador, conferindo a arte um tratamento autbnomo como se pudesse existir
independentemente da vida social?’. A presente dissertacdo propde uma investigacéo
especifica sobre a Cia. Artehimus buscando pontuar como a relacéo entre os artistas do
grupo e a sua producao artistica é a tradugdo, em linguagem estética, de quem eles séo,
isto &, de suas origens sociais, de sua formacdo artistica, dos dilemas sociais que tém de
enfrentar, bem como de seus desejos e moveis sentimentais. Em suma, a Artehimus ndo
pode ser percebida enquanto realizacdo de um génio artistico iluminado, sendo, ao
contréario, uma obra coletiva que, na verdade, é a condensacdo de um amplo universo de
experiéncia historica. Assim, a analise da producdo coletiva da Cia. Artehiumus de
Teatro ultrapassa os aspectos estéticos que fazem parte do repertério artistico do grupo,
bem como a trajetoria individual de seus componentes. Isso significa que a historia da
Companhia foi analisada desde a sua fundacdo até o momento atual, elucidando as
transformacfes ao longo da existéncia do Grupo teatral, bem como as relacbes da
producdo da Artehimus com variados elementos sociais que compdem sua obra, tais
como: as mudancas estéticas geradas pelos patrocinios publicos; a formacao académica
dos artistas; a diversa contribuicdo dos géneros na criacdo artistica, bem como a
importancia da posi¢do social de classe dos artistas na criacdo da obra etc.

Para compreender a trajetoria da Companhia, também foi necesséario identificar

as relacbes que o grupo manteve — e que ainda mantém — com diferentes artistas e

2 Norbert Elias vai direto ao ponto quando diz que: “A ideia de que o “génio artistico” pode se manifestar
em um vacuo social, sem levar em conta a vida do “génio” enquanto ser humano na convivéncia com os
outros, pode parecer convincente se a discussdo permanecer num plano muito genérico. Mas, se
examinarmos casos exemplares, considerando todos os detalhes relevantes, a no¢do de um artista se
desenvolvendo autonomamente no interior de um ser humano perde muito de sua plausibilidade” (1994,
p. 125-126). Norbert Elias é referéncia importante para o tipo de sociologia da arte que aqui se propde. O
sociélogo alemdo procurou refletir sobre a producao artistica de Wolfgang Amadeus Mozart a partir da
trajetéria social do misico, demonstrando as conexdes entre suas composi¢fes musicais e variados
aspectos estruturais da sociedade em que ele viveu. Elias plasmou a atividade musical de Mozart nos
elementos econdmicos, politicos, culturais e artisticos da sociedade de corte do século XVIII, costurando
tudo isso aos motivos sentimentais (especialmente aqueles associados a relagdo do mdsico com seu pai)
gque moveram o artista. A obra de Elias torna-se, nessa medida, exemplar, uma vez que analisa um caso
especifico deixando de lado uma abordagem generalista e excessivamente tedrica. Outras abordagens
tedricas serviram como referéncias para esta dissertacdo, isto é, me refiro as obras de Pierre Bourdieu,
Raymond Williams, Carlo Ginzburg, E. P. Thompson e Eric Hobsbawm, entre outros, autores que, de
alguma maneira, abordaram os fendmenos culturais de forma instigante e nuancada. E evidente que no
exercicio intelectual de aproxima-los tomei o devido cuidado para contornar as inevitaveis contradi¢cdes
gue suas obras mantém entre si.
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instituicOes. Assim, além de apontar as origens sociais dos artistas e da propria
Companhia, revelou-se necessario analisar como suas trajetorias individuais e coletivas
percorreram 0 espaco social mais amplo e o universo teatral em especifico. Isto €, na
medida em que grupos, agentes, instituicdes e criticos ocupam posicoes especificas no
universo teatral (posi¢cdes simbolicamente empoderadas e valoradas em maior ou menor
grau), € imprescindivel analisar como estas diferentes posi¢fes se estruturaram de
maneira a constituir o universo relativamente autbnomo do teatro. S6 ao cabo desta
historicizacdo € que se tornou possivel interpretar o sentido da obra da Cia. Artehumus
de Teatro em sua ambiciosa aventura de romper as fronteiras do fechado universo
teatral. Ao emoldurar tal quadro, as estratégias que a Companhia adotou para travar suas
parcerias foram pouco a pouco se tornando mais claras, bem como se tornou muito
elucidativa a importancia relativa que diferentes experiéncias e instituicGes tiveram na

conformacao do grupo e no tipo de linguagem estética que produz.

* * *

O primeiro capitulo desta dissertacdo foi construido tendo em vista trés
objetivos. Em primeiro lugar, elaborar uma espécie de revisao bibliografica da historia
do teatro brasileiro. Em segundo lugar, encaminhar essa revisao para a construcao de
um ponto de vista ndo-hegemdonico sobre o teatro paulistano, que poderia dialogar com
aspectos mais amplos do teatro brasileiro. Por Gltimo, pretendi que o capitulo
reconstruisse o universo social em que nasceu a Cia. Artehimus de Teatro. Desse modo,
0 primeiro capitulo cumpre um papel de revisdo bibliografica, discussdo teorica e
reconstrugdo, a partir de um angulo inusitado, dos universos sociais, artisticos e
culturais em meio aos quais veio se constituindo a trajetdria da Artehimus.

No segundo capitulo, tentei combinar diferentes histérias individuais, ideias,
narrativas e perspectivas coletivas no processo de redefinicdo permanente da
Companhia, face aos limites e possibilidades que se lhe abriam em cada nova
conjuntura social e artistica. Efetivamente, trata-se de uma anélise de trajetdria em que
busquei fazer soar as diversas notas que compde a ArtehUmus como um acorde,
combinando determinacdo, contingéncia e agéncia dos artistas numa mesma
interpretacao.

No terceiro capitulo tratei do dltimo processo criativo da Companhia a partir da

metodologia da “critica genética”, visando interpretar como se articulam o0s
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estratagemas estéticos da Artehimus, bem como tais estratégias podem ser
compreendidas como pontos nodais das experiéncias descritas nos capitulos
precedentes. Na analise do processo criativo, deparei-me com a dificil questdo
metodoldgica de ser simultaneamente pesquisadora e atriz do coletivo. Assim, este
capitulo também intentou objetivar as questdes que orientaram a coleta, a mobilizacéo e
a interpretacdo dos dados empiricos que sustentam a investigacdo, sendo, portanto, um
exercicio de reflexividade.

Por fim, em Consideraces finais, retomo brevemente os principais argumentos
de cada capitulo e, em um matiz mais pessoal, evidencio os aprendizados e experiéncias

que angariei ao longo da escrita desta dissertacao.
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CAPITULO 1. A historia oficial do teatro brasileiro em perspectiva: entre a

tradicao e o teatro outsider

A cidade de Sédo Paulo é considerada o centro do teatro brasileiro. Segundo Mate
(2014), na pauliceia ha cerca de 300 grupos e coletivos com linguagens estéticas e
posicbes ideoldgicas distintas, ha uma quantidade consideravel de escolas
profissionalizantes e instituicbes de ensino superior em teatro, além de programas
plblicos de fomento & producdo teatral”®. A soma desses predicados resulta num
universo teatral pujante e dindmico. Na esteira desse dinamismo, sdo incontaveis as
pesquisas académicas que se debrucam sobre a producdo desses coletivos, artistas e
intelectuais paulistanos. Entretanto, apesar da multiplicidade de estudos a respeito do
universo teatral de So Paulo, poucos trabalhos de maior folego se empenharam em
desenterrar as raizes historicas, sociais, econdémicas e estéticas que permitiram que a
capital paulista passasse a ser considerada territorio seminal do teatro brasileiro®.

Todavia, o teatro paulistano nem sempre ocupou tal posi¢do. Ao contrario, se
construiu numa luta em que um tipo de teatro pretendeu arbitrariamente se afirmar
como unico modelo valido de arte cénica “moderna”, valendo-se, nesse processo, da
chancela da historiografia tradicional feita por personagens implicados na luta pela
afirmacdo do teatro paulistano (em especial Décio de Almeida Prado e Gustavo Dodria,
ao lado dos criticos atuantes na época, tais como Miroel Silveira®). Seguindo os passos
dos cléssicos da historiografia teatral brasileira, a reflexdo académica contemporanea
muitas vezes acaba assumindo o protagonismo paulistano sem, contudo, problematiza-
lo, deixando a sombra (e mesmo depreciando) os espetaculos anteriores a década de
1940 e as manifestagdes artisticas de outras cidades e regides.

Na década de 1940, em sua empreitada por afirmar-se como os legitimos
definidores do “teatro de arte”, os artistas e intelectuais modernos postularam
pioneirismo, declarando que somente com a modernizacdo que empreendiam € que as
“velhas formas” seriam superadas e a teatralidade germinaria31. Assim, apesar da

extensa jornada cénica carioca feita por artistas-empresarios, os historiadores — nutridos

% MATE, Alexandre. Formacdo é importante no teatro. 2014. Disponivel em:
www.miguelarcanjoprado.com/2014/07/06/coluna-do-mate-a-importancia-da-formacao-de-atores/.
Acessado em 20 de abril de 2015.

» Excecdo feita aos trabalhos de Guinsburg e Patriota (2012) e Brandéo (2012).

%0 Sobre o critico ver a tese Miroel Silveira: um homem de teatro no espirito de seu tempo (SANTOS,
2010).

*! Mais abaixo retornarei a esta questdo a apresentarei alguns dos intelectuais e artistas que participaram
da empreitada pelo teatro moderno.
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por interesses de variadas ordens — tomaram o teatro brasileiro como se tivesse nascido
apenas em meados do século XX, relegando & marginalidade ou ao esquecimento as
experiéncias que precederam o vanguardismo cénico que postulavam. Do mesmo modo,
0s modernos desconsideravam as praticas artisticas — em geral populares — que
circulavam além da capital paulistana.

E preciso olhar com atencdo para as narrativas que se revelam como fatos
absolutos e ndo como versdes partidarias dos acontecimentos, como é o caso da maior
parte da historiografia que trata da disputa do teatro moderno com outras formas cénicas
de matiz mais popular. Afinal, a totalidade dos individuos & premida por experiéncias
em meios as quais tomam posicdo, colocam em marcha suas subjetividades e
ambicionam desejos especificos. Assim, se o teatro enquanto arte foi objeto construido
pela acdo dos artistas e intelectuais modernos, é necessario perceber criticamente que
aquilo que se tornou a historia do teatro brasileiro é, antes de tudo, uma criacdo dos
modernos com vistas a dar sentido & sua prépria visdo de mundo e existéncia®’. Em
suma, o0 ponto deste capitulo é apontar que se € possivel enxergar e registrar o fluxo dos
acontecimentos a partir de variados e multiplos angulos, faz-se necessério trazer a luz
outras perspectivas que tém sido mantidas a sombra do teatro moderno paulistano e,

consequentemente, pintar com novas cores 0 panorama teatral atual.
1.1. “Velho teatro” x Teatro moderno
1.1.1. Teatro de empresarios

As primeiras décadas do século XX no Rio de Janeiro foram marcadas pela forte
presenca do teatro musicado (revistas de ano, burletas, magicas, operetas, parddias e
vaudevilles) e declamado (comédia de costumes)®®. Embora o teatro popular musicado
ndo tenha escapado as criticas de intelectuais e artistas afeitos a modernizacdo, 0s

julgamentos mais corrosivos foram langados as comédias de costumes que & época eram

%2 A tomada de posicdo ndo deve ser considerada um problema, uma vez que tudo é parcial, inclusive essa
dissertacdo. A objecdo apontada é para aqueles trabalhos que escondem sob o véu da imparcialidade os
seus proprios valores morais e sociais e, com isso, transformam seus argumentos em verdades absolutas.
%3 Entre as 174 pecas nacionais apresentadas no Rio de Janeiro no triénio 1930-1932, apenas 2 eram
intituladas como “dramas”, enquanto 69 eram “revistas” e 103 “comédias” (“sainetes” e “farsas”).Ver:
Ogawa (1972) apud Prado (2009, p. 20). Sobre o teatro musicado ver as contribui¢des de Brito (2012) e
Veneziano (1991, 1996, 2012). A respeito das comédias de costumes destaco os textos de Braga (2012),
Werneck (2012), Brand&o (2012) e Torres (2012).

29



financiadas pelos artistas-empresarios que, a0 mesmo tempo, eram 0s donos das
companbhias.

Montado para um publico popular e preocupado antes com a prépria
sobrevivéncia do que com prestigio e distin¢do, o teatro de empresarios levou aos
palcos cariocas centenas de montagens cOmicas e atraiu muitos pares d’olhos para o
tablado do Teatro Trianon**. Esse modo de producéo teatral girava em torno de atores e
atrizes que eram vistos como “monstros sagrados” por aqueles que frequentavam as
salas de espetaculos. Artistas como Dulcina de Moraes, Itdlia Fausta, Jaime Costa,
Leopoldo Froes e Procdpio Ferreira ndo so estrelavam as pecas de teatro como eram
donos(as) do empreendimento. Resplandecentes, os astros e as estrelas encantavam 0s
espectadores com suas personalidades singulares, afinal, o publico ia ao teatro,
sobretudo, para se deleitar com o desempenho de seus artistas favoritos. Carismaticos,
0S primeiros atores e atrizes ndo precisavam ser versateis, bastava que fossem fieis a
propria individualidade e apresentassem & plateia a mesma imagem, rosto, trejeitos e
inflex6es de sempre. Procopio Ferreira, um dos principais interpretes de sua geracéo,
comenta sobre isso numa entrevista concedida ao Jornal das Artes:

Que culpa tenho eu — indagava Procopio, anos depois, defendendo-se da
acusacdo de ser excessivamente personalista — se um ator da Hungria, que
ndo me conhece, escreve uma peca cujo tipo central se casa perfeitamente
comigo? Por um lado, se esse tipo requer o primeiro ator da companhia e se
eu sou o primeiro ator? E mais, se eu anuncio Procépio Ferreira, o publico
quer Procopio, compra Procépio? Se eu apresentar a esse publico outro ator é
rouba-lo (...). Agora, se apesar disso o publico continua a preferir Procopio,
que culpa tenho eu? E o caso: entra um sujeito no bar e pede café. Se lhe

servem cerveja, ele estrila. Pediu café, quer café (FERREIRA, 1949 apud
PRADO, 2009, p. 22).

Apesar do sucesso estrondoso que faziam nas apresentagdes, 0s “monstros” ndo
ficavam a cargo apenas das funcgdes estéticas. Nesse modelo de teatro, tudo (ou quase
tudo) passava pelo crivo dos primeiros atores e atrizes: a admisséo dos artistas, a venda
dos espetaculos, o aluguel dos espacos, a escolha do repertdrio etc.

A fim de alcangar maior sucesso e, ato continuo, obter maior lucro com a

bilheteria, os empresarios ficavam com os papéis maiores e distribuiam os demais para

% O Trianon, construido em 1915 com seus 1500 lugares, foi o principal teatro do Rio de Janeiro e desde
a sua fundagdo até os anos de 1930 foi disputado por todos os grandes atores e companhias populares do
periodo (BRAGA, 2012). Outras salas de espetaculos, de menor porte, localizavam-se no centro da cidade
e eram construidas em sua maioria sob a forma de cine-teatro. Os edificios obedeciam aos padrdes
arquitetdnicos do século XIX com palco amplo e separagdo do publico tanto pelo proscénio quanto pelo
fosso da orquestra, sem o qual ndo seria possivel montar operetas e revistas. Os espectadores distribuiam-
se por varios planos — plateia, balcdo e galeria. (PRADO, 2009). Vale destacar que tal espago cénico foi
remodelado com a ascensdo dos modernos.
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intérpretes secundarios — contratados para completar o elenco. Os atores e atrizes
admitidos, chamados “caracteristicos”, ao contrario do estilo “personalista cénico” dos
empresarios, procuravam diversificar sua imagem a cada temporada. Para tanto,
abusavam de recursos como perucas, bigodes e rugas, além de mudarem a voz e a
fisionomia a depender da personagem representada. Apesar da caracterizacdo sortida, 0s
intérpretes tinham papéis predeterminados e cada Companhia contava sempre com 0s

seguintes tipos em seu elenco:

Entre os homens, por exemplo, um gald, um centro cémico, um centro
dramatico, sem computar os numerosos ‘“‘caracteristicos”, encarregados de
conferir pitoresco as chamadas pontas. Entre as atrizes, no minimo, uma
ingénua, uma dama-gald (mulher j& em plena posse de sua feminilidade),
uma caricata (as solteironas espevitadas) e uma dama-central, que viveria no
palco as méaes dedicadas ou as avos resmungonas e compassivas (PRADO,
2009, p. 15).

Preso a enorme demanda, em virtude da qual os artistas tinham de marchar num
compasso acelerado, o teatro de empresarios precisou cristalizar uma forma estética
capaz de dar conta das inimeras sessdes e estreias semanais®. O dramaturgo seguia
modelos prefixados de temaética, roteiro, enredo e personagens, de maneira que a divisao
de tipos especificos facilitava o trabalho dos intérpretes que, afinal, tinham de ser ageis
na construcdo de seu papel, pois ndo havia tempo habil para estudos mais aprofundados
sobre a personagem. Desse modo, a separacédo de perfis adequados as personagens-tipos
foi um fator importante para a concretizacao do teatro de empresarios, pois, nesse modo
de producdo, os atores e atrizes, munidos de repertério prévio, ja sabiam de anteméao
quais estratagemas utilizar na concepcdo de seus papéis®®. Ndo é possivel, portanto,
pensar o teatro de empresarios de forma descolada de sua existéncia social e do contexto
produtivo do teatro da época.

Outro elemento notavel do teatro declamado foi a participacdo do ponto nos
espetaculos do periodo. O ponto, de sua caixa embutida no proscénio, coordenava o

andamento da representacdo indicando, por exemplo, 0 momento exato das luzes se

% Segundo Décio de Almeida Prado: “As representacdes efetuavam-se & noite, sem descanso semanal, em
duas sessdes, as 20 e 22 horas, afora as vesperais de domingo. As companhias, sobretudo as de comédia
[...] trocavam de cartaz com uma frequéncia que causaria espanto as geracoes atuais, oferecendo ndo raro
uma peca diversa a cada semana. Estreias tdo seguidas pressupunham, além de muitas disciplina, com
pelo menos oito horas de atividade diaria (quatro para os ensaios, a tarde; quatro horas para 0s
espetéaculos noturnos), uma forma especial de organizacao do trabalho, que possibilitasse essa como que
permanente improvisagdo” (2009, p. 15).

% Inclusive, como os intérpretes ja sabiam as caracteristicas gerais dos papéis que desempenhariam,
ficavam responsaveis por fornecer seus proprios figurinos. Assim, ao longo dos anos, os artistas iam
formando um acervo pessoal de vestimentas.
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acenderem, do pano baixar ou as movimentacdes que atores e atrizes tinham que fazer
no palco e, ainda, supria os lapsos de memdria dos interpretes, pois lia em voz baixa
toda a peca enquanto os artistas repetiam suas partes em voz alta®’.

Se por um lado o ponto era responsavel por colocar ordem na montagem cénica,
por outro havia da parte dos grandes atores e atrizes, espaco para o imponderavel ja que
seu trabalho criador se concretizava apenas no palco, no contato com o pablico. Assim,
quando a cortina se abria e a luz da ribalta os iluminava, os astros e as estrelas
improvisavam livremente e enxertavam “cacos” na pe¢a°C. Enquanto o publico — que ia
ao teatro menos para ver a comedia do que o comportamento de um determinado ator —
se deliciava com a atuagdo inusitada dos intérpretes veteranos, alguns dos autores
representados também ficavam felizes por julgar que suas obras eram enriquecidas com
0s acréscimos da encenacao®.

A diretriz dos espetaculos cdmicos cabia ao ensaiador, figura que exercia
funcdes importantes dentro da Idgica do teatro empresarial. Competia-lhe coordenar o
trabalho dos profissionais envolvidos na montagem teatral (cendgrafos, maquinista,
eletricista, costureira, alfaiate, ponto, contrarregra etc.) e arranjar a mecanica da cena
para que a disposicdo dos moveis e a movimentacdo dos atores e atrizes ficassem em
harmonia com as convencdes da época. O ensaiador era, normalmente, o primeiro
ator/atriz da Companhia ou algum dos artistas veteranos (aposentado ou em vias de se
aposentar)® e estava incumbido de marcar, ensaiar e apurar as pecas até que fossem

levadas a pablico®.

%7 para saber mais sobre a fungdo do ponto ver Iglesias (1945), Prado (2009) e Torres (2012).

% Segundo Walter Lima Torres, o bidgrafo de Leopoldo Frées chega a afirmar que “[...] o grande ator
lancava méo de cacos ditos espirituosos e piadas que procuravam suprir, através da graca e do cémico,
sua deficiéncia em relagdo ao texto. Isso era verificavel sobretudo nas primeiras apresentacdes, onde a
auséncia do texto decorado era mais flagrante” (TORRES, 2012).

% Enquanto alguns dramaturgos n3o se importavam com as mudancas textuais dos atores, outros —
principalmente aqueles ligados a Shat (Sociedade Brasileira de Autores) — consideravam um abuso a
deturpacéo de suas obras. Tania Brandéo relata que o ator Jaime Costa foi proibido de montar pecas de
dramaturgos associados a Shat justamente por modificar a seu bel prazer as falas de suas personagens
(BRANDAO, 2012, p. 472).

%0 para ser ensaiador era necessério conhecer bem os segredos do palco e ser suficientemente experiente
para marcar o espetaculo com eficiéncia e rapidez, além de dominar as artimanhas que agradavam aos
espectadores. Dentre os ensaiadores mais reconhecidos da época encontram-se Eduardo Vieira, Eduardo
Victorino, Olavo de Barros, Otavio Rangel e Simdes Coelho. Para saber mais sobre as fun¢des atribuidas
a esses profissionais ver Torres (2012).

*! Saber marcar um espetaculo era tarefa essencial para aqueles que exerciam a funcéo de ensaiador, pois
havia regras especificas de marcacdo que, segundo o decoro, deviam ser seguidas pelas Companhias de
teatro. Segundo Walter Lima Torres: “Compreender as regras de marcacéo significava apreender os
cédigos da movimentagdo sobre o palco dividido em areas de atuagdo por meio de linhas imagindrias que
acompanhariam as ordens de bastidores horizontalmente e a caixa do ponto verticalmente, a maneira de
uma folha ou uma tela onde o artista primeiro quadricula para depois preenché-la com tracos que refletem
a dimensao das figuras. Dessa maneira, o palco era esquadrinhado e as diversas areas orientadas segundo
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Como ja foi dito, os espetaculos do teatro de empresarios nasceram no Rio de
Janeiro. Entretanto, quando uma Companhia j& havia apresentado seu repertéorio para o
publico carioca e a curiosidade pela montagem e pelo desempenho dos intérpretes se
esgotava, o elenco normalmente partia em excursdo “[...] disposto a explorar em outras
pracas o seu patriménio dramatico, constituido por uns tantos cenarios e por cinco ou
seis comédias semimemorizadas” (PRADO, 2009, p. 19). Mas nem todos os artistas da
trupe seguiam viagem rumo as outras cidades, pois, para baratear o custo da jornada,
muitas vezes as personagens menores eram abortadas ou os artistas eram substituidos
por outros de menor prestigio. Em muitos casos, permaneciam do conjunto original
somente o astro e a estrela da Companhia, indispensaveis para o sucesso de bilheteria
das pecas. O corte de papéis eliminava parte do texto dramaético, entretanto, os
“monstros sagrados” incorporavam alguns trechos as suas proprias falas caso 0s
considerassem suficientemente interessantes e dignos de serem ditos por eles*.

No geral, a0 menos segundo a interpretacdo mais consagrada da historia do
teatro brasileiro, os elementos acima indicados constituiram o teatro de empresarios que
prevaleceu até meados da década de 1940 no Brasil, antes, portanto, de o teatro

moderno se estabelecer entre nos.
1.1.2. A génese do “teatro de arte”: o teatro moderno

A gléria alcancada pelo teatro de empresarios ante o publico ndo impediu que
ele sofresse inUmeras criticas dos artistas e intelectuais empenhados e familiarizados
com os ideais de modernizacdo das primeiras décadas do século XX*. Apesar do
sucesso dos artistas empresarios, ndo havia um acordo claro e univoco acerca do que
era, afinal, o teatro: os segmentos intelectualizados das classes dominantes sequer

costumavam passar pela porta do Teatro Trianon embora ndo deixassem de frequentar o

a convencdo de que a esquerda do ponto, portando segundo o olhar do espectador sentado na plateia,
corresponderia a direita do ator, com o palco dividido entre: Esquerda, Centro, Direita e Fundo” (2012, p.
491). Era praxe 0s atores e atrizes principais ocuparem o centro e a frente do palco enquanto os
interpretes secundarios ficavam mais ao fundo.

*2 Segundo consta, a pratica dos primeiros atores e atrizes pegarem para si 0s trechos das pecas
designados a outras personagens fazia parte da rotina dos intérpretes ndo s6 nos momentos em que
estavam excursionando. Quando os artistas julgavam que um excerto era atrativo ndo titubeavam em
inclui-lo em suas proprias falas. Nesse contexto, Tania Brandao declara que Proc6pio Ferreira apropriava-
se dos textos que encenava e escolhia para si as frases de maior efeito (2012, p. 470).

** Na verdade o teatro popular sofria criticas dos segmentos intelectualizados desde o século XIX,
todavia, os resultados artisticos considerados “inovadores” apresentados nesse século foram isolados e
pouco expressivos. Para saber mais sobre isso ver Brand&o (2013, p. 81).
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Teatro Lirico e o Teatro Municipal do Rio de Janeiro, espacos que abrigavam grande
parte das Companhias europeias que vinham ao Brasil com espetaculos que, aos olhos
dessa elite intelectualizada, constituiam o Unico tipo de teatro digno de ser chamado de
arte.

Esse segmento intelectualizado se ligava aos fazendeiros cafeicultores que se
fortaleceram durante o Império e consolidaram sua hegemonia ao longo da Primeira
Republica. Os enormes excedentes do café permitiam toda uma estilizacdo da vida com
vistas a fortalecer pela via cultural o dominio do setor agroexportador. Primeiro no Rio
de Janeiro e depois em Sdo Paulo, as camadas mais cultas da sociedade buscavam
modelar a vida urbana e cultural brasileira @ moda europeia. Por exemplo, na capital da
Republica, o prefeito Pereira Passos (1902-1906) empreendeu reformas urbanas de
inspiracdo estrangeira com a abertura de colégios, lojas, clubes, cinematografos, centros
de lazer, confeitarias, casas de cha e teatros*, a0 mesmo tempo em que expulsava os
mais pobres dos corti¢os centrais rumo aos morros (VIEIRA; TORRES, 2012, p. 389). Nesse
cenario, os homens de terno e as mulheres com vestidos da moda exibiam seus gostos e
habitos culturais, pretendendo ser mais do que meros arremedos dos modelos franceses
de civilizacdo e modernidade. O gosto cultural dessa camada de letrados foi forjado no
contato com as vanguardas artisticas que descobriam quando de suas viagens a Europa
ou, no caso dos modernos do teatro, nutria-se também das excursdes das Companhias
teatrais que aportavam na capital fluminense para encenar seus repertorios. A presenca
de Companhias dramaticas estrangeiras no Brasil tornou-se sistematica desde meados
do século XIX e o fluxo desses artistas estrangeiros continuou no inicio do século XX,
diminuindo razoavelmente nos anos da Primeira Guerra Mundial. As trupes que vinham
do exterior eram francesas, italianas, espanholas, portuguesas etc., entretanto, foram as
Companhias dramaticas e liricas italianas e em especial as francesas que receberam o

culto da elite brasileira®. Assim, enquanto os “monstros sagrados” faziam sucesso com

* A construcdo de teatros luxuosos conformados aos padrdes estéticos da elite da época ndo se limitou &
cidade do Rio de Janeiro. O mesmo foi feito em outras cidades: Teatro Amazonas, em Manaus; Teatro
Alberto Maranhdo, em Natal; Teatro Deodoro, em Macei; Teatro José de Alencar, em Fortaleza; Teatro
Municipal de Sdo Paulo (VIEIRA; TORRES, 2012, p. 390).

*® “Para a alta classe, a lingua italiana estava associada ao bel canto, portanto, & cena lirica, ao passo que
o0 idioma francés estava por sua vez identificado & literatura e a cena dramatica” (VIEIRA; TORRES,
2012, p. 391). Ademais, os frequentadores dos espetaculos europeus eram sempre as mesmas figuras, de
maneira que, a época, o publico das temporadas estrangeiras foi ironicamente apelidado pelo jornalista
Jodo do Rio como “300 de Gededo” em alus@o ao conto biblico (idem, p. 389).
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0 grande publico, os setores letrados da elite se interessavam pelas montagens francesas
e italianas®®.

O descontentamento com a producdo brasileira, o apreco pelas inovagoes
estrangeiras e a ansia em construir uma arte essencialmente nacional*’ culminaram na
Semana de Arte Moderna de 1922, em Sao Paulo. Se o0 evento serviu como um impulso
concreto de transformacdo para os modernistas ligados as artes plasticas e a literatura, o
mesmo ndo aconteceu nas artes cénicas, que tardaram a incorporar as proposicoes
vanguardistas que outros campos artisticos absorveram com maior rapidez*®. Os palcos
brasileiros continuaram reproduzindo a preferéncia do grande publico e os astros e as
estrelas ainda eram o centro das atencdes e 0s maiores atrativos para 0 sucesso de
bilheteria.

Desiludida com a cena carioca do inicio do século XX, parte da elite artistica e
intelectual passou a hostilizar ainda mais o teatro de matiz mais popular e, inflamada,
buscou apresentar (mesmo que lentamente) novidades no repertério e no estilo formal
das encenac6es. Segundo o julgamento dos modernos, o teatro brasileiro precisava alcar
NoVoS V0O0s, pois estava muito aquém da renovacdo empreendida por diretores teatrais
estrangeiros como André Antoine, Constantin Stanislavski, Gordon Craig e Jacques
Copeau, ja conhecidos no Brasil entre as camadas mais eruditas. Para Jacé Guinsburg e
Rosangela Patriota:

Esse foi um dos motivos pelos quais os criticos teatrais daquele periodo
avaliaram negativamente essas iniciativas artisticas [do teatro de
empresarios] porque, embora obtivessem grande sucesso de publico, elas ndo
foram capazes de estabelecer sintonia com os principios de modernidade e
moderniza¢do — identificados nos textos pela estrutura dramética e pelos
temas abordados, enquanto que, do ponto de vista cénico,0 trabalho do
diretor ¢ a dimensdo narrativa da iluminacdo tornaram-se elementos
essenciais da modernidade [...] (GUINSBURG; PATRIOTA, 2012, p.92).

*® Todavia, mesmo as encenagdes europeias ndo eram assim tdo diferentes do que faziam os artistas
empresarios. Em geral, as trupes traziam para o Brasil textos consagrados e atores e atrizes notaveis nas
grandes cidades europeias a fim de obter maior sucesso com o publico. O restante do elenco era formado
por atores secundarios cujos papéis eram ensaiados ao longo da viagem, no Atlantico. Além disso, a
presenca do ponto era indispensavel e a separacdo dos artistas por tipos fisicos era respeitada. De
qualquer maneira, embora esse fosse o panorama geral, houve uma ou outra exce¢do, como foi 0 caso do
Théatre Libre, de André Antoine, que trouxe ao Brasil um “modelo de um teatro de arte [0 grifo € meu]
que se edificara de fato na segunda metade do século XX, como reagdo enérgica contra o culto do ator-
vedete e seus privilégios” (Ibidem, p.397).

*" Ao longo da década de 1920 e especialmente na década seguinte, paralelamente a formacao do Estado
moderno no Brasil, houve grande movimento em busca das nossas raizes nacionais, cenario em que teve
lugar o modernismo literdrio e as obras de intelectuais como Sérgio Buarque de Holanda (Raizes do
Brasil, de 1936) e Gilberto Freyre (Casa-grande & senzala, de 1933). Talvez seja possivel dizer que 0s
homens e mulheres implicados na modernizagdo do teatro de algum modo também tenham se empenhado
na empreitada da construgdo de nossa nacionalidade.

*8 Sobre o teatro e 0 modernismo de 1922, ver Levin (2013) e Fernandes (2013a, 2013 b).

35



Assim, entre 1922 e meados de 1940, o teatro brasileiro se dividiu em duas
vertentes que correram paralelamente: o teatro de empresérios e o claudicante teatro
moderno. Enquanto a primeira era produzida no Rio de Janeiro e chegava as outras
regibes por meio de excursdes, a segunda teve experimentacGes ndo sO na capital
carioca, mas também em cidades do Nordeste e, principalmente, em Sao Paulo — ndo a
toa, uma vez que depois da Semana de 22 a regido se tornou solo fértil para propostas
modernistas. A disputa entre as duas tendéncias cénicas chegou ao apice na década de
1940, quando o teatro moderno se impds em terras paulistanas e seus defensores
colocaram a margem as formas com tonalidade mais popular.

Do ponto de vista dos modernos as comédias de costumes eram, além de
“velhas” (e, portanto, ultrapassadas), indignas de serem chamadas de teatro. Segundo
eles, as montagens realizadas sob o molde comercial ndo renderam frutos estéticos e
historicos merecedores de nota. Ao contrario, aos olhos de artistas e intelectuais
modernistas e seus herdeiros contemporaneos, quase a totalidade das representacdes do
inicio do século XX era simplesmente insignificante esteticamente.

Alids, a historiografia tradicional do teatro brasileiro tende a reforcar
veementemente essa visao em parte porque alguns dos criticos teatrais mais respeitados
pela comunidade artistica, como Décio de Almeida Prado e Gustavo Doria, estiveram
comprometidos com os ideais de modernizagdo teatral em detrimento do denominado
“velho teatro”. Em suma, a tese defendida pelos criticos citados e por outros escritores
conceituados — como Sabato Magaldi — de tanto ser repetida passou a ser vista durante
muito tempo como a “Gnica e verdadeira historia do teatro”. E verdade que a partir dos
anos 1980, com a ampliacdo dos cursos de graduacdo e pds-graduacdo em teatro e,
consequentemente, das pesquisas na area, esse quadro foi matizado e, como ja foi dito,
alguns trabalhos passaram a combater esse argumento®.

Apesar disso, € comum depararmo-nos ainda hoje com textos que corroboram
com a visdo da historiografia tradicional e reforcam a teoria de que as comédias do
inicio do século passado foram insignificantes tanto no contetdo quanto na forma. A
titulo de exemplo, vale ressaltar a tese de doutorado de Giuliana Simdes, intitulada Veto
ao Modernismo (2010), que trata da recepcdo dos experimentos teatrais de Benjamin
Lima, Renato Vianna, Flavio de Carvalho e Oswald de Andrade nas décadas de 1920 e

1930. Segundo a autora, esses quatro artistas ndo eram “pré-modernos” como se afirma

* Nesse sentido ver os trabalhos de Veneziano acerca do Teatro de Revista (1991, 1996, 2012), de
Brandd&o sobre os atores empresarios (2012), de Guinsburg e Patriota (2012).
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correntemente, mas sim os verdadeiros instauradores do teatro moderno no Brasil.
Apesar da aparente inovagédo da pesquisadora no que diz respeito ao marco inaugural da
modernizacéo teatral brasileira, ao longo de sua tese ela reitera alguns dos argumentos
de nossa historiografia teatral, isto €, mantém uma separacdo polar entre o teatro
moderno e o teatro de empresarios, tratando o primeiro como inovador e revolucionario
e definindo os comediantes como ausentes de qualquer pretensdo a ndo ser ofertar uma
mercadoria digestivel a espectadores passivos. Na verdade, discutirei oportunamente
como os comediantes tinham, sim, pretensbes estéticas que, contudo, permaneciam
associadas a ambicéo de lucro, de maneira que a forma ndo se autonomizava — como
depois veio a ocorrer no movimento do teatro moderno. Como se V&, conscientemente
ou ndo, Simdes mantém a polariza¢ao entre o “velho” e o “novo”, o “ultrapassado” e o
“arrojado”, e perde de vista como o teatro de empresarios tem vigo proprio, ainda que SO
possa ser notado mediante a compreensdo do gosto popular™.

Interpretacfes como essa sdo corriqueiras porque o teatro comico do inicio do
século XX é quase sempre avaliado sob a lente dos valores ideoldgicos e dos
procedimentos estéticos modernos. No entanto, uma manifestacdo artistica ndo pode ser
julgada por ndo atender principios que lhe séo alheios. Assim, se as convencdes e 0S

interesses dos “monstros sagrados” se distanciavam dos objetivos dos artistas afeitos as

%0 Segundo Edélcio Mostaco (2009), houve duas tendéncias interpretativas na historiografia do teatro
brasileiro: a evolutiva e a da ruptura. A interpretacdo evolutiva argui que ndo ha um marco decisivo de
fundacdo de nosso teatro moderno, ao contrério ele se consolidou num processo de acumulacdo de
praticas que remonta ao inicio do século XX — o representante classico dessa tendéncia foi Gustavo Doéria
(1975). Por outro lado, ainda que divergindo quanto ao marco definidor do teatro moderno, a
interpretagdo disruptiva defende que é possivel apontar a baliza que indica a erupgdo do “teatro de arte”
no Brasil — o0s representantes classicos dessa tendéncia foram Sabato Magaldi (2001) e Décio de Almeida
Prado (2009). Seja como for, ambas as tendéncias comungam do pressuposto de que as comédias
populares eram ultrapassadas; percepcdo, alids, que se tornou uma referéncia intelectual muitas vezes
herdada acriticamente por alguns intérpretes da historia do teatro moderno no Brasil — nesse sentido ver
as obras de Rabetti (1989), Vannucci (2012), Marta Morais da Costa (2012), Orna Messer Levin (2013) e
0 ja citado trabalho de Simdes (2010). Do ponto de vista proposto nesse trabalho, a fragilidade da
interpretagdo evolutiva repousa em seu Vviés teleoldgico, isto é, no fato de estabelecer um processo linear
de desenvolvimento do teatro brasileiro em dire¢do a modernidade e, assim, narrar os fatos como se todos
0s experimentos vanguardistas das primeiras décadas do século XX ja almejassem as conquistas da
década de 1940 e, portanto, como se seus passos, suas escolhas tematicas e estéticas seguissem uma
finalidade histérica: a instauracdo do teatro moderno brasileiro. J& a interpretacdo disruptiva se reduz a
suposta inovacdo estética de algumas obras modernistas tomadas como marcos e deixam de lado os
aspectos histéricos e sociais que infundiram sentido nas obras. Apesar do quadro interpretativo exposto,
minha posicdo se assemelha a defendida por Téania Branddo, que se posiciona claramente contra as
tendéncias tradicionais, pois afirma que nem aconteceu “[...] uma corrente do pensamento, estruturada e
coerente, que caracterizasse ‘evolugdo artistica’”, nem ¢ possivel “[...] indicar com nitidez um momento
de ruptura” (BRANDAO, 2013, p. 82). A autora defende que entre as décadas de 1920 e 1940 houve um
clamor moderno a favor de mudangas que, contudo, era composto por iniciativas “[...] sem organicidade,
sem a densidade de um movimento e sob um impulso geral de reacdo contra uma situacdo repudiada,
qualificada como de inferioridade cultural” (idem, p. 83). Oportunamente indicarei que o repudio as
comédias populares ndo foi o Unico elemento que deu organicidade ao discurso do teatro moderno.
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vanguardas europeias, suas respectivas obras ndo devem ser lidas a partir dos critérios
“modernizantes”. Mas foi exatamente isso o que os modernos fizeram, isto é,
universalizaram a propria experiéncia social e estética, fundando pardmetros gerais que,
aos seus olhos, que definiam a “boa arte” e desautorizando as experiéncias que nao
correspondessem aos “novos’ padrdes por eles estabelecidos.

Descontentes ndo s6 com o rumo estético que a cena brasileira vinha trilhando,
mas principalmente com os agentes responsaveis pela producdo teatral (empresarios,
dramaturgos, atores, atrizes, ensaiadores etc.) e com o grande publico para o qual as
montagens eram destinadas, 0os modernos se empenharam decididamente na constituicao
de um universo teatral alicercado em suas praticas sociais e simbdlicas, difundiram suas
“novas” regras e seu proprio jeito de produzir espetaculos, chamando para si o poder de
nomear o que € ou nao arte, e, mais especificamente, o que é ou nao teatro.

O monopolio dos modernistas na definicdo do que é ou nao teatro foi gradativo e
sO se consolidou em meados da década de 1940, afinal, apenas aos poucos € que as
préticas teatrais dos comediantes foram deslegitimadas pelo progressivo acimulo de
forcas do movimento do teatro moderno. Para alcancar uma nog¢do mais aprofundada do
que significou esse processo de empoderamento sera preciso trazer a tona as criticas
que os modernos e seus herdeiros lancaram contra o teatro que denominaram de
“velho”, bem como explicitar quem foram o0s agentes sociais implicados no lento
processo de modernizacdo da cena brasileira, isto €, no processo de monopoliza¢do do
poder de definir e divulgar as regras e os parametros sociais e estéticos definidores do

“verdadeiro teatro”.

1.1.3. A forca do poder de nomeacdo: a critica dos modernos ao teatro de
empresarios
Porque o que existia, até entdo, entre nds, salvo esporddicas manifestacdes
em contrério, era um teatro de cunho nitidamente popular, sem maiores
pretensbes e onde a finalidade era distrair uma plateia ndo muito exigente,

através de realizagdes para as quais ndo havia necessidade de muito apuro.
(DORIA, 1975, p. 05).

Em seu processo de afirmacdo o teatro moderno estabeleceu os parametros
definidores do “teatro de arte” e langou criticas ao teatro de modelo empresarial,
apontando elementos que de algum modo estruturaram grande parte da interpretacédo

historiogréafica acerca das artes cénicas brasileiras. Mas, quais foram, afinal, as criticas
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lancadas pelos modernos e seus herdeiros aos espetaculos populares do inicio do século
XX? Ademais, quais as implicagOes dessas interpretacdes?

Uma das razdes que levou o teatro popular a ser apontado como superficial esta
no fato de que sua dramaturgia era voltada sobremaneira ao riso. Para muitos
intelectuais modernos as comédias ndo tinham nenhuma utilidade a ndo ser agradar uma

plateia sedenta por diversdo. Segundo Alfredo Mesquita®:

[...] E que, por falta de habito, por falta de conhecimento do verdadeiro
teatro, 0 nosso publico acostumou-se a pensar que teatro é chanchada, como
a que lhe apresenta o teatro profissional. Para ele, quem vai ao teatro
[popular] ndo vai para pensar, para se instruir ou ter emocdes elevadas, vai
para se divertir como numa feira (ja ndo digo circo...). E ri. Ri de tudo e de
nada. A culpa ndo € dele, coitado, é do que costuma engolir como sendo
teatro [os grifos sd8o meus] (MESQUITA, 1944 apud GUINSBURG,;
PATRIOTA, 2012, p. 98-99).

A insatisfacdo de Mesquita com o0 riso excessivo do publico pode ser
compreendida como um ataque aos comediantes empresarios cujas obras escondiam por
trds da provocagao do riso frouxo a auséncia de pretensdes estéticas “elevadas”, bem
como pode ser entendida enquanto uma critica velada ao gosto popular. De fato, ao
olhar com ressalvas o jubilo do publico diante das “chanchadas”, o fundador da EAD
pretendia separar 0 que considerava ser “mau teatro” (teatro popular) do “verdadeiro
teatro”, atribuindo aos comediantes a culpa pela percepcgdo artistica limitada dos
espectadores. Numa edicdo de 1927 do periodico carioca Para Todos, o critico teatral

Mario Nunes vai além:

Rir... Rir... Rir... Verdadeira fabrica de gargalhadas... O recorde da graca... O
espetaculo mais desopilante... Etc... Etc... Etc... Os cartazes de nossos teatros
sdo todos assim. Das duas, uma: ou 0 nosso publico, na opinido das
empresas, € parvo, ou 0s autores brasileiros sdo 0os homens mais engragados
do mundo... (NUNES, 1927 Apud DORIA, 1975, p. 22).

Nunes ironiza o regozijo do publico ante as representagdes comerciais,
associando a euforia da plateia em relacdo as comédias de costumes a passividade dos
sujeitos que frequentavam a cena popular carioca. Parvos e ignorantes: era assim que 0s
modernos qualificavam os frequentadores do Trianon®%.

Apesar de 0s modernos e seus epigonos terem taxado de superficiais, artificiais e

triviais as obras dos comediantes, é importante ressaltar o valor do conhecimento

51 Alfredo Mesquita teve um papel relevante na constituicio do teatro moderno. Foi diretor e autor, além
de fundador do conjunto amador Grupo de Teatro Experimental (GTE), uma das raizes para a criacdo
do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), e, posteriormente, criador da Escola de Arte Dramatica.
52 Interpretages semelhantes podem ser encontradas nos textos de Prado (2009) e Déria (1975).
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técnico e a intimidade com a carpintaria teatral que alguns dramaturgos efetivamente
tinham. Com 0 sucesso e 0 aumento no numero das montagens, 0s autores
especializavam-se e aprimoravam seus textos. Assim, embora 0s dramaturgos do
periodo escrevessem suas pecas a partir de uma mesma matriz, as obras tinham
variacdes e combinavam as repeticdes com novidades, conciliando o familiar e o novo.
Ademais, aquilo que os modernos viam com maus olhos nas obras dos “velhos
dramaturgos” eram caracteristicas inerentes a propria comicidade popular. Assim,
embora os modernos qualificassem o gosto e o teatro populares como superficiais
porquanto fossem rasos do ponto de vista da subjetividade das personagens, da
trivialidade das situacdes retratadas, dos atores, do dramaturgo e do ensaiador, pode-se
dizer que a construcdo da subjetividade nunca foi a intencdo dos artistas empresarios.
Isto €, a comédia de costumes se propls tanto ao objetivo de fazer rir, de agradar,
quanto ao de corrigir, através da exposicao ao ridiculo, diferentes desvios de conduta da
sociedade. O género codmico tinha por alvo o geral e ndo o individual, de maneira que
normalmente as personagens apresentavam tracos de um determinado grupo social e
ndo as particularidades subjetivas de um Unico sujeito — como anos ap0s o teatro
moderno pretendeu fazer. Assim, as personagens das comédias quase sempre tinham
caracteristicas externas que possibilitavam uma facil identificacdo dos desvios morais
do grupo social a que pertencia. Portanto, o exagero comico das personagens do teatro
de empresarios ndo deve ser tomado como era sindnimo de superficialidade, mas como

um elemento caracteristico do teatro popular. Segundo Claudia Braga:

“[...] é, portanto, da prépria natureza da comédia, por seus objetivos
primeiros, visar antes ao geral que ao individual, para alcangar a pintura de
tipos necesséria a correcdo dos eventuais defeitos sociais. Para possibilitar a
identificacdo da plateia com os tipos retratados, é fundamental, entdo, que
esses tipos guardem grande semelhanca com personagens facilmente
reconheciveis da comunidade e, sendo assim, o ‘desenho’ da personagem
teatral devera se fazer, necessariamente, a partir dos tracos mais externos ou,
se preferirmos, superficiais de seu modelo [...]. Isto posto, podemos concluir
que a artificialidade das tramas, a superficialidade da observacdo, a
trivialidade no tratamento dos temas, enfim, todos os argumentos
continuamente usados como municdo pelos detratores das comedias de
costumes, td0 ao gosto da época, ndo apenas sdo algumas das defini¢des da
Comédia Nova, surgida na Grécia, como encontram-se na raiz da propria
comicidade. Tais caracteristicas, presentes em nossa producdo comica, ndo
refletem, portanto, em absoluto, uma eventual superficialidade inerente a
nossos comediografos, mas especificidades do género por eles utilizado,
dentro da mais pura tradicdo comica” (BRAGA, 2012, p. 406-407).

Nesse Vviés, o riso do publico pode ser explicado menos como “histeria” de uma

plateia “parva” manobrada pelos empresarios e mais como reagdo de um publico que
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reconhecia nos tipos expostos no palco as figuras de seu cotidiano. Sob essa
perspectiva, 0 ostracismo a que as comedias foram relegadas explica-se mais pela
intolerancia com o género do que em virtude da falta de qualidade das obras. Além
disso, os modernos ndo perdoavam as Companhias empresariais por preferirem retratar
em seus espetaculos os costumes e a vida das plateias populares ao invés de destacarem
as elites supostamente refinadas, assim como se incomodavam com o perfil do pablico
que ia ao Trianon divertir-se ao invés de se comportar adequadamente no “sagrado
espago teatral”. De fato o que essa cruzada do movimento modernizador contra o riso
indica é a desqualificacdo da linguagem popular enquanto veio expressivo, bem como
da cultura popular da qual brotou o esquema popular de percepg¢do estética. Nesse ponto
€ necessario ressaltar que de diversas experiéncias sociais brotam esquemas de
percepcao também diversos. Isto €, para compreender, apreciar € mesmo se sensibilizar
diante de uma obra de arte, é necessario que produtor e receptor compartilhem de um
mesmo universo de experiéncia a partir do qual se articula o esquema de percepcao
comum que permite que ambos comunguem da obra de arte. Em suma, ndo ha qualquer
universalismo na apreciacdo estética, de maneira que é o repertério comum entre
publico e artistas que faz da arte um bem simbdlico apto a circular socialmente. A
provocacdo do riso nédo indica a auséncia de profundidade da linguagem popular, mas
sim é caracteristica inerente do seu esquema de percepcao®:.

Nesse sentido, a experiéncia compartilhada entre os artistas empresarios e seu
publico implicava que esses trouxessem a cena 0s pequenos dramas populares, amores,
infidelidades, intrigas e homens infames. Todavia, as voltas com o movimento
vanguardista de inspiragcdo burguesa, os modernos ndo toleravam que a trama das obras
populares contemplasse amenidades pifias e quizilas desimportantes das camadas

sociais subalternas. Segundo Gustavo Déria:

O Trianon, com as suas comediazinhas, que se sucediam quase que
semanalmente no cartaz, era o lugar onde se mantinha o fogo sagrado do
nosso simplério teatro de diccdo, através de uma série de originais que
embora assinados por Heitor Modesto, Gastdo Tojeiro, Paulo de Magalhdes,
Oduvaldo Vianna ou Armando Gonzaga, cuidavam rotineiramente dos
pequenos problemas sentimentais e domésticos das familias modestas,
moradoras dos suburbios. Era toda uma ciranda cujos componentes eram a
mocinha costureira ou caixeira na Sloper, o chefe da familia, funcionario
pUblico ou marido bilontra, o guarda-freios ou chefe de estacdo da Central, o

53 Construi esse argumento inspirada por Bourdieu (1996) e Williams (2011), autores que, apesar de
professarem diferentes linhagens teoricas, enfrentam as questdes culturais de forma similar. No mesmo
sentido, poder-se-ia citar Ginzburg (2010, 2011) e Burke (2005). Tomei essas referéncias tedricas como
um campo de problemas a partir dos quais empreendi meu prdprio bordado reflexivo.
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chauffeur, o portugués, dono do armazém, a empregadinha mulata e sestrosa,
todos as voltas com pequenos problemas sentimentais, leves infidelidades ou
consequéncias oriundas de festejos do carnaval (DORIA, 1975, p.20-21).
Segundo Ténia Brand&o (2013) os modernos estavam preocupados em construir
um teatro ajustado as transformacGes politicas pelas quais passava o Brasil. Nesse

sentido, torna-se compreensivel o seguinte trecho de Décio de Almeida Prado:

Esta (a comédia de costumes) revelara notadamente alguns atores de grande
veia cdmica, mas j& se achava esgotada, enquanto personagens, assuntos e
processos dramaticos, apés o surto criador de 1920. As ingénuas farsas de um
Gastdo Tojeiro e de um Armando Gonzaga, armadas, as vezes com
engenhosidade, em termos de mintsculas crises domésticas, “desaguisados
de familia” como as chamou Antdonio de Alcintara Machado, ja ndo
satisfaziam as exigéncias morais e artisticas nascidas com a Revolucdo
(PRADO, 2009, p. 14).

N&o é objeto deste trabalho uma problematizacdo mais funda das intencdes
intelectuais e politicas da modernizacdo do teatro, todavia, as criticas modernas acerca
do provincianismo e do prosaismo das comédias populares sdo injustas: deparei-me com
textos comicos desse periodo em que pude notar, ainda que pontualmente, passagens
que polemizavam a submissdo feminina>*, bem como entrechos em que se nota a
valorizagdo da lingua portuguesa contra os “estrangeirismos” da elite brasileira®, ponto,
alias, em que as comédias populares alinhavam-se, curiosamente, ao movimento
modernista nas artes plasticas e na literatura, enquanto que na mesma época 0S

modernistas do teatro ainda arremedavam suas referéncias europeias®®. Assim, a

> Nesse sentido, ver as seguintes obras: A mulher (Coelho Neto — 1907), A heranca (Jlia Lopes de
Almeida — 1908), As sufragistas (Domingos de Castro Lopes — 1916), No Tempo Antigo (Antdnio
Guimardes — 1918); A Flor dos Maridos (Armando Gonzaga — 1922), Amor (Oduvaldo Vianna — 1933)
etc.

> Nesse sentido, ver as seguintes obras: Na roca (Belmiro Braga — 1913), Eu Arranjo Tudo (Claudio de
Souza — 1915), Nossa terra (Abadie Faria Rosa — 1917), O Simpético Jeremias (Gastdo Tojeiro — 1918),
Juriti (Doutor Viriato Corréa — 1919), Terra Natal (Oduvaldo Vianna — 1920) e Onde Canta o Sabia
(Claudio de Souza — 1921).

Além de os artistas vanguardistas se inspirarem declaradamente nos modelos cénicos europeus, as
Companhias de teatro que participaram do periodo da modernizacdo do teatro brasileiro encenaram,
prioritariamente, textos de autores estrangeiros. A titulo de exemplo vale citar os seguintes grupos: o
Teatro do Estudante do Brasil (TEB), cujo repertdrio contou com obras de Shakespeare, S6focles, Henrik
Ibsen, Euripedes, Edmond Rostand, Oscar Wilde, Claude André Puget, Julien Luchaire, Marivaux, Gil
Vicente, Camdes etc. e apenas algumas pecas de autores brasileiros tais como Gongalves Dias, Martins
Pena e José de Alencar; Os Comediantes, que encenou textos dos autores europeus Luigi Pirandello,
Marcel Achard, Moliére, Musset, Sheriff, Goldoni, Maeterlinck etc., mas s6 montou duas obras
brasileiras (Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues e O Escravo, de Lucio Cardoso) depois que o diretor
francés Louis Jouvet incentivou seus integrantes a valorizar a dramaturgia nacional; o Teatro
Universitario (TU), que montou obras de Moliére e Jalio Dantas; o Grupo de Teatro Experimental (GTE),
cujos primeiros textos representados eram de Alfred Musset e Bernard Shaw, encenados respectivamente
em francés e inglés, e depois levou aos palcos pegas teatrais estrangeiras de Lenormand, Sutton Vane,
Aristofanes, Moliere, Shakespeare, Tennessee Williams e apenas trés textos brasileiros de Alfredo
Mesquita, Abilio Pereira de Almeida e Carlos Lacerda; o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), grupo que
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dramaturgia nacional fazia concorréncia as referéncias europeias veiculadas pelos textos
estrangeiros e conseguia trazer para a cena a realidade brasileira.

Os tipos e figuras populares eram representados nos palcos de teatros como o
Trianon por atores e atrizes cujo trabalho tinha sentido num modo especifico de
producdo artistica em que a dimensdo estética e 0 sucesso comercial eram
intrinsecamente associados e implicavam que esses profissionais repetissem papéis pre-

I°”. Na era da comédia

definidos sem que o esmero formal fosse uma questéo primordia
de costumes, os artistas se dedicavam integralmente ao teatro e dependiam do lucro da
bilheteria, de maneira que procuravam agradar a um puablico desejoso de novas
encenagdes ainda que nas velhas roupagens. Assim, para satisfazer a vontade dos
espectadores e arrecadar a maior quantia de dinheiro possivel, os artistas-empresarios
estreavam pecas num ritmo frenético e ensaiavam num compasso ainda mais rapido.
Quase a totalidade dos artistas trabalhava nessa frequéncia, pois era iSSo 0 que se
esperava dos profissionais de cena e era assim que se fazia teatro naquela época.
Todavia, os arautos da modernizagédo no teatro percebiam esse processo produtivo como

falta de sofisticacdo dos atores. Para Alcantara Machado:

O ator nacional ndo tem a necessidade de estudar e de observar c4 fora, para
apresenta-lo com verdade em cena o tipo de que foi incumbido, pois que o
seu papel foi feito sob medida, a sua feicdo, adrede para ele e por ele tdo-
somente podera ser criado. N&o faltam exemplos. Quem ndo conhece, no
Brasil, um gald famigerado que, em todas as pecas nacionais que representa
é, sem exce¢do, um estroina completo, que faz espirito dizendo disparates, e

consolidou o teatro moderno em terras paulistanas, durante muito tempo montou apenas textos de autores
estrangeiros, tais como Jean Cocteau, William Saroyan, Joseph Kesselring, Patrick Hamilton, Alfred
Savoir, Goldoni, Sartre, Tchekhov, John Gay, Pirandello, Oscar Wilde, Tennessee Williams, Gorki,
Alexandre Dumas etc. e apenas em sua Ultima fase é que a Companhia levou aos palcos textos nacionais
de Jorge Andrade, Dias Gomes, Guarnieri e Arthur Miller - antes disso s6 havia encenado textos
brasileiros de Abilio Pereira de Almeida e Gongalves Dias. No que diz respeito a encenagdo de textos
estrangeiros e a incorporacao de ideais de modernizac&o, sobretudo, europeus, Ina Camargo Costa (1990)
trouxe a superficie uma valorosa contribui¢do, pois discorreu sobre as discrepancias entre as ideias
vanguardistas em seu contexto de origem e sua absor¢do em chdo historico diverso, o brasileiro.
Argumento semelhante, ainda que em outro contexto, pode ser visto em Schwarz (2012). Para saber mais
sobre as trajetorias dos grupos citados acima, bem como de outros artistas que participaram da
modernizacdo teatral brasileira, ver: Prado (2009), Déria (1975), Simdes (2010), Fernandes (2013a,
2013b), Levin (2013), Magaldi (2001), Magaldi e Vargas (2001), Brand&o (2013), assim como pode-se
consultar a enciclopédia virtual do Ital Cultural no sitio eletrénico www.itaucultural.org.br (acessado em
16 de abril de 2015).

> As regras estruturais do modo de producdo das comédias populares implicava que os autores
escrevessem papéis especificos, ao passo que 0s empresarios contratavam profissionais para formar o
elenco em conformidade com a tipologia de personagens pré-definida pelos autores, enquanto que 0s
intérpretes se especializavam na interpretacdo das figuras caricatas amadas pelo publico consumidor. Isto
é, dramaturgos, empresarios, intérpretes e espectadores estavam entrosados e almejavam o mesmo tipo de
teatro — com excecdo dos modernos, que tinham como inspiragcdo os modelos europeus e eram avidos por
“novas” formas e tematicas.
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sob habitos condendveis, esconde um bom cora¢do? E uma artista, idosa por
sinal, que é sempre ou mulher ou vilGva de fazendeiro?

O ator brasileiro que uma vez imita com perfeicdo um gago, nunca mais
consegue falar em cena sendo aos arrancos, € atriz que um dia faz com
reconhecida maestria a criada, essa, pobrezinha, nunca mais chega a ser
patroa em dias de sua vida...

E o resultado é essa colaboragdo desabusada e prejudicialissima a que o
interprete forca o autor, deformando os papeis, dando-lhes uma fei¢do
absurda, emprestando-lhes atitudes falsas, improvisando réplicas no palco,
certo de que o protagonista é ele mesmo; ele é que é o retratado, o pretexto da
peca (MACHADO, 1923 apud GUINSBURG; PATRIOTA, 2012, p. 113-
114).

Seja como for, a critica moderna ndo condiz com a realidade cénica brasileira do
periodo, pois os intérpretes eram experientes na arte de representar figuras especificas e
conguistavam o publico justamente por conta de seus desempenhos singulares, notaveis
e jocosos, expressos na forca de seus improvisos, muito embora a maior parte dos
modernos 0s visse como artistas mediocres. Ademais, se é verdade que 0s atores e
atrizes especializavam-se em um dnico tipo de personagem, também é verdade que isso
se deu menos por incompeténcia profissional e mais porque esse era um dos elementos
estruturantes do tipo teatro feito pelos artistas-empresarios. Assim, 0s comediantes
seguiam uma convencdo teatral que era bem aceita pelos trabalhadores do palco do
periodo. Entretanto, isso foi visto com desprezo por criticos, intelectuais e artistas
afeitos as ideias de modernizacdo; pessimistas com relacdo ao teatro brasileiro, o0s
modernos deliberaram que a maior parte dos astros e estrelas era desprovida de “preparo
e orientacdo técnica” (MAGNO, apud GUINSBURG; PATRIOTA, 2012, p. 114).

Como o método de realizacdo das comédias populares era distante das praticas
de criacdo modernas e contemporaneas, ndo € plausivel julga-lo a partir dos codigos
estéticos atuais, uma vez que pertenceu a outro momento da formacdo do teatro
brasileiro. Assim, apesar de os empresarios(as) serem usualmente tomados como
ultrapassados pelos modernos e seus herdeiros, em verdade foram homens e mulheres
que, forjados em um ché&o histérico especifico, construiram os cédigos cénicos de seu
tempo.

Por fim, resta destacar um dos elementos mais desaprovados pelos modernos: a

existéncia do ensaiador. Segundo Jaco Guinsburg e Rosangela Patriota:

Décio (de Almeida Prado) ao mesmo tempo em que descreveu as habilidades
do ensaiador, ofereceu evidéncias de que no Brasil, mesmo ndo estando no
mesmo nivel técnico de profissionais que atuavam no exterior, existia um
perfil de encenador que, por sua especificidade de formacdo e de trabalho,
concebeu o palco de forma estanque ou, dito de outro forma, um profissional
que ndo se apropriou das possibilidades narrativas que a cena teatral do
século XX passou a comportar (GUINSBURG; PATRIOTA, 2012, p. 18).
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Neste trecho os autores ndo soO trouxeram a tona o pensamento do critico Décio
de Almeida Prado como resumiram bem a concepcdo que os artistas e intelectuais
tinham (e que talvez ndo tenha sido definitivamente superada) com relacdo a figura do
ensaiador no teatro brasileiro. Para eles, a funcdo desse profissional era mais técnica do
que artistica e distanciava-se das atribuicdes do diretor e encenador que comegaram a
despontar no modernismo.

Assim, para Gustavo Doéria (1975) o “verdadeiro espetaculo” pressupde que
todos os elementos do palco estejam em perfeita harmonia para que possam, entdo,
formar uma unidade. Nesse viés, o trabalho do diretor e/ou do encenador € central e
passa por, prioritariamente, combinar de forma homogénea todas as partes necessarias
para a construcdo de uma peca teatral, isto €, interpretacdo, iluminacdo, cenografia,
texto, figurinos etc., precisam formar uma encenacédo coesa. Para tanto, o diretor carece
de um tempo razoavel de maturacao intelectual, pois, s6 assim, conseguira ajustar todos
os elementos constituintes da cena e apresentar aos espectadores um trabalho
equilibrado. E preciso destacar, ainda, que a unidade seria dada pelo estudo minucioso
do texto dramaturgico, que deveria reger tal unidade.

Essa fase de reflexdo no processo de montagem sé é factivel se o tempo
reservado a experimentacdo e preparacdo da obra ndo for escasso como no teatro de
empresarios. Nesse caso, por conta da reduzida etapa de ensaios, os artistas tinham de
lancar mao de seu repertorio e dos saberes aprendidos ao longo de suas andancas pelos
palcos brasileiros, bem como reutilizar figurinos e cenarios de encenacdes passadas.
Esse reaproveitamento foi reprovado pelos modernos justamente por colocar em
segundo plano a nocéo de unidade. No entanto, a harmonia entre os elementos das pecas
ndo era preocupacao dos intérpretes, empresarios, publico e, tampouco, do ensaiador. O
trabalho desse profissional era, em grande parte, ensinar e exigir dos atores e atrizes que
tivessem o melhor rendimento possivel no palco de acordo com as convencdes do teatro
comercial. Para Walter Lima Torres:

Ao que parece os ensaiadores foram importantes educadores e formadores de
atores, segundo a mentalidade artistica que possuiam. Se tinha algo a ser

ensinado era a técnica, a légica vocal e corporal e a adequagéo do ator ao tipo
de papel (TORRES, 2012, p. 489).

Embora fossem conhecedores dos truques dos palcos, deve-se reconhecer que 0
trabalho dos ensaiadores estava condicionado pelas exigéncias lucrativas do teatro de

empresarios. Desse modo, a figura do ensaiador e, ademais toda a comédia de costumes,
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deve ser interpretada antes em conformidade com um tipo de teatro de apelo popular,
cujas pretensdes de entretenimento subordinavam o esmero estético, do que a partir das
lentes dos teatros moderno e contemporaneo.

Como vimos, 0os modernos e seus herdeiros fizeram inimeras criticas a quase
totalidade dos elementos do cenario empresarial e aos artistas que se dedicaram ao
teatro voltado ao riso. Embora tais criticas revelem caracteristicas importantes da
trajetoria teatral brasileira, devem sempre ser lidas a luz dos embates nos quais foram
escritas. Trazer a tona a luta social e discursiva encetada pelos modernos contra as
comédias populares nos faz perceber que a tradicional narrativa historiografica do teatro
brasileiro parte de acordos indiscutidos que ocultam parte significativa da experiéncia
teatral brasileira na medida em que desconsidera as comédias populares como dignas de
receberem o epiteto de “teatro”. Isto €, creio que problematizar a guerra simboélica dos
modernos implica em perceber que entre as décadas de 1930 e 1940 nascia um tipo
especifico de teatro no Brasil e, desse modo, torna-se possivel pensar a critica ao
ensaiador — bem como outras de suas reprovacgdes ao teatro de gosto popular — como
uma estratégia de deslegitimar certas formas teatrais a partir de critérios de gosto
estranhos a ela.

Ademais, problematizar tal guerra simbdlica permite compreender como 0s
homens e mulheres afeitos aos ideais da modernizacdo exerciam o poder de nomeagao
acerca do que ¢ o “verdadeiro teatro”, império que angariaram como dividendos de sua
posicao social e que mobilizaram para fundar ndo o teatro brasileiro, mas sim o “teatro
de arte” no Brasil, experiéncia cénica que pode ser compreendida como a consagragdo
do gosto refinado e do estilo de vida da classe dominante brasileira em cujo meio
nasceram uma serie de artistas e intelectuais que forjaram o teatro moderno por néo
terem seus anseios de estilizacdo da vida contemplados pelo teatro de entretenimento
estrelado por Procopio Ferreira e outros “monstros sagrados”. Resta discorrer sobre
como 0s modernos conquistaram o poder de nomeacdo e, portanto, uma posi¢do
dominante no universo teatral em formacdo e quais foram os principais responsaveis

pelo nascimento do “teatro de arte” no Brasil.

1.1.4. Modernos: capital social, capital cultural, capital econdmico

Até aqui tentei esbocar a luta dos arautos da modernizacdo do teatro contra a

comédia de costumes, destacando como grande parte da historiografia teatral assume
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indiscutidamente a definigdo arbitraria de “teatro” erigida por um grupo seleto de
artistas e intelectuais. A compreensdo da luta simbdlica encetada pelos pioneiros do
“teatro de arte” no Brasil permite, assim, interromper o processo de ocultamento da
comédia popular, bem como de outras experiéncias cénicas que costumeiramente sdo
deixadas a margem pelos modernos e seus herdeiros.

Para completar esse quadro de problemas, é importante indicar quais condigdes
sociais permitiram o despontamento das ideias modernizadoras, ou seja, desvelar que
um teatro exclusivamente voltado para a sofisticacdo estética, sem pretensdes lucrativas
e, a0 Menos nos primeiros anos, de postura assumidamente amadora, sO era possivel ser
feito por homens e mulheres cujo capital econémico, escolar, simbdlico e cultural os
liberasse para o cultivo do espirito®®. Membros de familias influentes e associadas aos
setores mais abastados e cultos da sociedade brasileira, os modernos acumularam ao
longo da vida diversas modalidades de capital que conjugaram e converteram em forca
social em sua luta pela fundacdo do “teatro de arte” no Brasil. A fundagdo desse
universo social especifico se deu por meio de acordos implicitos acerca de que praticas
teatrais poderiam ser classificadas como arte e nesse processo acabaram por tornar o
“teatro de arte” como sinénimo de teatro, desautorizando e deslegitimando as inimeras
outras praticas teatrais.

Ao tomar o conjunto de figuras normalmente selecionadas pela historiografia
teatral como tendo sido precursoras do teatro moderno, vé-se que eram dotadas de
privilégios econdmicos, culturais, familiares que lhes permitiram empenhar suas

melhores energias na formagéo de um novo tipo de arte™. Para tornar mais sélido esse

%8 Mobilizo aqui a nogo de capital tal qual construida por Pierre Bourdieu (1996). O capital é entendido
pelo autor como recurso material ou simbélico passivel de acumula¢do e mesmo transmissdo hereditéaria.
Para o socidlogo o mundo social é ordenado em diversos campos relativamente autbnomos dotados de
estrutura e logica prépria. Em cada campo os agentes sociais disputam entre si o capital peculiar a essa
esfera e, a depender da quantidade de capital de que dispGem, se posicionam como dominantes ou
dominados. Assim, entende-se por capital cultural a bagagem cultural herdada pelos agentes sociais a
partir de suas relagdes sociais e especialmente familiares; o capital escolar é o acimulo de seus trunfos
académicos normalmente evidenciados em titulos universitarios prestigiados; o capital simbdlico é o
acumulo de prestigio em universos sociais em que a distingdo € a questdo central; o capital econémico é a
quantidade de bens materiais acumulados pelo agente social etc. Para Bourdieu agentes sociais dotados de
grandes somas de capital econdmico tendem a se tornarem dominantes em outras esferas sociais. Todavia,
é possivel ser ao mesmo tempo dominante num campo e dominado em outro. A participacdo nas disputas
e a subjetivacdo dessas lutas configura um sistema de percepg¢ao do mundo que &, a0 mesmo tempo, uma
matriz que orienta as préaticas dos agentes sociais. Esse senso pratico é definido pelo autor como habitus.

% Duas figuras normalmente apontadas pela bibliografia especializada como pioneiros do teatro moderno
merecem consideracdo especial: Renato Vianna e Oswald de Andrade. Segundo as fontes consultadas, o
primeiro nasceu numa familia sem posses, mas por meio de um casamento “para cima”, isto é, com uma
mulher de familia influente, pdde apostar no “teatro de arte”. Quanto a Oswald de Andrade é importante
considerar que apesar de ndo ter sido o Unico integrante do movimento modernista na literatura a escrever
pecas, geralmente apenas ele é indicado como membro do teatro moderno brasileiro. Assim, restam
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argumento, apresento abaixo uma tabela em que resumo os trunfos da alguns

participantes da luta pela modernizagdo do teatro brasileiro®. Em seguida, com o

mesmo intuito, apresento uma pequena analise de trajetoria de Alfredo Mesquita,

personagem cuja vida € exemplar do argumento aqui desenvolvido.

Tabela 1: perfil social, cultural e econdmico de alguns artistas e intelectuais

modernos
Atuacdo Origem Familiares Capital escolar |Capital social (parcerias e | Participacdo
no teatro | familiar intelectuais e aliancas relevantes) Ativa na
moderno artistas Imprensa
Alcantara Critico e |Pai e avd | O avd foi um |Bacharel em |Paulo Prado, Oswald de Andrade |Redator chefe
Machado tedrico politicos e |dos Direito pelo | e Mério de Andrade. do Jornal do
docentes na | fundadores da | Largo de Sé&o Comércio, de
Faculdade de | Academia Francisco. Séo Paulo.
Direito Largo | Paulista  de
de Séo | Letras (APL).
Francisco. J o pai
oCupou uma
das cadeiras
da Academia
Brasileira de
Letras (ABL).
Oswald de | Intelectual. | Familia de |O tio (Inglés |Bacharel em |Contava com vasta rede social |Redator e
Andrade Autor das | latifundiarios | de Souza) foi | Direito pelo | nas elites, entre eles: Guilherme | critico teatral
pecas de |e escritor, Largo de S&o |de Almeida, Mario de Andrade, | do Diario
teatro Mon | aristocratas. | jurista e | Francisco. Di Cavalvanti, Alfredo | Popular na
Coeur politico que Mesquita, Alvaro  Moreyra, | coluna Teatros
Balace, foi um dos Flavio de Carvalho, Paulo |e SalGes.
Leur Ame, fundadores da Emilio Salles Gomes, Décio de
O Rei da ABL. Almeida Prado, Tarsila do
Vela, @] Amaral, etc.
Homem e o
Cavalo e A
Morta.
Renato Fundador Familiasem | Nao consta Né&o consta nas | Heitor Villa-Lobos, Ronald de | N&o consta
Vianna da Batalha | posses. nas fontes fontes Carvalho, Roberto Rodrigues | nas fontes
de Todavia, sua | consultadas. | consultadas. (irmdo de Nelson Rodrigues) e | consultadas.
Quimera, esposa a Paschoal Carlos Magno.
do grupo vinha de
A Caverna | familia de
Magica e politicos.
do Teatro-
escola.

alguns problemas: serd que Oswald estava realmente pessoalmente envolvido na luta pela construgdo do
“teatro de arte” no Brasil? Em caso negativo, resta outra questdo: sera que a historiografia do teatro
brasileiro toma Oswald como um mito fundador sem considerar sua efetiva participacdo na luta pela
construgdo do movimento? O tamanho desses problemas impede que possam ser enfrentados no espago
dessa dissertacdo.
% A tabela foi construida a partir da consulta de sitios eletronicos, elementos esparsos encontrados na
historiografia tradicional e em textos de pesquisadores contemporaneos, além das biografias existentes
sobre alguns desses modernos. Essas fontes estdo pormenorizadas em secdo exclusiva denominada
“Fontes consultadas para a formatacdo da tabela 1”, indicada no fim da dissertagao.
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Alvaro Fundador Familia de O pai foi Bacharel em Oswald de Andrade, Di | Redator no
Moreyra do Teatro | comerciante | autor teatral, | Direito no Rio | Cavalcante, Carlos Drummond | Jornal da
de s abastados cronista e de Janeiro de Andrade, Vinicius de | Manha, n’O
Brinquedo | em Porto poeta. (universidade Morais, Manuel Bandeira, Jorge | Debate, Fon-
Alegre (RS). ndo aparece Amado, Maério de Andrade, | Fon, Bahia
nas fontes). Tarsila do Amaral, Graciliano | llustrada, A
Ramos, J. Carlos, Graciliano | Hora, Boa
Ramos etc. Nova,
llustracéo
Brasileira,
Dom
Casmurro,
Diretrizes e
Para Todos.
Eugénia Fundadora | Familia Né&o consta Né&o consta nas | Compartilhava 0 mesmo grupo | Reporter nos
Moreyra do Teatro | aristocratica | nas fontes fontes social do marido jornais Ultima
de que se consultadas. | consultadas. hora e A Rua.
Brinquedo | tornou
decadente
apos a morte
do patriarca.
Flavio de | Criadorda | Familia de | A mae foi Cursou Paulo Prado, Oswald de | Redator chefe
Carvalho Experiénci | fazendeiros | umaamante | Engenharia Andrade, Mério de Andrade, Di | do Jornal do
aN.2e abastados e | das artes Civil na Cavalcanti, Carlos Prado, | Comércio, de
fundador influentes. plasticas. Universidade Tarsila do Amaral, Jorge | SGo  Paulo;
do Teatro de Durhan Amado, Paulo Emilio Salles | ilustrador do
da (Inglaterra) Gomes, Décio de Almeida | Diario da
Experiénci Prado. Noite;
a. correspondent
e da revista
francesa
Minotaure.
Paschoal Fundador Familia de O circulo de | Bacharel pela | Renato Vianna, Alvaro Escreveu
Carlos do Teatro | posses amigos da | Faculdade Moreyra e Eugénia Moreyra. criticas de
Magno do (Paschoal familia era | Nacional de teatro para 0s
Estudante | nasceu no repleto  de | Direito da periddicos O
do Brasil e | Catete, intelectuais UFRJ. Jornal, A
do Teatro | entdo bairro | bem Democracia e
Duse. nobre posicionados Correio da
carioca). . Manha.
Gustavo Participant | N&o consta Né&o consta Bacharel pela | Anibal Machado, Tomas Santa Critico de
Déria e do grupo | nas fontes nas fontes Faculdade Rosa, Brutus Pedreira, Carlos Teatro na
Os consultadas. | consultadas. Nacional de | Perry, Luiza Barreto Leite, Folha
Comediant Direito da | Agostinho Olavo etc. Carioca, em
es. Critico UFRJ. O Globoe O
e Mundo
historiador llustrado.
do teatro.
Décio  de | Participant | Pai médico, | Paitinha Bacharel em Alfredo Mesquita, Antonio Critico teatral
Almeida e do professor e amigos Direito no Candido, Lourival Gomes do Estado de
Prado Grupo de diretor da artistas e se Largo Séo Machado, Paulo Emilio Salles Sao Paulo
Teatro Faculdade interessava Francisco e Gomes Oswald de Andrade, entre 1946 e
Universita | de Medicina | muito por Filosofia e Flavio de Carvalho etc. 1968.
rioe na e da FFCL literatura e Ciéncias na
Revista da USP. Foi | teatro. FFCL da USP.
Clima. reitor da Foi docente no
Critico e mesma departamento
historiador | universidade de Letras da
do teatro USP.
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Alfredo Mesquita nasceu na casa dos avos maternos em 26 de novembro de
1907, no bairro da Liberdade, em S&o Paulo. Sua mé&e, Lucilla, pertencia a duas
tradicionais familias paulistas: a Cerqueira César e a Salles, todos estabelecidos como
fazendeiros em Guarulhos e em Rio Claro, respectivamente. Muitos dos parentes da
linhagem materna foram figuras politicas influentes na Primeira Republica: Manoel
Ferraz de Campo Salles (tio avdO materno de Alfredo Mesquita) foi presidente da
Republica entre 1898-1902 e seu avd materno, Jose Alves de Cerqueira César, foi
deputado e presidente da provincia durante o governo provisorio da Republica (1889-
1892). Em 1884, aos 19 anos, Lucilla se casou com um dos colegas de seus irmaos:
Julio César Ferreira de Mesquita, de 21 anos.

O pai de Alfredo Mesquita provinha de uma familia com uma situacao
econbmica razoavelmente confortavel que o levou para Portugal ainda aos 3 anos de
idade para iniciar seus estudos, retornando a Campinas aos 8 anos. Ja mais velho, Julio
de Mesquita foi para S&o Paulo cursar direito no Largo S&o Francisco e assim que se
formou bacharel voltou, recém casado, para sua cidade natal a fim de exercer sua funcao
de advogado e jornalista. No entanto, devido suas crescentes atividades politicas e
jornalisticas, Julio e Lucilla voltaram para Séo Paulo e se estabeleceram no casardo dos
Cerqueira César. No longo periodo em que o casal esteve na capital, Lucilla foi
responsével por cuidar da casa e dos doze filhos que teve com o marido® enquanto Jélio
de Mesquita dedicou-se ao periddico A Provincia de Sdo Paulo e em pouco tempo
passou de colaborador a redator e gerente, tornando-se, por fim, o Unico proprietario do
jornal, entdo renomeado como O Estado de S. Paulo.

No casardo dos pais de Lucilla, seu César e Nha Lica, todos os netos tinham seus
desejos atendidos pelos avos, tios solteiros e empregadas da residéncia. Com Alfredo, o
cacula, os cuidados eram ainda maiores, pois suas irmas mais velhas tratavam o menino
de olhos azuis e cabelos cacheados tal como a um bibeld — a superprotecéo e 0s mimos
se intensificaram ainda mais quando Alfredo ficou 6rfdo de mée com apenas 9 anos de

idade®. Como Julio de Mesquita ndo foi uma figura presente no desenvolvimento do

® Lucilla e Julio tiveram doze filhos, mas trés deles faleceram ainda muito novos: José morreu com
apenas 18 meses, Suzana aos 3 anos e Ruth aos 17 anos de idade. Os outros filhos do casal eram Esther,
Raquel, Maria, Julio, Francisco, Sarah, Judith, Lia e, por fim, 0 mais novo, Alfredo.

%2 Das cinco irmas de Alfredo, Raquel, Maria, Sarah e Judith eram casadas com homens influentes do
periodo (politico, fazendeiro, advogado e dono de indUstria, respectivamente) e Esther e Lia eram
solteiras. Embora todas elas fossem muito atenciosas com Alfredo, Esther, a mais velha dos irmdos, foi a
que dedicou mais tempo & educagdo do cagula. Segundo Marta Goes: “Para sorte dele [Alfredo
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pequeno Alfredo — ja que durante alguns anos se ocupou demais com o trabalho no
jornal e depois teve que enfrentar uma pneumonia cronica, o0 que o fez se afastar do
agito de S&o Paulo e retornar a Campinas® —, este cresceu rodeado de mogas: as irmas,
algumas primas e vizinhas. Com isso, 0 cacula passou a se interessar muito mais pelos
assuntos e gostos das mulheres de seu entorno — tais como moda, decoracéo, literatura,
masica e etc. — do que por atividades consideradas proprias apenas para oS rapazes —
como futebol, socos, lutas e etc®.

Alfredo Mesquita cursou Direito no Largo S8o Francisco e trabalhou no
escritério do marido de sua irma, Dr. Antonio Mendonga, renomado advogado na
época. Todavia, gostava mesmo era de escrever, carreira a qual se dedicou depois da
derrota do movimento constitucionalista®. Dai para adentrar no teatro paulistano foi um
pulo: em 1935, ao retornar de uma temporada na Europa (mais precisamente pela
Franca, Inglaterra, Espanha, Holanda, Alemanha, Austria e Hungria)®, onde frequentou
aulas na Sorbonne e no Collége de France, Mesquita adaptou um de seus contos para
Procopio Ferreira encenar e, apesar de o espetaculo ndo ter sido consagrado, a obra foi a

Mesquita], tratava-se de uma mulher inteligente e culta, bem acima da média das mulheres — e também
dos homens — da época. Leitora voraz, estudiosa de linguas, tradutora, apreciadora de musica e uma das
responsaveis pela implantagdo da Sociedade de Cultura Artistica, ela repartiu com o irmdo seu repertorio,
transmitiu-lhe suas paixdes” (GOES, 2008, p. 106).

%3 Com a morte de Julio Mesquita (1924), foi Julio de Mesquita Filho quem se tornou o novo patriarca da
familia. Apos estudar na Europa e formar-se em direito no Largo Sdo Francisco, o filho homem mais
velho trabalhou como jornalista no Estado de S. Paulo e anos depois conseguiu pér em pratica — junto
com o cunhado Armando Salles de Oliveira, um projeto que vinha planejando ha anos: a fundacédo da
Universidade de S&o Paulo.

%4 |sso enfurecia os irmados mais velhos de Alfredo, Francisco e Jdlio, que julgavam que as irmés haviam
educado o rapaz de maneira errada. Era quase inexistente a relacdo de Alfredo com seus irmdos e 0s
outros homens da familia, situagdo que mudou um pouco quando ele participou da rebelido da Revolugéo
Constitucionalista de 1932, aos 25 anos, ao lado de Francisco e Julio. Segundo Marta Goes: “Para
Alfredo, particularmente, a revolucdo foi a possibilidade de se aproximar da ala masculina da familia, da
qual fora, até entdo, muito distante, e sobretudo de Francisco, com quem ficou preso no Rio, na llha
Grande ¢ na Ilha das Flores” (idem, p. 95). Aliés, a participacdo de Alfredo Mesquita no conflito serviu,
inclusive, para que o proprio rapaz se sentisse mais seguro de si, pois, segundo o proprio: “Até entdo,
considerava-me apenas um boa-vida, um mal-habituado, um fracalhdo incapaz de enfrentar situacdes
dificeis, arduas, perigosas. Pois bem, ao aceitar e aguentar tdo bem como qualquer outro, com a maior
calma e, mesmo, com insensibilidade, e até prazer, a vida das trincheiras e, em seguida, a da priséo, tive
total confianga em mim nesse particular”. (MESQUITA apud GOES, 2008, p. 104).

% A boa formacdo que teve nas escolas que percorreu e 0s ensinamentos de Esther fizeram com que
Alfredo conhecesse classicos da literatura internacional e nacional. Assim que Mesquita optou por seguir
a profissdo de escritor, escolheu ter como mestre um importante membro do periédico O Estado de S.
Paulo e amigo de importantes modernistas brasileiros: Léo Vaz — que frequentava a gargonniére de
Oswald de Andrade e encontrou por Ia importantes intelectuais vanguardistas tais como Guilherme de
Almeida, Monteiro Lobato etc.

% Segundo Goées, Alfredo Mesquita foi recebido por colaboradores do jornal e amigos da familia —
intelectuais, artistas e aristocratas europeus e diplomatas brasileiros (2008, p. 113). Essa ndo era a
primeira vez que Mesquita viajava para paises estrangeiros, pois na mocidade foi algumas vezes a Europa
com sua familia.

51



estreia de Alfredo Mesquita como autor e homem de teatro® — depois disso o intelectual
deu continuidade a sua carreira nas artes dramaéticas, escrevendo e dirigindo Vvérias
outras pecas. Em 1937, Mesquita retornou a Franga para fazer um curso com 0s
diretores teatrais Louis Jouvet, Charles Dullin, Gaston Baty e Georges Pitoeff e, ao
retornar ao Brasil, continuou levando suas montagens ao palco do Teatro Municipal de
Sdo Paulo. Foi apenas depois disso que 0 escritor movimentou o panorama das artes
cénicas em Sao Paulo, algando uma das mais importantes posi¢oes na histéria do teatro
moderno brasileiro.

Em 1939 Alfredo Mesquita conheceu um grupo de estudantes do curso de
Ciéncias Sociais da USP e, dois anos depois, quando j& era dono da Livraria Jaragua®,
fundou com os jovens intelectuais a Revista Clima®, bem como em 1942 criou 0 Grupo
de Teatro Experimental (GTE)™® e em 1948 fundou a Escola de Arte Dramatica
(EAD)™. Assim, muito embora Alfredo Mesquita tenha iniciado sua carreira com um
artista do teatro de empresarios, foi ao lado dos intelectuais modernos — frequentadores
de sua livraria, amigos da familia, jornalistas de O Estado de S&o Paulo, jovens da
Revista Clima etc. — que o gréd-fino encontrou a forma estética que representava muito
bem a si mesmo e a sua classe social, bem como foi com esse grupo que se

entrincheirou contra o “velho teatro” até o fim de sua vida.

%7 Apesar de Mesquita ndo ter ainda um curriculo consideréavel no teatro (havia escrito apenas uma peca
inédita e algumas criticas para O Estado de S. Paulo), ele era desde crianca um espectador fascinado pelas
artes cénicas. Sua avo, méde e irmas o levaram algumas vezes ao teatro (tanto no Brasil quanto na Europa).
Goes descreve algumas das vezes em que Alfredo Mesquita foi ao teatro quando crianga e jovem (2008,
p. 114-116).

% Em 1940 o jornal da familia foi interditado pela ditadura do Estado Novo e a fonte de renda dos irmaos
Mesquita ficou comprometida. Por essa razdo, Alfredo e suas irmas solteiras abriram no ponto mais alto
capital paulista a livraria Jaragu4. Os compradores e frequentadores da Jaragua eram homens e mulheres
da elite intelectual de Sdo Paulo como, por exemplo, Mério de Andrade, Oswald de Andrade, Hilda Hilst,
Di Cavalcanti etc. Ao término da ditadura os irméos Francisco e Jalio de Mesquita Filho e Alfredo e suas
irmas venderam suas a¢des aos primogénitos.

% Apesar de a Revista Clima n#o ter tido uma grande circulagdo, teve uma boa repercussdo no meio
artistico e intelectual e, embora tenha recebido criticas de escritores mais experientes, era lida por toda a
classe e tornou-se “[...] um espago obrigatdrio para todo langamento na area” (GOES, 2008, p. 153).
Fizeram parte da Revista Clima: Décio de Almeida Prado, Ruy Coelho, Antonio Candido, Lourival
Gomes Machado, Gilda Moraes Rocha, Paulo Emilio Salles Gomes etc. Para saber mais sobre a revista,
ver Goes (2008), Fernandes (2013) e Pontes (1998).

" O GTE reuniu amadores da alta sociedade que Mesquita havia conhecido em suas primeiras
experiéncias teatrais com outro grupo amador que frequentava a Jaragud, os English Players, constituido
por integrantes brasileiros e ingleses que tinham como lider Irene Sallbones — filha do cdnsul inglés em
S&o Paulo. Como todos os integrantes do GTE eram da elite intelectual paulistana, cuja preocupacgéo ndo
era se fazer compreender pelo grande publico, seus dois primeiros espetaculos foram realizados em
francés e em inglés, respectivamente. Apds as primeiras aventuras do grupo, Mesquita alternou classicos
estrangeiros e pecas brasileiras. Para saber mais sobre 0 GTE ver Doria(1975), Gdes (2008) e Fernandes
(2013).

! Sobre a fundagdo da EAD e sua importancia no panorama do teatro brasileiro, ver: Gées (2008), Prado
(1985) e Silva (1989).
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1.2. Os herdeiros da tradicao: do teatro moderno ao teatro de grupo

Conforme citado anteriormente, a consolidacdo do teatro moderno brasileiro se
deu na década de 1940 com o esforco de grupos amadores em forjar uma nova estética e
outro modo de produzir seus espetaculos, contrarios ao realizado pelos grandes astros e
estrelas. Exitosos em seus objetivos, os artistas modernos deram continuidade ao
discurso ligado as inovagBes cénicas e, entdo, varias Companhias profissionais
modernas se formaram em terras paulistanas’2. Foi assim que — desde meados da década
de 1920 até a formacao de grupos como o TBC — o universo de um tipo especifico de
teatro se formou e se estabeleceu.

Desde entdo o universo teatral sofreu transformacgOes e apresentou diversas
reconfigurac@es. Isso se deu por razGes mdltiplas, dentre elas, mudancas no contexto
historico e politico, disputas por posi¢des, divergéncias estéticas e ideoldgicas por parte
dos artistas, alteracGes nos papeis de instituicdes publicas e privadas etc. Portanto, mais
do que narrar a complexa historia brasileira das artes cénicas ap6s da solidificacdo do
teatro moderno — tarefa ja realizada por inumeros teoricos e historiadores — cabe aqui
pontuar brevemente os principais momentos em que 0 universo teatral paulistano sofreu

mutacgdes, buscando, assim, caracterizar seu aspecto dinamico.
1.2.1. Teatro politico e espinafracdo: o Teatro de Arena e o Teatro Oficina
Apb6s a consolidacdo e a profissionalizagdo do TBC (e também de outras

Companhias afeitas aos ideais de modernidade), o teatro moderno passou a receber

criticas de artistas e estudantes de teatro. Alids, no movimento dialético da historia, a

"2 A principal delas foi o Teatro Brasileiro de Comédias (TBC), fundada em 1948 pelo empresario Franco
Zampari. O TBC condensava elementos comuns aqueles mobilizados pelos grupos modernos amadores,
entretanto, agora sob o mecenato de Zampari: seus espetadculos eram majoritariamente assinados por
autores e encenadores estrangeiros; sua linguagem estética era toda inspirada nas representagdes
europeias, sobretudo as francesas; muitos dos elencos foram formados por ex integrantes dos grupos
amadores (como o GUT e o GTE), que, como foi sublinhado, faziam parte da elite intelectual e artistica,
assim como por atores e atrizes formados na EAD; seu teatro tinha uma pequena dimensdo (comparado
ao Trianon, por exemplo) porque seus frequentadores eram em grande parte também membros da elite
paulistana (que, evidentemente, ndo era tdo numerosa quanto a massa de espectadores que ia ver as pe¢as
mais populares) etc. Assim, o TBC conseguiu fazer teatro de elite para a elite, se contrapondo ao modelo
empresarial tal como fizeram os grupos amadores que Ihe serviram de base. A diferenca é que agora o
teatro moderno contava com o respaldo financeiro de Franco Zampari e mais duzentas pessoas da alta
sociedade. Além do TBC, outros grupos modernos profissionais se formaram em Séao Paulo, tais como as
Companhias Maria Della Costa, T6nia-Celi-Autran e Cacilda Becker. Para saber mais sobre toda a
trajetéria do TBC, ver Guzik (1986) e para saber mais sobre os grupos modernos citados ver Brandao
(2013b).
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desaprovacdo desse modelo de teatro repetia a condenacgdo feita anteriormente pelos
proprios modernos com relacdo ao teatro de empresarios — principalmente, no que
concerne a grande importancia atribuida aos primeiros atores e atrizes das
companhias’®. Apesar disso, dessa vez ndo houve um esforco para (re)fundar o teatro
brasileiro a partir de outros objetivos e prismas diversos daqueles construidos pelos
modernos, como estes haviam feito com seus antecessores. Ao contrario, 0s artistas (em
geral os mais jovens) estiveram menos preocupados em entrincheirar-se contra um tipo
especifico de arte do que em propor novas questdes e maneiras a partir dos marcos
definidos pelos modernos. Entre os Grupos que apresentaram novidades nos palcos,
dois deles receberam maior destaque na historiografia brasileira: o Teatro de Arena e 0
Teatro Oficina, ambos paulistanos.

O Teatro de Arena foi fundado em 1953 por José Renato Pécora, a época,
recém-formado pela EAD, instituicdo que passa a ser decisiva a partir dessa geracdo de
artistas. A iniciativa teve como inspiracdo a estrutura norte-americana de teatro sem
proscénio, no qual a &rea de encenagdo € circular, central e circundada pelos assentos
destinados aos espectadores’®. A mudanca de espago fisico gerou transformacdes
consideraveis no contexto paulistano das artes cénicas: aproximou o publico dos atores
e atrizes; diminuiu consideravelmente os gastos com cenarios e recursos grandiosos’;
possibilitou interpretagdes mais minimalistas por parte dos intérpretes; exigiu uma
reformulacdo das relagdes entre os artistas da cena e igualmente entre eles e
espectadores etc.

A principio, o repertorio do Teatro de Arena ndo se distanciava muito daquele
proposto pelo TBC e outras Companhias profissionais: alternavam pec¢as do moderno

teatro europeu e norte-americano com textos brasileiros. Somente a partir de 1955 é

™ Assim como no teatro de empresarios, os intérpretes do TBC eram vistos como estrelas e a maior parte
das Companhias levavam os nomes dos atores e atrizes que as haviam formado.

™ Segundo Betti: “O contato com essa concepgio de espago havia surgido através de Décio de Almeida
Prado, que havia lido na revista Theatre Arts parte do livro Theather-in-the-Round, de Margo Jones, a
grande divulgadora da encenacfo em arena nos Estados Unidos” (p. 175, 2013). Vérios pesquisadores
escreveram sobre a formacéo e a trajetdria do Teatro de Arena, dentre eles: BETTI (2013), MAGALDI
(1984), MOSTACO (1982; 2013) e PRADO (2009).

"> Alias, a falta de recursos financeiros foi um dos motivos que levou os jovens recém-formados na EAD
a inaugurarem o Teatro de Arena, j& que ndo possuiam nem de longe o capital de Franco Zampari e
demais empresarios que mantinham o TBC. Segundo Décio de Almeida Prado: “Uma sala de proporgdes
comuns, uma centena de cadeiras, alguns focos de luz, passavam a ser 0 minimo necessario a
representacdo. Era colocar ao alcance de todas as bolsas, ou quase, a possibilidade de organizar um
pequeno grupo profissional [...]” (2009, p. 62-63,).

® 'Em 1955 o Teatro de Arena acolheu em seu espago e, posteriormente, uniu-se a alguns amadores
ligados ao Teatro Paulista de Estudante (TPE) — coletivo de artistas instalado dentro da militancia
estudantil do Partido Comunista Brasileiro (PCB). A partir da fusdo dos dois coletivos, o Grupo fundado
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que o Grupo comecou a passar por uma série de transformacGes que, algum tempo
depois, viriam a imprimir em seu trabalho o carater nacional e popular que passaria a
caracteriza-lo, assinalando assim uma modificacdo na linguagem e na temética do
Teatro de Arena’’ e distanciando-se progressivamente das referéncias elitistas dos
artistas modernos. Ja no final da década de 1950, o Grupo deu um passo importante para
a continuagdo e consolidacdo de sua linguagem: promoveu algumas aulas, laboratérios e
semindrios praticos e tedricos abertos a todos os interessados, com vistas a aprofundar
algumas questbes ja tratadas a anteriormente e também trazer a superficie novas
inquietacdes’®. Alias, vale ressaltar que a pratica de promover encontros praticos e
tedricos tornou-se comum em outros Grupos e ainda hoje € bastante valorizada em
diversos coletivos de teatro.

Os mais frutiferos encontros ocorreram dentro dos Seminarios de Dramaturgia,
pois neles os integrantes do Teatro de Arena intensificaram seus esforcos no sentido de
fomentar a criacdo dramatirgica de seus proprios participantes por meio de leituras e
discussbes de seus textos’®. Com isso, algumas pecas criadas pelos artistas foram
encenadas (tais como Chapetuba futebol clube, de Vianinha, e A semente, de Guarnieri)
e apresentaram caracteristicas pouco convencionais até entdo, principalmente no que
concerne ao conteudo das obras: assim como em Eles ndo usam black tie os outros

textos também colocaram no centro do palco personagens proletarias e trabalhadoras e,

por José Renato passou, aos poucos e cada vez mais, a preocupar-se com a sua propria politizacdo e
também a de seu publico, bem como buscou novas formas e contetidos para seus espetaculos, denotando
0 tipo de associagdo politica e cultural que suscitou os Centros Populares de Cultura da Unido Nacional
dos Estudantes (UNE) nas décadas de 1950 e 1960.

" No que diz respeito ao repertério do Teatro de Arena, a pesquisadora Rosangela Patriota (2008)
afirmou que apesar de o Grupo ter encenado muitos textos estrangeiros, a historiografia brasileira ressalta
muito mais a sua fase nacional e popular. De fato, as novidades apresentadas pelo Arena sdo colocadas
em evidéncia pelos historiadores quando comparadas ao inicio de sua trajetéria. Sendo assim, vale a pena
reiterar que as transformac@es formais e tematicas do Grupo foram acontecendo aos poucos e de acordo
com o quadro politico e social do periodo.

"8 Dentre os encontros propostos pelo Teatro de Arena ao longo de sua trajetéria entdo: o Curso Pratico de
Dramaturgia (oferecido por Augusto Boal), o Curso Pratico de Teatro (orientado por Décio de Almeida
Prado e Sabato Magaldi) e os Seminarios de Dramaturgia (do qual comentarei logo a seguir). Este ponto,
alias, indica que por maiores que tenham sido as rupturas do Teatro de Arena com seus antecessores, este
ainda se referenciava a partir de alguns dos parametros definidos pelos modernos, dai compreender-se que
as figuras méaximas do teatro moderno terem sido palestrantes e coordenadores dos cursos oferecidos pelo
Arena.

® A maior inspiracdo para a criacdo dos Seminarios de Dramaturgia veio do texto Eles ndo usam black
tie, de Gianfrancesco Guarnieri. No momento mesmo em que 0s integrantes do Teatro de Arena estavam
desacreditados de seu projeto artistico e com sérios problemas financeiros, decidiram montar o texto do
Guarnieri que, para a surpresa de todos, foi um sucesso e ficou em cartaz por dez meses. A peca se passa
em uma favela carioca e coloca no centro o proletariado, assim como traz a tona conflitos que dizem
respeito a essa classe social e, ainda, abarca questdes de ordem publica. A partir de entdo, surgiu a ideia
de fomentar mais textos de integrantes do Teatro de Arena como este, que, segundo Betti “[...] havia
conseguido atender tanto as expectativas politicas dos atores oriundos do TEB como as expectativas
dramaturgicas dos demais, no sentido de contar com um texto moderno e bem realizado” (p. 179, 2013).
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assim, trouxeram a tona conflitos concernentes a toda essa classe e ndo apenas intrigas
familiares e privadas, tipicas do universo burgués. De fato, as pecas citadas (e outras
obras do Grupo) “deram um passo importante no sentido de fazer emergir uma questéo
que viria a se manifestar recorrentemente na dramaturgia dos anos 1960/1970: a da
representacdo da classe trabalhadora e das questbes sociais e historicas pela
dramaturgia” (BETTI, 2013, p. 182).

Assim, a partir dos frutos colhidos nos Seminarios, o Teatro de Arena
desencadeou um intenso processo de reflexdes sobre seu proprio trabalho e passou a
compreender o teatro e a dramaturgia como setores da luta politica nacional. Desse
modo, o Grupo consolidou e ampliou em seus espetaculos aspectos marcantes e inter-
relacionados, na procura por uma assinatura nacional, popular e politica. Na trilha por
um teatro nacional, voltou-se para textos préprios, de outros autores brasileiros ou até
mesmo com adaptacBes de obras estrangeiras consagradas. Desenhando o contorno de
uma obra popular, buscou contetdos, personagens, conflitos e didlogos que
abrangessem, principalmente, “o povo”, isto &, a pequena burguesia e o proletariado®.
Com vistas a uma criacao de teor politico, passou por temas que tratassem da luta contra
a exploracdo capitalista.

O Teatro de Arena j& havia, portanto, inovado (em relacdo ao TBC e outras
Companhias modernas profissionais) ndo somente na mudanga de espacgo cénico, mas,
inclusive, na matéria de suas obras. No entanto, a forma com que seus espetaculos eram
apresentados ndo fugia muito as regras ja conhecidas do drama, pois os conflitos de
ordem publica ndo eram de fato encenados; ao contrario, eram trazidos a tona no ambito
particular por meio da fala de determinadas personagens. No caso de Eles ndo usam
black tie, por exemplo, a greve dos operarios ndo € realizada aos olhos do publico e sim
relatada dentro da casa da familia protagonista do texto. Assim, os artistas do Teatro de
Arena comecaram a perceber o ruido que se estabelecia entre forma e contetdo no
interior de suas obras e, a partir de entdo, passaram a utilizar novos expedientes que se
ligassem as tematicas propostas. Segundo Betti:

[...] a peca de Guarnieri fez surgir, com essa opg¢do do autor, uma importante

e reveladora contradicdo entre forma e matéria representada: a construgao
formal era a do drama, forma surgida historicamente a partir da organizacao

8 E importante sublinhar que o Teatro de Arena néo almejava incluir o proletariado apenas dentro de suas
criagOes artisticas, afinal, um dos maiores desejos do Grupo era apresentar suas encenagdes para a classe
trabalhadora paulistana. No entanto, os espectadores que assistiam as obras do Grupo eram,
majoritariamente, universitarios e intelectuais de classe média “ja previamente identificados com o teor
politico dos trabalhos” (BETTI, 2013, p. 187).
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da classe burguesa e da nocdo de sujeito agente e imbuido de livre arbitrio.
Ao tomar como assunto problemas de classe e de trabalhadores submetidos a
um processo violento de exploragdo, o texto de Guarnieri colocou em foco
conflitos ndo representaveis pela ativacdo de vontades individuais, e sim
pelos grandes processos coletivos historicamente determinados (BETTI,
2013, p. 180).

Inspirados pelas experiéncias do Centro Popular de Cultura (CPC)®, pelos
escritos de Bertolt Brecht — que nesse periodo comegavam a circular em traducdes para
0 espanhol e o francés — e pela obra de Erwin Piscator, os integrantes do Teatro de
Arena comecaram a experimentar elementos épicos em cena, tais como cenas
alegoricas, foco nos processos historicos dos assuntos tratados, distanciamento, insercdo
de musicas, técnicas de narracdo e rodizios de papeis. Entre 1965 e 1971, com a
instauragdo da ditadura civil-militar®®, o Grupo iniciou a série Arena Conta... , quando o
integrante Augusto Boal desenvolveu a técnica que denominou de “sistema coringa”,
qgue compreende o revezamento dos atores e atrizes na realizacdo das personagens da
peca. Isso, além de ser essencialmente uma caracteristica épica e, portanto, ir ao
encontro dos objetivos do Grupo, ainda facilitava a producdo das encenacg6es, afinal,
ndo era mais necessario ter o mesmo nimero de intérpretes e papeis; portanto, o Teatro
de Arena poderia montar qualquer texto que julgasse interessante®.

Como se vé, o Teatro de Arena propds mudancas formais e tematicas no
universo das artes cénicas e, por isso mesmo, tornou-se uma importante matriz do teatro
politico brasileiro. De fato, 0 Grupo inovou ndo apenas em seus espetaculos acabados,
mas também no modo de producdo de suas obras, por exemplo, na valorizacdo dos
momentos de discussdo e criacdo coletivos e dos encontros com especialistas para

estabelecer trocas. Ao mesmo tempo, ndo se pode esquecer que o Teatro de Arena é

81 0 CPC surgiu do encontro entre intelectuais, artistas, estudantes e jornalistas em torno da montagem de
A mais valia vai acabar, seu Edgar, de Vianinha — autor que havia acabado de desligar-se do Teatro de
Arena. Os desejos artisticos do CPC se ligavam aos objetivos politicos do PCB, pois, apesar de ambos
ndo terem um vinculo direto, a clpula do primeiro era composta por militantes do Partido. Assim, os
integrantes do CPC almejavam politizar, por meio da cultura (principalmente do teatro), a classe
trabalhadora e, assim, criar estratégias para um possivel movimento revoluciondrio. Portanto, o coletivo
artistico-militante criou pecas cujas tematicas tratavam de assuntos publicos e as apresentou em diversos
lugares: ruas, escolas, igrejas, pragas, teatros etc. Ademais, o CPC foi responsavel por cunhar e expandir
os estudos do teatro épico brechtiano em Sdo Paulo e, assim, influenciou outros Grupos como, por
exemplo, o Teatro de Arena.

82 Cujas reverberagdes no universo do teatro serdo pontuadas abaixo.

8 Vale ressaltar que para Rosenfeld (1996), apesar de o “sistema coringa” ter carater essencialmente
épico, a maneira como foi utilizado no Teatro de Arena distanciou-o0 dos propdsitos dialéticos de Brecht.
Isso porque o Grupo estabeleceu que os herois (Zumbi e Tiradentes) de suas encenagdes nao seriam
realizados por mais de um ator ou atriz (como todas as outras personagens); ao contrario, este papel seria
designado a apenas um intérprete. Com isso, segundo Rosenfeld, o protagonismo heroico proposto pelo
coletivo se afastou dos preceitos épicos almejados.
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fruto do teatro moderno — ainda que depois tenha se afastado dos ideais do teatro feito
na década de 1940. Seus integrantes eram provindos da EAD, ao menos inicialmente
seu repertorio era semelhante ao do TBC e seus parceiros intelectuais (Décio de
Almeida Prado e Sabato Magaldi) fizeram parte da modernizacdo do teatro em S&o
Paulo. E evidente que o trabalho do Teatro de Arena foi de extrema relevancia para o
teatro paulistano, mas ser legatario da “tradi¢do moderna” lhe serviu de trampolim para
que o coletivo fosse citado por praticamente todos os historiadores que tratam de teatro
de resisténcia. Enquanto isso, outros coletivos que também desenvolveram criacOes
contundentes foram marginalizados e ficaram & sombra®.
O Teatro Oficina, por sua vez, nasceu no Centro Académico 11 de Agosto do
Largo Séo Francisco em 1958 e foi composto pelos estudantes da Faculdade de Direito
José Celso Martinez Corréa, Renato Borghi, Carlos Queir6z Telles, Amir Haddad, Fauzi
Arap, dentre outros. A principio, o Oficina uniu caracteristicas do Teatro de Arena e do
TBC. Segundo Prado:
Do primeiro [Arena], junto ao qual se juntara ao profissionalismo, recebera a
preocupacdo politica, o0 desejo de exprimir o pais e 0 momento histdrico, a
intencdo de ndo isolar o palco de seu contexto social. Do segundo [TBC]
herdara, ainda que sem o admitir, o empenho estético, o cuidado com o lado

material do espetaculo, a preferéncia pelo repertério estrangeiro e a abertura
do elenco a elementos vindos de fora (PRADO, 2009, p. 112).

Apesar de ter apresentado encenagdes marcantes, o Teatro Oficina apenas
estabeleceu seu papel inovador no universo do teatro com a consagrada encenacao de O
Rei da vela, de Oswald de Andrade, em 1967%. Nessa ocasido, o Grupo uniu
caracteristicas que o tornaram a mais importante matriz do teatro experimental, estando,
desde entdo, ndo apenas em todas as paginas dos livros sobre a histdria do teatro
brasileiro do periodo, como, inclusive, continua servindo de exemplo para muitos outros
coletivos.

O Rei da Vela apresentou novidades no campo politico, social e formal. Politico,
porque trouxe a tona o marxismo, mas, diferente do que se havia visto até entéo,
apresentou o confronto imperialista entre nagdes ricas e pobres — e ndo mais apenas a

disputa entre classes. Social, porque a sexualidade foi “posta em questdo de modo cru,

8 E 0 caso, por exemplo, do Grupo Forja, de Sao Bernardo do Campo, comentado mais a frente.

8 A trajetoria do Oficina é peculiar e longa, afinal, 0 Grupo est4 em atuacéo até os dias de hoje e por isso
foge ao alcance e aos objetivos desta dissertacdo dar conta dos pormenores de todas as suas fases. Assim,
nas proximas linhas apenas serdo pontuadas as caracteristicas que, a meu ver, tornaram a producao do
Grupo relevante e modificaram de alguma forma as estruturas do universo do teatro paulistano ap6ds a
modernizacdo das artes cénicas brasileiras.

58



cinico, debochado, que feria a moral burguesa mais do que qualquer polémica séria”
(PRADO, 2009, 113). Formal, porque apresentou uma linguagem parddica, bem como
usou recursos metalinguisticos e evocou a presenca do autor dentro obra. Ademais, a
encenacdo da obra de Oswald de Andrade ecoou no teatro o tropicalismo, movimento
gue em muitas areas da cultura debochava de nosso subdesenvolvimento. Assim, a peca
assumia o atraso e o ridiculo da burguesia e a colocava para rir de si mesma. Segundo o
proprio autor de O Rei da vela: “A burguesia s6 produziu um teatro de classe. A
apresentacao da classe. Hoje evoluimos. Chegamos a espinafracao” (ANDRADE, 1967,
p. 64). Por sua vez, José Celso Martinez Corréa comentou: “O Rei da Vela ficou sendo
uma revolucdo de forma e conteido para exprimir uma ndo-revolugio” (CORREA,
1967, p. 46).

Apds a criacdo de O Rei da Vela muitas outras obras foram encenadas pelo
Teatro Oficina (pecas brasileiras e estrangeiras) assim como varios foram os caminhos
trilhados por seus integrantes. Apesar disso, uma caracteristica tem permeado sua
histéria: a sua atitude ousada, a busca por ser protagonista de uma revolucdo
permanente no universo teatral. Em termos sociais e politicos, conforma-se outro tipo
de revolta, que “pretendia atingir o homem como individuo e ndo como ser comunitario,
afastando-o de qualquer comodismo intelectual, de qualquer autocomplacéncia”
(PRADO, p. 114, 2009). Assim, enquanto o Teatro de Arena e 0 CPC (dentre outros
coletivos) colocavam o proletariado no centro de suas preocupacfes e encenavam
questdes e conflitos inerentes a toda a classe trabalhadora, o Teatro Oficina defendia a
ideia de fazer da sua propria arte um ato revolucionario — tanto dentro quanto fora dos
palcos paulistanos.

Dentro dos palcos, José Celso conduzia um teatro provocativo e agressivo. Os
artistas tiravam os espectadores de seu lugar confortavel, convidando-os a comungar da
experiéncia cénica de maneira mais ativa, ou até mesmo agredindo-os verbalmente;
enquanto os espetaculos misturavam o politico e o estético, a racionalidade brechtiana e
0 misticismo de Artaud. Nos processos, 0s atores e atrizes engajavam-se no terreno da
investigacdo psicoldgica e de autoanalise, rejeitando a estrutura do teatro e propondo
experiéncias de carater mais ritualistico. Ademais, o coletivo rejeitava o palco italiano
tradicional e utilizava, inclusive, o espaco destinado ao publico para fazer parte de suas
encenagdes, exibindo uma corporeidade explicita e declaradamente liberta dos padrdes
burgueses. Fora dos palcos, ja na década de 1960, os artistas do Teatro Oficina exibiam

barbas e cabelos crescidos e vestiam-se de forma mais despojada, bem como tornaram o
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uso de entorpecente mais comum em sua rotina criativa. Essa foi a maneira que 0s
integrantes encontraram de protestar “contra o artificialismo da civilizagdo” e também
de repudiar o “recato burgués, indo de um desleixo as vezes cuidadosamente estudado
até aquela furiosa ‘fantasia equatorial’ antevista profeticamente por Oswald” (PRADO,
2009, p. 114).

Assim como o Teatro de Arena, o Teatro Oficina tambem contou com encontros
de formacdo artistica durante seus processos de criacdo®. Como se vé, apesar de terem
linguagem e objetivos diversos, os dois Grupos tinham muitos aspectos em comum, a
saber: a inovacdo nos modos de producdo com relacdo as Companhias profissionais
modernas; a instauracdo de novas matrizes estéticas — que até hoje inspiram os coletivos
de teatro —; um repertorio com textos brasileiros e estrangeiros; a continuidade do
projeto de teatro moderno brasileiro - ainda que apresentassem indmeras criticas a ele —;
o fato de ambos serem constituidos por estudantes de respeitadas instituicbes que
provinham (na maioria dos casos) de familias abastadas; os dois Grupos paulistanos
foram sacralizados pela historiografia do teatro brasileiro etc. Outra caracteristica que
une o Teatro de Arena ao Teatro Oficina € o brusco encerramento de suas atividades no
inicio da década de 1970, por consequéncia da repressdo da ditadura civil-militar. Alias,
diante dos horrores e absurdos desse periodo, todo o universo do teatro sofreu alteracdes

que serdo pontuadas logo abaixo.

1.2.2. Anos de chumbo: esfacelamento e reconstrucdo do universo do teatro

A partir de 1964, com a instauragdo da ditadura civil-militar, todas as esferas
sociais foram afetadas irremediavelmente, entre elas, as artes cénicas. Se 0s primeiros
meses do golpe pouparam os artistas, afinal, inicialmente o governo ditatorial
concentrava-se no ataque ao movimento politico, operéario e sindical, nos meses e anos
que se seguiram — principalmente apds 1968, com a instituicdo do AI5 — a ditadura
deixou marcas indeléveis no teatro nacional®’.

Até 1968 o clima era tenso e a repressdo ja podia ser avistada nos cortes e
proibicdes de textos e espetaculos, invasdes de espagos, queima de livros e detencdes de

homens e mulheres de teatro. No entanto, varios coletivos e artistas voltaram-se contra a

8 Destaco aqui o Curso de Atuacéo desenvolvido por Eugénio Kusnet e também o importante encontro
dos artistas do Teatro Oficina com os integrantes do Grupo Living Theatre no inicio da década de 1970.
87 Esse item da dissertacéo est4 ancorado nas contribuicdes de Michalski (1985).
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coacdo abusiva dos militares e pro-militares e apresentaram obras de carater critico e
combativo — cada um a seu modo, ja que alguns investigavam mais a fundo os temas
politicos e sociais, enquanto outros buscavam uma renovacdo da linguagem
tradicionalmente aceita como ‘“correta”. Podem ser citados, a titulo de exemplo, os
trabalhos dos ja comentados Teatro de Arena, Oficina e CPC, bem como 0s shows do
Grupo Opinido™®. De fato, ainda que o pais estivesse enfrentando a ascensdo ao poder de
grupos extremamente conservadores e arbitrdrios, a producdo teatral ndo apenas
continuou como, inclusive, foi bastante intensa — sobretudo para os coletivos formados
por intelectuais, militantes e estudantes.

Ja em 1968, com a decretacdo do Ato Institucional n® 5, o cenario agravou-se e
sitiou artistas e cidaddos comuns. O primeiro ano sob 0 manto do Al 5 j& mostrou-se
tragico: a censura passou a ser a protagonista na cena teatral e a violéncia imperou sem
precedentes e quaisquer disfarces — com atentados, represalias, prisdes, espancamentos
e humilhac6es aos profissionais do teatro. O cenario que se seguiu na década de 1970
néo foi diferente e as condicGes de trabalho revelaram-se igualmente inseguras, o que
fez com que muitos Grupos entrassem em crise e se desfizessem — como foi o caso do
Teatro de Arena e do Teatro Oficina®. Segundo Michalski:

A acdo da censura chega, em 1971, a um nivel tdo delirante que qualquer
tomada de posi¢do diante da realidade nacional, por mais metaférica que seja,
torna-se virtualmente impossivel. Com todas as suas tematicas e formas
praticamente riscadas do mapa, 0os grupos sdo reduzidos a um estado de
impoténcia que os sufoca. E esta sensacdo de impoténcia, ao prolongar-se
sem que nenhuma perspectiva de modificacdo apareca no horizonte, afeta
inevitavelmente as suas capacidades e energias de resisténcia: conflitos

muitas vezes irremedidveis vdo minando a harmonia interna dos conjuntos, as
pessoas “piram” com muita facilidade, a continuag@o de um trabalho baseado

8 Em dezembro de 1964 nasceu a primeira semente do que viria a ser uma importante trincheira contra a
ditadura civil-militar: o show Opinido, dirigido por Augusto Boal e interpretado por Nara Ledo (depois
substituida por Maria Bethania), Jodo do Vale e Z¢ Keti. Segundo Michalski, o show “[...] langa, por um
lado, a formula de colagem litero-musical, que de entdo em diante sera cada vez mais utilizado pelo teatro
da resisténcia; e por outro lado, consagra o espago do Shopping Center de Copacabana, que pouco mais
tarde tomard o nome de Teatro Opinido, e hospedara por muito tempo o Grupo Opinido que, liderado por
Oduvaldo Vianna Filho, Jodo das Neves, Armando Costa, Ferreira Gullar e Paulo Pontes, seré o principal
porta-bandeira carioca da luta pela liberdade do teatro” (1985, p. 20-21). Para saber mais sobre o Grupo
Opinido e também sobre os espetaculos, coletivos e artistas que se atuaram durante todo o periodo da
ditadura civil-militar, ver Michalski (idem).

8 Em 1971 o Teatro de Arena j estava afundado em uma grande crise financeira, mas o estopim para seu
término foi a prisdo de seu lider Augusto Boal, preso e torturado no presidio Tiradentes, em S&o Paulo.
Apos alguns meses de reclusdo, Boal foi absolvido pela auditoria militar das acusagdes de subversao e foi
solto, mas preferiu sair do pais e partir para o exilio. Situagdo semelhante aconteceu com o Teatro
Oficina, pois em 1974 o diretor Zé Celso foi preso e depois de solto, também preferiu o exilio. Assim, o
Grupo que ja havia perdido muitos integrantes nos anos anteriores, chegou ao seu fim — provisoriamente,
ja que anos depois 0 Oficina retomaria suas atividades. Para saber mais sobre o término dos dois coletivos
(e também de outros), ver Michalski (ibidem).

61



na consciéncia da existéncia e da importancia de uma causa comum revela-se
inviavel (MICHALSKI, 1985, p. 47-48).

Com a dissolucdo de varios Grupos independentes, passou a vigorar no teatro
brasileiro a “producdo avulsa”, isto ¢, alguém — um produtor, um ator ou um diretor
consagrado — financiava a producdo e contratava uma equipe para um espetaculo
especifico; depois de cumprida a trajetoria da peca, o conjunto se desintegrava. Assim, a
ideia de unidade e afinidade temaética e estética que vinha se formando desde o teatro
moderno deu lugar a diversos trabalhos de elencos heterogéneos®™. Como se V&, o
universo do teatro sofreu grandes alteracfes em funcdo das perseguicGes do regime
civil-militar. De fato, diferentemente dos modernos e de seus criticos, na década de
1970 os artistas e intelectuais ndo estavam preocupados em definir o que era “boa arte”
ou em verticalizar exploracGes estéticas, mas sim resistir e fazer seus espetaculos
contornarem a violéncia até quando fosse possivel®".

Com a destruicdo dos coletivos, o publico também passou a ser escasso — afinal
0s jovens estudantes e militantes que conformavam o publico teatral também foram
perseguidos e, assim, abandonaram a plateia. Em suma, o endurecimento da situagdo
politica do pais tornou a realizacdo do teatro tarefa praticamente impossivel,
desenhando um quadro que comegou a mudar em passos muito lentos apenas no final da
década de 1970%.

Em 1978, uma leve atenuagdo da censura e da violéncia respondia a “distensao”
apregoada pela reta final do governo Geisel e ao clima politico do ano eleitoral. Diante

disso, ainda que timidamente, algumas novidades comecaram a surgir no universo do

% |sso ndo diminui a qualidade estética dos espetaculos apresentados, apenas significa que o modo de
producdo teatral sofreu modificagfes na década em questdo. Para saber mais sobre as encenagdes que
ocorreram na década de 1970 (principalmente aquelas localizadas no eixo Rio-Sao Paulo), ver Michalski
(1985).

%t Apesar das perseguices sofridas, estes artistas foram depois consagrados ao pantedo do teatro
nacional, evidenciando ao mesmo tempo sua importancia e o fato de serem parte de uma tradigéo que lhes
precede e que lhes é posterior. Houve, contudo, outros Grupos que também estiveram engajados na
resisténcia que, entretanto, ndo foram “canonizados”, entre eles merece destaque o teatro operario e
popular do ABC que seré retratado no Ultimo item deste capitulo.

% Desde 1974, algumas pequenas mudangas comecaram a ocorrer, mas ndo foram suficientes para
diminuir as represalias do sistema em vigor. Ainda assim, vale ressaltar a posse de Ney Braga no
Ministério da Educacdo e Cultura que, por se interessar por teatro, aceitou a indicagdo dos artistas e
permitiu que a dire¢do do Servico Nacional de Teatro ficasse sob a responsabilidade de Orlando Miranda
— Que permaneceu no cargo por onze anos e, mesmo com diversas dificuldades, tentou defender a
liberdade de expressdo, bem como modernizou e dinamizou a estrutura do SNT. Desse feito, aconteceram
alguns avancos, tais como a volta do concurso de dramaturgia, em 1975 — que estava paralisado desde
1968 (idem, p. 59).
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teatro: espetaculos proibidos em anos anteriores foram liberados®®; a profissio teatral foi
regulamentada; o SNT langou o projeto Mambembédo — em que producdes de diversos
estados circularam pelo Rio de Janeiro, S&o Paulo e Brasilia —; a temporada paulistana
apresentou muitos espetaculos — dentre eles, a famosa montagem de Macunaima,
dirigida por Antunes Filho — etc. No entanto, apenas em 1979 o Brasil livrou-se do Al 5,
e mesmo que permanecessem sob o manto de uma legislacdo arbitraria e proibitiva, os
artistas passaram a ter melhores condicdes de trabalho.

Apds mais de uma década de ditadura, a atmosfera comecou a melhorar. Assim,
apesar de nos anos de 1980 ndo escaparem de episddios de autoritarismo, a repressdo se
arrefecia e ampliava-se a liberdade de expressdo. E comum, no entanto, depararmo-nos
com afirmacbes de que esta década foi morta para as artes cénicas e que nada mais
relevante foi apresentado nos palcos. Segundo Michalski:

O que positivamente ndo era esperado foi justamente que no momento em
que se livrava das restri¢des que tanto limitavam o alcance de sua ac&o, e as
quais se tendia a atribuir a quase totalidade dos seus males e falhas, o teatro
fosse ingressar na mais grave e demorada crise de criacdo e de qualidade da
sua recente historia [...]. Com efeito, em matéria de ideias novas, sejam elas
dramatdrgicas ou cénicas, o teatro acusou um nitido retrocesso em relacéo a

efervescéncia que reinava nos anos anteriores, nos piores momentos da
pressdo (MICHALSKI, 1985, p. 85-87).

Embora a ideia de “década perdida” seja bastante difundida, alguns
pesquisadores refutam essa afirmacdo. E o caso, por exemplo, de Alexandre Mate
(2008), cuja tese ndo s6 faz um levantamento dos inumeros espetaculos apresentados s6
na cidade de S&o Paulo entre 1980 e 1989, como investiga a fundo a trajetéria dos
Grupos Teatro Popular Unido e Olho Vivo (TUOV), fundado em 1966, e o
Apoena/Engenho, fundado em 1979. Dessa forma, Mate fez um importante registro
histérico e mostrou a relevancia de trabalhos teatrais realizados nos anos de 1980, bem
como reforgou a ideia de que determinados coletivos quase nunca sdo aclamados (ou
sequer mencionados) pela arbitraria memoria cultural oficial do pais e sdo, enfim,
excluidos da historiografia brasileira — motivo pelo qual se diz que a década de 1980 foi
“irrelevante”.

Ap0s a desorganizacao do periodo ditatorial, a década de 1980 se encerrava com
enormes desafios aos artistas agora engajados na estruturacdo do teatro de pesquisa,

principal questdo das décadas seguintes.

% Um dos marcos do inicio da mudanga foi a liberacéo de dois textos de Oduvaldo Vianna Filho: Papa
highirte e Rasga corac¢ao, dentre outras obras.
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1.2.3. O teatro de grupo como sujeito historico

Como se viu anteriormente, desde o final da década de 1950 e mesmo durante o0s
dificeis anos da ditadura civil-militar, alguns Grupos e coletivos se destacaram tanto por
sua militancia politica e seus inovadores modos de producdo quanto por suas
proposicdes temadticas e estéticas. Nos anos de 1980, “houve um processo de luta e
mobilizagdo politica de parte da categoria teatral, organizada em coletivos” (MATE,
2012) visando reorganizar o universo teatral. Ainda segundo Mate:

Desse modo, pode-se dizer, um novo modo de producdo e de organizagdo
grupal, decorrente tanto o processo de trabalho coletivo — estratégia bastante
caracteristica dos anos 1970, principalmente por driblar a censura, que foi se
sofisticando dia a dia: até a chamada censura prévia —quanto os embates
decorrentes das lutas travadas, por longos periodos e campanhas, nas ruas —
compreendendo um coro de sujeitos muito maior —, migraram, pouco a
pouco, para as préaticas sociais dos artistas reverberando significativamente
em seus trabalhos estéticos. Alguns grupos formados naquela fatia de tempo
(década de 1970 ou, de modo mais especifico, na década de 1980), sem

duvida, e na medida em que histéria é processo, legaram exemplos e sujeitos
“feitos” naqueles asperos tempos de ditadura (idem, p. 181).

Esse legado foi de extrema importancia e serviu de inspiracdo para os artistas na
década de 1990. Nesse contexto, vale a pena destacar a série de encontros denominada
“Arte Contra a Barbarie”, eventos em geral compostos por artistas, professores e
interessados pelas artes cénicas, realizados sem regularidade e em diversos locais da
cidade de S&o Paulo. Nessas reunides, eram discutidas questdes e propostas de
encaminhamentos que “se contrapusessem ao chamado império do mercado; a obra
como mercadoria; ao sujeito criador, concebido como individuo reificante de um
processo que exigia tomar um partido em um ‘tempo de homens partidos’” etc. (MATE,
2012, p. 181). Assim, depois de muitas discussoes e a feitura de documentos, formou-se
uma comissdo cuja funcdo primordial criar um programa municipal de politica publica
consistente para o teatro; tendo por sujeito histdrico representativo da luta dos artistas o
teatro de grupo. Segundo Mate:

Evidentemente, e sobretudo por seu carater artesanal e popular, o teatro de
grupo sempre existiu, mas foi a partir de fins da década de 1990 - pelo menos

na cidade de S&o Paulo -, que essa consciéncia ganha conotagdo politica e
militante (MATE, 2012, p. 181).

Assim, nascia, nos anos de 1990, um dos mais fortes movimentos do universo

teatral brasileiro (principalmente paulistano) e que segue firme na luta até os dias de
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hoje™. Mas, como definir o teatro de grupo, j& que este é formado por sujeitos e
coletivos tdo heterogéneos? De fato, ndo ha apenas uma resposta para esse
questionamento, afinal, existem inimeros Grupos com linguagem estética e proposicoes
ideologicas diversas, bem como ha especificidades artisticas (e, principalmente,
financeiras) em cada regido e Estado do pais®™. Ainda assim, h& alguns tracos que
costumam caracterizar o teatro de grupo, dentre eles: projeto artistico (e, muitas vezes,
também pedagdgico) bem definido; pesquisa continuada; modo alternativo com relacéo
a um teatro com premissas mais proximas aos modos empresariais de producéo; forte
nocdo de coletividade dentro da estrutura organizativa e na construcdo do trabalho
criativo; militancia politica e participacdo nas reivindicacfes ao Estado por melhores
condicGes de trabalho para a classe artistica e também por investimento na cultura para
a toda a populacdo; coletivos formados por integrantes com certa unidade poética e
ideologica; elaboracdo de projetos para editais publicos e privados; construcdo de
estratégias diversas de relagdo com empresas e com 6rgdos de fomento, a fim de vender
seus espetaculos e garantir a sobrevivéncia do coletivo; experimentacdo sobre o trabalho
do ator/atriz etc.

Apesar de o teatro de grupo reunir coletivos com varios elementos em comum
(como os relatados ainda agora), acaba aglutinando sob um mesmo manto Grupos com

modos de organizacdo diferentes® e pertencentes a contextos politicos, culturais e

% Mais a frente, retornarei a questio da importancia do movimento “Arte Contra a Barbarie” e trarei &
tona uma de suas maiores conquistas: a aprovacdo da Lei de Fomento ao teatro para cidade de S&o Paulo,
em 2002. Ademais, comentarei mais acerca dos sujeitos que participaram ativamente desse processo, bem
como pontuarei 0 momento histérico em que o teatro de grupo vingou.

% Rosyane Trotta escreveu um artigo em que ela afirma que ndo apenas os Grupos tém trabalhos poéticos
muito diferentes, como, inclusive, a prépria definicdo de teatro de grupo ndo é consensual entre 0s
agentes do universo do teatro. Trotta descreveu a ocasido em que pesquisadores e artistas de diversas
regifes do Brasil foram convidados pela Revista Subtexto para fazer um mapeamento sobre “as leis de
incentivo, as entidades representativas, o numero de grupos e de espacos geridos por grupos” (TROTTA,
2013, p. 31). Ao analisar os dados colhidos, Trotta percebeu que faltou aos observadores parametros
comuns de andlise, pois, cada pesquisador fez registros dos grupos de suas regiGes apenas a partir de suas
préprias visdes, o que gerou, ao final, informac6es duvidosas — como, por exemplo, afirmar que no Acre
ha apenas um coletivo teatral em atividade continua ou entdo que em Pernambuco tem mais entidades
representativas no campo teatral do que S&o Paulo.

% Sobre os diversos modos de organizacdo dos coletivos que se encaixam na denominacdo teatro de
grupo, André Carreira afirmou: “Isto implica dizer que pertencer ao teatro de grupo é, antes de mais nada,
estabelecer um lugar de identidade auto-definido pelos prdprios grupos. Por isso vemos sob a mesma
classificagdo conjuntos quase familiares conformados, por exemplo, por marido e mulher, que organizam
suas produgdes convocando atores para cada ocasido; grupos com grande quantidade de membros que
administram seu trabalho por meio dos procedimentos de cooperativas; grupos cujos membros tém uma
associacdo sem fins de lucros e contratam atores com carteira de trabalho assinada para gestdo quase
empresarial de suas montagens; grupos que, carecendo inclusive de estrutura juridica regularizada,
trabalham nos moldes dos grupos amadores dos anos 70, como nos tempos da Confederagdo Nacional de
Teatro Amador (CONFENATA); grupos que sdo reconhecidos como tais pelos pares, mas que estdo
conformados por um diretor que detém uma marca e monta espetaculos com diferentes atores segundo as
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econdmicos bastante diversos. Seja como for, é importante frisar que a definicdo do que
é o teatro de grupo passa normalmente pela realidade da cidade de S&o Paulo — que
mesmo com todos 0s seus problemas, em comparagcdo com tantas outras regifes, ainda é
privilegiada dentro do universo teatral. Nesse sentido, Carreira pontuou:
Isso implica colocar, aparentemente, em um mesmo lugar um conjunto do
Acre, que com recursos da ordem dos vinte mil reais realiza uma producéo, e
um grupo paulistano que necessita de valores muito superiores para poder
montar seus espetaculos, além de contar com o suporte da lei de fomento
municipal para sua manutengdo permanente. Essa disparidade ndo ocorre
apenas no plano dos recursos financeiros. As diferencas de acesso as
informagdes e as chances de intercAmbio com outros modelos espetaculares,
bem como outros modos de producdo, constituem finalmente contextos

extremadamente distintos no que se refere a propria compreensdo do lugar do
teatro de grupo (CARREIRA, 2013, p. 16).

Assim, a0 mesmo tempo em que o teatro de grupo € um movimento
importantissimo desde a déecada de 1990 até os dias de hoje, ha de se considerar que
aquilo que se propde como luta politica (e também estética) pelo movimento nem
sempre coincide com o0s objetivos, expectativas e possibilidades dos coletivos mais
distantes da capital paulistana. Embora hoje a cidade de So Paulo tenha uma producgéo
teatral quantitativamente maior do que outras regides brasileiras”, isso néo significa
sobremaneira que outras cidades ndo abriguem encenacgdes ou experimentos cénicos tdo
interessantes quanto aqueles realizados na capital paulistana. Ao contrario, apenas
investigando os trabalhos dos Grupos das mais diversas regides do pais, torna-se
possivel esbocar uma cartografia ampla do teatro brasileiro contemporaneo.

Em suma, com a desorganizacdo cultural e institucional do universo das artes
cénicas no pais, houve mais espaco para experiéncias teatrais de matiz popular, fato que
contribuiu decisivamente para o atual teatro de grupo, muito mais flexivel, pluralista e
democratico do que eram as antigas perspectivas elitistas do que deveria ser a arte
teatral. Deste modo, a partir das décadas de 1980 e 1990, a expressdo “teatro de arte”
como um meio de refletir sobre as praticas sociais e simbolicas de certos artistas merece
ser nuangada, afinal a permeabilidade em relagdo ao universo popular — que ja vinha
crescendo desde o Teatro de Arena — é muito mais intensa do que havia sido até entéo.
Seja como for, suponho que a expressdo ainda tenha certa validade, afinal, ainda ha

diferencas entre atividade simbdlica praticada pelos artistas engajados no “teatro de

circunstancias; grupos cuja rotacdo de componentes faz com que periodicamente sua composicdo se
renove quase completamente” (CARREIRA, 2013, p. 15).

% Por razdes historicas e econdmicas e pela maneira como o universo do teatro foi se constituindo desde
0 teatro moderno.
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arte” e aquela praticada pelos artistas ligados ao teatro de entretenimento ou mesmo ao
“teatro amador”. Além disso, apesar de merecer ser nuancada, a no¢ao contribui para a
lembranga de que o universo do “teatro de arte” tem se constituido como uma esfera
relativamente autbnoma e que, por isso, funciona a partir de regras proprias em relacao
a outros universos artisticos, sendo, ademais, permeada por relagdes de poder que fazem
com que os diferentes agentes do contemporaneo teatro de grupo tenham distintos
recursos de poder simbdlico na defini¢do dos rumos do teatro atual.

Nesse sentido, visando nuangar a nogdo de “teatro de arte” sem abandona-la,
optei por refletir sobre a trajetoria e o processo de criagdo de um coletivo que nasceu
numa regido periférica de Sdo Paulo, o ABC paulista. Trata-se da Cia. Artehimus de
Teatro, Grupo exemplar das contradi¢des que vém sendo destacadas até aqui, ja que se
formou fora do mainstream das artes cénicas paulistanas e, aos poucos, foi se
aproximando de espacos e instituicdes do universo teatral da capital paulista, até tornar-
se efetivamente participante do movimento teatro de grupo. Assim, a partir da reflex&o
sobre o historico e as escolhas estéticas da Artehimus, suponho ser possivel refletir
sobre caracteristicas do universo do teatro, bem como construir uma visao privilegiada
acerca de um dos mais importantes movimentos teatrais brasileiros apds a década de
1980.

Antes de analisar a trajetdria artistica e social da Cia. Artehimus e de refletir
sobre seu Ultimo processo de criacdo — o projeto Teatro de Condominio: cartografia
publica e privada — resta trazer a tona (ainda que apenas brevemente) a tradicéo artistica
que serviu de base ao nascimento e florescimento do coletivo: o teatro feito no ABC
paulista.

1.3. O teatro no ABC paulista

Em seu processo de afirmagdo enquanto campo relativamente autbnomo, o
movimento teatral modernista em geral desconsiderou o que se passava além da pratica
teatral paulistana e consagrou-se por meio da transformacdo da prépria experiéncia
artistica em historia oficial do teatro brasileiro. E verdade que houve inimeras
transformacdes no universo teatral nos Gltimos 40 anos que culminaram na relativizacao
da historiografia classica do teatro enquanto Unico norte das reflexdes académicas.
Todavia, seja como for, grande parte da experiéncia teatral no ABC paulista ainda

continua oculta na historiografia do teatro brasileiro. Além disso, uma vez que a Cia.
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Artehumus de Teatro nasceu nesta regido, para compreendé-la parece razoavel
recuperar os tracos artisticos do tipo de teatro que, inicialmente, serviu-lhe de modelo.

Entretanto, escrever sobre o teatro no ABC paulista é uma tarefa ardua, pois ha
pouca bibliografia de referéncia e, ademais, 0s registros documentais sdo esparsos,
exigindo, portanto, grande esfor¢co na colecdo de fontes e na construcdo de uma
narrativa histérica das artes cénicas na regido®. Desse modo, devido as dificuldades da
empreitada e os objetivos deste capitulo — isto é, narrar a historia do teatro brasileiro
desde um ponto de vista marginalizado pela historiografia tradicional e, assim, esbocar
alguns tracos gerais do universo artistico do qual brotou a Cia. Artehumus de Teatro —
ndo pretendo ir além de um esbogo geral e sintético das tradi¢bes culturais que
convergiram para formatar a experiéncia teatral que foi o primeiro vetor da formagéo
artistica da Artehtimus®.

Com vistas a sintetizar a experiéncia historica do teatro no ABC, construi sua
narrativa a partir de trés matrizes que conformam uma espécie de ponto de partida para
a compreensdo do tom e das peculiaridades do teatro na regido até o final da década de
1980 — momento de surgimento da Artehimus e que, por isso, serd o ponto de chegada
da narrativa que, de qualquer forma, sera retomada nos proximos capitulos na medida
em que analisar a trajetoria da Cia. Artehimus nas Ultimas trés décadas. De qualquer
modo, as matrizes escolhidas sdo apenas estratégias de andlise, lembrando que as

%Em geral os raros trabalhos acerca da histéria do teatro além da cidade de S&o Paulo foram feitos pelos
préprios pesquisadores e artistas engajados nos movimentos artisticos locais. No caso do ABC vale
destacar os escritos de José Armando Pereira da Silva, Paschoalino Assumpgéo e Tin Urbinatti. Silva foi
0 autor que mais se dedicou a narrativa do teatro no ABC paulista (1991, 2000, 2001, 2011) e, além disso,
participou do primeiro grupo de teatro profissional de Santo André (GTC), foi professor e coordenador da
escola de teatro da Fundacdo das Artes de Sdo Caetano do Sul (FASCS), presidiu a Federacdo Andreense
de Teatro Amador (FEANTA) e foi critico de teatro no Diario do Grande ABC; Assumpcao (2000), por
sua vez, registrou a experiéncia do teatro amador em Santo André como participante direto do movimento
nessa cidade; Urbinatti (2011) relatou sua participacdo e a experiéncia dos operarios no Grupo de Teatro
Forja, além de ter sido professor da FASCS. Além desses trabalhos, ha também alguns realizados por
pesquisadores da Universidade de Sdo Caetano do Sul (USCS) vinculados ao ndcleo de pesquisa
denominado “Memorias do ABC” do Programa de Po6s-graduacdo em Comunicacdo, com destaque para
os textos de Venancio (2012) e a obra organizada por Perazzo e Lemos (2013). Vale apontar que o nicleo
“Memoérias do ABC” tem um rico acervo de entrevistas transcritas de artistas profissionais e amadores da
regido que foi de grande valia para a construcdo deste trecho da dissertacéo.

% Segundo afirma Garbelotto no artigo Os primérdios do teatro na cidade (2005) e Venancio na
dissertacdo A cena no subirbio (2012), ha alguns (raros) registros da existéncia de praticas teatrais no
ABC paulista do inicio do século XX, principalmente no que concerne as manifestacdes de comunidades
italianas alocadas na regido metropolitana da capital paulistana. No entanto, a partir da década de 1940 o
ABC passou por intensa transformagdo social e demogréafica com a chegada de muitos migrantes
provindos do interior. Com isso, as manifestagdes artistico-culturais nesta regido se transformaram
enormemente e assumiram caracteristicas especificas associadas ao desenvolvimento local, isto é, floresce
um modo de produgdo teatral amador. Além dessas referéncias, os poucos trabalhos publicados sobre o
ABC enfatizam parte das experiéncias artisticas entre as décadas de 1960 e 1980. O teatro atual realizado
por grupos e artistas da regido carece de investigacdo detalhada, todavia, foge ao alcance desta pesquisa
fazé-la, ainda que reconheca a relevancia da tarefa.
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nuances e complexidades do teatro feito na regido s6 serdo melhor compreendidas por
meio de uma investigacdo especifica que persiga especialmente tal propdsito. A seguir
apontarei as trés tradi¢cdes que configuraram o teatro do ABC, a saber: o teatro amador;
o teatro profissional feito por artistas oriundos do teatro amador e o teatro operario e
popular ligado ao Centro Popular de Cultura (CPC) e aos Sindicatos. Tais tradi¢bes

constitufram a marca fundamental do teatro da regido: o amadorismo*®.

1.3.1. O teatro amador no ABC

O forte movimento de teatro amador que marcou 0 ABC nasceu na lIgreja
catdlica e espraiou-se dai, estabelecendo-se em clubes, associacdes de bairro, centros de
cultura, sindicatos etc. Isto €, o dinamismo do teatro diletante na regido esta associado a
certos desenvolvimentos no interior do catolicismo brasileiro entre as décadas de 1940 e
1980 que merecem ser destacados™®.

Desde o inicio do século XX, por meio da enciclica Reru Novarum do Papa Leéo
XII (1891), a Igreja catolica construiu uma Doutrina Social com a pretensdo de
estabelecer uma ordem social cristi num mundo cada vez mais marcado por
antagonismos, especialmente aqueles relacionados aos conflitos de classe. A partir da
ideia de aproximar os catélicos da vida cotidiana dos mais pobres, esse deslocamento
chegou ao Brasil na década de 1930 e, apenas em 1954 é que esse direcionamento chega

ao ABC com a instituicdo da Diocese de Santo André/SP, comandada pelo D. Jorge

1%Quase ndo ha publicacdes e pesquisas realizadas sobre o teatro amador. Esse modo de producéo, que

normalmente ¢ “vinculado a escolas, empresas, organizagdes ndo governamentais, igrejas, clubes,
comunidades etc.” (FIGARO, 2014, p. 19), raramente é comentado em investigagbes académicas. Apesar
disso, € curioso notar que 0s grupos ligados a modernizacao do teatro brasileiro eram em geral amadores.
Isto significa que parte do amadorismo é ocultada a partir de quem e como o teatro é feito, bem como a
partir da finalidade das obras artisticas. Assim, o teatro amador que é ocultado é aquele feito por
operarios, imigrantes, trabalhadores de diferentes profissdes, estudantes etc. cujo objetivo €
predominantemente voltado ao entretenimento, a educagdo e a coesao social (idem), enquanto que o teatro
amador moderno, feito por homens e mulheres cuja prioridade era eminentemente estética e artistica,
tornou-se referéncia (ainda que depois criticada e relativizada). E imprescindivel reconhecer, entretanto,
que além dessas diferencas, ser amador entre as décadas de 1940 e 1960 era diferente do que sé-lo nos
dois decénios seguintes. Para saber mais sobre os amadores contemporaneos da cidade de Sao Paulo ver
outros textos de Roseli Figaro (2008, 2011).

101 A percepcdo da importancia dessas transformacdes na Igreja para a conformacao do teatro amador no
ABC foi construida a partir do contato com o material empirico analisado (especialmente as entrevistas
encontradas no nucleo “Memorias do ABC”), as referéncias bibliograficas sobre o teatro na regido e a
leitura atenta de algumas importantes obras sociolégicas que embora ndo tratem especificamente de
teatro, ao associarem a Igreja catélica a0 movimento operario, permitiram-me formular algumas das
ideias que articulam o trecho a seguir. Alguns livros merecem ser expressamente mencionados: Igreja
catélica e movimento operario no ABC, de Heloisa Helena Teixeira de Souza Martins (1994); Quando
novos personagens entram em cena, de Eder Sader (1988); O Resgate da dignidade, de Lais Abramo
(1999); Era uma vez em S&o Bernardo, de Katia Paranhos (1999) etc.
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Marcos de Oliveira, conhecido como "bispo vermelho™ devido ao constante
envolvimento com causas operarias e populares. Assim, o catolicismo brasileiro se
encaixava no espirito daquilo que caracterizaria o Concilio Vaticano 1l (1962-1965),

quando a Igreja catélica consolidou a opcao pelos pobres'®

. A criacdo da Diocese de
Santo André/SP esteou-se em intenso associativismo catolico que, ao permitir aos
catolicos leigos assumir responsabilidades evangelizadoras e litlrgicas, capacitava-lhes
para organizar a vida cotidiana e ampliar a forga do catolicismo nos meios operarios e
populares. Assim nasceram a Ac¢do Catolica Operaria (ACO) e a Juventude Operario
Catolica (JOC) e associa¢des mais conservadoras como os Circulos Operarios Catolicos
e a Congregacdo Mariana da Catedral do Carmo etc.

O associativismo catdlico procurava cumprir sua misséo cristd ndo apenas por
meio de atividades religiosas. Motivados pelas enormes caréncias econdmicas e sociais
tornadas ainda mais intensas depois do golpe civil militar em 1964, os catdlicos
langaram-se ao sindicalismo, ao esporte, as festividades e também ao teatro. Desse
modo, compreende-se a origem da primeira matriz do teatro no ABC, isto é, o teatro
amador realizado nas igrejas que, embora tenha registros desde meados da década de
1940, atingiu o ponto alto entre as décadas de 1950 e 1970, quando parte dessa
experiéncia combinou-se com outros elementos para formar o teatro popular e sindical.

No periodo destacado, as paréquias catélicas foram espagos importantes de
socializacdo para os moradores do ABC, bem como daqueles que viviam nas periferias
sul e leste da capital paulista. De fato, a experiéncia catolica extrapolava a dimenséo
religiosa e insuflava conexdes de sentido em diversas esferas da vida das camadas
sociais subalternas. Assim, os padres, auxiliados por leigos envolvidos com o
associativismo, promoviam diversas atividades de lazer para envolver os jovens com a
comunidade paroquial. O ator Antdnio Petrin, importante figura do teatro amador e
profissional de Santo André'®, comenta sobre a chegada de padres italianos em seu
bairro e de como isso movimentou o local em que morou na infancia e adolescéncia:

[Os padres] trouxeram grandes novidades em termos de lazer, tipos de jogos
de saldo, essas brincadeiras. Eles promoviam pequenas exibi¢fes de cinema,

cinema mudo. Era precario, mas tinha o cinema. E eles comegaram a fazer
também teatrinho. Depois eles mesmos comegaram a construir uma igreja. O

192 Evidentemente isso ndo significa que todos os setores da Igreja catdlica concordavam com tal
posicionamento. Longe de ser uma instituicdo de pensamento monolitico, havia segmentos conservadores
que tentavam refrear esse movimento.

103 Além de ator, Antonio Petrin foi desenhista industrial — profissdo que seguiu até 1967, data em que se
formou na EAD. Depois disso seguiu apenas na carreira artistica e atua ainda hoje nos palcos paulistanos.
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bairro inteiro era em volta da igreja e desses padres italianos que tinham uma
preocupacdo em dar lazer, diversdo™™ (PETRIN, 2003, entrevista).

Assim como Petrin, muitos artistas do ABC participaram ainda adolescentes de

pecas e esquetes de teatro nas paroquias de seus bairros (fossem ou ndo dramas

litargicos)'®

e, a partir desse primeiro contato com as artes cénicas, continuaram
fazendo teatro em grupos amadores nas proprias igrejas, em clubes'®, sindicatos'”’,
associacoes, chegando, em alguns casos, a profissionalizar-se. Entre os grupos formados
nas paroquias do ABC vale ressaltar o Grupo Cénico Regina Pacis (ainda atuante), que
iniciou suas atividades em 1962 na Igreja Matriz de Séo Bernardo do Campo com vistas
a dinamizar os encontros dos jovens e proporcionar diversdo e a interacdo da
comunidade com a paroquia. A atriz e jornalista Hilda Breda, integrante do coletivo

desde 1967 e atual presidente do grupo, comenta sobre a fase inicial da Companbhia:

Inicialmente, quando o grupo comegou em 1962, eram pessoas ligadas a
Matriz de S&o Bernardo. Naquele tempo existiam certas comunidades
religiosas dentro da igreja que se chamavam... Tinham vaérias, dentre elas as
Filhas de Maria, que eram mulheres, e 0s Marianos, que eram os homens [...].
O Assumpgdo [fundador do Regina Pacis] era Mariano e ele agrupou essas
mocas e rapazes para ter alguma atividade. Entdo ele partiu para fazer teatro
com eles. O grupo até tinha uma boa estrutura. Montavam pegas com
cenarios, figurinos. Ja tinham até montado, quando eu entrei, pecas de Jorge

104 No arquivo do niicleo “Memoérias do ABC” ha diversos relatos de atores e atrizes que participavam de
festividades e atividades culturais (incluindo o teatro) promovidas pelas igrejas dos bairros em que
moravam, a saber: Luis Alberto de Abreu, Hilda Breda, Milton Andrade, Dilma de Melo, Inaja
Bevilacqua, Mauro Silveira etc.

105 \/enancio descreve a importancia do catolicismo no nascimento do teatro amador no ABC: "Muitos
dos artistas da regido do ABC paulista iniciaram suas atividades teatrais nos grupos jovens das paréquias,
como foi 0 caso de Antbnio Petrin, que inclusive conheceu sua esposa durante as encenagdes na igreja.
Ela também era, assim como Hilda Breda, uma das Filhas de Maria [isto é, militava na Congregacdo
Mariana da Catedral do Carma]. Inaja Bevilacqua, durante o periodo do ginasio fez teatro na Igreja Santo
Antdnio da Vila Alpina, em Santo André. O pai de Ana Maria Medici, antes mesmo do nascimento dela,
ja era enfronhado com as artes, participando de corais e da elaboracdo de esquetes na comunidade da
Igreja Matriz de S&o Bernardo do Campo (...). Mauro Silveira assistiu & sua primeira pe¢a na igreja Santa
Rita, localizada na Vila Séo José, em Diadema. Sua mae, na época, final dos anos 1970, limpava a igreja.
Como ele mesmo relatou, ndo chegou a assistir ao espetaculo na integra: assistia um pedacinho, saia la
para fora, conversava com o0s colegas. Dai voltava, assistia mais um pedacinho. Eu nem assisti a peca
inteira, assisti algumas cenas. No dia seguinte quando minha méae estava limpando a igreja eu fui la
conversar com ela e vi o cenario, subi no palco. E eu vi tudo 14 montado e achei um texto e olhei aquele
texto falei: - Nossa! Isso aqui € o que ele falou! Ai que percebi como que se escrevia um texto de teatro.
O formato, eu percebi o formato. E falei: - Ak, isso eu também sei fazer!” (VENANCIO, 2012, p. 43).

106 \/ale destacar os seguintes clubes e associacdes: Clube Esportivo Lazio, Ceramica Futebol Clube (S&o
Caetano do Sul), Clube PAN-WD, Clube Primeiro de Maio, Ocara Clube (Santo André) etc. Também
algumas empresas tentaram atrair os trabalhadores por meio do teatro, vide o Grupo Cénico do Clube
Atlético Rhodia criado pela empresa em 1944 e dirigido por José Miranda e Antonio Chiarelli.

197 A acdo dos cat6licos aproximou a Igreja — especialmente os militantes da JOC e da ACO — do
movimento politico e sindical, levando-os a incorporar os temas ligados ao "mundo do trabalho" na
agenda catélica. Assim, pouco a pouco o teatro amador catélico deu origem ao teatro operario ligado ao
movimento sindical que renascia na década de 1970, recodificando o primeiro a partir do ponto de vista
militante dos operarios engajados na luta contra os patrdes e a ditadura civil-militar. A frente tratarei do
teatro operario e popular em pormenor
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Andrade [...]. Entrei em 1967 [...]. Estava trabalhando numa distribuidora de
jornais e revistas, estudava de noite e ensaiava aos sdbados e domingos.
Durante as férias era toda noite ensaiando [...]. Praticamente cada ano tinha
uma ou duas montagens. Geralmente, a gente fazia uma montagem para ficar
um ano, um ano € pouco e na época da semana santa fazia A paixdo de Cristo
e, na época de natal, pecas natalinas, que sempre terminavam com um
presépio ao vivo. E os outros espetaculos, um para levar o ano todo,
dependendo, se fosse sucesso ia por dois ou trés anos (ASSUMPCAO, 2003,
entrevista).

Ao fundar o teatro amador no ABC o0 associativismo catolico incitou um
movimento artistico tdo dinamico que acabou por transcender as acdes religiosas. Nesse
sentido, destacam-se duas importantes iniciativas: a Associa¢do Cultural e Artistica de
Sdo Caetano do Sul (ACASCS) e a Sociedade de Cultura Artistica de Santo André
(SCASA). As duas reuniram muitos artistas amadores e tiveram grande importancia no
fomento ao teatro da regido, todavia, a SCASA sobressaiu-se devido a enorme
quantidade de sécios e artistas amadores, por ter levado grupos profissionais paulistanos
ao municipio de Santo André, por ter construido um teatro proprio e por ter participado
ativamente dos festivais amadores do ABC paulista, entre outros méritos que lhe
poderiam ser atribuidos. Assim, vale verificar mais de perto as atividades da SCASA,
pois, na medida em que quase toda a produgdo amadora de meados dos anos de 1950 até
o final da década de 1960 tenha passado pelas méos dos artistas a ela associados, teve
grande importancia para o teatro no ABC%,

A SCASA foi fundada em 1953 e a sua primeira diretoria contou com 0s
integrantes do Grupo Cénico do Clube Atlético Rhodia. Durante 0s nove primeiros anos
de existéncia lutou para formar um publico cativo'® e também para ter uma casa de
espetaculos propria, objetivo alcancado apenas em 1962 — com a inauguracao do Teatro
de Aluminio. Na tentativa de arregimentar mais socios, a SCASA organizava muitos
eventos culturais na cidade incluindo concertos musicais, danca e teatro — no caso das
artes cénicas a associacdo tinha o habito de alternar as suas proprias montagens com
temporadas de elencos de S&o Paulo, tanto amadores quanto profissionais. Esses tltimos
eram, normalmente, constituidos por atores e atrizes do “velho teatro” (tais como Jaime
Costa e Procopio Ferreira) que nessa época ja haviam perdido espaco no teatro para as
companhias paulistanas modernas''®. De fato, 0 modo de producédo da SCASA estava

198 para saber sobre a ACASCS, ver Venancio (2012).

199 Segundo Silva, em 1956 a SCASA tinha alcancado 350 s6cios e em 1957 esse nimero ja havia subido
para 400 pessoas (1991, p. 18).

MAlguns atores e atrizes do teatro de empresarios também foram convidados para dirigir alguns
espetaculos da SCASA, a saber: Nino Nello participou como ator e diretor de dois espetaculos, Nicolau
Guzardi e a atriz Vera Nunes dirigiram um espetaculo cada um. Quanto a isso: “Ganhava certa
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calcado quase que integralmente no teatro rechacado pelos modernistas: os cenarios e
figurinos eram feitos de modo improvisado, o ponto continuava existindo e o repertorio
contava ou com comédias de costumes, sempre vistas como “textos de grande
simplicidade, visando ao entretenimento de uma grande plateia evitando um teatro que
seja frequentado por meia duzia de eruditos ou pseudo-eruditos” (SILVA, 1991, p.
21)"! ou entdo com pecas infantis como forma de angariar sécios com filhos
pequenos™2.

Os intérpretes da SCASA eram rotativos, mas em 1957 foi instituido um elenco
permanente com 22 atores e atrizes, na mesma ocasido em que foram instituidos um
conselho administrativo, um conselho fiscal, um assistente de direcdo, uma
bibliotecéria, dirigentes de patrimonio e publicidade, um consultor literério, cenografos,
um chefe de carpintaria, um contrarregra e eletricistas, além da diretoria do grupo. De
qualquer maneira, Silva (1991) considera pouco provavel que todos tenham efetivado
suas tarefas funcionais, ja que a SCASA, a época, nio tinha sequer uma sede™*. O fato é
que tais esforgos levaram, em 1959, ao reconhecimento oficial da associagéo, por meio
da declaracdo de sua utilidade publica através da Lei Municipal n® 1448, evento que
apoiou o intento da Companhia de ter uma sede propria: nascia, assim, em meados de
1960, 0 Teatro de Aluminio***,

importancia estar ao lado de profissionais e por eles ser dirigidos. Estes traziam experiéncia ou
comunicavam algumas técnicas novas, mas € preciso lembrar que, de certa forma, estavam exilados do
meio teatral da época, herdeiros que eram de um tipo de teatro que tivera a sua presenca ofuscada pelo
TBC (...). Assim, a influéncia dos ‘convidados’ parece ndo ter sido decisiva sob qualquer aspecto para o
grupo, no qual alguns elementos ja comegavam a dar sinais de insatisfacdo, acabando por ir buscar, fora
da SCASA, maior motivagdo para o seu trabalho” (SILVA, 1991, p. 23).

1 gegundo Silva: “No seu primeiro trabalho [da SCASA], O Pivete, ndo ha qualquer definicdo de
propdsitos, mas sintomaticamente é feita transcricdo de um Boletim da SBAT exaltando o predominio da
comédia, as suas vantagens terapéuticas como meio para liberar as pessoas das angustias e obsessdes, j&
que ‘os aborrecimentos pessoais ndo estabelecem um lago de simpatia entre as criaturas, mas a isolam
cada vez mais’” (SILVA, 1991, p. 21-22).

12 Foram encenadas, de 1953 a 1967, cerca de 20 pecas infantis, entre elas: Chapeuzinho Vermelho,
Branca de Neve e os Sete AnBes, A Bruxinha que era boa, Marcelino P&o e Vinho, Pluft, o fantasminha,
Pinocchio etc. (idem, p. 23).

113 Até entdo os espetaculo teatrais e demais eventos artisticos organizados pela SCASA ocorriam no
teatro da Escola Industrial Julio de Mesquita, localizada em Santo André.

114 Em 1960 a SCASA foi impossibilitada de apresentar espetaculos e demais atividades artisticas no
teatro da Escola Industrial Julio de Mesquita. No mesmo periodo Paschoalino Assumpcédo, entdo
presidente da associacdo, encontrou um anuncio no jornal sobre a venda de um pavilhdo de circo na
cidade de Santos, chamado de Palécio de Aluminio Sudan. S6 que o pavilhdo ndo era de aluminio e sim
de zinco, mas como narrou Paschoalino: “chamar de zinco ficava uma coisa meio esquisita e a gente
chamou de Teatro de Aluminio”. Do més de junho de 1960 até fins de fevereiro de 1961, o pavilhdo
funcionou em Maué (ASSUMPCAOQ, 2000, p.35) por ser um local mais apropriado até a sua transferéncia
para Santo André, no més de margo do mesmo ano, com o transporte cedido pela prefeitura do municipio.
O primeiro espaco em Santo André do Teatro de Aluminio foi em um terreno alugado na esquina da Rua
Coronel Francisco Amaro com a Rua Coronel Alfredo Flaquer. Foi & que ocorreu a inauguragdo oficial,
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Com a sede da SCASA instalada em Santo André, o teatro no ABC ficou mais
dindmico, pois além de a associacdo manter as apresentacdes dos artistas da casa e de
profissionais de S&o Paulo, esteve diretamente implicada na realizacdo dos festivais
amadores da regido, afinal, em 1963 o Governo da capital paulistana promoveu o |

Festival de Teatro Amador do Estado de Sdo Paulo'®

e, assim, as regides
metropolitanas e interioranas puderam criar suas proprias federacBes e organizar
festivais locais (em que os “melhores” iam para as outras fases e concorriam com
grupos das demais cidades). No caso do ABC paulista, a SCASA centralizou as
atividades amadoras e ndo sé sediou as primeiras edi¢des dos festivais como, inclusive,
0 seu diretor, Antonio Chiarelli, foi também o primeiro presidente da FEANTA
(Federacdo Andreense de Teatro Amador). A federacdo era responsavel pela fase
eliminatdria do festival que abrangia os grupos de Santo André, de Sdo Caetano do Sul
e de S3o0 Bernardo do Campo™*®.

A participacdo dos amadores nos festivais alterou a relagdo que os artistas
tinham com a sua propria producdo cénica, afinal, esses eventos proporcionavam o
encontro ndo apenas entre 0s grupos da mesma federacdo, como também reuniam
coletivos de diferentes regides. Assim, ao assistir as montagens de variados grupos, 0s
artistas deparavam-se com diferentes ideologias artisticas, conheciam linguagens e
trabalhos diversos, trocavam experiéncias, reconheciam seus pares dentre os coletivos
presentes. Com isso, intérpretes e diretores amadores alargavam seu arcabouco de
referéncias, a0 mesmo tempo em que iam, aos poucos, instrumentalizando-se®*’. Para
aqueles que almejavam a profissionalizagdo, os festivais representavam boa
oportunidade, visto que os melhores atores e atrizes — escolhidos por um corpo de
jurados formado por artistas profissionais — ganhavam bolsas de estudos para entrar na

Escola de Arte Dramaética (EAD). O fato certamente alterou a feicdo do amadorismo,

no més de maio de 1962, com a encenagdo de Diabinho de Saias, dirigida e interpretada por Bibi Ferreira.
Para saber mais sobre o Teatro de Aluminio ver Assumpgao (2000) e Venancio (2012).

15 A iniciativa partiu da Comissdo Estadual de Teatro e do Conselho Estadual de Cultura, cujo maior
intuito era popularizar e descentralizar o teatro (VENANCIO, 2012). Para saber mais sobre os objetivos
dos festivais amadores ver: SAO PAULO. Mogdo n.° 153, de 28 de outubro de 1963. Diario Oficial do
Estado de S&o Paulo. Ano LXXIIl, n° 206, p.2, 30 out. 1963. Disponivel em
(http:/lwww.jusbrasil.com.br/diarios/4921765/dosp-poder-executivo-30-10-1963-pg-2/pdfView). Acesso:
19 de agosto de 2015.

118 para saber quais grupos do ABC participaram dos festivais, bem como quais deles foram premiados,
ver Assumpgao (2000).

17 segundo Macedo, Dutra e Lemos: "Tal oportunidade oferecida aos grupos é essencial para o seu
préprio desenvolvimento por ampliar o campo de debate, de possibilidades e de referéncias cénicas.
Juntamente com estes novos relacionamentos, o grupo amador terd que definir o seu estilo cénico,
defender sua proposta de trabalho e sua relacdo com a arte. E muitas surpresas boas acontecem em
encontros de teatro amador.” (MACEDO; DUTRA,; LEMOS, 2013, p. 48).
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agora ndo mais realizado “apenas para a sua area de origem, mas posto a apreciagdo de
comissOes julgadoras, concorrendo com outros grupos e aspirando muitas vezes um
status ao profissional” (SILVA, 1991, p. 36). Entdo, a0 mesmo tempo em que 0S
festivais proporcionavam espaco de troca entre 0s grupos e permitiam a interacao entre
os artistas, também alimentavam a disputa entre eles, afinal, levar a premiacgéo
“colocava o artista e o grupo em posi¢cdo de destaque frente aos demais participantes”
(VENANCIO, 2012, p 111)"2.

Durante toda a década de 1960 a SCASA centralizou as fungdes do festival
amador na regido do ABC, no entanto, encerrou suas atividades em 1970 e desde entéo
a FEANTA assumiu tal atribuicdo de forma independente nos anos seguintes. J& em
1978 a Confederagdo de Teatro Amador do Estado de Sdo Paulo passou por alguns
problemas internos e acabou desarticulando os festivais, acarretando na dissolucdo das
federacdes regionais. Apesar disso, os artistas do ABC se organizaram em federacfes
municipais pra que suas obras continuassem circulando, ao menos nas cidades da
regido. Tais federacBes existiram até a década de 1980, quando por fim os festivais
foram deixando de existir.

Como se pode notar, o repertério do teatro amador de modo geral nasceu ligado
a liturgia catdlica e aos poucos assumiu encenacdes de comédias de costumes ligadas ao
“velho teatro” e “pecas de autores estrangeiros, que retratavam cenas do cotidiano, a
vida em familia, pecas infantis, temas amorosos” (MACEDO; DUTRA; LEMOS, 2013,
p. 46). Entre as principais caracteristicas do teatro amador no ABC paulista, pode-se
citar: a falta de recursos materiais para a criacdo dos espetaculos, implicando que os

artistas acumulassem diversas tarefas no mesmo grupo**®; liderancas que dinamizavam,

18 Como reiterou Augusto Maciel: “A premiagdo era uma oportunidade de mostrar o trabalho uma vez
gue os teatros eram mais ocupados com a programacdo de gente famosa, de gente da televisdo e os atores
da cidade ficavam bem em segundo plano. [...] Todo mundo queria ganhar o festival. Vocé ai para outro
Estado! [...] Vocé esta no meio, vocé quer ganhar. Entéo tinha essa disputa, ninguém brigava por causa do
teatro, mas existia bastante sacanagem do povo de teatro, era aquilo: cada um defendia a sua sardinha!”
(Maciel, 2003, entrevista).

19 Sem recursos materiais, 0s artistas amadores se mobilizavam para garimpar materiais cenograficos,
figurinos, aderecos etc., além de partilhar entre si eventuais despesas, construindo, assim, um tipo de
pratica eminentemente coletiva a despeito da presenca marcante do eles realizadas. Segundo Marcia
Vezz4, ex-atriz do grupo amador Panelinha, do Clube Pan-WD de (Santo André): "Nos aprendemos a
fazer refletor com lata de leite ninho. A gente tinha muita criatividade, pouco dinheiro, o grupo dava, o
Panelinha tinha alguma verba, o clube fornecia. Eu lembro que uma outra pe¢a que nés fizemos, que foi
Julieta e Romanoff, nds ganhamos todos os tecidos da Rhodia; a Rhodia deu pecas e pegas, veio uma peca
de veludo vermelho, e a minha tia lvone falou assim: Nés vamos fazer a roupa da Julieta de veludo
vermelho. Eu tenho até hoje o vestido guardado na casa da minha mde, deve ter uns vinte metros de
veludo vermelho, pesa uns trinta quilos, tanto que precisou fazer refor¢o dentro, uma espécie de um colete
para eu poder vestir a roupa e a minha tia tinha medo de que a saia despencasse conforme eu andasse de
tdo pesada que era a roupa. Eu achava a coisa mais linda, era lindo, porque havia esse empenho em fazer
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impulsionavam e potencializavam o coletivo em suas aventuras diletantes®® e um

pUblico composto de amigos e familiares'?!. E possivel perceber que, em suma, tratava-
se de um teatro sem qualquer pretensdo de tornar-se esfera autonomizada guiada por
I6gica metalinguistica. Assim, o teatro amador do ABC estava mais preocupado em
divertir o pablico e entreter os integrantes com vistas antes a atingir objetivos religiosos

e comunitarios do que priorizar maiores exploracdes estéticas'.
1.3.2. A profissionalizacdo dos amadores

Na década de 1960, auge dos festivais amadores, ja instalada no teatro de
Aluminio, a SCASA passou a receber alguns artistas profissionais da cidade de S&o

Paulo para dirigir atores e atrizes amadores. Foi o caso, por exemplo, de Adhemar

as coisas." (VEZZA, 2003, entrevista). Além de Marcia Vezza fizeram parte do Clube Panelinha as
atrizes Noreta e Ivone Vezza e o diretor Roberto Caielli. Composto por familiares e pessoas ligadas pela
Igreja, o grupo reforca os argumentos anteriores. Para saber mais a respeito do Clube Panelinha, ver
Venancio (2012).

120 Daniele Macedo, Sandro de Cassio Dutra e Vilma Lemos citam vérios exemplos de lideres dos grupos
do ABC paulista entre as décadas de 1950 a 1970: "Diante de questfes acerca da origem de seus grupos,
0s atores amadores quase sempre exaltam a iniciativa de um individuo em particular, como é o caso da
SCASA — Sociedade de Cultura Artistica de Santo André — liderado por Antonio Chiarelli em 1952 e,
posteriormente, por Paschoalino Assumpcdo, em 1960; do grupo de Roberto Caielli, 0 Grupo Teatral
Amador do Panelinha (PAN-WD, da década de 1960), também de Santo André; de Augusto Maciel,
ligado ao Teatro Amador do Primeiro de Maio Futebol Clube (TAPRIM), em Santo André, cuja estreia
ocorreu em 1967; do Grupo Cénico Regina Pacis, de Sdo Bernardo do Campo, fundado por Antonio
Assumpgdo em 1962. Jayme da Costa Patrdo, Jodo Fernandes, Plinio Turco, Milton Andrade, Carlos
Rivani e muitos outros. Destacaram-se, ainda, no teatro amador local: o grupo de teatro do Centro
Académico de S8o Caetano do Sul, sob orientacdo do professor Dyrajaia Barreto, que, em 1963, assumiu
0 nome Grudyba, em homenagem ao professor; o Grupo Teatral Scala, liderado por Horténcia Rodrigues
e Richards Paradizzi e Grumasa (Grupo Maria Salete), ligado ao Colégio Estadual de Vila Barcelona."
(CARVALHO, p. 11, 2005) "Na década de 70, também surgem novos grupos de teatro amador na cidade,
com 0 MCTA (Movimento Cultural, Teatral e de Artes), fundado por Carlinhos Lira e do Grupo Labore
de Teatro, resultante de ex-integrantes do grupo A Turma, que encerrara suas atividades". (MACEDO;
DUTRA; LEMOS, 2013, p. 37).

121 »1] o publico, muitas vezes formado por familiares, colegas e amigos dos artistas mostra-se
comumente como sendo um publico generoso, leigo e pronto a corresponder as expectativas dos atores. E
uma plateia que assiste aos espetaculos preocupada com o ator que lhe é familiar, atentando para as suas
entradas e saidas de cena, com o tempo que permanece no palco, com a importancia do papel do seu
personagem, com o seu figurino e com as suas falas. Se ndo ocorrer nenhum imprevisto com os atores,
eles serdo celebrizados pelo seu publico. Caso aconteca algo ndo programado, durante a encenagao, ou a
interpretacdo ainda seja principiante, aquele publico desconsiderard, exaltando apenas aquilo que pareceu
bom. O publico familiar e solidario € um elemento primordial para a continuidade das producgdes cénicas
amadoras, ndo s6 porque o teatro ndo existe sem ele, mas também por ser um motivador vibrante e
excitante para o grupo" (idem, p. 47).

122 segundo a atriz Dilma de Melo, que durante um tempo fez parte do Grupo Cénico Regina Pacis:
“Inicialmente era um grupo um pouco menor dentro da par6quia, mais ligado as atividades de jovens, a
catequizar, a atrair as criancas. Eu me lembro de uma pequena pecinha que a gente montou para atrair a
criancada para o catecismo. Foi uma comédia, uma brincadeira que se passava na sala de espera de um
dentista, com aquela criangada entrando e saindo, ndo querendo ser atendida, mandando o irméo no lugar.
Existia um pequeno embrido de jovens interessados no teatro. E tinha, no caso, a lideranca do Antonio,
que gostava muito de teatro” (DILMA apud VENANCIO, 2012, p. 42).
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Guerra que dirigiu, em 1964, o espetaculo Gente como a Gente, de Roberto Freire’®. O

ator Antonio Petrin contou sobre sua entrada nessa montagem:

Eu fui na cara de pau fazer esse teste no Teatro de Aluminio, com o diretor
chamado Adhemar Guerra. Eu e a minha mulher acabamos entrando para
esse elenco da SCASA. Claro que eu me sentia como se estivesse
ingressando na Broadway, tal era o nivel que ja estava estabelecendo para
mim, mas eu era um trabalhador ja, eu trabalhava na industria, como
desenhista, entdo eu tinha as minhas dificuldades. Mas, enfim, acabei sendo
contratado. Eu falo como se fosse hoje, convidado para fazer parte daquele
elenco. Depois, terminada essa peca, um ano depois, que foi um sucesso
extraordinario, uma coisa fora do comum o sucesso que foi essa peca.
(PETRIN, 2003, entrevista).

Por conta dessa experiéncia o diretor Adhemar Guerra incentivou alguns dos
artistas a estudarem na EAD a fim de buscarem a profissionalizacdo. Antonio Petrin,
Analy Alvarez e Alexandre Dressler aceitaram a sugestdo e juntaram-se a Anibal e
Sonia Guedes para estudar na EAD com as bolsas conquistadas nas premiagoes dos
festivais.

Empolgados com o ambiente da EAD, os artistas andreenses passaram a cogitar
a possibilidade de formar um grupo profissional no ABC paulista. Em 1967 essa ideia
foi intensificada e estimulada por Heleny Guariba, professora da escola de teatro.

Segundo Silva:

Heleny Guariba, como toda a geracdo universitaria da Faculdade de Filosofia
Ciéncias e Letras da USP no inicio dos anos 60, havia acompanhado
intensamente 0 movimento de renovacao teatral que se dera em torno dos
grupos Arena e Oficina. Indo para a Europa em 1964, tivera a oportunidade
de frequentar os teatros subvencionados franceses nas Casas de Cultura, o
Theatre de la Cité, de Roger Planchon, e o Berliner Ensemble. Havia também
representado o Brasil no coléquio do Festival de Avignon, de 1967, sobre
politica cultural dos municipios. Trazia, na volta, forte impressdo de que,
“para ver bons espetaculos, era necessario ir aos subtirbios”, e estava disposta
a tentar uma experiéncia na Grande S&o Paulo. O encontro com o grupo de
atores de Santo André, imbuido do mesmo prop6sito, concretizava um ponto
de partida (SILVA, 1991, p. 45).

Da parceria entre Guariba e 0s atores amadores andreenses que estudavam na
EAD, nasceu o Grupo de Teatro da Cidade (GTC). Articulando-se por meio da SCASA,
buscaram apoio na prefeitura de Santo André/SP e conquistaram subvencgdo de 7 mil

cruzeiros destinados a montagem de Jorge Dandin, obra de Moliere que marcou a

12 Além de Adhemar Guerra, vale citar as presencas de Roberto Vignatti e Jonas Bloch como diretores
que influenciaram o teatro amador no ABC a convite da SCASA.
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124

estreia da Companhia recém fundada™". Associando-se a institui¢do publicas e privadas

com vistas a fomentar o teatro na regido'?

, pode-se dizer que a montagem de Dandin
foi um sucesso: cumpriu um més de temporada e contou com aproximadamente 7000
espectadores nas 34 apresentacdes realizadas no Teatro de Aluminio. Além disso, 0
espetaculo repercutiu nos jornais da cidade e de Sdo Paulo bem, sendo também
premiado na capital paulistana (Heleny Guariba foi premiada como "Revelagdo de
Direcdo" pela Associacdo Paulista de Criticos Teatrais e Flavio Império ganhou o
prémio "Governador do Estado” de Melhor Figurino).

A reverberacdo positiva animou ndo sé os integrantes do grupo, mas também a
Secretaria de Educacéo e Cultura de Santo André que, além da inauguracéo do Teatro
Municipal, prometeu ampliacdo de verbas para que a GTC pudesse oferecer cursos de
interpretacdo, técnica e historia teatral. O éxito levou-0s aos preparativos da proxima
montagem, A Opera dos trés vinténs, de Bertolt Brecht. Entretanto o entusiasmo foi
arrefecido pelo Ato Institucional n® 5. Heleny Guariba se afastou do grupo ainda em
1968 para aproximar-se da luta contra a ditadura e ficou presa entre 1970 e 1971.
Desapareceu logo apos ser libertada e nunca mais houve qualquer noticia a seu respeito.

Apds as dificuldades impostas pelo afastamento de Guariba, pelo clima
repressivo instaurado apds o Al 5 e pelo atraso na entrega do Teatro Municipal de Santo
André/SP (que lhes deixava sem sede), no final de 1969 o GTC retomou as atividades
transitando por auditorios de colégios, clubes de bairro, associagdes, bem como no
teatro do SCASA (que havia perdido temporariamente o Teatro de Aluminio) e no
recém inaugurado Teatro Conchita de Moraes. Nessas casas apresentou 0s espetaculos
O novico (de Martins Pena), Cidade Assassinada (de Antonio Callado), O Barbeiro de

126

Sevilha (de Beaumarchais)™” e o infantil Pop, a garota legal (de Ronaldo Ciambroni).

124 Jorge Dandin foi o texto selecionado por Heleny Guariba para a primeira montagem do GTC. Apesar
de os intérpretes ficarem decepcionados com a escolha (por julgarem ser “ultrapassado”), Guariba
defendeu a ideia por acreditar ser fundamental encenar um texto com linguagem acessivel e que pudesse
ser assistido e compreendido pelo maior nimero possivel de espectadores. Para saber detalhes da
montagem de Jorge Dandin, bem como dos outros espetaculos do GTC, ver: Silva (1991).

125 Segundo Heleny Guariba: “O que 0 nosso grupo esta procurando criar é um niicleo local de cultura que
venha nutrir ndo s6 o publico ja existente e que frequenta Sdo Paulo, mas estender o teatro ao publico
potencial que existe na cidade. Nés pretendemos apresentar um teatro de nivel igual ao que estdo
acostumados a ver, e a0 mesmo tempo, partir para a conquista de grande parcela da populacdo que ficou
marginalizada das atividades culturais” (GUARIBA apud SILVA, 1991, p. 48. Entrevista concedida em
1968 a ELA — Suplemento Feminino do Jornal News Seller).

126 0 Barbeiro de Servilha foi apresentado também na capital paulista e foi sucesso de critica. “A surpresa
ocorreu quando a critica de S8o Paulo, descobrindo O Barbeiro numa curta e vazia temporada do teatro
Italia fez dele um dos espetaculos mais elogiados do ano [...]. O reconhecimento da critica iria ser
ratificado na proclamacéo dos melhores do ano, quando Dyonisio Amadi recebe o prémio Revelacdo de
Direcdo e Luiz Parreiras o de Revelagdo de Figurinista, atribuidos pela [...] APTC. Além disso, a mesma
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A partir de 1971, com a inauguracdo do Teatro Municipal, o0 GTC passou por uma
importante fase de consolidacdo com as montagens de Guerra do cansa cavalo (de
Osmar Lins), Mirandolina (de Goldoni), Aleijadinho, aqui agora, (dramaturgia
coletiva) e O evangelho segundo Zebedeu (de César Vieira). No Teatro Municipal de
Santo André, o GTC atingiu seu auge: contando com um espaco bem estruturado de
apresentacdo e ensaio'®’, subvencdo municipal e bilheteria expressivas'?®, pdde
contratar diretores, técnicos e artistas profissionais de Sdo Paulo para criarem 0s
espetaculos junto com os membros do coletivo'®®.

Ao final de 1973 o grupo foi a Colémbia participar do V Festival Latino
Americano de Teatro e a aproximacdo com o coletivo Teatro Experimental de Cali
implicou num redirecionamento nos rumos do GTC. Entre 1974 e 1978, mais maduro, 0
grupo andreense tentou ampliar seu repertdrio, sua linguagem artistica, publico e locais
de apresentacdo etc. Além de experimentar a dramaturgia coletiva, buscou explorar uma
linguagem mais simbolica. Dessa redefinicdo estética resultou a peca A Herdica
Pancada (que ndo chegou a ser encenada devido a censura). Além desse trabalho, o
grupo montou: O Incidente no 113 (de Nelly Vivas), que chegou a cumprir temporada
em Sdo Paulo e, apesar de ndo ter alcancado éxito de bilheteria, foi bem recebido pela
critica paulistana; Mumu, a Vaca Metafisica (de Marcilio Moraes), apresentado no Il
Festival Internacional de Teatro organizado por Ruth Escobar e esteve entre os dez
espetaculo mais expressivos de 1976 (SILVA, 1991); Don Perlimplin com Belisa em
seu Jardim (de Garcia Lorca), apresentado no Teatro de Arena, em Sdo Paulo, mas sem
grande repercussao. Apesar da intensa producdo artistica, em 1978, inesperadamente, o
grupo perdeu a subvencdo municipal e se desfez.

Investigar a trajetdria do GTC significa refletir sobre o teatro profissional de arte

no ABC antes da década de 1980. Embora alguns coletivos contassem com a presenca

Associacdo vota uma Mencdo especial ao Grupo Teatro da Cidade pelo trabalho de descentralizagéo
teatral” (SILVA, 1991, p.70).

27°0 Teatro Municipal de Santo André possuia boa estrutura técnica. Além do GTS, abrigou elencos
profissionais que vinham de S&o Paulo: recebeu as estreias nacionais de O Homem de La Mancha, com
Paulo Autran e Bibi Ferreira (1972), Casa de Bonecas, com Tdnia Carrero (1973), Coriolano, também
com Paulo Autran (1974) e Tome conta de Amelie, com Maria Della Costa (1975).

128 A titulo de exemplo cabe citar o espetaculo Guerra do cansa cavalo que cumpriu temporada no Teatro
Municipal de 67 apresentacfes e recebeu, ao todo, em torno de 22.500 espectadores (SILVA, 1991, p.
80).

129 Embora Antonio Petrin, integrante do GTC, tenha dirigido muitas das encenagdes do grupo, alguns
encenadores paulistanos também assumiram essa fungdo (o0 que também se deu com cendgrafos,
figurinistas e iluminadores). Quanto aos atores e atrizes, além dos ja citados estudantes da escola de
teatro, fizeram parte da trajetoria do coletivo outros artistas do ABC que cursaram EAD, ao lado de
amadores que tinham a intencéo de profissionalizar-se.
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de diretores profissionais da capital paulista, isso ndo Ihes subtraia a condicdo amadora,
afinal, os artistas tinham suas atividades remuneradas nas fabricas, empresas e
comeércios da regido, deixando a arte para os horarios de lazer e descanso. O GTC foi 0
unico grupo conhecido que ousou profissionalizar-se. Suponho que algumas
especificidades permitiram-lhe levar adiante suas expectativas e desenvolver vasta
producdo ao longo de uma década, a saber: a presenca de Heleny Guariba no inicio do
projeto, professora da EAD, artista inquieta e gabaritada no universo do teatro
paulistano; a clareza dos integrantes do grupo na defesa da descentralizacdo teatral; o
forte vinculo com a SCASA (associacdo com muita tradicdo na cidade), que lhe conferia
raizes sociais profundas; o apoio Secretaria de Cultura e da Prefeitura de Santo André
que garantiu ao grupo protecdo financeira significativa e o desobrigou de gerar seus
proprios recursos*®’; a intensa interlocucdo (construida por meio do convivio na EAD)
estabelecida com instituicGes e profissionais paulistanos, bem como com grupos
inovadores como o Teatro de Arena e o Teatro Oficina e o fato de a Secretaria de
Educacao ter incentivado o teatro, e as artes em geral, nas escolas, 0 que garantiu um

131 atc,

publico fiel ao GTC durante toda a sua trajetoria

A formacdo do GTC na década de 1960 — somada a efervescéncia dos festivais
amadores do ABC — culminou em outro passo importante para a profissionalizagdo dos
artistas da regido: a criacdo da escola de teatro na Fundacdo das Artes de Sdo Caetano
do Sul (FASCS), em 1968. Alias, grande parte dos professores da escola eram membros
do GTC (Antbdnio Petrin, Dilma de Melo, Dionisio Amadi, Timochenco Wehbi, José
Aramando Pereira da Silva etc.) e, por isso, apesar de se inspirarem no modelo de

ensino da EAD, a FASCS foi fundada encampando o discurso de descentralizacéo e de

130 \/ez ou outra 0 grupo também recebia verbas estaduais e federais em programas de apoio a atividade
teatral (SILVA, p. 110, 1991).

131 5 contato dos estudantes com espetaculos teatrais (ndo s6 do GTC, mas também dos elencos
amadores da regido e dos profissionais que vinham de S&o Paulo) alimentou o desejo de alguns jovens em
fazer teatro. A atriz Sueli Vital, ainda crianca, nos anos 1970, foi levada pela escola para assistir ao
espetaculo O Barbeiro de Sevilha do GTC e comentou sobre a experiéncia: “Foi arrebatador! Sabe, uma
coisa de... ‘Nossal!’. Entrar, sentar naquelas cadeiras, as luzes se apagarem e ai, de repente, ilumina o
palco e os atores comegcam a contar aquela histéria que eu ndo conhecia. Eu me lembro assim que era
cada palavra, cada gesto. Eu tenho uma lembranga muito forte disso. E eu saio dessa apresentagdo, com
11 anos de idade, dizendo: ‘Ai, eu quero fazer isso! O que eu vou fazer da minha vida? Eu vou fazer
teatro!’. E isso foi mobilizando a minha histéria. Ndo de teatro, porque na época eu ndo conhecia
ninguém do teatro. Mas a medida que eu fui crescendo eu comecei a entrar em contato, comecei a ir
assistir aos espetaculos de teatro, aos festivais, aos festivais de misica também e dai eu comecei a
conhecer as pessoas da area das artes. (VITAL, 2011, entrevista). Muitos relatos de atores e atrizes do
ABC reforcam a importancia da interlocucdo entre a escola e o teatro feito na regido e, inclusive, alguns
grupos amadores surgiram por conta do interesse despertado nessas ocasifes.
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popularizagdo da cultura*®. Embora a FASCS tenha sido uma escola livre de teatro até
meados de 1983 — ano em que o ensino profissional de teatro passou a vigorar na
instituicdo —, desde sua fundacdo ela significou uma possibilidade real de aprendizado
para aqueles que, sem condicGes econdmicas de ir a Sdo Paulo, tinham o desejo de
profissionalizar-se ou de aprofundar-se na linguagem cénica™3. Por meio de oficinas,
cursos, workshops e montagens os aprendizes tinham aulas praticas e tedricas de teatro,
assim como mantinham contato direto com professores experientes da area. Essa
imersdo fez com que alguns artistas da escola seguissem pelos caminhos do teatro
profissional, entre eles vérios participantes da Cia. Artehtimus de Teatro'**. O GTC
representou um passo além do teatro amador de origem catolica, todavia, seu fim
demonstra os limites para o teatro profissional de arte na regido. Apesar de ter nascido
do dinamismo e da forca do teatro amador no ABC, isso ndo foi o bastante para que o
GTC lograsse éxito no teatro profissional de arte na década de 1980. Apesar disso, 0
legado da FASCS marca na trajetdria do grupo uma contribuicéo a indelével: a partir de
uma tradicdo especifica, fundou uma matriz que interfere até hoje na definicdo dos

limites e possibilidades do teatro na regido.

1.3.3. O teatro amador no CPC e nos Sindicados de Trabalhadores

A primeira pega [que eu vi] mesmo, oficialmente, foi aos 19 anos, no Cacilda
Becker, com iluminacdo, sonoplastia e uma pe¢a bem feita, foi Cala boca, J&
morreu, do Luis Alberto de Abreu. Aquilo me encantou. Eu nem sabia quem
era 0 Abreu. Vim conhecer depois. Eu assisti a essa peca e aquilo abriu...
“Entdao ¢ assim que faz teatro!”. Na semana seguinte a gente comecou a
montar uma pecinha para igreja. Isso foi em 1979 e estava tendo os periodos
da greve. Ai eu montei uma pega que se chamava Dia primeiro de maio, dia
do trabalhador, o resto é do patréo. Primeira peca, eu escrevi mesmo, nao so
escrevi, mas encenei. Fiz a montagem, meio baseando naquilo que eu tinha
visto no teatro. Eu comecei exatamente a fazer teatro mesmo. O pessoal
gostou muito da pega. A gente comegou a apresentar em varias igrejas da

132 \ale relembrar que nos primeiros anos da década de 1970 a FASCS também contou com a importante
presenca do professor Eugenio Kusnet que, nesse curto periodo de tempo (em 1975 Kusnet veio a
falecer), investigou em suas aulas como se dava a aplicagdo de exercicios que ele havia investigado até
entdo. Para saber mais sobre 0 método do pesquisador, ver Kusnet (1971, 1997) e para saber mais sobre a
trajetdria dele como professor ver Piacentini (2011).

133 Segundo Heitor Capuzzo, ator formado pela escola e hoje professor da Universidade Federal de Minas
Gerais: Os alunos eram basicamente do ABC, oriundos da classe média baixa, trazendo como bagagem o
inventario que a cultura operdria industrial da época permitia. Para se ter uma ideia, apesar de ja ser uma
das cidades de maior densidade demografica no Brasil, Sdo Caetano ndo possuia sequer uma livraria
(SILVA, 2011, p. 26).

134 para saber mais sobre a FASCS e sobre o projeto pedagégico da escola, bem como os caminhos
profissionais trilhados pelos estudantes, ver: (SILVA, 2011).
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regido, que tinha um cunho politico e sindical (SILVEIRA, 2011,

entrevista)'*°.

O teatro amador operario e popular do Centro Popular de Cultura e dos
sindicatos nasceu em sintonia com a tradicdo das artes cénicas da regido. Isto é,
conforme apontei anteriormente, desde meados da década de 1940 e especialmente a
partir dos anos de 1960, o teatro amador — feito em grande parte por e para 0s
trabalhadores e suas familias — se fortificou no ABC paulista. Além do aspecto da
diversdo intrinseco a producdo artistica amadoristica da regido, algumas iniciativas
buscaram realizar um teatro de cunho eminentemente critico e politizado que, de certa
forma, pudesse traduzir os movimentos e lutas sociais de seu tempo. Foi 0 caso do
Centro Popular de Cultura (CPC) e de alguns grupos de teatro ligados a Sindicatos de
Trabalhadores.

Em 1961 o CPC de Santo André, sediado no Sindicato dos Metalurgicos da
cidade e intimamente vinculado ao Partido Comunista Brasileiro (PCB), dedicou-se a
realizar atividades artisticas, sobretudo o teatro, cujas pegas eram apresentadas
prioritariamente no saldo dos metallrgicos e nos bairros da periferia da cidade. As
principais referéncias para os espetaculos de CPC de Santo André eram o repertorio do
CPC da Unido Nacional dos Estudantes (UNE)**®, em Sdo Paulo, ao lado das montagens
do Teatro de Arena e de alguns textos coletivos dos proprios artistas (em geral,
sindicalistas, trabalhadores, estudantes universitarios e atores e atrizes do elenco da
SCASA)Y.

No conceito adotado pelo Centro Popular, “[...] a cultura tinha o intuito de
libertagdo, em que a vanguarda cultural traria o suporte para a conscientiza¢gdo do povo,
para que este pudesse se articular na tomada do poder” (VENANCIO; PERAZZO,
2013, p. 91). Tratava-se, portanto, de um trabalho de conscientizacdo politica tanto para
quem participava do processo de criacdo™® quanto para aqueles que assistiam as

montagens finalizadas. Segundo o sociélogo Thimoteo Camacho:

135 Além de ator amador (e depois profissional) Mauro Silveira, nascido em 1962, também foi
metallrgico em fabricas de Sdo Bernardo do Campo, homologador no Sindicato dos Metallrgicos da
mesma cidade, funcionario de um mercado, dono de uma banca de jornal etc.

138 para saber mais sobre o movimento do CPC da UNE, ver Hollanda (1980) e Barcelos (1994).

3" Dentre os textos encenados pelo CPC estdo O formiguinha (de Arnaldo Jabor), Eles ndo usam black-
tie (de Gianfrancesco Guarnieri), Herois de Barro (de B. Z.) etc. Ver, Silva (1991, p. 35).

138 Sonia Guedes, integrante da SCASA e depois do GTC, participou das atividades do Centro Popular de
Cultura de Santo André e relatou: “[...] o CPC era um teatro muito esquematico, era teatro de propaganda
muito maniqueista: os comunistas sdo bonzinhos e os outros todos sdo muito maus. Era a época. Toda
pessoa um pouco mais llcida nessa ocasiao era comunista, porque era a saida da ocasido. Era aquela ideia
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[...] importante ressaltar que o CPC de Santo André foi uma experiéncia
inovadora. Contribuiu para as modificagcdes que se dariam mais tarde, dentro
do proprio PC. Acabou se transformando numa espécie de ‘braco direito’ do
Partido, onde haviam cursos de formacdo politica, filoséfica e de
alfabetizagdo. Por baixo do pano, eram cursos de formagdo de militantes para
0 PC (CAMACHO apud PARANHOS, s.d, p. 113).
Devido aos questionamentos sociais, ao engajamento politico, ao conteudo dos
textos encenados e a ligagdo com o Partido Comunista, em 1964, com o golpe civil
militar, o CPC foi fechado e alguns de seus participantes foram perseguidos. Todavia,

apesar da sua curta trajetoria, Silva aponta que:

[o CPC] teve uma forte influéncia na vida cultural de Santo André, na

medida em que agregou pessoas de diversas areas, abriu espaco na imprensa

para 0s seus programas e inspirou especialmente a geracdo universitaria no

Z%r;tido de uma visdo mais critica da realidade brasileira (SILVA, 1991, p.

A tradicdo comunista no ABC é antiga e remonta a década de 1930. Apds o

golpe civil militar de 1964 e o desmonte do Partiddo na regido, parte dos militantes

comunistas, junto de alguns trotskistas, aproximaram-se das Igrejas catélicas e,

juntamente com os militantes da JOC e da ACO, tomaram parte juntos na reconstrucao

do sindicalismo no ABC. Assim, o teatro amador do CPC e aquele de origem catolica se

combinaram nas décadas 1970 e 1980 para forjar uma das mais importantes

manifestacBes teatrais da historia do teatro brasileiro: o teatro militante, constituido

quase que integralmente por dirigentes sindicais e trabalhadores da base operéaria. Vale

ressaltar que mesmo sob a ditadura militar e preso a uma estrutura sindical

corporativista, o Sindicato dos Metalurgicos de Sdo Bernardo do Campo esteve a frente

do projeto para "[...] mobilizar os metaltrgicos por meio de programacdes culturais,

planos de formagao politica e projetos de comunicagdo” (PARANHOS, 2005, p. 1),

visando, assim, organizar a categoria e travar a luta operaria e popular na esfera
cultural®.

O teatro era uma opgéo cultural, artistica e de lazer para os trabalhadores e, ao

lado de outras iniciativas, fornecia subsidios para a reflexdo acerca das experiéncias que

de que a revolucdo iria acontecer e nds iamos ser muito felizes quando chegasse a revolugdo” (GUEDES,
2003, entrevista).

139 Segundo Paranhos: “E importante esclarecer que as atividades culturais organizadas pelas liderancas
sindicais de Sao Bernardo abrangem: a coluna cultural no jornal Tribuna Metaldrgica, o apoio ao futebol,
com a fundacdo do Grémio, os bailes, as festas, os piqueniques (lembremo-nos de que os anarquistas
também promoviam esses eventos), dicas no jornal sobre livros, discos e programas de televisdo, a
constituicdo de um departamento cultural responsavel pelas mais diferentes iniciativas, os festivais de
musica e de pipa e o grupo de teatro” (PARANHOS, 2005, p. 2).
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viviam, cumprindo também a funcdo de atrair para o Sindicado dos Metaldrgicos
homens e mulheres ainda ndo engajados na luta de classes. Nesse quadro surgiu, em
1979, o coletivo operario mais representativo da regido: o Grupo de Teatro Forja**, que
além de sindicalistas e operarios (e suas familias) contou com a importante presenca de
Tin Urbinatti***. Segundo o préprio:
O Forja, desde sua fundacdo, esteve sempre ligado a pesquisa e coleta de
dados, as impressdes e aos anseios dos trabalhadores da regido, dentro e fora
das fabricas. Ligou-se sempre as preocupacfes e orientacdes da direcdo
sindical para o conjunto da categoria. O grupo era estimulado pelo fazer
teatral a buscar uma visdo maior, de conjunto. Lia textos, ouvia palestras,
participava de assembleias e congressos, militava dentro e fora das fabricas.
Procurava entender e responder aos desafios de cada nova realidade e/ou
campanha deflagrada pela direcdo sindical. Estudava-se toda e qualquer
situacdo vivida pelos operarios dentro das fabricas. Como exemplo, cito 0s
debates ocorridos sobre o comportamento da classe patronal para a

identificacdo dos operarios mais atuantes, os militantes no interior das
empresas (URBINATTI, 2011, p. 25).

Em toda a sua trajetéria (de 1979 a 1994) o Grupo Forja atuou no sindicato, nos
bairros e favelas onde moravam os metalurgicos, em sociedades de amigos de bairros,
igrejas, ndcleos de organizacGes partidarias e teatros, sempre apresentando pecas com
alto teor politico com o objetivo de conscientizar das camadas sociais subalternas e
organiza-la para a luta de classes em todos os planos, inclusive o cultural. Assim, a
proposta do Forja interligava politica e estética na medida em que aliava o engajamento

social ao universo ludico.

10 Outros grupos de teatro operério existiram antes de 1979, mas ndo tiveram uma pratica tdo intensa
quanto & do Forja. Cabe destacar o Grupo de Teatro Ferramenta, que antecedeu e, inclusive, teve muitos
integrantes que participaram do Forja. O Grupo Ferramenta era ligado & escola de madureza do sindicato,
0 Centro Educacional Tiradentes (CET), entdo coordenado pelo professor de Fisica, José Raoberto
Michelazzo, recém saido da prisdo — estava detido por conta de suas ligagdes com a Ala Vermelha. Os
alunos-operérios do Centro reclamavam por uma atividade que estimulasse a leitura de textos e livros e,
assim, passaram a inserir montagens de pegas teatrais em suas atividades. Entre 1975 e 1978 o Grupo
Ferramenta encenou textos de Martins Pena, Augusto Boal, Ariano Suassuna, Bertolt Brecht etc. Para
saber mais sobre o Grupo Ferramenta, ver Paranhos (2007b).

141 Segundo Urbinatti: “Eu havia concluido o curso de Ciéncias Sociais na USP. J& havia trabalhado como
ator profissional em algumas pecas, e também participado da criacdo do Grupo de Teatro de Ciéncias
Sociais do qual fui diretor durante anos, tendo recebido o APCA (...) em 1976, pelas estreias nacionais de
a Prova de fogo (A Invasdo dos Barbaros) de Consuelo de Castro e Papa Highirte de Oduvaldo Viana
Filho, ambas proibidas pela Censura Federal. Em 1978, escrevi uma peca: O engana trouxa ta caindo
encenada por alguns metalirgicos da zona sul de S&o Paulo, vinculados a grupos de teatro amador da
regido. A apresentacdo da peca era acompanhada pelos integrantes da chapa de Oposicdo Sindical na
campanha eleitoral do Sindicato dos Metallrgicos de Sdo Paulo, da qual o companheiro e amigo Santo
Dias da Silva [operario assassinado pela represséo policial] era um dos candidatos. Essa encenacao foi
apresentada em varios bairros de Sdo Paulo. Numa delas, la pelos lados da Vila Mercés, proximo a Sao
Bernardo, um metaltrgico do Sindicato de Sdo Bernardo a assistiu e me procurou. Solicitou-me que
escrevesse uma peca para a campanha salarial deles, cujo eixo seria sobre o Contrato Coletivo de
Trabalho. Escrevi o texto [...]. Depois vieram a greve de 1979, a repressao, a intervencdo e o convite para
que eu contribuisse na luta ajudando com meus conhecimentos na area do teatro. Tinha inicio ali a criagdo
do grupo de teatro. Sugeri o nome Forja” (URBINATTI, 2011, p. 15).
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O Grupo Forja encenou tanto textos construidos coletivamente — tais como

142

Pensdo liberdade e Pesadelo™ — quanto obras j& conhecidas que interessavam

diretamente ao coletivo — tais como Dois perdidos numa noite suja (de Plinio Marcos) e
A revolucdo dos beatos (de Dias Gomes). Além disso, montou varias pecas curtas
(esquetes) que tratavam diretamente dos assuntos da conjuntura politica, econémica e
sindical, auxiliando nas campanhas deflagradas pelo sindicato. Cabe ressaltar que ap6s
as apresentacOes 0 grupo quase sempre promovia debates em que 0s espectadores
falavam a respeito do que tinham acabado de assistir e, a partir do didlogo instaurado, 0s
artistas-operarios travavam uma conversa sobre a experiéncia vivida por cada

trabalhador — numa tentativa de conscientiza-los da importancia das greves e da

143

participacdo ativa na luta politica™°. A recepcdo do publico reiterava a importancia da

acao teatral, nas palavras de alguns integrantes do Forja:

Vi com meus proprios olhos no término das cenas, dezenas de amigos meus
sensibilizados pelas emocgdes. Fiquei contente e emocionado também. No dia
seguinte 1a na fabrica, ai € que eu senti como o teatro muda a cabe¢a dos
seres humanos. O pessoal ndo discutia como normalmente faz, sobre o
futebol, churrascada ou Silvio Santos, mas sim sobre 0s personagens da pega
Pesadelo (SILVA, apud URBINATTI, 2011, p. 19).

O trabalho do Grupo Forja tem contribuido muito para o avango da categoria.
Em primeiro lugar, porque a cultura aproxima e identifica as pessoas. Nés
temos comprovado isto porque o trabalho do grupo tem trazido a tona a
capacidade criativa do trabalhador. Criatividade esta que tem sido sufocada
pelos meios de comunicacdo de massa. De repente o trabalhador comeca a
questionar e percebe que mesmo na sua labuta do dia a dia, no seu trabalho,
ele tem de usar sua imaginacgdo, sua capacidade criativa. Como resultado
concreto do valor do trabalho do Grupo Forja, tem sido as discussdes com os
companheiros dentro da fabrica. Companheiros que nunca foram ao teatro e
que passaram a acompanhar todas as atividades do grupo e que através dos
seus depoimentos, tém demonstrado uma grande assimilacdo das propostas e
dos trabalhos apresentados pelo Forja (ELEUTERIO, apud URBINATTI,
2011, p. 20).

A tentativa de manter um grupo de teatro vinculado ao sindicato ndo foi fécil,
pois existiam varios entraves que dificultavam a criagdo do coletivo, a saber: a falta de

habito de leitura entre os trabalhadores; problemas de ordem pessoal; participantes

142 Autores como Fernando Peixoto e Octavio lanni destacaram a arquitetura dos textos escritos por eles.
lanni escreveu sobre Pensdo liberdade: “De repente, esta tudo ali. A explora¢do ¢ o explorado, o
explorador e o trabalhador, a televisdo e a propaganda, a mentira e 0 engano, o dinheiro pouco e o
dinheiro muito, o cansaco e a sofrenca, a luta e a conquista, o poder da burguesia e o poder da classe
operéria. E uma miniatura da sociedade. Tem liberdade s6 no nome. Pensdo Brasil. S6. Por enquanto”.
(IANNI apud URBINATTI, 2011, p. 30).

143 56 com a peca Pesadelo o Forja levou cerca de 2500 pessoas para o sindicato. Para Urbinatti: “Isso ¢
mobilizacdo e atinge principalmente trabalhadores que ndo tém atividade sindical, é uma outra forma do
sindicato entrar na fabrica, ¢ uma outra ligacdo dos trabalhadores com o sindicato”. (URBINATTI, p. 68,
2011).
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ausentes nos ensaios; problemas com alcoolismo, falta de disciplina e cansaco por parte
dos artistas-operarios; intervencao indevida dos dirigentes sindicais etc. Apesar disso, 0
Grupo Forja conseguiu entrecruzar de maneira admiravel o sindicato, a militancia e o
universo cultural, bem como foi responsavel pela criacdo de varios outros grupos
operarios que nasceram no ABC*. Assim, sem divida o Forja impulsionou o
movimento dos metallrgicos em S8 Bernardo em dire¢do a uma experiéncia cultural
significativa para o sindicalismo brasileiro'*.

Aproveitando a tradicdo do teatro amador catolico da regido e recodificando-o
desde um ponto de vista de classe, o teatro amador operario e popular contribuiu, em
momento de ascensdo da luta social, para a articulagédo de uma linguagem e de uma
identidade de classe com dimensdes ao mesmo tempo estéticas e politicas. Deste modo,
com enorme criatividade e importancia politica e cultural, também tornou-se uma das
matrizes do fazer teatral no ABC. Isto é, do teatro operario e popular surgiram diversos
artistas e sua forca militante por vezes opera como uma tradicdo subterranea que nutre
continuamente os coletivos teatrais da regido.

A Artehimus nasceu no seio das camadas sociais subalternas, em meio ao
intenso movimento de teatro amador catélico, operario e popular, e ao redor da FASCS.
Sua trajetdria partiu das possibilidades abertas pelas matrizes sociais e culturais acima
expostas e, ao buscar profissionalizar-se no “teatro de arte”, enfrentou dificuldades de
certo modo semelhantes as enfrentadas pelo GTC (ainda que em uma conjuntura
diferente). Em suma, a tradicdo teatral do ABC foi o primeiro vetor que deu empuxo a
trajetoria da Artehimus. Todavia, desde entdo diferentes historias, ideias, perspectivas e
narrativas se entrecruzaram em contextos sociais e culturais especificos para configurar
o0 processo de formacgdo da Companhia. Assim, a tarefa do préximo capitulo sera lancar

um olhar nesse sentido.

1% "Houve, com a qualificacdo técnica e artistica dos operérios-atores, uma multiplicacdo de grupos de
teatro na regido, ou seja, a partir das encenacbes que o Grupo Forja realizava nos sindicatos, bairros e
associacles, surgiam novas pessoas; operarios, trabalhadores em geral interessados no fazer teatral. A
partir dai, o Forja destacava um ou mais dos seus componentes para ajudar, com algumas noc¢Ges basicas
das técnicas das artes cénicas" (URBINATTI, 2011, p. 22) Como exemplo dos grupos inspirados na agdo
do Forja é possivel citar o Grupo Alicerce, do Sindicato de Construcéo Civil de Sdo Bernardo do Campo,
o0 Grupo Teatral do Silvina, da favela do Jardim Silvina, em S&o Bernardo do Campo/SP e o Grupo Tupi,
ligado a paréquia da Vila Palmares, em Santo André/SP.

15 A década de 1990 inaugurou nova conjuntura politica, econdmica e social que implicou em um
retrocesso das lutas sociais no Brasil e, assim, no encerramento das atividades do Grupo Forja. Seja como
for, para mais informag@es acerca da historia do coletivo, ver Urbinatti (2011).
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CAPITULO 2. A trajetoria da Cia. Artehtimus de Teatro

A Cia. Artehtmus de Teatro foi fundada em S&o Bernardo do Campo em 1987 e
em seus mais de 20 anos de historia percorreu diversos caminhos artisticos: comegou
como uma Companhia amadora; fez pecas infantis; produziu espetaculos adultos com
diferentes elencos e ha 11 anos investe na pesquisa de linguagem de grupo, contando

com algum tipo de auxilio financeiro por edital ptblico™*®

. Muitos artistas fizeram parte
da historia da Artehumus, que atualmente conta com a presenca de Evill Reboucas,
Solange Moreno, Daniel Ortega, Edu Silva, Cristiano Sales e Natalia Guimardes. Em
sua extensa trajetoria, a Companhia ndo manteve 0s mesmos participantes, assim como
nem sempre trilhou os mesmos caminhos, de maneira que Seus objetivos e sua
linguagem cénica se transformaram lentamente ao sabor das experiéncias e desejos do
coletivo e de seus integrantes. Assim, se nos primeiros anos de existéncia da Artehumus
0 interesse do grupo esteve voltado prioritariamente para “viver de teatro”, no inicio dos
anos 2000 passou a investir suas melhores energias para fazer parte do dito teatro de
grupo **’. Nesse movimento, transformou sucessivamente a condic&o de seus membros
de atores amadores para atores profissionais, “artistas-pesquisadores” e, finalmente,
“artistas-performers”. O processo da Companhia pode ser compreendido também como
uma saga pela conquista de posi¢cbes mais prestigiosas no universo de experiéncia do
teatro paulistano; o que sera tematizado no presente capitulo.

A fim de compreender as vérias e diversas etapas estéticas, poéticas e
ideologicas da Artehiumus foi preciso ndo apenas analisar 0s processos de criacdo e 0s
espetaculos do grupo, mas, principalmente, investigar os passos da Companhia desde
sua fundacdo até o momento presente, assim como refletir sobre os deslocamentos do
coletivo ao longo de seu historico artistico. Para tanto, também foi necessario captar o
tom geral do teatro paulistano a partir de 1980, isto é, do teatro brasileiro
contemporaneo, pois as andancas da Artehimus s6 podem ser compreendidas se

encaradas na perspectiva do universo teatral. Em suma, é imprescindivel interpretar a

148 Os cinco dltimos processos de criacdo da Artehimus foram contemplados por auxilios pablicos de
teatro: o primeiro (Evangelho para lei-gos) pelo Programa de Valorizagdo de Atividades Culturais, da
Prefeitura de Sdo Paulo (VAI) e os outros quatro (Amada, mais conhecida como mulher e também
chamada de Maria; Ohamlet: do estado de bichos e coisas; O desvio do peixe no fluxo continuo do
aquario e o atual Faixas de Gaza) pelo Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de Séo
Paulo.

47 Também foi apenas a partir do inicio dos anos 2000 que a Arteh(imus passou a contar com um elenco
estavel de artistas, pois, até entdo, o grupo havia sido formado por diferentes integrantes a cada trabalho —
apenas Evill Reboucas participou de todas as pecas da Companhia.
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trajetdria do grupo em funcéo de sua interacdo com outros grupos, artistas, instituicbes
publicas e privadas, criticos e demais participantes que formam o campo teatral
paulistano.

Apesar de sempre terem existido diversos grupos de teatro, na década de 1980
houve uma proliferacdo desses coletivos e alguns deles tiveram uma destacada producao
na cena paulistana'*®. Na década de 1990 o teatro de grupo ganhou a forca e o
dinamismo de um movimento na capital paulista, alcancando, na década de 2000, a
aprovacao da Lei 13.279/02, conhecida como Lei de Fomento ao Teatro da Cidade de
S&o Paulo*. Formulada em virtude da mobilizacdo dos grupos teatrais militantes na
ocasido, o Fomento permitiu a consolidacdo do formato atual do universo do teatro
paulistano, assim como a interferéncia significativa no “teatro de arte” no Brasil,
avancando as fronteiras da cidade e do estado de Sao Paulo.

A explosdo do teatro de grupo nas Ultimas décadas resultou de diversas
transformacgdes no universo teatral e na sociedade brasileira. Para ocupar posi¢des
prestigiosas nesse universo os coletivos tiveram de acumular capital cultural e simbolico
que os credenciaram a um lugar no campo teatral. No primeiro capitulo da dissertacédo
fiz um esboco, sem nenhuma pretensdo exaustiva, do processo que redefiniu o universo

teatral brasileiro (e, especialmente, o paulistano) nos ultimos 40 anos. Todavia, levanto

148 A pesquisa feita por Alexandre Mate apontou que havia mais de 250 grupos de teatro em atuacéo na
década de 1980. Entre aqueles com maior destaque podem ser citados: Ar Cénico; TAPA; Ventoforte;
Grupo de Arte Ponka; A Vaca Gritou Me; Grupo Estacdo da Luz; Grupo de Teatro Macunaima; Grupo
Apds’Tolos; o Truques, Traquejos e Teatro; Movimento Zero Hora; Grupo P6 de Serra; Grupo de Teatro
Ornitorrinco; Grupo de Arte Pau Brasil; Grupo Harpias e Ogros; Pod Minoga Studio; Engenho; Necas de
Pitibiribas; Grupo Mambembe e Nucleo de Estética e Arte Popular (Estep); Nucleo Pessoal do Victor;
Pessoal do Poente; Grupo Mamée de Corda; XPTO; Grupo Barca de Dionisos; Teatro Popular Unido e
Olho Vivo (TUOV); Teatro Oficina Uzyna Uzona etc. (MATE, 2008, p. 9-12). Alguns dos grupos dos
anos 1980 permaneceram em atuacdo nas décadas posteriores, enquanto que outros, embora sem
continuidade, vieram a formar novos coletivos.

' Inimeros coletivos foram fundados nos anos de 1990 e 2000 e muitos deles estdo em atuagio até os
dias atuais, a saber: Academia de Palhagos (2007); Arte Simples de Teatro (2006); Articularte (1999); As
Gragas (1995); Banda Mirim (2004); Buraco D’Oraculo (1998); Caixa de Imagens (1994); Casa
Laboratdrio (2004); Cemitério de Automoveis (1996); Cia. Antropofagica (2002); Cia. da Revista (1997);
Cia. de Teatro Heliopolis (2000); Cia. do Quintal (2002); Cia. do Latdo (1997); Cia. dos Inventivos
(2004); Cia. Estavel (2001); Cia. Estudo de Cena (2006); Cia. Livre (2000); Cia. Razdes Inversas (1990);
Cia. Teatro Documentério; Cia. Teatro Balagan (2000); Cia. Trucks (1990); Cia.Sao Jorge de Variedades
(1998); Club Noir (2006); Coletivo Negro (2007); Coletivo Quizumba (2008); Cia. do Feijdo (1998);
Dolores Boca Aberta Mecatronica de Teatro (2000); Elevador de Teatro Panoramico (2000); Folias
D’Arte (2000); Fraternal Cia. de Artes e Malas Artes (1993); Grupo XIX de Teatro (2001); II Trupe de
Choque (2006); Kiwi Companhia de Teatro (1996); La Minima (1997); Mundana Cia. (2000); Nucleo
Bartolomeu de Depoimentos (2001); Nucleo Pavanelli de Teatro de Rua e Circo (1998); Opovoempé
(2005); Os fofos encenam (2001); Os Satyros (1989/1990); Parlapatdes (1991); Pessoal do Faroeste
(1998); Pombas Urbanas (2004); Redimunho de Investigagdo Teatral (2003/2004); Tablado de Arruar
(2001); Teatro dos Narradores (1998); Teatro do Incéndio (1996); Teatro da Vertigem (1991); Trupe
Sinha& Z6zima (2007); Trupe Artemanha de Investigacdo Artistica (1996); Velha Companhia (2003) etc.
(GOMES; MELLO, 2014).
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aqui uma hipotese que pretendo explorar em investigacGes futuras: para se consolidar,
alguns artistas adentraram nas universidades publicas na medida em que elas eram um
espaco mais libertario e democrético, especialmente depois do fechamento que se
sucedeu ao golpe civil-militar em 1964 (que esvaziou o teatro, destruiu as instituicdes
teatrais e acarretou enorme crise financeira que abateu a producéo cénica)*®; tiveram de
manter interlocucdo com instituicGes publicas (Secretarias de Cultura, Casas de Cultura
etc.) procuraram tornar institucionais essas relacbes (através de Leis e outros
mecanismos de fomento); estreitaram formas de didlogo com o capital pablico-privado
e privado (SESC, SESI, Petrobras, Correios, BNDES etc.) e tiveram de participar de
uma densa rede de contatos com diversos outros grupos e artistas também bem
posicionados etc. Seja como for, de forma crescente, a partir da década de 1980, os
coletivos que ostentaram esses trunfos puderam conhecer em minucias os expedientes
estéticos contemporaneos e, assim, conquistaram financiamento pablico ou privado para
produzir seus processos de criacdo, bem como construiram seus processos criativos nos
quadros das pesquisas académicas realizadas no interior das universidades publicas
(transformando o grupo em objeto de pesquisa académica). Além disso, ainda que nao
seja a realidade de todos, os mais bem posicionados tem sede propria e deste modo
podem explorar intensamente sua propria linguagem artistica™".

Assim, a expressao teatro de grupo passou a fazer parte do vocabulario dos
artistas, da midia jornalistica e da pesquisa académica, sendo vinculada as no¢oes de
teatro de pesquisa, “teatro alternativo” e “teatro colaborativo”, embora nem todos os
coletivos possam, a rigor, ser definidos por tais denominagdes. Em resumo, as posi¢oes
mais prestigiosas no universo atual do “teatro de arte” foram ocupadas por artistas que
fizeram (ou ainda fazem) parte dos coletivos mais bem posicionados no universo teatral
paulistano.

Entretanto, de nenhuma maneira pretendo generalizar a trajetéria da Cia.
Artehimus para todos 0s grupos de teatro que convivem no universo teatral paulistano;

ou seja, é inevitavel reconhecer a enorme diversidade de experiéncias, trajetorias e até

150 Recentemente a aproximacao de alguns artistas da universidade ptblica vem ganhando outra natureza.
Tal relacéo talvez tenha a ver com a necessidade de uma revitalizagdo da classe, com o aumento das
vagas has universidades, com a ampliacdo dos cursos superiores em artes cénicas etc. Seja como for, esse
é um tema que merece investigaces mais acuradas.

151 Evidente que a maior parte dos grupos com sede prépria se deparam com aluguéis exorbitantes,
enfrentam a atual crise dos “teatros independentes” e sdo confrontados com a especulag@o imobiliaria que
assola a cidade de S8o Paulo. Ainda assim, esses coletivos conseguem desenvolver seus processos
artisticos, criar seus experimentos cénicos e apresentar seu repertorio regularmente, ou seja, podem se
inserir com maior facilidade no universo do teatro paulistano.
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mesmo de objetivos entre os coletivos. Por outro lado, o esfor¢o analitico que aqui
realizo precisa necessariamente articular essa diversidade com vistas a dar-lhe algum
sentido sob o risco de nunca ultrapassarmos os estudos de caso.

Vale apontar também gque em nenhum momento a reconstrucdo da trajetéria da
Artehimus deve ser vista como o relato triunfal de um grupo que conseguiu superar as
barreiras que os grupos "privilegiados” néo teriam precisado enfrentar. O argumento
que pretendo desenvolver é muito mais matizado do que isso. Tomando-se 0 universo
social como um todo, os artistas brasileiros estdo em geral na posicdo de dominados e,
nessa medida, foi enfrentando condicGes adversas que alguns puderam estabelecer-se.
Assim, o argumento aqui desenvolvido ndo pretende de nenhuma maneira apagar a luta
travada pelos coletivos: nada foi dado aos grupos, em especial para aqueles que ja
atuavam na década de 1980 e viveram uma realidade completamente adversa a pesquisa
continuada em artes; tudo foi duramente conquistado e ainda ndo estd plenamente
assegurado. Todavia, ao travar uma luta intensa enquanto dominados no campo social
mais abrangente (ou mesmo em outros campos, como econdémico), alguns coletivos
conseguem, aos poucos e com dificuldades, estabelecer-se, tornando-se, assim,
dominantes no campo social especifico que constroem®*?. E nessa medida que, apesar de
reconhecer a luta dos grupos de pesquisa, compreendo a Cia. ArtehUmus como um
grupo originalmente outsider™?, isto é, um coletivo que, como VArios outros, precisou se
encaixar as praticas consagradas pelos grupos estabelecidos no campo teatral paulistano
para que pudesse tornar-se reconhecido pelos demais™*. Desta maneira, o objetivo geral
deste capitulo serd demonstrar os estratagemas mobilizados pelo coletivo em sua
tentativa de superar a marginalizagdo ndo apenas em relagdo ao campo social mais
abrangente, mas também em relacdo ao universo do teatro paulistano. Portanto, apesar
de reconhecer a luta dos coletivos estabelecidos, pretendi problematizar o fato de que
nem todos tém as mesmas oportunidades nem o mesmo poder de definir as regras que

organizam o universo do “teatro de arte”**®.

152 Nesse sentido ver: Bourdieu (1996).

53 Mobilizei as nocdes de estabelecidos e outsiders a partir da obra de Norbert Elias (2000).

1 Até o inicio dos anos 2000 a Artehiimus néo fazia teatro de pesquisa e, portanto, néo era reconhecida
pelos grupos do teatro paulistano e ndo conseguia inserir-se nos espacos e institui¢des artisticas de Séo
Paulo. Apenas 13 anos depois de sua fundacdo, o coletivo comegou a assumir, aos poucos, o discurso, a
estética € 0 modo de producdo mais afeitos aos ideais do teatro de grupo e, desde entdo, vem
conquistando novos espacos. Mais a frente essa histdria sera narrada pormenorizadamente.

1% Daniel Ortega, integrante da Artehtimus, tratou dessa questdo abertamente: "Chega uma hora que no
da mais pra vocé ficar a margem. Porque vocé... Vocé comeca a perceber... Uma coisa é vocé estar a
margem, todo mundo estar a margem porque aquele teatro ¢ “teatro cabeca” e esta a margem. A partir de
um momento que existe uma forga, existem vérias forgas trabalhando aquele tipo de pensamento, aquele
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Ante 0 exposto, demonstrarei a seguir como em seus primeiros anos as ambicdes
e a producdo da Cia. Artehimus de Teatro esteve distante dos ideais estéticos e
ideoldgicos do teatro de grupo, de maneira que, nesse periodo, esteve & margem do
fechado universo do “teatro de arte”. Apenas a partir do inicio dos anos 2000, quando os
integrantes da Companhia converteram algumas credenciais adquiridas ao longo dos
anos em uma possibilidade real de adentrar no universo teatral paulistano e, assim,
conquistar posi¢des prestigiosas nesse campo, é que o coletivo péde se aproximar da
pesquisa continuada do teatro de grupo e, desde entéo, pode desenvolver sua linguagem

e um lugar ao sol™°.

2.1. O “teatro de arte” visto de fora

“[...] eu nem sabia o que era teatro! Até entdo so tinha visto a peca na escola
e a Gléria Pires na novela” (REBOUCAS, 2014, entrevista).

“E nessa época eu nem sabia o que era teatro. Mas eu sempre tinha essa
cabeca. Engragado isso, né? Brincava de televisdo e eu achava que eu tava
sendo filmada!” (MORENO, 2014, entrevista).

“Eu sempre acho que eu sou um caso improvavel assim, de fazer arte. Porque
na minha casa sempre teve pouca arte e pouca cultura rodando [...]. A cultura
que tinha em casa era a minha mée ouvir discos de mdusica sertaneja e
televisdo [...]. Eu pensei: ‘Teatro?’. Nao tinha a menor ideia... Eu ja tava com
quinze para dezesseis anos e nunca tinha visto uma peca de teatro na vida”
(SILVA, 2015, entrevista).

2.1.1. Entre o mundo do trabalho e o teatro amador

A Companhia Artehimus de Teatro nasceu no ABC paulista em 1987 com a
estreia da peca amadora Explode seiva bruta. A historia da Artehimus confunde-se com
a trajetoria do fundador da Companhia, o ator, dramaturgo e diretor Evill Rebougas,
uma vez que ele € a Unica figura presente em todas as criacfes do grupo.

Rebougas ndo nasceu em familia sequer “remediada” e, assim, originalmente
esteve muito distante das condicGes sociais que parecem sustentar as posi¢Oes mais
distintas no teatro paulistano. Sobre seus tempos de crianca e adolescente, Reboucas
relata:

tipo de teatro... As coisas vao surgindo. Ai vocé tem que ir junto. Eu ndo quero ficar pra tras. Entdo a
gente correu atrds. Acho que foi por isso que a gente aprofundou mais ainda a pesquisa, sabe?"
(ORTEGA, 2015, entrevista).

%6 0 presente capitulo foi construido com base em entrevistas com atuais e ex integrantes da Cia.
Artehtimus e a partir do material documental coletado no arquivo pessoal de Evill Rebougas.
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Eu nasci numa cidade chamada Jaguaruana. Fica a trés horas de Fortaleza. De
Jaguaruana para o lugar onde eu morava (que ainda hoje é um povoado com
casas de pau a pique) da mais ou menos meia hora. Meu pai era agricultor,
minha mée das prendas domésticas. Minha mae foi alfabetizada por uma
madrinha dela — a mesma que também a ensinou a respeitar as “regras” para
ndo ter tantos filhos — coisa que ndo adiantou muito, pois ela teve doze filhos
e vingaram seis. Nunca recebeu diploma, mas sabia escrever. Em funcéo
desse contato com as letras, ela percebeu a importancia de por os filhos na
escola. Por isso, todos meus irmdos estudaram. Mas pra isso acontecer, eles
tiveram que ir a pé para o Unico grupo escolar que ficava no centro de
Jaguaruana. Por volta dos anos 1970, meus irmaos com “estudos completos”
comecaram a vir para Sdo Paulo para ganhar a vida. Primeiro a Sonia se
casou e ela e o marido vieram... Ai ela ficou trés ou quatro anos e falou:
“Manda o mais velho”. Veio entdo o Silrd. Silré arrumou emprego numa
metallrgica e disse: “Manda a Margarida”. Guida também comeca a trabalhar
na metallrgica e chega a vez de vir o Beto. SO que o Beto ja estava
namorando e ndo quis vir. Depois de um tempo foi a vez da Guida da o seu
veredito: “O proximo que vird ¢ o pai”. Ai veio 0 meu pai. Sem estudos, o
destino do meu pai foi trabalhar de faxineiro na mesma metalurgica que meus
irmdos trabalhavam. Por fim, veio o Chico. Em S&o Paulo todos pegavam
seus salérios e guardavam, ja que a ideia era termos uma casa. Compraram
um terreno. Construiram uma casa em So Bernardo do Campo. Eu e minha
mée fomos os Ultimos a chegarem aqui. E mais ou menos essa a histdria da
minha chegada até aqui [...]. Com mais ou menos dez anos eu comecei
trabalhar... Nove para dez. Fui trabalhar de empacotador e carregador de
compras para as freguesas de um supermercado. Era muito chato! Muito
triste fazer aquilo! Eu queria ver o Sitio do pica-pau amarelo, queria jogar
bola, mas ndo tinha tempo. Estudava de manhd, almogava meio, entrava em
seguida no mercado pra sair somente as oito horas da noite. Eu trabalhava de
segunda a segunda. S6 no domingo saiamos duas horas da tarde [...].

O trecho selecionado evidencia a origem social de Rebougas. A migracdo para

Sdo Bernardo do Campo — coragdo da regido fortemente industrializada do ABC

paulista — transformou uma familia de pequenos agricultores pobres em uma familia de

metaldrgicos, na qual até as criancas tinham de trabalhar para ajudar com as despesas.

Reboucas traz na memoria afetiva momentos que nem vivenciou pessoalmente,

evidenciando a importancia do circulo familiar na reproducdo da classe operéria e das

camadas sociais subalternas no Brasil. Nascido numa familia de operarios migrantes,

com pai e irmdos trabalhando em metalurgicas, Reboucas foi incentivado pelos pais a

entrar para o Circulo de Amigos do Menino Patrulheiro de S&o Bernardo do Campo™’.
Reboucas comentou sobre isso:

Por volta de doze anos eu fui ser menino patrulheiro. Meus pais falaram

assim: “Vocé precisa ter uma profissio. Como vocé nédo quer trabalhar no

‘chdo da fabrica’, entdo precisa se preparar pra trabalhar na 4area

administrativa”. De graca sO havia o curso do menino patrulheiro. Entro.

Concluo o curso. Os melhores da turma recebiam como prémio o
encaminhamento para trabalhar nas montadoras. Pude escolher entre Volks,

7.0 Circulo de Meninos Patrulheiros foi fundado em 1972 em S&o Bernardo do Campo e historicamente
visou atender jovens e adolescentes em vulnerabilidade social com vistas a integra-los socialmente.
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Scania e Mercedes. Sé que tinha um moleque que me enchia o saco durante
0 curso inteiro, sabe? Os moleques da minha classe falavam: “Pega ele 14
fora! Pega ele 14 fora!” Al quando chegou o ultimo dia de curso, decidi: “Ja
que amanha eu comeco na Scania, hoje eu pego esse moleque”. N&o foi uma
briga simples. Quebrei o brago dele. E claro que por conta disso, pelo mau
comportamento, eu ndo fui encaminhado pra Scania [...]. Meu castigo foi
trabalhar numa fabriqueta. Boqueta de lixo — como diziam 0s meus irmaos.
(...)- Relato essa mudanga de rumo operario porque se eu tivesse entrado na
Scania, talvez eu ndo tivesse ido para o teatro. Digo isso porque a minha
ascensdo profissional era muito rapida nas metaldrgicas. Com dezenove anos,
eu chefiava um departamento de compras inteiro [...]. Se essa ascensao
tivesse ocorrido numa montadora, com certeza o salario, a estabilidade e as
chances de crescimento seriam imensamente maiores... Ou seja, um quadro
absolutamente adverso daquilo que eu ouvia dos meus familiares quando
dizia que queria fazer teatro. (REBOUCAS, 2014, entrevista).

A fala de Evill Rebougas expressa a preocupacdo de seus pais em dar um rumo
para a carreira profissional do filho, mesmo que ele tivesse apenas doze anos. Tal
inquietacdo é compreensivel na medida que faz parte da moral das familias operarias: o
dever de trabalhar e tornar-se apto a exercer a ética de provedor da familia. Assim, ao
estimula-lo a procurar os Meninos Patrulheiros, a familia de Rebougas o guiava para
aquilo que acreditava ser sua funcdo neste mundo: tornar-se trabalhador, quica
metaldrgico de uma grande montadora. Ademais, mais um filho trabalhando significaria
maior tranquilidade financeira em casa e, ainda, mais um Rebougas percorrendo um
caminho digno e independente. De acordo com o determinado, o menino Evill seguiu os
passos previstos pelos pais e ndo sé fez parte da turma dos patrulheiros como ingressou
como empregado numa metalGrgica em Sdo Bernardo do Campo. Vale notar que o
encenador afirmou que, caso tivesse exercido um cargo respeitdvel numa fébrica
relevante do ABC paulista (como a Scania), seria dificil abandonar a ocupacgdo para
tornar-se profissional do teatro. N&o valeria o risco de apostar num universo tdo
desconhecido a classe operaria! Ademais, a fuga da condicdo operaria ndo implicava
apenas em abrir mao dos recursos materiais que uma empresa de grande porte poderia
Ihe proporcionar, abandonar o “bom emprego” em troca de algo como o teatro seria
visto por todos a sua volta — e por ele préprio! — como um ato de traicdo as suas

origens™®,

158 1sso ndo significa que a familia de Rebougas tenha aceitado bem o fato de o jovem ter abandonado a
carreira na industria para arriscar-se nos palcos. Alids, Rebougas destacou que sua familia passou a
respeitd-lo somente quando comegou a ganhar dinheiro fazendo teatro: “[...] 0 respeito maior se deu
também porque minha familia percebeu que a casa que eu construi veio tudo com o que eu fagco com
arte”. Assim, apesar de ndo terem o habito de ir ao teatro ver suas pegas, seus pais e irmaos aceitaram
(ndo sem dificuldades) a profissdo do dramaturgo e diretor.
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De onde poderia nascer o interesse pelas artes cénicas num filho de operarios
migrantes? Segundo Reboucas, por duas vias: por meio da escola e do contato com a
televisdo. O encenador conta que quando tinha por volta de quatorze anos foi
incentivado por uma professora do ensino médio a fazer alguns de seus trabalhos
escolares em forma teatral, assim como viu uma peca de colegas na escola. Além disso,
desde muito novo Rebougas se deslumbrava com a televisdo e 0 mundo glamouroso das
novelas™®:

Acho que a histdria mais emblematica e traumatizante de todas foi a seguinte:
eu era vidrado nas aberturas do Fantastico. Os bailarinos surgiam de dentro
d"agua, usavam umas roupas teatrais, brilhantes! Eu s6 via a abertura e o
encerramento. Pra copiar os movimentos que eles faziam. “Nossa, ele faz
assim com o braco!”. E eu fazia igual [...]. A cada semana eu decorava um
movimento, até formar uma sequéncia de parte da coreografia da abertura do
Fantéstico. Mas isso eu fazia escondidinho. Porque que eu fazia escondido?
Porque acho que eu ja entendia que na minha familia ninguém tinha olhar
para aquilo; ou talvez intuisse que seria muito absurdo alguém me ver
ensaiando movimentos ndo comuns ao nosso cotidiano. Um dia me pegaram.
Foi meu pai que me pegou... “O que vocé ta fazendo moleque?” A voz e 0
olhar eram de recriminacdo, iguaizinhos ao que eu havia imaginado. (...)
Quando tinha uns dezesseis anos, eu fiquei sabendo do curso de teatro do
Jaime Barcelos, no Rio de Janeiro. O principal expoente do curso era a Gléria
Pires e ela, aos seus dezesseis anos, estava estourando em Dancing Days
[novela]. Intimamente confidenciava a mim: “Eu quero fazer isso!”. Vou
pedir pra minha tia que mora no Rio pra ficar na casa dela enquanto fago o
curso [...]. Minha mée, na sua docilidade de sempre, foi contra: “Ndo meu
filho, vocé ndo pode ir. Vocé é muito novo, tem que estudar, arrumar uma
coisa mais segura pra sua vida... depois que vocé tiver algo mais seguro, vocé
faz isso que gosta”. N&o esperei. Briguei com a minha familia, sai de casa,
fiquei dois dias dormindo numa praga em S&o Bernardo. Em meio ao frio da
noite pensava: “Quer saber? VVou para o Rio!” Porque com guatorze anos eu
ja tinha conta corrente. “Quer saber, eu tenho dinheiro, eu vou”. Fui pra I3,
fui fazer o teste... eu nem sabia 0 que era teatro! Até entdo so tinha visto a
peca na escola e a Gléria Pires na novela (REBOUCAS, 2014, entrevista).

As interpretagdes académicas de inspiragdo frankfurtiana acerca dos meios de
comunicacdo de massa e da industria cultural tendem a compreender a televisdo como
entretenimento massificado, padronizado e estéril*®. Todavia, generalizacées desse tipo
perdem de vista que, embora a industria cultural processe e submeta as praticas culturais
aos seus padrdes a partir do que € mais lucrativo, a cultura de massa € contraditoria e
traz em si elementos que a transcendem. Assim, apesar de sua forca alienante, a

televisdo produz, ainda que pontualmente, efeitos contraditérios, especialmente nas

159 A participacdo desse meio de comunicacio de massa na formacao néo foi exclusividade de Reboucas.
Essa informagao apareceu em outras entrevistas de integrantes da Artehdmus, que serdo abordadas mais a
frente.

160 A referéncia cléssica deste tipo de interpretacéo ainda é Dialética do Esclarecimento, obra de Adorno
e Horkheimer (1995).
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camadas sociais subalternas®. Longe de ser meramente um consumidor incauto, o
deslumbramento e o fascinio da televisdo permitiram a Rebougas sonhar com outro
mundo, para além dos muros das fabricas: aos dezesseis anos partiu rumo ao Rio de
Janeiro para fazer o teste do curso Jaime Barcelos voltado para a formacao de atores e
atrizes cujo objetivo era trabalhar na televisdo. A aventura durou pouco. Segundo
Reboucas, seu irmdo mais velho foi buscé-lo no Rio de Janeiro para leva-lo de volta a
Sdo Bernardo do Campo. O aspirante a ator enfim se conformava com seu destino

social:

Bom... eu acho que ndo vou conseguir fazer teatro: as pessoas acham que isso
é um chute no balde. Vou seguir o curso da vida. VVou estudar até onde eles
querem... Vou fazer todo esse programinha que a familia exige e na hora que
eu tiver cumprido com meus estudos basicos, eu chego e falo: “Agora eu vou
fazer teatro” (REBOUCAS, 2014, entrevista).

De volta a Sdo Bernardo, Rebougas conseguiu conciliar o ensino formal, o
trabalho na fabrica e a oficina Teatro-Escola — que acontecia aos finais de semana em

Diadema.

Com uns quinze pra dezesseis anos eu estava trabalhando com carteira
registrada em uma empresa... Minha vida estava perfeitamente resolvida
porque eu estudava e trabalhava conforme as exigéncias familiares. Entdo, no
final de semana eu poderia fazer o que eu quisesse. Apareceu uma oficina de
teatro no Teatro Clara Nunes, em Diadema, com duragdo semestral... Entrei.
Na verdade, acabei fazendo por dois anos a mesma oficina porque gostei
muito e ndo conhecia outras. [...]. Cursava seis meses e depois atudvamos
num espetaculo. Depois de dois anos percebi que algumas pessoas, além de
mim, queriam levar isso adiante. Joguei a ideia de formarmos um grupo e dai
nasce a primeira formagdo da Artehimus. Comegamos a fazer reunibes para
apontarmos possiveis necessidades em um grupo de teatro... Escolhemos o
nome, redigimos o estatuto, encontramos um advogado para assina-lo, nos
filiamos a uma entidade amadora de grupos de teatro. Decidimos também que
era absolutamente necessario termos um diretor e até arrumar um, passou um
tempo... depois passou outro tempo pra eu escrever 0 primeiro texto que
montamos: Explode Seiva Bruta (REBOUCAS, 2014, entrevista).

161 Tratando de outro problema, Hobsbawm argui no mesmo sentido quando afirmou que apesar da
transformagdo do futebol profissional na Inglaterra em um produto da inddstria de entretenimento, isso
ndo necessariamente afastou os torcedores populares dos estadios de futebol em meados do século XX.
Seguindo o argumento de Hobsbawm, assim como a massificagio do futebol ndo produz
automaticamente torcedores passivos, a industria cultural ndo implica necessariamente em alienagdo
absoluta. Nesse sentido, ver Hobsbawm (2008). Para somar a esse pensamento, vale trazer a tona o
conceito de “ré-emploi” (“reemprego”) cunhado por Michel de Certeau (2012). Em seu livro A invencéo
do cotidiano (idem), o pesquisador defende a tese de que as pessoas comuns sdo criativas o tempo todo na
medida em que escolhem, inventam e (re)combinam maneiras e “taticas” diferentes para lhe dar com os
elementos que aparecem em seu cotidiano. Assim, nessa perspectiva, cada individuo (a partir de seu
universo social e econdmico) é capaz de interpretar o que Ié no jornal ou vé na televisdo e dar tons
diferentes para a mesma informagéo — o que os torna inventivos e criadores, ainda que diante de produtos
massificados.
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Assim nasceu a Companhia Artehimus de Teatro — cuja primeira montagem
amadora se deu em 1987 — com a seguinte formac&o: Airton Dapan, Alvini de Lima,
Diaulas Ulysses, Edemir Praxedes (mais conhecido como Branca), Evill Rebougas, Jodo
Kinou e Paulo Alvodoro'®®. Com excecdo da atriz Alvini de Lima, que residia em
Parelheiros (regido periférica no extremo sul da cidade de Sdo Paulo), todos os outros
integrantes do grupo eram moradores do ABC paulista. Tratava-se de um grupo de
trabalhadores para quem o teatro ainda era uma pratica amadora das noites e fins de
semana: Evill Reboucas e Alvini de Lima trabalhavam na inddstria; Diaulas Ulysses,
Jodo Kinou e Paulo Alvodoro eram comerciarios; Airton DuUpan era técnico em
histologia e, por fim, Edemir Praxedes era autdnomo™®®,

A primeira encenacdo da Companhia — que teve direcdo de Branca e o texto
Explode seiva bruta, de autoria de Reboucas — participou de varios festivais de teatro
amador, tais como: o Festival de Teatro Amador da Cidade de S&o Paulo, em Tatui
(julho de 1987); o 4° Festival do Vale de Teatro Amador, em S&o José dos Campos
(setembro de 1987); a 22 Mostra Nacional de Teatro Amador do Nordeste Paulista, em
Franca (dezembro de 1987); o XII Festival de Teatro Amador de Pindamonhangaba
(outubro de 1987); o 5° Festival Estadual de Teatro Mogiano, em Mogi Mirim, (maio de
1988); o Festival Campineiro de Teatro Amador, em Campinas (junho de 1988) e o

Festival de Teatro Amador de Pindamonhangaba (outubro de 1988)**

. As premiagdes
nesses festivais certamente foram fonte de enorme incentivo ao Grupo, entretanto,
Reboucas e 0s outros ainda estavam divididos entre dois mundos. Reboucas conta uma
historia sobre como era dificil conciliar as apresentacfes dos finais de semana com o

trabalho na metalUrgica durante a semana:

Lembro de uma vez em que a apresentacdo era ho domingo, em Franca (seis
horas de S&o Paulo). Saimos no sabado a noite para chegarmos no domingo
de manha e montarmos o cenério, a luz, fazer um passadao, apresentarmos e
ouvirmos as consideracdes dos jurados... Assim que acabou a apreciacdo dos

162 De todos os citados apenas Edemir Praxedes (Branca) ja havia tido uma experiéncia anterior com
teatro, pois participava de um grupo teatral em Sao Bernardo do Campo chamado “O Picadeiro”. Além
disso, j& havia atuado em alguns balés e produzido indumentéarias para o carnaval. Branca faleceu no
inicio dos anos de 1990.

163 segundo Rebougas, os tnicos que ainda hoje atuam profissionalmente no teatro ou nas artes em geral
sdo Airton DuUpan (que se formou em direcdo teatral na Escola de Comunicacdo e Artes da USP) e
Diaulas Ulysses (que se formou em cinema e atualmente é professor da Escola Livre de Cinema e Video
de Santo André). Alvini de Lima é operéria, Jodo Kinou trabalha como vendedor de méveis e Paulo
Alvodoro tornou-se fotografo da prefeitura de Diadema.

164 No Festival de S&o José do Rio Preto a Cia. Artehtimus foi indicada ao prémio de melhor ator (Evill
Reboucas). J& no Festival de Franca o grupo recebeu duas indicagdes: ficou entre os doze melhores
espetéaculos apresentados no pais (e conquistou o prémio de 5° lugar) e recebeu indicagdo de melhor atriz
(Alvini de Lima).
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jurados a primeira coisa que a gente fez foi colocar tudo na perua e
voltarmos. Lembro que cheguei as seis e meia da manhd em Sao Bernardo
para entrar as oito no servigo. Fui direto. No meio do expediente, meu chefe
me pegou dormindo... Eu falava no telefone e a cabeca cafa. Meu chefe
pergunta: “Foi puxado?”. Eu disse: “Mais ou menos...”. E ele respondeu:
“Vai chegar uma hora que vocé vai ter que decidir se vocé vai fazer isso ou
vai trabalhar...”. Pensei: “Meu chefe ja esta de saco cheio de mim”. Mas ndo.
Até consegui fazer um programa para a pega com o patrocinio de empresas
que ele mesmo sugeriu que eu solicitasse apoio e com as quais eu mantinha
relacbes como comprador (REBOUCAS, 2014, entrevista).

-

Explode seiva bruta (1987). Na foto: Alvini de Lima e Evill Reboucas. Fonte: Acervo da Cia. Artehtimus
de Teatro. Foto de Diaulas Ullysses.

A participagéo consideravel em festivais amadores e as premiac¢des conquistadas
ofereceu a Artehumus uma experiéncia decisiva para a consolidacdo de uma perspectiva
com a qual o grupo ja estava as voltas: viver profissionalmente de teatro. Nesse sentido,
0 Grupo fez apresentacfes em alguns teatros do ABC — no Teatro Conchita de Moraes,
em Santo André (marco de 1987), no Teatro Elis Regina, em Sdo Bernardo do Campo
(abril 1987 e outubro de 1988), no Teatro Clara Nunes, em Diadema (maio de 1987) e
no Teatro Procopio Ferreira, em Sdo Bernardo do Campo (julho de 1988) — e realizou
uma temporada no teatro Markanti, em Sao Paulo, de 10 de setembro a 20 de outubro de

1987. Rebougas comentou a respeito da temporada na capital:

Pegamos todo o dinheiro que juntamos durante dois anos de apresentacées de
Explode Seiva Bruta e aplicamos em uma temporada de um més, em Sé&o
Paulo, no Teatro Markanti — em dias alternativos. Foram doze pessoas
durante a temporada inteira. Perdemos tudo. . [...]. Sempre ambicionamos
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fazer temporada em Séo Paulo. No ABC a hilheteria espontanea praticamente
ndo existia e ainda ndo existe, ainda mais em dias alternativos. (REBOUCAS,
2014, entrevista).

Por que um grupo amador de uma regido marginalizada no universo teatral
paulistano “sempre ambicionou fazer temporada em Sao Paulo”? A resposta para essa
pergunta esta diretamente relacionada a duas noc@es: a ideia de que é na capital paulista
que “se vive de teatro”, isto €, onde ha possibilidade de ganhar dinheiro fazendo arte; e
com o imaginario de que S&o Paulo retine ndo s6 o maior numero de pecas de teatro
como também apresenta qualidade estética imbativel — vale relembrar que, como vimos
no primeiro capitulo, tal ideia é também construida historicamente num movimento
coadunado pelos artistas e intelectuais modernos e seus herdeiros. Atuando na capital do
estado, a Companhia nascida em Diadema almejava ser remunerada por seus trabalhos
artisticos para, assim, fugindo da condicdo operaria, poder ensaiar e apresentar-se para
além das “horas vagas”, desenvolver “qualidade estética” semelhante aos artistas da
capital e, portanto, ser contemplada por aqueles que estavam acostumados a ver “bom
teatro”, isto €, o publico de Sao Paulo. Segundo Edu Silva, ator e diretor que entrou para

a Companhia Artehmus em 2004:

Acho que s8o duas coisas que sempre ouvi muito dos grupos [do ABC]: 1)
queremos ter uma exceléncia estética como o pessoal de S&o Paulo; 2)
queremos ter respeito como os grupos de S&o Paulo. Respeito na questdo de
poder dizer “somos profissionais”. Porque todo mundo era profissional e era
visto como amador 14 em Sao Bernardo do Campo, no ABC. Foi sempre
assim. E isso sempre criou um abismo (...) (SILVA, 2015, entrevista).

Se num primeiro momento o foco da Artehimus parecia ser a profissionalizacao
e ganhar a vida por meio da arte, o imaginario acerca do “bom teatro” ja estava no
horizonte do grupo e ganhou forca com a participacdo de Reboucas no Grupo de Teatro

Macunaima do Centro de Pesquisa Teatral (CPT) conduzido por Antunes Filho:

Eu me interessei em fazer Antunes Filho porque nas minhas andangas por
Sédo Paulo ja havia escutado sobre a importancia dele no cenario teatral. Disse
ao pessoal da Artehtimus: “Vamos prestar? Vamos prestar Antunes?” Todos
fizeram o teste, mas s6 eu passei nas trés fases. [...]. Fiquei la quase dois
anos. Inicialmente participei de um projeto chamado 525 Linhas, sob a
conducdo de Ricardo Karman e dramaturgia de Marcelo Rubens Paiva;
depois fiz Xica da Silva, com dramaturgia do Luiz Alberto de Abreu. Fiz uma
temporada e antes do espetaculo ser levado para a Unido Soviética, o
Antunes me mandou “descansar”. Fiquei muito indignado, pois eu queria
muito conhecer a Unido Soviética. Ca comigo decidi: “Vou sair fora; ndo
aguento mais esse processo de competicao”. Era profundamente desagradavel
perceber que muitos colegas comemoravam quando alguém era tirado do
processo de criagdo ou do espetaculo. Viam nisso uma possibilidade de
ocuparem o lugar ou personagem do colega [...]. “Quer saber? Eu demoro
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quase trés horas pra chegar aqui, fico mais de um ano a disposicdo do
Antunes, ele é o Unico que recebe salario do SESC - e ainda tenho que
pactuar com essa competi¢do? T fora!” (REBOUCAS, 2014, entrevista).

A participacdo de Reboucas no CPT ndo foi s6 importante para a sua formacao
na profissdo de ator como também ampliou o leque de possibilidades para a Cia.
Artehtimus, afinal, até entdo o grupo havia apresentado Explode seiva bruta apenas no
ABC e em festivais amadores (concentrados prioritariamente no interior de Sdo Paulo).
No entanto, o contato “a quente” que Rebougas teve com artistas paulistanos acirrou seu
desejo em se aventurar-se na ja comentada temporada do Teatro Markanti que,
entretanto, ndo rendeu os frutos desejados.

A temporada realizada em S&o Paulo, contudo, foi um fracasso de publico.
Quando o espetaculo Explode seiva bruta era encenado nos palcos de Santo André, Sdo
Bernardo do Campo ou Diadema nédo faltavam espectadores para prestigiar o trabalho
do grupo recém-formado. Reboucas atribui o sucesso de puablico no ABC a trés fatores
essenciais: (1) a boa divulgacdo da Companhia pela cidade e nas escolas; (2) ao
comparecimento em peso dos amigos e conhecidos do elenco e (3) ao fato de nunca
terem feito uma temporada longa, pois as apresentagdes no ABC aconteciam sempre em
um ou dois dias'®®. No entanto, em sua primeira experiéncia na capital a Companhia
deparou-se com o fechado universo teatral e sofreu com a falta de espectadores,
relacionada a diferentes fatores. Entre eles, os dias em que os espetaculos foram
apresentados (isto €, as segundas e quintas-feiras de setembro e as segundas e tercas-

feiras de outubro)'®®; a parca divulgacdo'®’; a concorréncia com artistas e grupos da

185 1550 ndo ocorreu por falta de vontade do grupo de fazer uma temporada no ABC. Segundo Silva “[...]
ndo tinha temporada no ABC... Ninguém ficava mais de duas semanas no teatro. Era um fim de semana”.
Reboucas também reforgou que foram varias as suas tentativas de levar Explode seiva bruta para alguns
espacos da regido — tais como o Teatro Cacilda Becker —, mas que a Secretaria de Cultura barrava suas
propostas com o argumento de que a Cia. Artehimus néo levaria publico ao teatro.

166 Alis, sobre os dias de apresentacdes do Teatro Markanti, em outubro de 1987, o suplemento O
Estadinho (do periédico O Estado de S. Paulo) publicou a seguinte nota: “Segundas e tergas-feiras
sempre foram dias fracos para o teatro. Foram. Agora, 0s produtores e empresarios descobriram que
existe publico nestes dias também e as casas de espetaculos ja estdo sendo ocupadas. Atualmente, ha sete
pecas em cartaz. Sdo producdes menores, é verdade, mas nem por isso merecem ser desprezadas” (No
acervo consultado, ndo foi possivel encontrar a data precisa da noticia).

17 Além da referida nota no suplemento Estadinho, a peca Explode seiva bruta foi divulgada brevemente
nos jornais: Jornal do Planalto (pequeno informativo sobre a apresentacdo nos teatros Elis Regina e Clara
Nunes); Mogi News (informativo sobre as pecas que iriam participar do festival de Mogi Mirim) e Folha
de S&o Paulo (pequeno informativo sobre a temporada do Teatro Markanti). Além dos informes citados,
dois jornais do ABC publicaram matérias maiores sobre o Grupo: o Diario do Grande ABC e o Diadema
Jornal (que publicou cinco matérias sobre Explode seiva bruta entre 1987 e 1988).
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capital de maior visibilidade'®®

, enquanto a trupe, além de amadora, vinha de uma
regido periférica sem maiores vinculos com o centro; e o curto histérico da Companhia,
ausente, ainda, de uma identidade artistica clara'®. Em suma, o fracasso em S&o Paulo
deveu-se ao fato de o Grupo estar excluido do universo teatral paulistano e alienado de
algumas regras de funcionamento de seu mercado.

A empreitada da Artehimus em S&o Paulo se deu num espa¢o que abria portas a
grupos amadores que alimentavam veleidades no teatro profissional de arte. No final da
década de 1980 o teatro profissional era menos dindmico do que atualmente, de maneira
que, comparados aos dias atuais, havia poucos locais de apresentacdo: de um lado, o
teatro de entretenimento com seus patrocinios mantinha seus espacos, enquanto que de
outro os coletivos engajados no teatro de grupo disputavam os poucos espacos publicos
e privados existentes ao “teatro de arte”. Desse modo, na época havia diferenga entre
apresentar-se durante a semana ou aos fins de semana, normalmente ocupados pelos
grupos mais prestigiosos. Nesse sentido, é compreensivel que a Cia. Artehimus tenha
conseguido um espaco apenas marginal. Vale observar de perto a distribuigdo diaria das

apresentacdes da Cia. Artehmus em sua obra de estreia.

168 segundo Alexandre Mate, a producdo teatral em S&o Paulo na década de 1980 foi vasta: foram
apresentados mais de 2000 espetaculos adultos. S6 em 1987 — ano em que Explode seiva bruta cumpriu
temporada no Teatro Markanti — foram levadas aos palcos da capital paulista em torno de 300 pecas
teatrais — sem contar os trabalhos infantis e aqueles voltados exclusivamente ao entretenimento (2008).
Durante o periodo em que a Artehimus ficou em cartaz na cidade de S&o Paulo — 10 de setembro a 20 de
outubro de 1987 — os seguintes espetaculos, apresentados em varios teatros e espacos culturais da capital
paulista, eram seus concorrentes: O acordo; Acto/A¢do; O amigo invisivel inimigo; Amigos e amantes;
Antigonos; A aurora da minha vida; Boys meets boy; Casa de Bonecas; Chico em casa; O contrabando;
Creme da lua; Culpa, ma consciéncia & companhia; De todas as maneiras; Delicias de um descasado:
uma comédia safada; Delirio; Dercy 80 anos: adeus amigos; O despertar da primavera; Do homem a
besta; doce privacidade: uma comédia perversa; Dois perdidos numa noite suja; Dura Lex sed Lex, no
cabelo s6 gumex; A embriagante face do amor; Uma estrela Clarice; Intranquillis Maris; Uma janela para
o0 sol; Kama 5: os efeitos do sexo cruzado; Kronos; Lapsos de seducdo; Leiz, passeios na soliddo e
Woyzeck; Marido, mulher & filial; Mary Stuart; Os meninos da rua Paulo; Meno Male; Na Carrera do
divino; A noite dos cabelos como flores; Nuance de voz; Overdose; Paia assada; Para alguns a noite é
azul; Uma peca por outra; Quarup; Que bonitos ojos tienes; Répteis na Terra; A resisténcia; O
rinoceronte; Rio de Janeiro em surto ou Os Cariocas; Ritos de infancia; Romaria; Rumores da provincia;
Um sdbado em 30; Senhorita Jalia e O urso; Sizwe Banzi estd morto; Sé nos dois; Sonho (ou talvez ndo);
Tempestade em copo d’agua; O tempo e a vida de Carlos e Carlos; Tu diras que ¢ a morte, eu direi que ¢
a vida; Vampiria; Very, very sexy e Vitimas do dever (MATE, 2008, 20-221).

189 Segundo Rebougas: “O Explode é uma mistureba de tudo: é uma mistureba de um dramético bem
folhetinesco... de poesia... Porque eu ndo sabia para onde ir. Eu falei: “Vou enfiando as coisas que eu
tenho aqui dentro dessa pega’” (REBOUCAS, 2014, entrevista).
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Tabela 2 — quadro de apresentacdes de Explode seiva bruta

Teatro Teatro Teatro Teatro Teatro Teatro
Conchita de Elis Clara Procopio Elis Markanti
Moraes Regina Nunes Ferreira | Regina (Bela
(Santo (SBC) | (Diadema) | (SBC) (SBC) Vista/SP)
André)
Segunda-feira XX
Terca-feira XX
Quarta-feira XX
Quinta-feira XX
Sexta-feira XX
Sébado XX XX XX
Domingo XX XX XX XX

Naquele momento estava patente para Reboucas o revés no Teatro Markanti e a
frustracdo da experiéncia de trabalho no CPT. Restava a ele dar um passo atras e
concentrar-se em oportunidades mais seguras vislumbradas no ABC: a Fundacdo das
Artes de S30 Caetano do Sul (FASCS)'"°.

2.1.2. Passo atras, passo adiante: profissionalizacéo e teatro infantil

Ao término das apresentacdes de Explode seiva bruta, os jovens artistas da
Companhia se distanciaram uns dos outros e jamais voltaram a trabalhar juntos. Quanto
a Rebougas, depois da experiéncia no CPT, o entdo dramaturgo e ator iniciou seus
estudos na FASCS'", escola onde conheceu a atriz Solange Moreno com quem veio a
dar continuidade ao trabalho da Companhia Artehimus de Teatro. Moreno também

comentou sobre sua infancia e juventude ligada ao ABC:

70 A Fundagdo das Artes é ainda um importante centro dinamizador da arte no ABC paulista e, apesar das
frequentes dificuldades, tem sido celeiro de muitos artistas. Além da importancia artistica e de sua
relevancia na politica cultural, do ponto de vista desta dissertacdo é também analiticamente importante
uma vez que VArios integrantes e ex-integrantes da Artehimus se formaram nessa escola de artes.
Arriscaria mesmo a afirmar sua importancia singular na trajetéria do grupo na medida em que a
instituicdo abriu possibilidades que, talvez, ndo existissem de outra forma para artistas que nasceram na
classe trabalhadora.

171 Rebougas conta que na época ainda ndo conhecia muito de teatro e revela suas dificuldades grandes
em escolher um texto dramatirgico para a sele¢do da Fundacéo das Artes, porquanto conhecesse poucos
titulos integrantes da lista do teste de admissdo. Sobre sua entrada na escola, comentou: “Eu estava na
minha casa e fui ler o Diario do Grande ABC. Vi um antncio: ‘Fundacdo das Artes abre testes para novos
atores’. Na hora decidi que ia fazer, principalmente porque era mais perto do que ir para o Antunes Filho.
Sem contar que de S&o Bernardo para Sdo Caetano era um 0Onibus s6, era a noite e ndo atrapalharia em
nada no meu trabalho. Mas pra fazer o teste tinha que escolher uma das pe¢as que constava na lista.
Liguei para o Airton Dupin — um dos atores que atuava no Explode seiva Bruta: ‘Airton, tem um monte
de pecas nessa lista e eu ndo conhego nenhuma. A Unica que eu ja li € O pagador de promessas’. Ele me
desencoraja: ‘Nao, ndo faz cena dessa peca que isso é carne de vaca. Todo mundo vai fazer esse Zé do
Burro ai e vai ser dificil vocé passar. (...) Que pegas que tém ai?” Isso tudo por telefone... Até que ele
indica pra eu fazer Vestido de noiva. Retruco: ‘O teste ¢ amanha e eu ndo vou ter tempo de ler a peca
inteira. Que cena vocé acha que eu poderia fazer?” (REBOUCAS, 2014, entrevista). A fala de Reboucas
evidencia como, a época, tinha pequena familiaridade com o universo do teatro.

101



Nasci em Sdo Paulo. Meu pai tinha uma casa nossa em Pirituba, que é um
bairro de S8o Paulo — ali para o lado da Lapa. Tive uma infancia normal...
Minha mée ficava em casa e eu brincava quintal com meu irmdo. Meu pai
trabalhava nas metallrgicas do ABC. Meu pai trabalhou na Mercedes, na
Volks... Ele fazia uma viagem! Imagina? Naquele tempo que s6 existia 0
trem. Nao tinha metrd, ndo tinha nada! Meu pai saia de casa 3h30/4h da
manhd e depois voltava para Pirituba. Entdo, o que meus pais fizeram? Eu
tinha seis anos, eles venderam a casa de Pirituba e compraram um terreno em
Séo Caetano e construiram a casa deles. Nesse meio tempo, ficamos morando
numa casa de aluguel da minha tia em S8o Caetano. A familia da minha mée
sempre foi toda de Sdo Caetano. Comecei a estudar Ia (com cinco para seis
anos). Fiz toda a escola primaria em escola publica. N6s sempre estudamos
em escola publica. Eu gostava de brincar de televisdo, de jornal... Sempre
fingia que era jornalista. Acho que nessa época ja tinha alguma vontade de
alguma coisa, mas que ninguém soube identificar. Tentei jornalismo no
primeiro vestibular'’?, mas ndo consegui entrar. Nesse periodo, ja estava
trabalhando, comecei trabalhar muito cedo na area administrativa [...] e entdo
fui fazer faculdade de economia ligada com a contabilidade na Fundacao
Santo André. Com quinze anos comecei trabalhar e fazia inglés aos sébados.
Meu primeiro trabalho foi de Office Girl... Eu pagava a faculdade com o
dinheiro que eu ganhava trabalhando em escritorio contébil. [...]. E ai foi
muito engracada essa histdria do meu primeiro emprego. E eu era Office Girl
porque ndo sabia fazer nada. Achava que estava num filme (...). E nessa
época nem sabia 0 que era teatro. Mas sempre tinha essa cabeca. Engracado
isso. Brincava de televisdo e achava que estava sendo filmada! E quando eu
era crianga, era engracado... Achava demais as Chacretes! Eu achava que eu
seria Chacrete! Assistia 0 programa do Chacrinha e aquelas bailarinas
usavam uma roupa curtinha... Eu achava o maximo! Queria usar saia curta e
0 meu pai era muito repressor [...]. Me lembro que quando era menina,
quando eu estava no ginasio, sempre estive envolvida com a educacdo
artistica, as artes plasticas... Sempre gostei muito de aula de artes!
(MORENO, 2014, entrevista).

Assim como Reboucgas, a primeira formacdo cultural de Moreno foi comum
aquela dos filhos da classe trabalhadora: o contato com as artes se deu apenas na escola
e por meio da televisdo, que, conforme disse Moreno, a despertou para “Alguma coisa
que ndo sabia identificar”, isto €, um pretenso dom artistico. Na tentativa de encontrar a
génese de sua escolha em fazer teatro e dar sentido a sua propria trajetoria, a atriz
relembra as brincadeiras de crianca, quando fingia estar em um filme, apresentando-se
no jornal ou em algum programa televisivo®”. Nesse ponto, alias, vale evidenciar que as
trajetérias de Moreno e Reboucas — bem como de outros integrantes da Artehimus —
evidenciam o mito do dom artistico que, ao naturalizar a capacidade criativa, oculta o
processo social no qual os artistas desenvolvem um saber pratico e acumulam

credenciais que os habilitam a exercitar as praticas simbdlicas tidas como validas pelo

2Rebougas também teve a intencdo de fazer faculdade de jornalismo e, inclusive, se inscreveu no
vestibular da Faculdade Casper Libero. No entanto, no mesmo dia da prova o ator tinha uma apresentagao
teatral e optou por ndo desmarcar a pega.

173 Assim como Rebougas quando foi flagrado imitando a abertura do Fantastico, Moreno também sofreu
represélia de seu pai, pois ele ndo admitia que a filha se comportasse como as vedetes do programa do
Chacrinha.
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universo do teatro. Por outro lado, o desejo expresso na percepgdo de um “dom
especial”, cria condigdes para que, mesmo em realidades adversas a escolha profissional
no campo das artes cénicas, os individuos assumam a carreira criativa. Os teatros
estudantil e amador, em teoria, propiciariam o contato com a linguagem teatral,
assegurando a experiéncia pratica necessaria ao aprofundamento que significa a
profissionalizagéo.

Moreno destacou a importancia de fazer parte de um grupo amador como

introducao a formacéo profissional:

Quando estava na faculdade tive meu primeiro contato com um grupo de
teatro amador e percebi 0 que eu queria da vida. Mas terminei a minha
faculdade de economia e logo em seguida comecei a fazer teatro [...].
Primeiro fiz teatro amador, aos sdbados e domingos. Depois senti que queria
aprender sobre isso e busquei! Fiz parte da primeira turma da Fundacdo das
Artes de Sdo Caetano, do curso regulamentado porque antes era curso livre. E
Al percebi que era isso mesmo. Sai da area administrativa e fui trabalhar com
teatro infantil numa companhia que pagava para fazer teatro. Entdo, comecei
fazer teatro na escola e fazer infantil. E ai eu vendia espetaculo. Ganhava pela
venda e ganhava caché de atriz! (MORENO, 2014, entrevista).

Como a maioria dos artistas amadores, a atriz fazia teatro apenas aos finais de
semana e s6 aos poucos é que pode abrir mdo do emprego para dedicar-se aos palcos®*.
No periodo em que estudava teatro, Moreno viu no mural da FASCS o andncio de um
grupo que precisava de uma atriz para fazer pecas infantis e ndo pensou duas vezes: foi
logo atrds da vaga e conquistou um lugar na Companhia de Wilson Alves, de Sédo
Caetano do Sul. Esse foi o inicio da carreira profissional de Moreno — que nédo s6 fazia
o0s espetaculos como intérprete, mas também vendia as pecas para as escolas. Foi mais
ou menos nesse periodo que se deu o encontro de Moreno com Rebougas: a atriz ja
havia se formado, mas continuava frequentando a Fundacdo das Artes e foi convidada
para participar da peca de formatura da turma de Rebougas. A partir de entdo os
intérpretes ficaram muito préximos e Moreno prop6s ao novo amigo que montassem

juntos um espetaculo infantil. Os objetivos da atriz eram claros:

174 para sobreviver, Moreno revendia roupas e ténis no Diret6rio Académico da Fundacdo Santo André:
“Eu trabalhava na Votorantin como assistente administrativa, 14 na Praca Ramos. Sai de I4... Pedi a conta.
Fiquei um tempo vendendo roupa e ténis. Comprava roupa em inddstria, em fabrica e vendia [...]. Como
ja tinha passado pela faculdade, ia aos Diretdrios Académicos e fazia uma parceria; dava uma
porcentagem pgra eles, em torno de 10%, para me deixarem ficar 1& vendendo. Entdo, fiz faculdade de
economia da Fundagdo Santo André e depois de alguns anos voltei 14 vendendo roupa e ténis [...]”.
“Nessa época sofri muito em casa, com 0 meu pai... Ele tinha uma frase que era muito engracada, ele
falava que eu tinha estudado tanto para ficar burra. Porque eu, dos meus irmdos, fui a Unica que fez
faculdade” (MORENO, 2014, entrevista).
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Eu conheci o Evill e ele ja tinha a Artehimus. Tinha ele e o Diaulas e eles
estavam meio parados... Tinham feito algumas coisas, mas estavam num
periodo de recesso. Tinha outras pessoas, mas, COMo 0 grupo estava parado,
na prética estavam so o Evill e o Diaulas — que também fez Fundag&o. Nessa
época [...] eu ganhei um livro da Lidia [professora da FASCS] de aniversario:
A caricia é essencial, de Roberto Shinyashiki. No livro tem um conto,
quando eu li pensei: “Nossa, isso pode virar uma histoéria de teatro infantil.”
Porque eu fazia teatro infantil, com o Wilson, e sabia que tinha muito
publico, que havia campo... Nao havia tanta gente assim fazendo como hoje.
Era possivel sobreviver [...]. Nessa época eu ja tinha saido da casa dos meus
pais e estava morando sozinha, pagando aluguel e me mantendo trabalhando
com o Wilson. Entdo, minha cabega de administradora e economista pensou:
“Se for meu, eu vou ganhar muito mais! Porque se eu estou trabalhando para
ele e estou conseguindo, se produzir o meu...”. Mas eu nio escrevia. Eu tinha
ideias, mas ndo sabia por no papel [...]. Por uma obra do cosmos, de deus, eu
conheci o Evill! E o Evill escrevia pecas adultas [...]. Ai eu falei para o Evill:
“Lé isso!”. O Evill falou: “Eu nunca escrevi infantil, tenho medo de ser
babaca... [...]. Ele ainda era inseguro com relacdo a escrever para crianca.
“Ah... Vamos juntos, Vamos ver.” Foi uma época muito gostosa! Ele leu,
teve algumas ideias e n6s fomos amarrando nossas ideais (MORENO, 2014,
entrevista).

Como se V€, o objetivo inicial de montar uma adaptacao do conto de Shinyashiki
era — antes de qualquer coisa — financeiro, pois Moreno entreviu no teatro infantil um
trabalho que renderia a ela e a Reboucas bons frutos. A principio, o ator relutou em
aceitar a proposta de Moreno, mas acabou cedendo:

Ndo queria fazer teatro para criangas, eu julgava ser arte menor,
principalmente por ouvir e reproduzir comentarios preconceituosos de
profissionais que faziam piadas sobre espetaculos infantis. Eu falava: “Ah,
Solange... fazer teatro infantil?”. A Solange respondia: “Evill, podemos
sobreviver de teatro! E s6 a gente fazer com dignidade” [...]. Ela me
convenceu: “Estd bem. Se ¢ com dignidade, vamos tentar” (REBOUCAS,
2014, entrevista).

A fala de Reboucas reconhece o pré-conceito que o universo do “teatro de arte”
tinha (e, em parte, continua tendo) com o teatro infantil. Modo teatral em geral marginal
ao teatro adulto, é apenas através do reconhecimento de sua importancia para o
desenvolvimento da crianca que o teatro infantil nacional vem conquistando seu espago
particular. As valorizagOes da escola e da literatura infantil permitiu a ascenséo tanto do
teatro feito pelas criancas (hoje, quase restrita ao espaco escolar) quanto do teatro feito
para criangas. Com sua historia recente (reconhecido como tal a partir do século XX,
com dramaturgia e linguagem apropriada ao “género”) e expansdo maior a partir dos
anos 1960, o teatro infantil no Brasil carece, ainda em meados de 1980, de espaco na
critica, mais iniciativas publicas de fomento aos grupos e divulgagéo de seus trabalhos;

maior organizacgéo dos artistas e grupos envolvidos na linguagem e formacéo que atenda
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as suas especificidades estéticas'"

. Assim, ndo é de estranhar que nos primeiros anos da
Artehumus, a partir de um acordo implicito, os agentes do “teatro de arte” classificavam
os espetaculos para as criangas como “menores” e “sem valor estético”, provavelmente
porque o teatro infantil em geral estava associado ao teatro de entretenimento, de
maneira que aqueles que levavam aos palcos esse tipo de teatro ndo eram vistos como
“verdadeiros artistas”. Atualmente, ha coletivos que pesquisam a linguagem do teatro
para criangas no universo do “teatro de arte”, sendo respeitados por isso — vide as Cia.
Pia Fraus, Cia Truks, Cia. Delas de Teatro, Paidéia Associacdo Cultural, Cia. Provisorio
Definitivo e As Meninas do Conto, entre outros. 1sso indica que contemporaneamente a
origem do preconceito possivelmente estd menos no fato de se fazer teatro para criangas
e mais na auséncia de uma linguagem propriamente artistica.

Ao que parece, Reboucas — que nesse momento ja havia viajado para inumeros
festivais, atuado no CPT e apresentado Explode seiva bruta no ABC e em S&o Paulo,
isto é, ja tinha tido alguma interlocucdo com outros artistas do universo teatral —
conhecia de certa forma o acordo implicito acerca da “qualidade inferior” das pecas
infantis, relutando, a priori, em fazer parte do projeto idealizado por Moreno. Ja a atriz,
cuja experiéncia com os palcos tinha se dado até entdo prioritariamente com espetaculos
para criancas'’®, ndo via problema em fazer um trabalho digno dessa natureza e ganhar
seu sustento dele. Entretanto, mesmo ela tinha consciéncia do preconceito com o teatro

infantil:

Tinha muito preconceito da classe artistica. Por exemplo: a proposta que eu
fiz pro Evill de ler o conto, j& havia feito na época para outro ator — que era
meu namorado — e ouvi assim: “Eu ndo estou estudando teatro pra fazer
teatro infantil”. E era muito louco porque, inclusive, era gente que fazia
teatro infantil... “Produzir, ai ndo!”. Era assim: “Bom... eu estou ai s6
ganhando uma grana agora, porque eu estou no comeco... Mas eu? Imagina

> para saber mais sobre o teatro para criancas, ver Camarotti (1984), Nazareth (2012) e Pereira. Este
altimo esta disponivel no sitio virtual
www.periodicos.uesb.br/index.php/aprender/article/viewFile/3813/pdf_140. Acessado em 04 de setembro
de 2015.

"¢ Vale ressaltar que, de 1990 a 1995, Reboucas e Moreno participaram do Seminério de Dramaturgia do
Arena (SEMDA), no Teatro de Arena, sob a orientacdo de Chico de Assis, por indicacdo de Tin Urbinatti
(professor da Fundacao das Artes). Rebougas comentou que se interessou pelo curso, pois, apesar de ja ter
escritos algumas pecas anteriormente, ndo contava com um aparato teérico. Ja Moreno mencionou em
entrevista que ndo dominava 0 universo da escrita (apesar de se interessar por dramaturgia) e quis
aprofundar seus estudos nessa area. Numa entrevista concedida ao Diadema Jornal Cultura, em 1996,
Rebougas fala da importancia de ter feito o SEMDA: “Tudo o que sei de texto de dramaturgia devo a
Chico de Assis, um grande profissional de teatro que da aulas gréatis através do SEMDA, pelo simples
prazer de ensinar aos jovens o lado da escrita e dramaturgia. Formei-me pela Fundacdo das Artes de S&o
Caetano, passei pelo Centro de Pesquisa Teatral de Antunes Filho, mas o maior mérito foi conhecer esse
profissional”.
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que eu vou perder meu tempo em produzir um infantil! Eu ndo!” (MORENO,
2014, entrevista).

Rebougas, enfim, ndo negou a oportunidade de trabalhar e conquistar seu préprio
dinheiro. A partir de entdo, a Cia. Artehimus de Teatro voltou a ativa e produziu, em
1990, seu segundo espetéaculo intitulado No Reino de Caricias*’’. Nessa peca, Moreno e
Reboucas exerceram varias fungdes: produziram, dirigiram, venderam em escolas e

casas de cultura, confeccionaram os cenarios, bem como atuaram no espetaculo®’,

~
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‘No Reino de Caricias (1§9a0). Na foto: Solange Moreno e Euvill Rebougas. Fonte: acervo da Cia.
Artehimus de Teatro. Foto de Gastdo Cruvinel.

177 passados vinte e quatro anos da criacdo do primeiro infantil da Artehimus, Rebougas afirmou que
nunca sofreu preconceito por ter feito teatro para criangas: “Nao sofri preconceito porque acredito que 0s
infantis que fizemos na Artehimus eram diferentes daquilo que se produzia comumente para escolas [...].
Primavamos por discutir contelldos importantes ao universo infantil, fugindo do universo convencional
dos contos de fadas... Nas nossas produgdes os cenarios, figurinos, musicas e bonecos eram criados por
artistas escolhidos a dedo e as propostas eram discutidas exaustivamente antes de serem executadas. [...].
Nossas pec¢as tocavam profundamente nas criancas e nos adultos [...]. Acho que a reunido dessas questdes
nos colocava num patamar diferente daquele teatro produzido especificamente para caber na escola”
(REBOUCAS, 2014, entrevista). Em sua fala, o encenador garante que a Companhia néo sofreu qualquer
tipo de intolerancia da classe artistica e do publico em face da qualidade artistica das pegas. A esse
respeito, no entanto, Edu Silva — que apesar de ndo fazer parte do Grupo nesse periodo fez espetaculos
infantis na Cia. Pic Nic e conhece bem o histérico da Artehimus — comentou o seguinte: “Eu acho que
onde eles vendem [as pegas infantis] ndo tem preconceito, mas eu nunca vi a peca num lugar... ou num
teatro ou numa temporada” (SILVA, 2015, entrevista).

178 Depois de a Artehtimus ter apresentado Explode seiva bruta nos lugares ja citados, a maior parte de
seus integrantes seguiram diferentes caminhos. Com a desarticulagdo do Grupo, a peca infantil ficou a
cargo apenas de Rebougas e Sol Moreno. Em algumas matérias de jornais foi divulgado que a montagem
No reino de caricias foi dirigida por Lidia Zézima (professora da Fundacao das Artes), mas, na verdade,
essa foi uma maneira que Reboucas e Moreno encontraram para homenagear aquela que havia
presenteado Moreno com o livro de Shinyashiki e, portanto, que havia dado um impulso para a montagem
do infantil.
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A principio as apresentacdes de No Reino das Caricias eram pontuais, mas, a
partir dos contatos de Moreno, logo a quantidade de escolas que contratavam a
Artehimus para fazer a pega aumentou muito, comegou a vingar o objetivo de Moreno
em ter um bom retorno financeiro com espetaculos infantis. Com o acimulo de trabalho
no teatro, Reboucas decidiu, enfim, sair da metalurgica para dedicar-se integralmente as

artes cénicas. Segundo ele:

Sobreviver sé de teatro foi aos poucos, faziamos uma apresentacdo aqui,
outra ali... Mas chegou uma hora que nimero de apresentacdes cresceu
muito. Solange entdo me deu um xeque mate: “Vocé tem que decidir. Ou
vocé faz teatro ou fica com teu salério fixo. Fazer as duas coisas ndo da
mais”. Como comecaram a nos indicar para outras escolas e as diretoras
ligavam, o volume de apresentacBes comegou a crescer muito mesmo.
Converso com meus botbes: “O jeito é largar o trabalho fixo. Ja sou ator
formado mesmo, ja tenho a experiéncia do Antunes Filho... se arrisca!” [...].
Por outro lado, eu tinha compromissos financeiros com a minha familia e
precisava administra-los, mesmo saindo da metaltrgica. “Bom, eu pego 0
dinheiro do fundo de garantia, aplico na caderneta de poupanca e se o teatro
ndo der dinheiro, eu pago conta de agua e luz dos meus pais com essa grana.
E o melhor: vou trabalhar no que eu quero”. (REBOUCAS, 2014, entrevista).

Com o empenho de Moreno e Reboucas voltado totalmente para o teatro, em
pouco tempo 0s atores conseguiram montar seu segundo espetaculo infantil (e o terceiro
da Companhia): Pingo pingado, papel pintado, de 1992. Assim, com duas montagens
para criancas no repertdrio, a Artehimus pode ampliar as vendas e aumentar seu
“ganha-pdo”. Alias, os infantis tornaram-se uma espécie de “carro-chefe” do Grupo,
sendo apresentados incansavelmente até o final dos anos de 1990 e inicio dos anos 2000

— mesmo quando a Artehlimus estava com outras pecas em cartaz.
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Pingo pingado, papel pintado (1992). Na foto: Evill Reboucas e Solange Moreno. Fonte: acervo
da Cia. Artehiimus de Teatro. Foto de Gastéo Cruvinel.

Inmeras criangas assistiram aos infantis, pois o0s espetaculos foram

apresentados em escolas’’®, em Casas de Cultura ou Centros Culturais do ABC ou de

S50 Paulo'®

, No Sesc Sdo José dos Campos e no Teatro Conchita de Moraes (Santo
André) — onde ocorreram centenas de apresentacOes fechadas para a rede escolar da
regido™!. Segundo o Diario do Grande ABC, Pingo pingado, papel pintado ultrapassou
quatrocentas apresentac@es enquanto que No reino das caricias beirava a seiscentas!
Em 1998 os dois espetaculos da Cia Artehiumus de Teatro ja haviam chegado a quase
mil apresentacdes e até 2012 — ultima vez que “Pingo” foi remontado — esse numero

cresceu ainda mais. Entretanto, apesar de ter sido visto por centenas e centenas de

19 Apesar de as apresentacdes se concentrarem na rede de ensino do ABC, os infantis também foram
levados a algumas escolas da capital e do interior de S&o Paulo.

180 No reino de caricias foi apresentado nas Casas de Cultura de S3o Miguel Paulista (S&o Paulo, em
1994), do Ipiranga (S0 Paulo, em 1994) e do Butanta (Séo Paulo, em 1995). J& Pingo pingado, papel
pintado, foi levado aos Centros Culturais de Tabodo (SBC, em 1996), de Ferrazopolis (Sdo Bernardo, em
1995), de Diadema (2006), bem como nos Centros de Convivéncia Marcelo Roberto Dias (S&o Bernardo,
1996) e Dom Jorge Marcos de Oliveira (Sdo Bernardo, em 1996) e nas Casas de Cultura do Butanta (Séo
Paulo, em 1995), Chico Mendes (Sdo Paulo, em 1995) e Santo Amaro (S&o Paulo, 1995). Ademais,
“Pingo” participou do 9° Festival de Teatro Infanto-Juvenil de Santo André (1994) da Mostra de Teatro
de Sao Bernardo do Campo (1999).

181 A Artehtimus fez apresentagdes pontuais de Pingo pingado, papel pintado em outros teatros do ABC,
tais como o Teatro Municipal de Santo André (1994), o Teatro da faculdade Metodista (Sdo Bernardo, em
1995) e o Teatro Lauro Gomes (Sao Bernardo, em 2003). Além disso, em 2005 No reino das caricias e
Pingo pingado, papel pintado fizeram parte do “Projeto de Ocupacgéo do Arena 3 em 1: Um por (Todos)?
por Hum!!!”, no Teatro de Arena Eugénio Kusnet. Em 2012, 0 “Pingo” participou do projeto “Recreio
nas férias”, da prefeitura de Sao Paulo.
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criancas (sem contar os adultos!), o grupo ndo chegou a fazer uma temporada em S&o
Paulo, assim como também ndo teve grande apelo da midia (nem no ABC nem,
tampouco, na capital): nos mais de dez anos de existéncia de No reino das caricias e
Pingo pingado, papel pintado apenas o Diadema Jornal (1996), o Rudge Ramos Jornal
(1996) e o Sé@o Bernardo Hoje (1999) publicaram matérias sobre a Companhia e suas

duas montagens infantis'®

. Aparentemente, as poucas noticias acerca dos espetaculos
infantis da Artehumus ndo se devem ao insucesso de publico dos infantis, mas pode
remeter ao fato de os jornais do Grande ABC preferirem pecas que tenham passagem
por Sdo Paulo, como ocorrera com Explode seiva bruta'®®. Seja como for, a falta de
apelo na midia e o fracasso na temporada paulistana com o primeiro espetaculo se op6e
radicalmente ao estrondoso sucesso de publico dos infantis, o qué coloca a questdo
sobre o que significa ser bem sucedido em teatro: ter bom publico ou aparecer nas
paginas dos jornais?

No reino de caricias e Pingo pingado, papel pintado permaneceram em
atividade durante muito tempo e renderam juntas mais de mil apresentagdes! Sucesso de
publico, éxito comercial. De fato, na década de 1990 o modo de producdo da Cia.
Artehimus oscilava entre o “teatro de arte” — que 0s integrantes ainda pouco conheciam
— e um tipo de teatro de apelo comercial, pautado por objetivos financeiros explicitos
com vistas a permitir que o grupo pudesse viver da profissdo escolhida. Tal oscilacéo se
evidencia na insisténcia de Rebougas e Moreno em fazer teatro infantil “digno”, isto &,
um teatro plasmado por preocupacdes estéticas, ao invés de exclusivamente voltado ao
lucro. Essa relativa hibridez dos infantis da Artehimus provavelmente refletia o
momento da Companhia e de seus membros, ou seja, a lenta transicdo do teatro amador
para o teatro profissional de arte com uma ponte por um teatro com importante matiz

comercial.

2.1.3. Passo adiante: nova empreitada no teatro paulistano

182 Além desses, foram publicados apenas pequenos informes sobre os dias e horério das pecas em vérias
edicdes da Agenda Cultural, de S&o Paulo, dos Guias Culturais de Sdo Bernardo do Campo e no
Diarinho (Diario do Grande ABC).

183 Alguns periédicos do ABC (tais como o Diario do Grande ABC e o Diadema Jornal) aumentavam as
publicagdes sobre a Cia. Artehimus de acordo com a maior interlocucdo do grupo com a cidade de Séo
Paulo. A titulo de comparacdo, vale lembrar que nos dois anos em que Explode seiva bruta foi encenada
(tanto no ABC quanto em festivais e no Teatro Markanti) o Diadema Jornal publicou cinco matérias
enquanto que o mesmo periodico langou apenas um texto sobre No reino de caricias e Pingo pingado,
papel pintado — nos mais de dez anos em que ficaram regularmente em cartaz. Outros exemplos serdo
citados mais a frente.
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Apos o inicio frustrante de Explode Seiva Bruta e o recuo tatico ao teatro
infantil, a Artehimus conseguiu mudar um pouco sua posi¢édo e suas possibilidades com
a quarta criacdo da Companhia, o espetaculo para adultos intitulado Dandara, o
marinheiro, de 19954 — entretanto, ainda assim continuava observando o “teatro de
arte” de fora e de longe, orientando-se vagamente a partir do imaginario usual acerca do

que seria “bom teatro”. E o que afirma Rebougas:

O Dandara surgiu [...] quando eu estava nessa pegada: “Estou fazendo
infantil, estou ganhando dinheiro, mas quero fazer um adulto”. Ai fui
produzir o texto. As pessoas liam o texto, achavam lindo. Luis Rossi nos
dirigiu. Solange estava também. Chamamos mais pessoas [...]. Dandara era
uma necessidade de fazer teatro. Eu vivia de teatro quando fazia os infantis.
Os infantis me seguravam, porque a gente fez por uns cinco anos os infantis.
Por muito tempo. Mas quando aposentava, no ano seguinte alguém chamava.
A gente ndo precisava mais vender o infantil. Era no boca-a-boca
(REBOUCAS, 2014, entrevista).

Como se vé, embora Reboucas ja estivesse vivendo integralmente do seu
trabalho com as apresentacdes dos infantis, ele ansiava por um espetéaculo para adultos,
separando o teatro que lhe dava sustento (infantil) daquele que necessitava fazer
(adulto). Sobre essa divisdo, vale trazer a tona um trecho do periddico Sdo Bernardo

Hoje, de 1999, em que Rebougas comentou de passagem sobre esse conflito:

Pelo menos duas producdes voltadas para o publico infantil e, que tiveram
inicio nessa ocasido, sdo, hoje em dia o ganha pao de Evill. “No Reino das
Caricias’, de Roberto Shinyashiki e direcdo de Lidia Zézima Sampaio esta
em cartaz ha sete anos cumprindo apresentagdes em teatro e escola. ‘Pingo
Pingado, Papel Pintado’, de sua propria autoria, permanece firme ha quatro
anos, com direcdo de Edemir Praxedes Branca. [Segundo Evill Rebougas] ‘A
gente vive basicamente desses dois espetaculos e esporadicamente fazemos
outros para adultos’. Espetaculos que, segundo ele, se ndo dao muito retorno
financeiro, em compensacdo conferem algum status (REBOUCAS, 2014,
entrevista).

Sem perder a ambigdo de angariar algum status no fechado universo teatral
paulistano, a Artehimus passou a conciliar as apresentacdes dos infantis com a
montagem de Dandara, o marinheiro. Esse novo trabalho da Companhia contou com a
atuacdo de novos atores — Carlos Albant e Tony Francisco — e a presenca de membros
mais antigos, como Evill Reboucas, Diaulas Ulysses e Solange Moreno. O texto, escrito
por Reboucas, teve a direcdo de Luis Rossi (na época, ator do conceituado grupo Boi

Voador). O convite a Luis Rossi parece ter sido estratégico, na medida em que o artista

184 0 texto Dandara foi escrito por Evill Rebougas quando ainda frequentava 0 SEMDA. Nesse perfodo,
o0s colegas do Seminario de Dramaturgia o incentivaram a encenar sua obra e entdo o ator-dramaturgo
reuniu alguns de seus conhecidos para montar a sua pega.
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tinha boa interlocucdo com diversos grupos de Sdo Paulo e outros agentes no campo

teatral. Rebougas enfatizou essa importancia:

“Porque o Rossi era do Boi Voador, entdo poderia nos abrir algumas portas...
Conseguimos pauta no Teatro Sérgio Cardoso. Conseguimos, pela primeira
vez, ganhar um edital de ocupacdo e fazer uma temporada em um teatro do
Estado” (REBOUCAS, 2014, entrevista).

Assim, a presenca de Rossi na Companhia foi importante ndo s6 por conta de
sua contribuicdo poética e estética, mas, principalmente, porque ele foi uma figura
central para que a Artehimus conseguisse fazer uma temporada de mais de dois meses
no Teatro Sérgio Cardoso, em Sdo Paulo (de 30 de novembro de 1995 até 15 de
fevereiro de 1996). Alias, as apresentacfes feitas nesse espaco ndo sO tiveram uma
quantidade consideravel de espectadores — diferente do fracasso do espetaculo amador
Explode seiva bruta no Teatro Markanti — como renderam a Companhia uma indicagao
ao prémio APETESP/1995, na categoria de melhor direcdo (para Luis Rossi) e as
conquistas dos prémios de melhor texto (para Evill Reboucas) e de melhor trilha sonora
(para Tunica)™®.

Embora seja dificil precisar, é possivel que o contato entre dramaturgo e diretor
tenha sido impulsionado por Carlos Albant (que Reboucas conhecera no CPT), pois o
ator havia feito um curso com o Boi Voador anteriormente, ou mesmo mediante Ulysses
Cruz (a época diretor do Boi Voador), que residia em Sdo Caetano do Sul/SP e conhecia
Reboucas e Rossi, sendo um possivel elo na rede de sociabilidade que a Artehimus
tecia progressivamente. Seja como for, esta evidente que a interlocu¢do da Cia.
Artehiimus com agentes sociais do universo do “teatro de arte” paulistano teve
importante ampliacdo com a participacdo de Rossi. Em suma, parece que o relativo
sucesso e as conquistas alcancgadas pela Companhia com Dandara, o marinheiro podem
ser mais bem compreendidas considerando-se a experiéncia de Rossi e as aliangas que 0

diretor firmou ao longo de sua trajet6ria no Boi Voador.

185 Tunica foi uma importante sonoplasta nos anos de 1980, pois s6 nessa década criou a trilha sonora de
55 espetéaculos apresentados na cidade de Sao Paulo (MATE, 2008), bem como ganhou muitos prémios
em sua categoria. Sua chegada até a Artehimus se deu por convite de Rossi.
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Dandara, o marinheiro (1995). Na foto: Solange Moreno. Fonte: acervo da Cia. Artehimus de Teatro.
Foto de Marcos Blau.

Apesar da quantidade consideravel de espectadores na temporada do Teatro
Sérgio Cardoso, das indicacdes em trés categorias do prémio da APETESP/1995 e dos
prémios recebidos em duas delas, o espetdculo Dandara, o marinheiro ndo foi notado
pela critica paulistana, afinal, os periddicos e revistas de Sdo Paulo ndo escreveram uma
matéria sequer sobre a peca em suas paginas especializadas em teatro. As apresentacoes
da Artehumus no Sérgio Cardoso foram divulgadas apenas em pequenos informes do
Jornal da Tarde (novembro de 1995), do Estado de S. Paulo (novembro de 1995) e do
Diario Popular Revista (dezembro de 1995). Nao foi diferente quando a Companhia
levou Dandara as Casas de Cultura do Butant (abril de 1996), da Freguesia do O (maio
de 1996) e de Itaquera (junho de 1996), pois estas aparecem divulgadas somente na
Agenda Cultural (SP) e na Agenda News (SP). Desta feita, situacdo um pouco diferente
se deu com os periddicos do ABC, pois alguns dos jornais da regido publicaram
matérias longas sobre a temporada que a Artehimus realizou em S&o Paulo e também
sobre as apresentacdes que o grupo fez no Teatro Municipal de Santo André (fevereiro
de 1996), Teatro Elis Regina (S&o Bernardo do Campo, maio de 1996) e no Teatro da
Fundacao das Artes (Sdo Caetano do Sul, maio de 1996): O Diario do Grande ABC
noticiou dois grandes textos sobre Dandara (um em dezembro de 1995 e o outro em
maio de 1996) e o Diadema Jornal publicou duas matérias sobre as apresentagdes da

peca (maio e outubro de 1996). Ainda que o numero de publica¢des dos jornais do ABC
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ndo fosse excessivo, as matérias publicadas nos jornais regionais tinham uma tendéncia
— j& discutida anteriormente — a valorizar a Companhia quando fazia temporadas em S&o
Paulo, reiterando a ideia de que as pecgas de teatro apresentadas em Sdo Paulo tinham
mais valor estético. Por isso, € comum depararmo-nos com textos que ndo sé
divulgavam as temporadas na capital como faziam questdo de relembrar que a
Companhia Artehumus foi semeada no ABC e que seus integrantes eram, em grande
parte, moradores e estudantes de cursos de teatro da regido. O ar triunfalista dos
periddicos regionais exibia o orgulho que o Grupo inspirava por ter conquistado algum
espaco em Sao Paulo.

Apesar de ter sido mais bem recebida pelo publico paulistano do que a peca
amadora de estreia, bem como apesar de ter sido indicada a premiacbes e até
conquistado algumas, a Artehumus estava ainda distante de ser um “grupo renomado”,
afinal ndo tinha angariado quase nenhuma das credenciais necessarias para garantir uma
posicdo solida no universo do “teatro de arte”: a Companhia ainda tinha pouca
interlocucdo com grupos bem colocados de S&o Paulo, ndo mantinha nenhum vinculo
com universidades; ndo fazia pesquisa continuada; nao participava do movimento do
teatro de grupo; ndo era sequer comentada pela critica teatral paulistana etc'®®.

Assim como em Explode seiva bruta, o espetaculo dirigido por Rossi apenas foi
apresentado nos palcos da capital paulista em dias de semana, em espacos que eram
mais concorridos nos fins de semana, enquanto continuava a realizar suas montagens no
ABC.

188 E verdade que a critica teatral paulistana nos anos de 1990 (e ainda nos dias de hoje) j4 era superficial
e pouco explorada pelos periddicos, revistas e jornais. No entanto, esporadicamente, alguns espetaculos
de determinados Grupos eram citados e colocados em destaque pela critica jornalistica paulistana — ainda
gue em um curto espago e com textos de pouca profundidade e maturidade. Apesar dos pesares, parte dos
coletivos valoriza quando seus trabalhos séo divulgados e comentados e, inclusive, criam estratégias para
gue os criticos vao ver seus trabalhos para, quem sabe, fazer uma resenha sobre ele. No caso da
Artehtimus, por exemplo, ter seu trabalho comentado significa reconhecimento e, a0 mesmo tempo,
divulgacdo das pegas em cartaz. Retornarei a essa questdo mais pormenorizadamente no terceiro capitulo
desta dissertacéo.
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Tabela 3 — quadro de apresentacdes de Dandara, o marinheiro

Teatro Teatro | Teatroda | Casade | Casade | Casade Teatro
Municipal Elis Fundacéo | Cultura | Cultura | Cultura Sérgio
(Santo Regina | das Artes | Butantd | Freguesia | Itaquera | Cardoso
André) (SBC) (Séo (Séo do O (Séo (Séo
Caetano | Paulo) (Sao Paulo) Paulo)
do Sul) Paulo)
Segunda-feira
Terca-feira XX
Quarta-feira XX
Quinta-feira XX XX XX
Sexta-feira XX
Sabado XX XX XX XX XX
Domingo XX XX XX XX

2.1.4. A desarticulacdo da Cia. Artehumus de Teatro

Em 1998, apés a montagem de Dandara, o marinheiro — e ainda enquanto
apresentava os infantis —, Reboucas foi convidado a participar de um espetaculo
intitulado Antes de dormir, com texto de Manuel Filho, direcdo de Ant6nio de Andrade
e atuacdo de Anette Lewin e Fernanda Verdasca, artistas do ABC. Apesar de Rebougas
incluir essa montagem como parte da trajetoria da Artehimus, o Diadema Jornal e o
informativo da Cooperativa Paulista de Teatro divulgaram a peca como sendo criacdo

do grupo Cantos e Atos.

CANTOS E ATOS, da Cooperativa Paulista de Teatro

Convida para a estréia nacional e temporada do espetaculo “... ANTES DE
DORMIR” de Manuel Filho — direcdo de Antdnio de Andrade com: Anette
Lewin, Fernanda Verdasca e Evill Rebougas, no dia 07 de Agosto de 1998 as
21:00 h

TEATRO ARTHUR DE AZEVEDO, Av Paes de Barros 955, Mooca, tel
292.8007. As apresentagdes ocorrerdo até 27/Setembro sempre as sextas e
sébados as 21:00h e aos domingos as 19:00h.

Mas, se a Artehimus nao foi vinculada a Antes de dormir pelos periddicos da
época e se os artistas da encenacdo ndo participaram nem antes nem depois de outros
trabalhos da Companhia, porque entdo o espetaculo dirigido por Antdnio Andrade
consta no historico da Companhia? Aparentemente, as trajetérias de Reboucas e da
Companhia que fundou sdo tdo interligadas, que o dramaturgo tem dificuldade em
dissociar seus trabalhos individuais no teatro daqueles realizados pelo coletivo. Além
disso, depois de Dandara, o marinheiro a Artehimus ficou sem produzir espetaculos
inéditos durante 9 anos e quando o grupo retomou os trabalhos — com novos integrantes

e outra linguagem artistica — parece que Reboucas reconstruiu o passado dando um
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sentido linear para o percurso da Companhia e incluindo Antes de dormir no
repert6rio™®’.

No tempo em que a Cia. Artehumus ficou sem estrear novos trabalhos, Reboucas
trabalhou como ator em algumas producdes de forte matiz comercial. Segundo o

préprio:

Fiz alguns espetéaculos infantis no Centro Cultural Sdo Paulo — um lugar onde
sempre havia um namero grande de espectadores. L4 eu fiz Floresta das
Fabulas, espetaculo escrito por Aziz Bajur e dirigido por Antonio de
Andrade, com o qual sobrevivi por um bom tempo. Um pouco antes participo
de Machbeth, com direcdo de Ulysses Cruz, e com um elenco estelar que
garantia uma boa bilheteria: Antdnio Fagundes, Vera Fischer, Sténio Garcia,
Paulo Gorgulho e Paulo Goulart. Passei a ficar craque em fazer testes; nem
nervoso eu ficava mais. Diversifiquei o leque de possibilidades e passei a
fazer testes para musicais brasileiros. la 14, fazia a cena, cantava e passava!
Fiz Turandot, do Brecht, com direcdo do José Renato. Nesse espetaculo eu
tive carteira assinada. Depois fiz teste para Panos e Lendas, de Vladimir
Capela. Fiquei um ano e meio fazendo Panos e Lendas... Nesse periodo eu ja
vivia s de teatro. UMano depois fiz teste para o musical Brasil 500 — Uma
pop Opera, escrito por Millor Fernandes, dirigido por Roberto Lage, com
musicas de Edu Lobo. Era uma producéo com dinheiro suficiente para bancar
uma orquestra, o Coral Paulistano e nds que cantavamos e atudvamos. Nessa
época nunca fiquei sem trabalhar. Com producdo de mesmo porte e
recebendo salério fixo, atuei também em A Luta secreta de Maria da
Encarnacdo, Ultima peca escrita pelo Gianfrancesco Guarnieri, com dire¢do
de Marcus Vinicius Faustini e misicas compostas por Renato Teixeira. Nessa
peca eram trinta e sete atores, uma orquestra com mais de cinquenta musicos
e quase uma dudzia de cendrios monumentais criados pelo Serroni. Todo ano
eu fazia teste e todo ano tinha um espetaculo para fazer. Ganhei salario fixo
por quase um ano atuando em A farsa do advogado Pathelin, peca dirigida
pelo Céssio Scapin e integrante do Projeto Formacao de Publico da Secretaria
Municipal de Cultura. Confesso que alguns desses trabalhos ndo me
satisfaziam; geralmente porque tudo ja estava escolhido e o elenco
praticamente executava o que havia sido predeterminado. Foi ai que comegou
a ficar mais forte a ideia de retomar as atividades na Artehimus™®
(REBOUCAS, 2014, entrevista).

187 Rebougas reconstruiu sua trajetoria incluindo Antes de dormir na histéria da Companhia porque
segundo ele essa peca jé investigava a dramaturgia apoiada no conceito de Obra Aberta, de Umberto Eco.
No entanto, esse expediente parece ter sido discutido pela Artehimus apenas em 2007 — quando
conquistou seu primeiro Fomento — ponto que coloca em perspectiva o fato muito comum de que ao
narrar suas historias de vida os agentes sociais normalmente constroem sua percepgao do passado a partir
de sua vida presente. Nesse sentido ver as contribuicdes de Bosi (1983), Debert (2002), Halbwachs
(2006), Weber (1996), Pollak (1989) e (1992), Meneses (1992) etc.

188 Além dos trabalhos que fez como ator, nesse periodo (1995 a 2003), Reboucas também escreveu os
textos dramatirgicos A paixdo de um homem (1996), Amada, mais conhecida como mulher e também
chamada de Maria (1998), Asas do desejo — uma outra histéria de amor (1998), Eu ndo me lembro muito
bem (1999); Yael, animal de chifres espiralados (2003) etc. O dramaturgo também participou de outras
atividades, a saber: ministrou aulas de teatro para o Projeto Ademar Guerra, da Secretaria Estadual de
Cultura de Sdo Paulo (1996 e 2001); foi jurado do Festival de Teatro Amador AMANDRE (1998), do
Festival Estudantil de Fernandépolis (1999), do Concurso de Dramaturgia da Sociedade Litero-Dramatica
Gastdo Tojeiro (2001), do Mapa Cultural Paulista (2003); foi mediador da Mostra de Teatro de Maua
(2002); foi professor de dramaturgia na Escola Nacional de Teatro de Santo André (2003); atuou nos
longas-metragens Bocage, o triunfo do amor, de Djalma Limongi Batista (1997) e A Ordem, de Luis
Alberto Pereira (1997); fez o roteiro dos curtas-metragens Maria Madalena (1997) e Onibus (2000);
escreveu a novela Mandacaru, com direcdo de Walter Avancini (1997); integrou o Ndcleo de
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Como se V€, durante os anos em que a Companhia ficou adormecida, Reboucas
seguiu na profissao e continuou “vivendo de teatro” — 0 que significa que seu objetivo
inicial foi cumprido. No entanto, a imersdo na vida artistica e a aproximagao
progressiva em relagdo ao universo do “teatro de arte” fizeram com que, aos poucos, o
dramaturgo, ator e diretor ampliasse suas perspectivas e abrisse novas possibilidades.
Assim, a partir dos anos 2000, suas ambi¢Ges comegaram a voltar-se para o “teatro de
arte”, reunindo atores e atrizes em 2004 para reestruturar a Cia. Artehumus'®. Desde
entdo, a empreitada de Reboucas e todos os outros artistas do grupo tém sido a luta por

uma posicdo prestigiosa no universo teatral paulistano.

2.2. O “teatro de arte” experimentado de dentro

“[...] Olha como se faz teatro diferente! E um outro jeito de fazer teatro!”
(REBOUCAS, 2014, entrevista).

2.2.1. A reestruturacdo da Cia. Artehumus de Teatro

No inicio dos anos 2000 Reboucas e Moreno voltaram a estudar teatro, dessa vez
com Antonio Araujo e Luis Alberto de Abreu, na Escola Livre de Teatro (ELT), em

Santo André/SP. Reboucas justificou assim sua ida a ELT:

Porque que eu fui fazer ELT? Porque estava me sentindo enferrujado como
ator. Repetia, sem grandes desafios, minhas técnicas pra fazer uma comédia,
um drama... € 0 mercado dizia que eu estava no caminho certo porque nunca
me faltava trabalho. Mas eu sentia que faltava alguma coisa. Era a pesquisa.
Mesmo. Fui a@ ELT e I& vi um leque de possibilidades... Olha como se faz
teatro diferente! E um outro jeito de fazer teatro! [0 grifo é meu] N&o sdo
dois meses de ensaios. (REBOUGCAS, 2014, entrevista).

Foi na Escola Livre que Rebougas e Moreno tiveram, pela primeira vez, clareza
acerca do que é 0 “teatro de arte”®. No entanto, ainda que tal deslocamento também

seja resultado da agéncia dos artistas, ele apenas pode ser compreendido se levarmos em

Teledramaturgia do SBT (1998) etc. Para conferir essas informagfes consultar o curriculum vitae de
Rebougas no sitio eletrénico da plataforma Carlos Chagas:
http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4716837T0. Acesso: 19 de julho de 2015.

189 Dos artistas que fizeram parte da primeira fase da Artehlimus permaneceram apenas Evill Reboucas e
Solange Moreno.

199 Na ELT Reboucas e Moreno conheceram uma nova maneira de fazer teatro, isto é, um teatro pautado
ndo apenas em uma estética diferente daquilo que j& estavam habituados, como, inclusive, um teatro que
era realizado a partir de outros modos de producéo e com principios ideoldgicos e politicos claros. Vale
ressaltar, portanto, que o conceito “teatro de arte” ¢ aqui empregado para reiterar que ha sim um acordo
entre os agentes do universo do teatro contemporaneo (que é diferente, mais matizado e democratico, por
exemplo, daquele estabelecido pelos modernos) que defende e luta por uma ideia especifica de teatro.
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conta a conjuntura da cena paulistana que, a época, favorecia a exploracdo de um tipo
de teatro que até entdo ndo tinham realizado: o teatro de pesquisa. Nesse periodo, o
teatro de grupo estava em efervescéncia e os integrantes de varios coletivos lutavam

191

constantemente contra a mercantilizacdo da arte™ ", exigindo do Estado uma politica

cultural estavel para a atividade teatral. Assim, com o agrupamento de artistas com

.. . . , - 59192
objetivos em comum, foi gestado o movimento “Arte contra a barbarie”

, que além de
publicar trés manifestos (dois em 1999 e um no inicio de 2000) apresentava propostas
concretas que culminaram na aprovacao da Lei Municipal de Fomento ao Teatro (2002).
Assim, Reboucas e Moreno ingressaram na ELT num momento proficuo para a difuséo
do teatro de grupo e, ainda que ndo tenham participado decisivamente da movimentagéo
politica dos artistas, como ja eram profissionais hd uma década e tinham alguma
interlocucdo com agentes do universo teatral paulistano, partilharam dessas lutas.
Somando o contexto favoravel ao teatro de pesquisa com a insatisfacdo de Reboucas em
apenas “completar os elencos” ja formados por atores e atrizes consagrados, ¢ possivel
compreender o sentido diante das possibilidades vislumbradas com a participagdo no
curso de Antbnio Aradjo e Luis Alberto de Abreu. As experiéncias ali vividas
adensaram a compreensdo de Rebougas acerca do “teatro de arte”, levando-0 adiante:
estudar Artes Cénicas na Universidade Estadual Paulista (Unesp), em 2001, Para o
dramaturgo:
Ao mesmo tempo em que nasce essa vontade de querer estudar, eu presto
Unesp de “gaiatice”. Carol Bezerra, que fazia Unesp e dividia a cena comigo
em Panos e Lendas, me convidou para ir em uma das festas da moradia da
universidade. Fui. Amei a festa, amei o povo da festa. Era uma gente com
afeto, com luz no olhar. Deu vontade de estar mais perto daquele povo e
perguntei pra Carol: “Vocé estuda o qué mesmo na Unesp?”. “Teatro”. Acho
que eu vou prestar vestibular entdo. “Evill, vocé ndo vai conseguir... VOC&

tem quinze anos de teatro nas costas e na Unesp as disciplinas sdo mais
focadas em licenciatura”. Além do mais eu tinha ganhado um prémio de

131 Um dos confrontos era em relacdo & politica cultural da Lei Rouanet (Lei Federal 8.313/1991), na qual
0 Estado renuncia aos impostos das empresas que fomentam Cultura. Na préatica, o modelo implica que as
empresas escolham os espetaculos a partir de seus proprios critérios; o que resulta na marginalizagéo dos
projetos de pesquisa de linguagem, ou menos afeitos as exigéncias dos departamentos de marketing
institucionais.

192 0 “Arte contra a Barbarie”, no inicio, era composto pelos grupos Companhia do Latdo, Folias d'Arte,
Parlapatdes, Pia Fraus, Tapa, Monte Azul e Unido e Olho Vivo. Também participaram do movimento o0s
artistas Aimar Labaki, Fernando Peixoto, Gianni Ratto e Umberto Magnani. Com o tempo, outros
coletivos e artistas engrossaram o movimento.

1% 0 contato com Antonio Araljo foi decisivo para a trajetéria artistica de Rebougas, pois ao longo de
sua caminhada o dramaturgo dedicou-se a pesquisa em espagos ndo convencionais — tanto nos trabalhos
que fez na Artehimus quanto no mestrado que desenvolveu a partir de 2005. Assim, a aproximagao com
o diretor do Grupo Teatro da Vertigem — que ja se apresentou em igreja, hospital, presidio, rio Tieté etc. —
influenciou diretamente aquilo que Rebougas desenvolveu como artista e pesquisador. Mais a frente
discutirei a dissertacdo de mestrado de Rebougas.
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melhor ator fazendo O Santo e a porca e a Carol, que viu a pega, achava que
muitas portas iriam se abrir. Logo, segundo ela, eu ndo iria conseguir
conciliar quatro de anos de universidade com meus trabalhos. “Faz quinze
anos que eu ndo estudo. Por que ndo? E no Ipiranga, trinta minutos da minha
casa...”. Prestei o vestibular, ndo contei pra ninguém. Passei. E logo no
primeiro ano de Unesp 0 universo da pesquisa realmente se amplia
totalmente pra mim. (REBOUGCAS, 2014, entrevista).

A entrada de Reboucas na universidade publica, definitivamente, foi um divisor
de aguas tanto si quanto para a trajetoria da Cia. ArtehUmus de Teatro. Dentro do
Instituto de Artes o grupo foi reestruturado e criou um novo espetaculo, depois de 9
anos sem estrear nenhum trabalho. A reestruturacdo da Artehimus se iniciou quando
Rebougas dirigiu Moreno e alguns colegas da universidade na pega Evangelho para lei-
gos, cujo texto ele havia escrito na ELT para um experimento cénico com a superviséo
de Aradjo e Abreu. Depois de terem apresentado a montagem varias vezes no banheiro
da Unesp, um dos atores sugeriu que escrevessem um projeto de teatro para o programa

Valorizaco de Iniciativas Culturais (VAI)'**. Segundo Reboucas:

Apresentamos o Evangelho para lei-gos duas vezes na ELT. La era um lugar
onde geralmente investigadvamos por dois meses algumas possibilidades para
determinado experimento, apresentadvamos e logo em seguida ja inicidvamos
um novo processo de investigacdo com outras pessoas. Na Unesp havia mais
tempo para pesquisar, para apresentar e apreciar. Fizemos uma Unica
apresentacdo para cumprir com uma das disciplinas do nosso curso de
graduacdo, mas a peca repercutiu tanto que os professores nos incentivaram a
continuar apresentando no banheiro, a ponto de fazermos mais de vinte
apresentacBes. Os retornos eram sempre interessantes e em conversa com
alguns alunos da minha turma que faziam a pega, decidimos inscrever
Evangelho para lei-gos para 0 VAI (REBOUCAS, 2014, entrevista).

Enquanto a experiéncia de Reboucas na ELT continuou dando frutos — o
dramaturgo deu continuidade as investigacdes iniciadas em Santo André, explorando
espagos ndo convencionais dentro da universidade —, no Instituto de Artes da Unesp o
dramaturgo fez novas descobertas acerca das possibilidades que o “teatro de arte”

oferecial®:

Sabe 0 que teve da Unesp que me influenciou para a Artehimus? Os
experimentos que a gente fazia na disciplina do professor Alexandre Mate.
Podiamos criar o que a gente quisesse, sem nenhuma censura. Era liberdade
total. E apareciam as coisas mais absurdas e interessantes possiveis -
intensificadas, principalmente, quando comecamos a investigar e

194 O programa foi criado pela Lei Municipal 13.540/2003. Em 2013, o programa foi ampliado.

'% Nesse periodo, em 2003, Reboucas recebeu um convite para substituir um ator no espetaculo Campo
de trigo, que seria levado para o Festival Internacional do Porto (Portugal). Apesar de a pega ser atribuida
a Artehtimus, foi realizada no momento em que o coletivo ainda estava em fase de reformulagdo e apenas
Rebougas participou dessa experiéncia. Assim, suponho que Campo de trigo conste no repertorio da
Artehimus por razdes semelhantes aquelas apresentadas anteriormente para a encenagdo de Antes de
dormir.
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experimentar poéticas das vanguardas historicas. Delicioso! (REBOUCAS,
2014, entrevista).

O acumulo de experiéncia artistica e profissional foi potencializado pelas
novidades que Reboucas aprendia na graduacdo em Artes e, aproveitando o contexto
favoravel ao teatro de pesquisa, o dramaturgo foi contemplado no Vai de 2003, com
Evangelho para lei-gos — renascia assim a Artehumus. No entanto, a maior parte dos
atores a atrizes que haviam participado do experimento no banheiro da Unesp nao p6de
continuar no projeto e Rebougas convidou outros artistas para o processo de criacdo do
espetaculo. Foi assim que entraram para a Cia. Artehumus de Teatro os artistas Edu

196

Silva, Daniel Ortega, Leonardo Mussi e Roberta Ninin™". Antes de prosseguir com a

analise do grupo, é importante apresentar sumariamente cada um dos integrantes
citados. Para tanto, farei um recorte analitico em suas trajetdrias com vistas a esbocar as

singularidades de cada artista no que se refere a especificidade de suas contribui¢cdes ao

coletivo, reconhecendo que as mesmas transcendem a narrativa aqui construida®®’.

* * *

Edu Silva nasceu em Pirituba, na periferia de Sdo Paulo, e foi morar no ABC
ainda crianca. Com trajetéria semelhante a de Moreno e Reboucas, nasceu em familia
operéria e foi encaminhado desde cedo ao “mundo do trabalho”, chegando a cursar
engenharia mecénica por um periodo. Também para Silva foi inusitada a ideia de fazer

teatro:

Eu sempre acho que eu sou um caso improvavel de fazer arte. Porque na
minha casa sempre teve pouca arte e cultura rodando. Nunca... Quer dizer,
cultura sempre existe porque meu pai é nordestino e eu via sempre coisas da
cultura dele. [...]. Mas tinha um vécuo cultural dentro da minha. A cultura
que tinha em casa era a minha mée ouvir discos de musica sertaneja (meu pai
ndo gostava de mdsica...) e televisdo [...]. E muito improvavel trabalhar no
que eu trabalhei [...]. Encontrei na sala de aula um amigo chamado Afonso
que me falou: “Olha! Tem um grupo de teatro no Sindicato da Construgédo
Civil, ali no centro de Sao Bernardo, vocé ndo quer ir la comigo?”’. Eu
pensei: “Teatro?”. Nédo tinha a menor ideia... Eu ja estava com quinze para
dezesseis anos e nunca tinha visto uma peca de teatro na vida. Ai fui para

19 Esses integrantes, junto com Moreno e Rebougas, permaneceram na Cia. Artehimus por, pelo menos
10 anos. Portanto, constituem o “ntcleo duro” do Grupo. Por esse motivo todos eles foram entrevistados.
Além deles, participaram do Evangelho para lei-gos as atrizes Bia Szvat e Gilda Vandenbrande (amigas
de Reboucas de longa data), os atores Bruno Feldman (havia feito Evangelho no experimento da ELT) e
Osvaldo Anzolin (que era da mesma turma de Rebougas na Unesp), assim como os musicos Eliseu
Paranhos e Claudia Cascarelli.

7 Nesse sentido, evitei reproduzir longos trechos de entrevistas que soariam redundantes ao leitor,
optando por montar as trajetérias combinadas ao argumento geral do texto.
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esse grupo e era muito engracado porque eu e ele eramos 0s Unicos que
sabiam ler... Era um teatro bem operario mesmo. Ai eu li e eu me senti
envaidecido. Eu falei: “Gente, eu sei ler! Olha que legal... Uma coisa que eu
consigo me expressar, tal”. Achei interessante aquilo. E fui. Sempre digo que
depois daquele domingo eu nunca mais deixei de fazer teatro. Eu ia todo
sébado e domingo para os ensaios'*® (SILVA, 2015, entrevista).

Desde ent&o, Silva cumpriu jornada dupla: estudo e trabalho durante a semana e
teatro aos sabados e domingos. Na juventude, chegou a fazer parte dos grupos amadores
Alicerce (ligado ao Sindicato da Construcéo Civil de Sdo Bernardo do Campo/SP) e Pé
de Boi (ligado ao sacoldo de compras comunitérias de S&o Bernardo do Campo/SP),
bem como integrou alguns espetaculos do Forja (ligado ao Sindicato dos Metallrgicos
do ABC) — todos constituidos por operarios e/ou filhos de metalirgicos. A participacdo
de Silva nos grupos amadores criados pelos sindicatos entusiasmou 0 jovem
metalUrgico com as artes cénicas e tornou-se um incentivo para que fizesse um curso

livre de teatro popular na FASCS em 1985. Segundo Silva:

[...] fui fazer uma oficina na Fundacéo das Artes com o Zigrino — de clown —
e com o Soffredini — de interpretacdo. E ai mudou tudo. Porque eu me
confrontei com técnica. Nao tinha me confrontado com técnica de uma
maneira tdo verticalizada. Eu falava isso no Forja: “Eu tinha tanta vontade de
estudar para fazer um teatro amador com uma qualidade melhor” [...].
Achava que essa semiformalidade ainda ndo era o bastante para mim. Eu
queria verticalizar mesmo. Eu queria uma coisa formal. Um ensino formal. E
foi quando a gente fez oficina com o Soffredini e ele chamou a gente para
montar uma pecga. Todo mundo que tinha feito a oficina com ele. E ai o cara
fez uma loucura 14 de... chamar um monte de gente para dar aula para a gente
(...). A gente fez um monte de oficina s6 para montar a pega dele, que era o
Minha nossa. E ai a gente fundou o Nucleo Estep. Toda a galera da Oficina.
Eu e a minha ex esposa, a Angela, que ficamos. Do grupo [de operéarios]
ninguém queria fazer oficina, s6 a gente foi. O pessoal ndo queria sair muito
de S&o Bernardo. E a gente fez e foi um trabalho muito reviravolta na vida,
na minha vida. Porque ai eu entendi o que era direcdo (...) (SILVA, 2015,
entrevista).

O encontro com Zigrino e Soffredini e a passagem pelo Nucleo Estep nao
bastaram para que Silva pudesse viver definitivamente de arte, tendo, por isso, que
enfrentar o ritmo frenético imposto pela dupla jornada de trabalho no teatro e na
industria. Mesmo estafado, ndo se desestimulou: fundou o préprio grupo, convidou
operéarios e filhos de operarios para fazerem parte do coletivo, utilizando, inclusive,

técnicas e expedientes populares que aprendera no curso da Fundagdo das Artes e nos

198 Ademais, Silva também sofreu com o desgosto de seus familiares pela escolha profissional que fez.
Segundo o ator: “Meu pai nunca gostou da minha escolha e eu posso dizer isso porque ha pouco tempo a
gente teve uma briga... Imagina? Eu estou com cinquenta anos e ele estd com quase oitenta e ele ainda
fala que ndo consegue engolir, ndo aceita, que eu fui fazer... trabalhar com teatro” (SILVA, 2015,
entrevista).
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processos de criacdo dos quais participara no Estep'®®. Para Silva, a decisdo de se tornar
exclusivamente artista deu-se um tanto quanto a sua revelia e desde logo apresentou
resultados diferentes do esperado, afinal, custou-lhe abandonar a condigdo operaria

rumo ao desconhecido mundo das artes. Segundo Silva:

Fui mandado embora da indUstria por volta de 1990... 1989/1990, nao lembro
bem [...]. Falei: “Agora eu vou tentar s6 viver s6 de teatro”. E foi um pouco
esquisito porque eu s6 conseguia “trampo” de iluminador. Operar luz e som
pra um grupo que fazia pra escola [teatro infantil], uma empresa do Wilson
Alves®. Ele nem fazia teatro-empresa na época, fazia s6 pra escola. Eu
ganhava pouco, pouco mesmo... 30 “conto” por apresentagdo, ficava o dia
inteiro... Fazia duas pra ganhar 50... Eu falei: “Gente, é isso que ¢ ser
profissional? Trabalhar igual a um cachorro?” Era totalmente o contrario que
eu achava que ia ser quando fosse profissional. Eu achava que eu ia acordar,
correr, preparar meu corpo, preparar minha voz, ficar o dia inteiro [me]
preparando e s depois ia trabalhar. Eu tinha essa visdo romantica do teatro.
Quando eu comecei a trabalhar e acordar 5 horas pra ir fazer isso e aquilo,
ndo comer direito, ndo dormir direito, ser carregado de qualquer jeito no
transporte... Eu falei: “Nossa... € assim?”. (SILVA, 2015, entrevista).

Se nos moldes do teatro amador, operério e popular, Silva conseguia espaco para
criar, situacdo diferente deu-se no teatro profissional, onde, a priori, ndo conseguiu
meios para viver de teatro; faltava, ainda, muito até a efetiva profissionalizacdo. Sem
trabalho e ainda como um diletante, Silva passou a produzir seus proprios espetaculos,
fundando em 1991 a Cia. Pic Nic, grupo de S&o Bernardo do Campo/SP que até hoje
produz espetaculos para adultos e infantis, transitando essencialmente com expedientes

populares e com a linguagem do palhaco. Para Edu Silva:

[...] Acho que sempre tive um espirito de engenharia na minha cabeca... Essa
mentalidade operaria também ndo saiu do meu ser [...]. Essa logistica de
empreendedor sempre me ajudou muito a ter uma visdo um pouco afastada
dessa coisa artistica. Eu sei que nessa época [eu falei]: “Nao ta dando isso.
Esse negdcio de ficar fazendo teatro assim ndo d4 nada. Que saco”. Ai me
veio uma ideia (...): “Acho gque vou ganhar mais se eu mesmo produzir e
fazer tudo para a minha peca”. (...) Se eu fizer tudo, eu ndo pago (...). A Pic
Nic para mim sempre foi uma escolha natural porque eu conseguia colocar
todas as minhas vontades do teatro popular. O teatro popular que vem la do

199 Segundo Silva: “Mas eu fiquei muito doente depois de montar todo o espetaculo e ficar quase uns trés
anos no Nucleo Estep, a gente comegou montar Na carreira do divino. Quando estava quase faltando uns
trés meses para estrear eu ndo aguentava mais. Eu trabalhava, continuei trabalhando na industria. Entdo
eu ia dormir uma hora e acordava quatro e meia todo dia. Dormia muito pouco e ai fiquei com uma estafa.
A gente se encontrava todo dia nesse nucleo, toda noite, o cara ndo abria mdo, toda noite, [incluindo]
sébado e domingo [...]. N&o aguentei, sai. Mas logo em seguida eu fundei o Grupo de Teatro da Silva [...]
Juntei vérias pessoas da cidade de Sdo Bernardo. De novo aparecem agora o0s operéarios, os filhos de
operarios. Eu montei O veldrio a brasileira, dirigi. Fui bem chatinho, copiei todo o sistema do Soffredini.
Comecei me enveredar em direcdo. Comecaram a me chamar para dirigir peca em Santo André, num
outro grupo 14 [...]. E fui misturando tudo. Trabalhava na industria (...), dirigia teatro...” (SILVA, 2015,
entrevista).

2 Curiosamente, Silva fazia iluminagdo para a empresa de teatro infantil de Wilson Alves, a mesma em
gue Solange trabalhou como atriz e vendedora de espetaculos antes de entrar para a Cia. Artehimus.
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sindicato, que vem do Nucleo Estep, que vem dessa facilidade do palhago
(...) (SILVA, 2015, entrevista).

Pouco depois de fundar a Cia. Pic Nic, em 1992, Edu Silva voltou para a
FASCS, onde fez o curso profissionalizante de teatro. Dai em diante passou a viver dos
espetaculos de seu Grupo, de trabalhos como diretor convidado de outros coletivos e
lecionando teatro. Assim, nascido no teatro operario, construiu lentamente sua sélida
formacgdo enquanto ator e palhaco, bem como cristalizou certo pragmatismo e viés
artistico popular; aspectos que tem sido decisivos em sua contribuicdo para a Cia.
Artehimus®.

No inicio dos anos 2000, Silva e Rebougas, que ja se conheciam dos meios
operarios®®, se reencontraram em programas publicos de orientacdo artistica e
articularam a entrada do primeiro como iluminador da Artehimus na peca Evangelho

para lei-gos, recém contemplada pelo VAI?®,

Daniel Ortega nasceu em Jacarei/SP e comecou a trabalhar ainda jovem em
empresas da regido. Segundo o ator, foi apenas com a televisao, na escola e lendo Décio
de Almeida Prado na segdo de cultura dos jornais, que despertou seu interesse pelas
artes. Aos 16 anos, foi pelo jornal que soube de um curso livre de teatro no Sesc de S&o
José dos Campos/SP e, entusiasmado, acabou por também fazer parte de um circulo de
leituras que aconteceria no Sesc sob supervisdo do diretor Ademar Guerra e do

dramaturgo Zeno Wilde (o que o incentivou muito a tentar a sorte em Sdo Paulo)?**,

201 A discussdo sera apresentada no capitulo 3 desta dissertacéo.

292 Antes mesmo que Silva e o fundador da Cia. Arteh(imus trabalhassem juntos no teatro, se esbarraram,
ainda quando jovens, em uma fabrica do ABC. Segundo Edu Silva: “Eu trabalhei em industria de auto-
pecas... A indGstria em que eu estagiei quando eu sai da ETE, a Incodiesel, foi onde eu conheci o Evill. O
Evill trabalhava nas compras ou contabilidade e eu trabalhava na engenharia de desenvolvimento. Virava
e mexia a gente se encontrava la [...]”(SILVA, 2015, entrevista).

293 sjlva se torna ator do coletivo apenas em 2006, no processo criativo de Amada, mais conhecida como
mulher e também chamada de Maria.

204 Segundo Ortega: “Af quando terminou eu fiz um vinculo com o Zeno, ali, de trabalho, e ele comegou
me mandar coisas de S&o Paulo. Me alimentar. Porque ele foi orientador daquela montagem. Ele era de
S&o Paulo e foi para 14 s6 para isso. E ele sacou as possibilidades que eu tinha de sair de la e comegou a
fomentar isso... Eu tinha uns 16, 17... Ele mandava livros, mandava informacdes, a gente trocava um
monte de coisas. [...] A gente sempre trocava informacdes e falava ao telefone. Ai o Ademar Guerra
também me viu e chamou para montar outra coisa com ele, o Coldnia Cecilia. (...). A gente montou,
viajou, fez um monte de coisas com esse espetaculo. Em seguida eu comecei a vir muito para Sdo Paulo,
a partir dessas trocas com o Zeno, e fui conhecendo as pessoas aqui também e formando o meu circulo de
amigos. Até que em 1997 o Zeno montou o Pazollini que acho que foi uma das coisas mais bonitas que eu
ja fiz. Ele falou: “Eu acho que é a hora. Vocé quer vir pra cd, arriscar?”. Foi quando eu j4 tinha
organizado as coisas com a minha familia. Eu larguei o emprego, larguei tudo o que eu tinha, fiz um
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Ao chegar a capital, em 1993, a manutencdo do contato com Wilde foi
importante no sentido de abrir algumas portas, entretanto, a falta de recursos materiais
atormentava 0 jovem ator que, distante da familia, aproveitou a personalidade
extrovertida para apostar todas as suas melhores energias para entabular relagdes com
diversos artistas, conseguindo trabalhos como intérprete e produtor, sendo, enfim,

instado a cursar Escola de Arte Dramética (EAD). Segundo Ortega:

[...] Um amigo meu, o Flavio, tinha uma banca de jornal na Brigadeiro Luis
Antdnio. Ele falou: “Olha, vem me ajudar aqui que eu vou te dar uma grana”.
Isso era... 1999 [..]. Nesse ano eu prestei EAD e fui aprovado. [...] Eu
chegava um certo horério, trabalhava algumas horas e ia embora para a EAD.
[...]. E l& eu trabalhei até terminar a EAD. Foi isso que me segurou. Mas eu ja
conseguia fazer outros trabalhos. Comecei fazer publicidade... Fui ficando
mais esperto... J& tive dinheiro para poder fotografar e mandar para as
agéncias e consegui fazer publicidade. Entdo, entrava um outro dinheiro que
me salvou em varios momentos. E fazer teatro, que eu queria tanto. E poder
fazer a EAD do jeito que eu queria fazer. Porque como que eu ia fazer? A
EAD ndo permite fazer nada. N&o da para fazer. Sé teatro infantil, que eu fiz
também nessa época. Na época da EAD eu fazia muito teatro infantil. Nessa
época nao tinha o0 mesmo olhar que tem hoje para o teatro infantil. Era uma
coisa segundo escaldo fazer teatro infantil... Tinha preconceito! Ah, sofri!
Nossa, muito! Mas eu acho que nunca fui tdo encanado. Porque eu lembro
que na EAD, por exemplo, na minha época tinha muita discussao [...]. “O
ator engajado, porque ndo pode fazer televisdo, ndo sei o que!”. E eu dizia
assim: “Vocés estdo loucos?! Eu preciso, sim!” (...) Eu ndao moro com
ninguém. Eu preciso pagar as contas. Eu vou fazer televisdo, sim!”. Entdo o
meu olhar para a televisdo sempre foi: “Que bom que ela existe, porque ela
me salva em muitos momentos” (ORTEGA, 2015, entrevista).

Apesar da passagem por uma relevante instituicdo de ensino artistico, Ortega
ainda vacilava e, em meio as publicidades para a televiséo e as pecas infantis, demorava
para juntar-se a um grupo de pesquisa. Foi exatamente nesse momento que se deu 0

encontro de Ortega e Rebougas:

Quando terminei a EAD eu j& conhecia o Evill. Eu o conheci porque ele era
colaborador do Zeno em telenovela. Mas a gente néo era amigo, a gente tinha
contato s6. Um menino da minha turma, o Bruno, falou que o Evill queria um
ator negro pra um prémio do VAI que ele ia fazer. Ai eu falei para o Bruno:
“Sera que se eu ligar para ele, rola?” O Bruno falou: “Olha... faz umas duas
semanas que ele esté atras desse ator negro e o ator ndo vem. D& uma ligada
para ele”. Ai eu liguei pro Evill e falei: “Evill, eu ndo sou negro. Mas estou
muito interessado... Se esse ator ndo aparecer e vocé lembrar de mim...”. Eu
precisava trabalhar! Eu queria fazer. Ja tinha terminado a EAD e queria

acordo... Eu comprei uma casa pela Caixa Econdmica, construi outra e coloquei minha familia e disse:
“Agora eu preciso largar o emprego e tentar em Sdo Paulo”. Vim embora pra S&o Paulo (...). Eu ndo sei
como eu sobrevivi. Estou falando sério. Eu tive acesso a coisas que nunca vi na vida. Porque, vocé
imagina... Sai de Jacarei, caipira no maximo... Meu apelido era “Sassd Mutema”. Um caipira tentando
entender... Comegando assimilar um monte de coisas que eu tinha lido, que eu ndo sabia nem o que
significava... Era duro. Foi dificil porque foi na raca. Eu lia no jornal e ia atras para ler, para saber o que
era..” (ORTEGA, 2015, entrevista).
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continuar. Acho que uma semana depois o Evill me ligou. Acho que foi o
maior acerto que eu fiz na vida porque ai eu... Sei la... Escapei de muita coisa
(...). Eu sempre gostei de pesquisa, a EAD ja me despertava pra isso... Essa
ideia de ter alguma coisa continuada assim... (ORTEGA, 2015, entrevista).

Ainda que timidamente, o VAI conferia a Artehumus certa chancela enquanto
grupo de pesquisa. Recém-formado na EAD e instigado com a pesquisa em arte, Ortega
foi atraido ndo apenas pela necessidade de trabalhar, mas também pelo que a Cia.
Artehimus comecava a significar. No terceiro capitulo dessa dissertacdo, demonstrarei
como a formacdo na EAD cria uma ligagdo artistica decisiva entre Reboucas e Ortega,
transformando o ator em peca chave na composicdo do grupo. Suponho que a
personalidade extrovertida do ator combinada a necessidade de recompor os lagcos
sociais em um novo contexto apos a migracdo, permitiu a Ortega dividir com Reboucas

as tarefas de producdo dos espetaculos da Cia. Artehimus.

Leonardo Mussi viveu até os 19 anos, entre a escola e o trabalho, no interior dos
estados do Parana e do Mato Grosso. Sob os auspicios do tio avé, chegou a Séo Paulo
para prestar vestibular para Artes Cénicas na USP sem saber exatamente nem de onde
tirara a ideia nem em que a mesma implicava. O insucesso no vestibular e a necessidade
material levaram Mussi de volta ao mundo do trabalho. Por sete anos viveu entre o
trabalho, os cursos livres de artes e um curso profissionalizante de teatro no Senac. Mais
maduro, conseguiu, enfim, uma vaga no Instituto de Artes da Unesp em 2003**. No
mesmo ano Reboucas procurava artistas para trabalhar no projeto de Evangelho para

lei-gos, sendo inevitavel buscé-los entre os colegas de universidade®*®

. Alids, quanto a
esse aspecto, vale apontar que a Unesp ndo foi importante apenas do ponto de vista da

formacao intelectual de Reboucas. A riqueza do ambiente artistico e académico tornava

2%Segundo Mussi: “Eu prestei e ndo passei, mas nesse meio tempo eu fiquei trabalhando, me organizando
[...]- Depois quando prestei de novo, prestei na Unesp. Passei. Foi em 2003 que eu entrei na Unesp. Tinha
chegado aqui pela primeira vez no final de 1995, 1996. Mas nesse meio tempo eu fiquei procurando as
referéncias. Comecei a descobrir as Casas de Cultura, comecei fazer uns cursos. N&o s6 de teatro, mas de
danca, de musica... Fiz varios cursos nesse meio tempo. [...]. O primeiro semestre da Unesp foi meu
Gltimo semestre do curso profissionalizante do teatro no Senac” (MUSSI, 2015, entrevista).

206 geoundo Mussi: “Eu morava na moradia da UNESP que também tinha o Osvaldo que era da turma do
Evill e da Roberta... Eu falei: “Eu queria fazer teatro. Estou cansado de fazer coisas da faculdade, queria
fazer uma coisa legal”. O Osvaldo falou: “A gente vai fazer uma pega, com o Evill. A gente vai precisar
de pessoas, vocé ndo quer?”. “Eu quero!”. Ai ele falou: “Beleza. Vou falar para o Evill”. Ai o Evill foi
um dia na moradia falar comigo. Ele falou “A gente vai fazer uma pega, conseguimos o VAI [...]. A gente
tem uma verba para montar o espetaculo e a gente precisa de um ator [...]. Ai eu comecei ensaiar 0
Evangelho (...).” (MUSSI, 2015, entrevista).
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o Instituto de Artes um universo favoravel para o encontro de jovens artistas, sendo,

portanto, imprescindivel para o ulterior desenvolvimento estético da Artehdmus.

*

A trajetdria de Roberta Ninin € um pouco diversa dos demais integrantes da
Artehimus. Filha de um agrénomo e de uma professora primaria egressos de
universidades publicas, Ninin herdou algum capital cultural dos pais. Em sua infancia e
adolescéncia em Bebedouro/SP, fazia muitos cursos de artes e dava aulas de reforgco aos
alunos da mae como uma espécie de brincadeira que denota sua formac&o cultural em

tempo integral.

Nasci em Marilia/SP, depois me mudei para Bebedouro/SP com quatro anos
de idade. Vivi nesta cidade até os 17 anos. Estudei, em geral, durante o
ensino fundamental em escolas publicas — raros anos, em particulares,
quando minha mée, professora de portugués, conseguia bolsa de estudos. No
ensino médio, estudei em escola particular SISTEMA COC, com bolsa pra
filhos de professor da escola (minha mée lecionava nesta escola, na época).
[...]. Eu fazia muitas coisas simultaneamente na pequena cidade onde
morava: catequese, balé, jazz, sapateado, inglés, dava aulas de danga em
escolinhas e aulas particulares de refor¢o pra alunos da minha mée [...]. A
formacdo minha e de minha irmé, tanto escolar quanto cultural eram
prioridade para meus pais [...]. A minha mée era alfabetizadora e professora
de portugués, predominantemente, da rede basica de ensino do estado de S&o
Paulo e meu pai era agrénomo [...]. Os dois terminaram o ensino superior
completo. Ambos em universidades puablicas [...]. Minha mée fez Letras na
Unesp de Marilia e meu pai fez Engenharia/agronomia na Universidade
Federal de Vicosa (NININ, 2015, entrevista).

Em sua juventude, Ninin pdde dedicar quase a totalidade de seu tempo a
formacéo cultural, logrando uma vaga no Instituto de Artes da Unesp®®’. Nos primeiros
anos de universidade, a atriz teve a oportunidade de se dedicar quase que integralmente

a sua formacao artistica e intelectual:

Nos primeiros anos da faculdade, fiz muitos cursos de teatro oferecidos pelas
oficinas culturais de S&o Paulo, pertencentes & Secretaria Estadual de Cultura.

207 Segundo Ninin: “No ano 2000, as vésperas do vestibular, em que fiz um teste vocacional em minha
escola e “deu” que meu local de trabalho seria o palco. Lembro-me de ter respondido no teste que ndo
gostaria de trabalhar todos os dias e o0 dia todo entre quatro paredes e uma Unica janela, como em um
escritorio. Assim, quando tive de preencher a papelada de inscricdo para o vestibular, preenchi Artes
Cénicas — esse foi 0 primeiro passo, para mim, de assumir o interesse pelo teatro como profisséo [...].
Minha mée sempre me apoiou. Meu pai quem tentou me incentivar a prestar fisioterapia ou qualquer
outra coisa, menos Artes Cénicas. Ele se preocupava com meu futuro, ainda mais sendo uma menina de
17 anos a morar e estudar sozinha em Sao Paulo. Mas essa resisténcia foi minima e temporéria, pois meu
pai nunca hesitou em me levar e me ajudar a realizar os vestibulares onde eu queria [...]. Decidi fazer
graduacdo em teatro porque ndo tinha outra profissdo/graduacdo que encaixasse com meu desejo e porque
queria sair de qualquer jeito da minha cidade no interior de S&o Paulo. Ou eu entrava numa universidade
publica ou eu entrava numa universidade publica. Preparei-me no ensino médio para estudar fora. Entre
outras universidades publicas, prestei UNESP e passei em primeira chamada. Foi para 14 que fui.”
(NININ, 2015, entrevista).

125



Como tinha maior experiéncia em danca, também ndo deixei de fazer danca
em oficinas culturais e no SESC, como também participei de cursos com a
Companhia de Dangas de Diadema, companhia profissional mantida pela
prefeitura da cidade. Fazia o que aparecia, cheguei a metrépole sedenta de
teatro! Meu primeiro grupo de teatro foi, em 2001, o Grupo de Teatro
Didatico da UNESP, o Atras do Grito, dirigido por Newton de Souza e
orientado pelo professor Reynuncio Napoledo de Lima. Era um grupo
pertencente ao projeto de extensdo da UNESP. Fui bolsista, preparadora
corporal e atriz deste grupo (NININ, 2015, entrevista).

Ninin pode ser compreendida como uma espécie de simbolo do que a Artehimus
estava comegando a se tornar: atriz jovem, com boa formac&o intelectual e artistica,
engajada em diversas atividades, isto é, uma figura cuja experiéncia diferia daquelas
anteriormente vividas pela Companhia. Assim, “sedenta de teatro”, entusiasmou-Se com
a primeira oportunidade num grupo que comecava a se afirmar no teatro de pesquisa®®.

A Artehimus conjugava nesse momento atores que se formavam no ambiente
académico e artistico da Unesp com atores que desembocavam no “teatro de arte” apos
uma longa travessia desde o teatro amador. Apesar dos diferentes niveis de experiéncia,
todos debutavam no “teatro de arte” com a pesquisa de Evangelho para lei-gos. O
contexto do teatro do inicio dos anos 2000, relativamente favoravel a expansdo do teatro
de pesquisa, somado as trajetorias individuais dos artistas redefiniu o perfil artistico da
Cia. Artehtimus de Teatro. Evill Reboucas, Solange Moreno, Edu Silva, Daniel Ortega,
Leonardo Mussi e Roberta Ninin formaram o “nticleo duro” do coletivo, sedimentando

seus rumos poéticos, estéticos e ideoldgicos®®.

2.2.2. O debute no teatro de pesquisa

Depois que a Cia. Artehimus foi contemplada com o VAI e 0s novos integrantes

se juntaram aos membros da ‘“velha guarda”, 0 processo criativo do espetaculo
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28 Segundo Ninin: “... em 2003 fui convidada a compor a Artehiimus, a partir de um projeto da Cia.
contemplado pelo programa da SMC [Secretaria Municipal de Cultura] de Valorizacdo de Iniciativas
Culturais (VAI) (...). Eu entrei na Cia. por meio do convite de Evill Rebougas, que, na época, era meu
colega de turma na UNESP. Tornamo-nos amigos e companheiros da arte desde o primeiro ano. No
terceiro ano, quando fiz uma personagem deficiente fisica e mental para um exercicio cénico de aula
(disciplina Historia da Evolucdo do Teatro Mundial, com Alexandre Mate), a partir da obra de Woyzeck,
do autor alemdo Georg Biichner, Evill Reboucas me disse que escrevera uma personagem deficiente para
Evangelho para lei-gos para que eu atuasse. E, assim, iniciamos nossos trabalhos artisticos...” (NININ,
2015, entrevista).

29 Qutros artistas passaram pela Companhia, todavia, muitos deles permaneceram pouco tempo no
coletivo, razdo pela qual os mesmos ndo serdo alvo de andlise mais detida — exceg¢do feita a Cristiano
Sales e Natalia Guimaraes, integrados entre 2012 e 2013. Em 2012, apds quase dez anos, Ninin e Mussi
sairam da Companhia para algar novos voos profissionais e artisticos.
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Evangelho para lei-gos teve inicio. Nesse momento a Companhia ainda tateava na

pesquisa continuada do teatro de grupo. Segundo Ortega:

Foi ali que eu comecei a entender o que era o dramatico... O que ndo era o
dramatico... Mas tudo ainda pela intuicdo. E acredito que o Evill também. Ai
a gente foi sacando mais ou menos... A gente comegou pensar no pds-
dramatico... O Evill veio com esse assunto... Que eu ndo conhecia [...]. O
Evangelho, acho que foi um despertar, assim. Era um... “teatro cabega”. O
“teatro cabega” naquele momento. De qualidade [...]. A gente ndo sabia onde
iria chegar. [...] Eu sacava que tinha uma intuicdo, assim (ORTEGA, 2015,
entrevista).

Nascido da experiéncia cruzada na ELT e na Unesp, Evangelho para lei-gos ja

carregava caracteristicas do teatro de pesquisa, tais como a fragmentacdo do texto®® e o

emprego do espago néo convencional®!. Com a chegada dos novos integrantes, 0s

aspectos contemporaneos foram ampliados e a pesquisa de campo®?

213

e a criagéo
coletiva®™™ também passaram a nortear a montagem do espetaculo. Mas, embora 0s
artistas tivessem algumas referéncias prévias — e, portanto, ja imaginassem possiveis
caminhos para a criacdo de Evangelho —, boa parte do processo criativo respondia a um
impulso intuitivo, afinal, essa era a primeira vez que a Cia. Artehimus construia um
trabalho nos moldes de producéo do teatro de grupo. Assim, foi no proprio fazer teatral,
no dia a dia, em cada ensaio, que os participantes do coletivo foram compreendendo
como se dava essa nova dinamica cénica e, juntos, comegaram a investigar expedientes
e autores do teatro contemporaneo, entre eles, o pds-dramatico de Hans-Thies Lehmann.

Depois de oito meses de ensaios perseguindo a trilha do teatro de pesquisa — ou,

como definiu Ortega, do “teatro cabega” — e de uma busca incessante para apresentar a

2198egundo Moreno: “[O Evangelho] foi o primeiro espetaculo que nés fizemos todo fragmentado e isso é
uma caracteristica da dramaturgia do Evill, essa coisa toda fragmentada (...). O Evangelho j& traz essa
caracteristica do fragmento dramattrgico...” (MORENO, 2014, entrevista).

21 Segundo Rebougas: “Foi a primeira vez que a gente foi para o espago ndo convencional. Enquanto a
gente estava fazendo peca em palco italiano, a gente estava no rame-rame do palco italiano mesmo (...).
Antes de dormir: teatro realista. Dandara também (...) (REBOUGCAS, 2014, entrevista).

*2 Os integrantes da Artehtimus fizeram uma pesquisa de campo no Abrigo Municipal Zacki Narchi que
acolhia os antigos moradores da favela de mesmo nome que havia sido incendiada no final de 2002.
Segundo Rebougas: “A partir desse contato com os moradores, aprofundamos a construgdo de algumas
personagens e o surgimento de outras, além da insercdo de cenas que nao existiam nas duas primeiras
versdes e ainda, e com maior representatividade, a verticalizagdo do tema” (REBOUCAS, 2005, p. 36-
37).

213 Com o movimento do teatro de grupo a criacdo coletiva tornou-se comum e a Artehimus escolheu
seguir essa trilha. No entanto, Mussi afirmou: “No Evangelho tinha uma dramaturgia ja, um texto
fechado, os personagens ja tavam meio definidos (...). Acho que tinha uma dire¢do mais pontual, assim...
Tinha essa liberdade do dialogo, de criagdo, mas o Evill tinha um papel mais organizador nesse processo.
Era uma estrutura que ja era mais fechada nesse sentido” (MUSSI, 2015, entrevista). Assim, embora 0s
membros da Companhia tivessem liberdade para criar, o fato de Reboucas ter escrito e montado o texto
anteriormente, isto &, de estar mergulhado no processo ha mais tempo do que os outros, bem como o fato
de os artistas serem todos iniciantes nesse tipo de teatro, contribuiram para que as fungdes ainda fossem
bem delimitadas.
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peca em um banheiro publico na cidade de Sao Paulo, o espetaculo Evangelho para lei-
gos estreou no banheiro do Viaduto do Cha, em 18 de setembro de 2004, e ficou em
cartaz até 21 de novembro do mesmo ano — sempre aos sabados e domingos. Alias, pela
primeira vez a Artehimus ficava em temporada na capital paulistana aos finais de
semana e isso certamente diz respeito a linguagem e o local escolhidos pelo grupo (um
ambiente muito especifico e sem a concorréncia de outros coletivos). O grupo reservava
32 lugares ao publico e, segundo Reboucas, eles estavam quase sempre todos ocupados
— majoritariamente por alunos e profissionais do universo do teatro, amigos e
convidados dos artistas e moradores das imedia¢fes do banheiro. Assim, nesse periodo,
embora a Artehimus ainda estivesse iniciando seu trajeto no “teatro de arte”, ja
comegou a ser vista por alguns agentes da cena teatral paulistana. Quanto a repercussdo
da midia, ocorreu um transito interessante: os jornais do ABC ndo deram o mesmo
espaco oferecido anteriormente para as pecas da Artehmus, pois somente o Diario do
Grande ABC publicou uma matéria sobre Evangelho para lei-gos (02 de outubro de
2004); ja os periddicos da capital paulistana deram algum destaque ao espetaculo e este
foi comentado na llustrada da Folha de S. Paulo (18 de setembro de 2004), no Estaddo
Oeste do O Estado de S. Paulo (22 de outubro de 20014), no Metro News (29 de
outubro de 2004) etc?*. Isso indica que, nesse momento, a relacdo da Cia. Artehiimus

com o ABC cedia espaco a sua participacdo e aceitacdo na capital paulistana.

2 Também foram lancados alguns informativos em sitios eletrdnicos, a saber:

www.sampacentro.terra.com.br e nas paginas internacionais do Dave Barry (www.davebarry.com),
Gazeta de OLT (www.gdo.ro), Commonwealth Times (www.commonwealthtimes.com) e Arhiva
Adevarul (www.adevarulonline.ro). Foram também publicados pequenos informes no Guia da Folha
(outubro de 2004); no Guia Off (outubro, novembro e dezembro de 2004); na Veja So Paulo (06 de
outubro de 2004), no Guia Boca a boca (outubro e novembro de 2004) e no Guia Cultura dia-a-dia
(novembro de 2004).
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Evangelho’ para lei-gos (2004). Na foto (da esquerda para a direita): Roberta Ninin e Gilda
Vandenbrande. Fonte: acervo da Cia. Artehimus de Teatro. Foto de Jeffrson Copolla.

Em um momento de transicdo entre dois tipos diversos de producdo teatral, em
Evangelho para lei-gos a Artehimus estava com um foco que decididamente nédo era
ganhar dinheiro: buscava experimentar novas possibilidades estéticas. Todavia, 0 VAI

ndo supria as necessidades materiais dos artistas®®

99216

que, entdo, combinaram outras

atividades, dentro e fora do “teatro de arte

215 A atriz Solange Moreno afirmou: “Foi td0 pouquinho o valor do VA, eu no sei quanto foi total, mas
eu me lembro que [...] o Evill chegou para mim e falou assim: “Ah... vai dar uma ajudazinha de custo
para cada um [...] Pelo projeto todo” (MORENO, 2014, entrevista).

218 Do ponto de vista do sustento material, os artistas da Artehimus investiram em diversas atividades
dentro e fora do teatro de pesquisa para sobreviver. Segundo Rebougas: “No Evangelho a gente ganhava
uma ajuda de custo [...]. Continuei fazendo coisas como ator, como dramaturgo... Nesse espeticulo eu ja
estava escrevendo bastante, tudo mais [...]. E a0 mesmo tempo em que eu estava [...] dirigindo o
Evangelho para lei-gos, eu estava fazendo O Bem Amado como ator. Concomitante. Para sobreviver. A
disparidade do “comedido” pra uma coisa que ¢ fio da navalha. Nossa... E muito louco. Muito louco
mesmo (...). Acho que o Bem Amado foi o apice do comercial [...]. O Bem Amado eu digo que talvez
tenha sido o mais comercial de todos porque tinha um plano de midia, foi pensado para ser montado na
época da eleicdo... Entdo a produtora ia em todos os programas de auditdrio vestida de Odorico Paraguagu
para falar da pega... Nesse sentido que eu estou falando. Porque eu acho que o texto do Dias Gomes é
muito interessante por sinal.” (REBOUCAS, 2014, entrevista). Além do espetaculo O Bem Amado,
Rebougas, recém-formado na Unesp, trabalhou na Secretaria Municipal de Cultura de Sdo Bernardo do
Campo (SMC/SBC) como oficineiro, na Secretaria Municipal de Cultura de Sdo Paulo (SMC/SP) com o
projeto Teatro Vocacional, como roteirista do programa de televisdo Disney Channel e como ator na peca
Canastra Musical (ao lado de Silva), assim como escreveu Varios textos dramaturgicos etc. Moreno
trabalhava com “teatro empresa”, enquanto Silva continuava a frente da Cia. Pic Nic, trabalhou no projeto
Teatro Vocacional, foi orientador artistico do projeto Ademar Guerra e oficineiro de clown para
estudantes de psicologia na faculdade Metodista de Sdo Bernardo do Campo etc. Ortega, recém-formado
na EAD, trabalhou como ator no teatro e fez propagandas para TV e, pouco tempo depois, abriu uma
produtora de elenco voltada exclusivamente para filmes publicitarios de televisdo etc. Mussi recebia bolsa
de estudos por conta de uma pesquisa de iniciagdo cientifica que fazia no Instituto de Artes e depois
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Quando a temporada de Evangelho para lei-gos findou, a Artehdmus tinha a
intengdo de continuar com a pesquisa €, ndo por outro motivo, os artistas inscreveram o
projeto na Lei de Fomento ao Teatro da cidade de S&o Paulo e (talvez denotando a
ingenuidade dos debutantes), também tentaram o patrocinio privado, por meio da Lei
Rouanet. Nenhuma das tentativas se concretizou e abriu-se um momento de incerteza
acerca do futuro do grupo. Nessa época, no inicio de 2005, Rebougas ingressou no
mestrado em Artes da Unesp e, com isso, deu mais um passo decisivo tanto para a sua
prépria trajetoria quanto para a histéria do grupo: o vinculo do diretor com a
universidade e com a pesquisa se estreitou bastante e, assim, além de verticalizar seus
estudos nos expedientes do teatro contemporaneo, pode refletir e divulgar o trabalho da

Artehimus por meio de sua dissertagao®!’

, que propde uma reflexdo conceitual a partir
da comparacao entre o processo de criacdao do Evangelho para lei-gos e o relato de trés
montagens do grupo Teatro da Vertigem, todas dirigidas por Anténio Aradjo — com
quem, vale lembrar, Reboucas teve aulas na ELT. Assim, Reboucas inseria a Cia.
Artehimus numa outra perspectiva do teatro de pesquisa, tornando o grupo seu objeto
de estudo académico.

A intensa interlocucdo de Reboucas com estudantes e professores do Instituto de
Artes da Unesp culminou em um convite para que a ArtehUmus se apresentasse no
“Projeto de Ocupacao do Arena 3 em 1: Um por (Todos)* por Hum!!!”. Nessa ocasido,
0s grupos de teatro Canhoto Laboratério de Artes da Representacdo, Cia. Andarilhos e
Nucleo Cénico Arion foram selecionados em um edital para ocupar o Teatro de Arena
por um semestre e outros grupos foram convidados para complementar a programagéo.
Como o “Canhoto Laboratorio” era formado exclusivamente por estudantes do Instituto
de Artes e dirigido pelo professor Alexandre Mate e pelo menos dois dos quatro
coletivos convidados tinham integrantes da Unesp — a Artehumus e o Piap (grupo de
percussao do Instituto de Artes da Unesp) —, é razodvel imaginar que a rede de relaces
entabuladas com esses coletivos tenha permitido a Companhia Artehmus apresentar

No reino de caricias, Pingo pingado, papel pintado e As relacdes do Qorpo Santo®*® no

trabalhou em algumas escolas de teatro como professor. Roberta Ninin, recém-formada na Unesp,
trabalhou na SMC/SP e na SME/SP no projeto Formacdo de Publico e logo em seguida tornou-se
professora de educagdo artistica nas redes estadual e privada de ensino.

27 A dissertagdo se intitulou A encenag&o no espaco ndo convencional e foi publicada pela Editora Unesp
em 2008.

218 O espetaculo As relagdes do Qorpo havia sido apresentado em 2003 no elevador e na lanchonete do
Sesc Consolacgdo no projeto “Mostra Sesc de Artes Latinidades” com direcdo de Rebougas e atuagdo de
Djalma de Lima e Fabio Supérbi, todos da mesma turma da Unesp. Segundo Rebougas: “O [professor]
Alé Mate sabia que eu curtia muito o Qorpo Santo e ele falou assim: ‘Chama esse menino, ai!’. Ai a gente
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Teatro de Arena Eugenio Kusnet. A oportunidade no Teatro de Arena permitiu aos

membros do coletivo consolidar os lagos com vistas a dar continuidade ao grupo.
Ademais, foi nessa ocupacgdo que Reboucas conheceu Bernadeth Alves (diretora

do Nucleo Cénico Arion), com quem fez uma parceria artistica e, juntos, elaboraram o

projeto denominado Atelié Compartilhado®?

para enviar ao Fomento. Além dos grupos
de Rebougas e Alves, também participou dessa proposi¢cdo o coletivo Teatro de
Epifanias — dirigido por Lilih Curi. Depois de trés tentativas frustradas, em meados de

2006 o projeto foi contemplado®*

. Assim teve inicio o processo criativo de Amada,
mais conhecida como mulher e também chamada de Maria, primeiro projeto
“fomentado”, ou seja, apreciado pela Lei de Fomento da Cia. Artehimus de Teatro.
Dessa vez, apenas o que veio a se tornar o “nucleo duro” do grupo participou do
processo de criacdo: Reboucas assinou a dramaturgia e a dire¢do do trabalho enquanto

Moreno, Silva, Ortega, Mussi e Ninin atuaram no espetaculo.

2.2.3. Burilando a linguagem

Se em Evangelho para lei-gos os artistas estavam centrados em iniciar uma
trajetoria no teatro de pesquisa, em Amada o foco passou a ser verticalizar a
investigacdo do grupo nos expedientes e praticas contemporaneas, bem como criar uma
identidade estética especifica da Artehimus. A conquista do Fomento permitiu que o

grupo se reunisse diariamente durante os 10 meses de ensaios. Segundo Ortega:

foi e montou também o Qorpo Santo para esse evento.” (REBOUCAS, 2014, entrevista). Ja em 2005,
especialmente para apresentar a obra no Teatro de Arena, Rebougas convidou os atores Alvaro Franco,
Daniel Ortega e Leonardo Mussi e juntos remontaram As relagdes do Qorpo.

2% Ninin ndo atuou em nenhuma das pecas apresentadas, todavia esteve presente no projeto e
acompanhou o0 grupo nas apresentacfes. Silva ndo esteve na ocupagdo, pois como néo tinha participado
como ator em Evangelho para lei-gos (e sim na concepcdo e montagem de luz) ndo havia, ainda,
estabelecido um vinculo téo forte com os outros integrantes da Companhia.

220 para criar o Atelié Compartilhado, Bernadeth Alves se inspirou numa experiéncia que presenciou
quando fez uma viagem para a Alemanha. Segundo a propria: “Um espago cultural, localizado em um
edificio em ruinas da Il Guerra Mundial no centro de Berlim, hospeda criadores de diferentes areas
artisticas, os quais mantém seus ateliés e ensaios abertos durante todas as etapas que precedem a
finalizagdo das obras”. (Atelié Compartilhado, 2007, p. 13). Evidente que a realidade paulistana é muito
diversa daquela vista pela diretora em Berlim, no entanto, o Fomento possibilitou que os trés grupos ao
menos pudessem experimentar parte do que seria essa troca entre diferentes artistas.

22! Embora o projeto contemplasse trés diferentes grupos, cada coletivo tinha plena autonomia para
conduzir seu préprio processo de criagcdo. Cada um tinha seu horario de ensaio e a troca de experiéncias
se dava justamente em momentos e dias especificos que eles chamavam de “Mostra de Fragmentos de
Cenas”, isto €, os artistas apresentavam esbogos de cenas uns aos outros e, assim, podiam fazer
apontamentos sobre tudo o havia sido apresentado. Vale ressaltar que o elo norteador entre as trés
pesquisas cénicas era a dramaturgia. Para saber mais sobre os trés processos de criacdo ver o Caderno
Atelié Compartilhado (2007).
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Na Amada foi onde a gente realmente lascou de trabalhar para entender o que
iriamos fazer... O que eram esse tal desses expedientes pés—dramaticos? A
gente queria estudar e ver o que era [...]. “Vamos pensar nisso com clareza e
saber 0 que a gente esta fazendo”. NOs trabalhdvamos 5 dias por semana.
Bastante! Num espaco que nédo era limpinho, num prédio abandonado l& na
Tiradentes®”. Para entender. O Evill veio com um texto pronto?® e a gente
pegou e destrocou esse texto. Reconstruiu ele inteiro. Inteirinho. Eu lembro
que tinham cenas que tinham 12 versdes. Entdo ali a gente ja comegou a nao
ter apego (...). A gente pdde experimentar para saber como que a gente ia
desenvolver a linguagem. A gente ndo sabia! (...). Os termos “estrutura
ausente”, “ator rapsodo”... veio da Amada. Tudo surgiu na Amada. Pincelou
no Evangelho, na Amada aprofundou (...). Essas nomenclaturas todas
surgiram ali. Hoje quando fala, da até um nd na cabeca porque ficou mais
organico do que claro (ORTEGA, 2015, entrevista).

O processo criativo de Amada foi muito intenso, pois nesse momento 0 grupo
estava mais voltado para a formacdo artistica do coletivo e para a experimentacdo de
linguagens estéticas diversas do que, propriamente, para a obtencdo de um “resultado” —
caracteristica, alias, bastante forte do teatro contemporaneo. Por esse motivo, cada cena
foi feita 1... 2... 3... 12 vezes (1) e nem sempre pelos mesmos atores ou atrizes. Na maior
parte das vezes todos elaboravam uma mesma cena, ainda que soubessem que, ao final,
somente uma seria levada ao publico. Esse modo de trabalho permitiu que o texto
escrito inicialmente por Reboucas ganhasse novas nuances e significados, bem como
possibilitou que o grupo estudasse expedientes diversos e descobrir quais mais Ihes
instigava: cada esboco apresentado era apreciado por todos aqueles que haviam
assistido a cena e discutido coletivamente com vistas a confeccionar todo o bordado

cénico®®. Segundo Silva:

Na Amada me impressionava muito a questdo da apreciagdo. Da gente fazer a
cena, a maneira com que as pessoas comentavam... N&o era uma maneira que
eu estava acostumado, achava muito legal [...]. Eu sofria muito. De chorar em
casa. Porque eu ndo sabia... 0 que interessava eram mais 0s meios do que 0s
fins, os fins ndo eram tdo importantes [...]. Processo demorado... Tinha de
jogar muita coisa fora... Os termos eram novos... “Ator rapsodo”, que foi o

222 0 espaco ao qual Ortega se refere é a Casa do Politécnico (CaDoP6), antiga moradia dos estudantes da
Poli-USP, localizado no Bom Retiro/SP, que estava a algum tempo abandonada. De 2004 a 2008, varios
coletivos teatrais ocuparam os andares da CaDoPd, dentre eles: Cia. do Miolo, Teatro dos Narradores,
Tablado de Arruar, Nucleo Cénico Arion etc. A Cia. Artehimus de Teatro ocupou a CaDoPd em 2006 e
permaneceu até meados de 2007, isto é: quase todo o processo criativo de Amada se deu nesse prédio
(exceto pelo inicio dos ensaios em que a Companhia alugou um espaco no centro de Sdo Paulo/SP). A
troca de espago indica que, imersa no teatro de pesquisa, a Artehimus ja enfrentava um dos maiores
desafios dos grupos: a auséncia de espacos adequados para 0 desenvolvimento dos processos criativos.
Vale destacar que no teatro contemporaneo o espago € um componente importante da construcdo da
encenacdo, de maneira que a falta de uma sede conscientemente escolhida transforma-se em um problema
de ordem estética.

22 O texto Amada, mais conhecida como mulher e também chamada de Maria foi escrita por Reboucas
em 1998.

224 Esse processo se dava em praticamente todos 0s ensaios praticos da Cia. Artehimus e se repetia nos
dias em que ocorria a “Mostra de Fragmentos de Cenas”, ocasido em que 0 grupo ouvia o que os artistas
dos outros coletivos tinham para falar do trabalho.
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que me tocou mais, de vocé se apropriar totalmente do que vocé esta fazendo,
de vocé elaborar tudo, dominar tudo, de ter verdade, uma verdade de ter um
discurso, das questdes estéticas sairem de campos simbdlicos... De entrar em
metonimias. Porque tinha uma curadoria do Marcio Aurelio. Mas também
tinha uma coisa que eu vivia criticando: “Gente, que coisa mais cabecao! A
gente faz, faz, faz e acaba chegando num resultado tdo bobinho depois”. A
gente acaba refinando tanto que parece que o refinar tira muita coisa e joga
fora (...). “Gente, ndo pode ser! Nao pode jogar tanta coisa fora! Nao pode!
Que absurdo...”. Fazia processo, tinha umas coisas de... Que um influenciava
muito o outro, o Léo era muito performer... Ficava passando barro,
quebrando espelho... Tinha umas coisas meio orgénicas. “Gente, que piragdo
¢ essa? Isso comunica?”. Entdo, eu olhava tudo assim... Era muito
estimulante para fazer, mas para analisar, pra mim, particularmente, eu
achava muita “punhetacdo mental”... muita, muita, muita. No processo da
Amada! (SILVA, 2015, entrevista).

O incomodo de Silva revela que nem sempre era fécil apreciar as cenas uns dos
outros e isso tem a ver com o vocabulério especifico do teatro contemporaneo que,
nesse momento, ainda ndo havia sido plenamente incorporado pelos artistas da
Artehimus — e, no caso especifico de Silva, suas raizes no teatro popular tornavam-no
ainda mais critico. Por isso a presenca de Marcio Aurélio® no processo de criagdo de
Amada foi tdo relevante para o grupo: Aurélio foi convidado pela Companhia para
acompanhar alguns ensaios e fazer uma espécie de orientacdo artistica e tedrica, isto é,
ele dialogava com os artistas sobre suas praticas e, a0 mesmo tempo, indicava textos de
autores que pudessem clarear a visdo do coletivo sobre alguns conceitos tais como “o
teatro poOs-dramatico”, “ator rapsodo”, “estrutura ausente”, “obra aberta”, “atitude”,
“figura” etc. Esses estudos foram tdo importantes para a ArtehUmus que até hoje o

grupo assume tais conceitos para definir os seus trabalhos. Segundo Reboucas:

Quando o estudo se torna parte do cotidiano do artista, alguns conceitos
comegam a ser identificados e correlacionados com a nossa préatica. Em
muitos casos um conceito estudado nos revela, para além da forma ou
estrutura poética, principios poéticos e ideoldgicos. Foi a partir desse
pensamento que passei a reconhecer a minha escrita com alguns pressupostos
do Umberto Eco. “Caralho... Amada é uma obra aberta, aquilo que o Eco
fala!!!”. Entdo passamos a investigar e compartilhar coletivamente o conceito
de obra aberta em nossas pesquisas, para além do texto. (REBOUCAS, 2014,
entrevista).

No mesmo sentido, Moreno argumenta que:

Ele [Marcio Aurelio] assistiu ensaios nossos, nas nossas pesquisas... Ele
direcionou a gente para algumas areas de teoria... De coisas para gente ler...
Ele dava essa assessoria técnica, dramatuirgica, tedrica... [Ele falava]: “Olha,
iss0 que vocés estdo fazendo, existe isso... que esse tedrico fala, leiam isso...”
Ele foi dando essa assessoria para a gente, mediante o que ele ia vendo da

225 Marcio Aurélio é diretor teatral e também professor Livre-docente do Departamento de Teatro da
Escola de Comunicacéo e Artes da Unicamp.
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gente (...). Eu acho que ele deu um caminho para gente pesquisar porque a
gente tinha uma coisa e [ele comentava]: “Olha, vai ali que esta ali, aquilo”.
Foi muito legal. Para mim, eu ndo sei se tudo isso ja estava na cabeca do
Evill, mas a mim, quando nés tinhamos encontro com ele e a gente ficava
buscando alguma coisa e ele fazia uma observacdo em cima de coisas que a
gente ndo tinha nem pensado... Foi uma descoberta e tanto! (...). A linguagem
da Artehtimus nesse processo modificou. Eu acho que conscientizou. Eu acho
que trouxe mais consciéncia para a gente, do que a gente tava fazendo...
(MORENO, 2014, entrevista).

Amada, mais conhecida com mlher e também chamada de Mari (2008). Nat (esquerda
direita): Daniel Ortega, Roberta Ninin, Solange Moreno, Edu Silva e pablico. Fonte: acervo da Cia.
Artehtimus de Teatro. Foto de Alicia Peres.

Além da consultoria de Marcio Aurelio, a Cia. Artehimus produziu um ciclo de
estudos que contou com a presenca de Antdnio Rogério Toscano®?® e André Cortez??’
para realizar palestras para o grupo e para o0 publico em geral. Essa necessidade de
incorporar profissionais experientes e conceituados do universo do teatro no processo de
criacdo de Amada serviu tanto a formagc&o intelectual e artistica do coletivo quanto para
que os artistas comegassem a manter certa interlocu¢cdo com os agentes do campo
teatral, principalmente aqueles ligados as universidades. Nesse mesmo caminho, a Cia.

Artehumus — junto com o Ndcleo Cénico Arion e o Teatro das Epifanias — criou a

226 Toscano é dramaturgo, diretor e pesquisador de teorias do teatro. Professor da EAD/USP, da ELT e do
curso de Artes do Corpo da PUC/SP.

227 Cortez é cendgrafo, formado em Arquitetura pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG).
Participou de projetos no CPT, bem como foi responsavel pelos cendrios de varios grupos teatrais.
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primeira revista Atelié Compartilhado (2007), na qual os artistas registraram as etapas
da criacdo e, por esse meio, puderam refletir e ampliar a divulgacéo do trabalho. Todas
as acOes promovidas pela Artehimus s6 foram possiveis em virtude da Lei de Fomento.

Sobre isso Ninin argui que:

Para mim ter conseguido Fomento significou ter mais estabilidade para a
instabilidade da criagdo cénica. Tinhamos mais tempo juntos, tempo
remunerado. Significou cumprirmos um projeto artistico almejado por todos
da Companhia [...]. Significou nos colocarmos mais em risco, nos
aproximarmos mais uns aos outros, enfim, contribuir para a consolidagéo de
uma pesquisa de grupo. A insercdo no campo teatral de Sdo Paulo,
logicamente, mudou, pois estar inserido no sistema de distribuicdo seletiva
(pois ndo é pra todos) de verba para o teatro de grupo paulistano faz com que
a Cia. seja, em certa medida, reconhecida pela categoria teatral por sua
pesquisa e apresentacdo artistica. Outra questdo em relagdo & inser¢do no
campo teatral é que ser fomentado permite, dependendo da politica e
organizagdo do grupo, também apresentarem-se mais vezes e de forma
acessivel (financeiramente, inclusive) a piblicos diversos??® (NININ, 2015,
entrevista).

De fato Amada foi o espetaculo da Cia. Artehimus de Teatro que cumpriu 0
maior nimero de temporadas em Sdo Paulo até entdo, pois foi apresentado em cinco
espacos diferentes, a saber: CaDoP06 (25 de maio a 15 de julho de 2007); Centro
Cultural Vergueiro (19 de outubro a 16 de dezembro de 2007); Teatro Oficina (9 a 24 de
fevereiro de 2008); Teatro Jodo Caetano (4 de julho a 03 de agosto de 2008) e Vila
Maria Zélia, sede do Grupo XIX de Teatro (5 a 27 de setembro de 2009). E notavel que
o fato de a Artehimus ter conquistado Fomento e mergulhado no teatro de pesquisa,
bem como ter se relacionado com artistas e pesquisadores do universo do teatro
permitiu que o grupo fosse enfim recebido pelos espagos paulistanos onde predomina o
“teatro de arte”. Ademais, numa situacdo oposta ao que ocorreu com o espetaculo
amador Explode Seiva Bruta, Amada, além de ter reunido sempre um consideravel

namero de espectadores, foi apresentada apenas aos finais de semana:

228 Numa posicdo semelhante, Moreno afirmou: “Eu percebo que assim (...) quando vocé ganha um, dois
Fomentos... parece que 0 nome Artehlmus passa a ser um pouco mais conhecido, né? E engracado...
Parece que ganhar o Fomento vai dando uma visibilidade pro grupo... que a Artehimus talvez antes nao
tivesse (...). Parece que a visibilidade vem com quem ganhou o Fomento, assim... Pelo menos vocé ta ai
nesse burburinho assim, sabe? Eu vejo isso. Porque sempre quando vocé pde o ‘logo’ 14 do trabalho que
td com Fomento, parece que tem um olhar diferente... eu percebo um pouco isso.” (MORENO, 2014,
entrevista).
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Tabela 4 — quadro de apresentacdes de Amada®*®

Dias da Semana em que Amada
foi da: Centro Teatro Teatro Vila Maria
Of apresentada: CaDoP6 | Cultural al Jodo I
. Oficina Zélia
Vergueiro Caetano
Segunda-feira
Terca-feira
Quarta-feira
Quinta-feira
Sexta-feira XX XX
Sabado XX XX XX XX
Domingo XX XX XX XX XX

Apesar de o0 quadro de matérias veiculadas na imprensa néo ter tido grandes

alteracdes desde Evangelho®®

, a Artehimus deu um passo a frente, pois teve criticas
escritas por Alexandre Mate, Maria Lucia Candeias, Denise Weinberg, Fausto Fuzer,
Danilo Bezerra e Andreia Albuquerque, todas publicadas na internet®*:. A maior
repercussdo do espetaculo esteve diretamente relacionada com o fato de alguns
integrantes da Artehlmus terem estreitado as relaces com a universidade®®? e,
principalmente, por conta de o processo criativo ter sido fomentado, o que possibilitou
que o grupo Verticalizasse sua pesquisa estética a partir de expedientes contemporaneos,
afinasse sua criagdo aos moldes de producdo do teatro de grupo e se aproximasse de
importantes agentes e instituicbes do universo do teatro (artistas, professores

universitarios, espacos de apresentacao prestigiosos etc.)>.

2.2.4. A linguagem autoconsciente

229 Além das apresentac@es na capital, a peca fez parte do projeto Circuito Cultural e foi levada as cidades
paulistas de Assis, Queluz, Presidente Epitacio, Avaré e Sdo Bernardo do Campo, em 2008.

%0 Quanto & repercussdo na imprensa, o espetaculo contou com publicacdes dos periédicos paulistanos
Diario Regional (27 de maio de 2007 e 7 de fevereiro de 2008) e llustrada da Folha de S. Paulo (16 de
dezembro de 2007), bem como no jornal do ABC paulista O Diario do Grande ABC (s.d, fevereiro de
2008) e em periddicos de algumas cidades do interior tais como os jornais A Fronteira (12 e 26 de
novembro de 2008) e Assis (s.d., novembro de 2008). Além das matérias veiculadas, Amada foi divulgada
nos informes: Diario de Sdo Paulo (outubro de 2007), Guia do Estado de S. Paulo (outubro de 2007), Em
cartaz (outubro e dezembro de 2007; julho e agosto de 2008), Off (dezembro de 2007), Guia da Folha de
Sdo Paulo (outubro de 2007 e julho de 2008), llustrada da Folha de S. Paulo (9 de dezembro de 2007)
etc. Ademais, o espetaculo foi divulgado nos sitios virtuais Noticias do Mundo, Overmundo, Terrra,
Yahoo etc. As noticias eletrénicas foram encontradas no acervo de Rebougas.

281 As criticas escritas por Mate, Candeias, Weinberg, Fuzer e Bezerra podem ser encontradas no sitio
virtual do Teatro Oficina (http://www.teatroficina.com.br/events/23). Acesso: 22 de julho de 2015. J& o
texto de Albuquerque estéa disponivel no endereco eletronico Delart (http://del.art.br/criticas/amada.htm).
Acesso: 22 de julho de 2015.

232 \/ale lembrar que Alexandre Mate j4 era professor da Unesp enquanto Maria Licia Candeias lecionava
na Unicamp.

23 \/ale acrescentar que no mesmo periodo em que a Companhia criava Amada, Roberta Ninin cursava
mestrado em Artes na Unesp.
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[A partir d’Ohamlet] Os quereres mudaram e isso € muito claro. Eu quero
fazer teatro para ser visto. Eu quero fazer teatro para ser comentado [...]. Eu
quero que ele reverbere, que ele se amplie [...]. Que venham atras de nés! A
gente ndo quer ir atras de ninguém! Que venham atras de nés! Eu acho que se
eu penso assim eu também direciono as coisas (ORTEGA, 2015, entrevista).

As Ultimas apresentacdes de Amada se deram no segundo semestre de 2009 —
apesar das temporadas terem se concentrado entre 2007 e 2008. Em seguida, a Cia.
Artehimus elaborou novo projeto de pesquisa intitulado Ohamlet — Expedicdes
Poéticas e Publicas, sendo novamente contemplada, em meados de 2010, pelo Fomento
ao Teatro. O projeto culminou no espetaculo teatral Ohamlet — Do Estado de Homens e
de Bichos®**.

Entre 2006 e 2010 o grupo concentrou grande parte de suas energias burilando
uma linguagem artistica que tivesse ressonancia no universo do teatro paulistano.
Imersos no teatro de grupo e cada vez mais conscientes dos expedientes estéticos
contemporaneos, a partir de Ohamlet a Cia. Artehimus consolida sua linguagem e adota
referéncias praticas e tedricas para estear seu discurso, firmando definitivamente um
lugar legitimo porquanto reconhecido pelos agentes sociais do campo teatral paulistano
— evidentemente, nesse processo, o grupo ampliou e refinou sua rede de relagdes com
outros agentes do “teatro de arte” paulistano. Quanto a consolidacdo da linguagem
Ninin destacou:

Em Ohamlet, partindo do texto de Shakespeare e da fabula de Saxo
Grammaticus, realizamos ensaios e elaboramos, fundamentalmente, nosso
trabalho na Casa de Teatro Mariajosé de Carvalho, no Ipiranga®®. Nesse
Fomento tinhamos orientagdo de pesquisa para explorarmos diversas relagfes
com o espectador, em diferentes niveis de percepcdo. A fébula ja era
conhecida... O que poderiamos elaborar como estrutura ausente? Assim, cada
ator propunha cenas e suas figuras (NININ, 2015, entrevista).

No mesmo sentido, Mussi afirmou:

Ohamlet foi bem legal. A gente j& tinha feito Amada e tinha passado por um
processo de pesquisa [...] bem forte. A construcdo do discurso, da figura, da
estrutura ausente... Vrias coisas de linguagem que surgiram na Amada foram
aprofundadas n’Ohamlet [...] que ja tinha uma estrutura até mais aberta que
Amada, inclusive. Tinha o texto Hamlet, mas a proposta do Evill era partir
também da fabula. E ai a gente propunha cenas, na verdade, mas néo tinha o
texto pautando. Entdo [a gente falava]: “Ah... eu quero recortar o tema”. E ai
a gente propunha os elementos dessa cena... De maneira mais performatica,

4 No inicio, apenas o “nucleo duro” participou do processo de Ohamlet. No entanto, ao longo dos
ensaios os artistas sentiram a necessidade mais atores para dar conta da peca. Com isso, convidaram
Queila Rodrigues e Nilson Castor para fazer parte do espetaculo.

%5 A casa ao qual Ninin se refere é a sede do Grupo de Teatro do Heliépolis. O processo de Ohamlet se
deu quase que integralmente nesse lugar, exceto no inicio dos ensaios em que o grupo ficou por um tempo
na sede da Cia. da Matilde, grupo de S&o Caetano do Sul/SP.
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visual... Ai esse lance também da escolha da palavra ou da imagem ou as
duas coisas... Entdo fomos aprofundando algumas questdes [...]. A gente foi
amadurecendo 0s conceitos e a prdpria pratica e ai o Evill ia propondo uma
dramaturgia de texto a partir disso (MUSSI, 2015, entrevista).

Em Ohamlet a Artehimus assumiu definitivamente 0s conceitos teoricos
descobertos em Amada. As cenas desse processo foram elaboradas e apreciadas a partir
do que os integrantes do coletivo compreendiam por “estrutura ausente”, “figura”, “ator
rapsodo”, “obra aberta”, “atitude” etc. De fato, a Companhia mobilizava uma linguagem
composta por signos que sintonizavam os artistas e harmonizavam suas contribui¢des ao
Grupo. Isto €, naquele momento, o coletivo tinha um discurso que embasava e dava
sentido ao seu trabalho estético, permitindo aos artistas comentar as criagfes uns dos
outros a partir de um repertério comum. Evidentemente, ha que se questionar o que a
Artehimus quer efetivamente dizer com tais conceitos e como os traduz em sua prética
artistica, tarefa, contudo, que sé sera cumprida a contento no terceiro capitulo dessa
dissertacdo, que objetivara uma analise eminentemente estética por meio dos recursos
metodoldgicos da “critica genética”. Nesse momento, gostaria apenas de assentar o salto
de autoconsciéncia estética e discursiva conquistado pelo coletivo.

Em Ohamlet os expedientes do teatro atual ganharam maior peso. Aos elementos
utilizados em Evangelho e Amada®*® foram incorporados outros, a saber: criacdo
coletiva do texto (atitude diversa das outras montagens da Companhia até entdo) — tendo
o dramaturgo a funcdo de costurar e potencializar aquilo que lhe foi apresentado;
mobilizacdo de elementos performativos (tais como: visceras bovinas, sangue, vidro
estilhacado etc.); intensificacdo da visualidade — que passa a ser tdo importante quanto
aquilo que é dito; artistas integralmente responsaveis pela visdo de mundo que
imprimem em cena®’ etc. Apesar dessas caracteristicas se aproximarem do chamado

“processo colaborativo”?*®, Reboucas argumenta:

N&o utilizo na Artehimus o termo “processo colaborativo” porque, se
respeitadas as suas premissas originais, 0 mesmo prevé o nao acumulo de
fungdes, bem como em nenhum momento aponta para possibilidades de
alteracBes horizontais na obra, depois de finalizada, de estreada. Entdo eu
alcunhei o conceito “dramaturgias em processo” na Artehumus, dentre outras
questbes porque sempre acumulamos fungdes, e principalmente porque
buscamos ser afetados até depois de o espetaculo pronto [...]. Para nds, o

2% \/ale relembrar os expedientes contemporaneos mobilizados nessas obras: criagdo coletiva das cenas;
mobilizacdo de nocBes de autores contemporaneas como Sarrazac e Lehmann; interlocugdo com artistas e
pesquisadores de outros grupos e instituicdes; a exploracdo de espagos ndo convencionais etc.

37 Essa atitude artistica implicou em uma criacio paralela & obra de Shakespeare e Grammaticus. N&o &
toa, no programa do espetaculo Ohamlet — do Estado de Homens e de Bichos a ficha técnica apresenta o
elenco como “atores-dramaturgos de cena”.

238 par saber mais sobre processo colaborativo ver ARAUJO (2006, 2011).
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espetaculo pode ser sempre alterado, ndo esta finalizado nunca. [...]
“Processo colaborativo”, aos moldes originais, vocé faz durante um periodo,
formata e finaliza. H& também afirmacdes sobre horizontalidade e modo
democratico no “processo colaborativo” que precisam ser relativizadas. Que
é um dos processos de criacdo mais democratico, sem davida. Mas mesmo
assim precisa ser relativizado quando pensamos na a¢do do dramaturgo e do
encenador. No meu livro, resultado do meu mestrado, eu reflito sobre isso, a
partir das concepcBes de Tzvetan Todorov: quando vocé estabelece uma
ordem para uma dramaturgia, para as cenas, vocé esta montando um discurso.
Entdo, por mais que vocé queira dar liberdade para todos contribuirem, existe
um momento no “processo colaborativo” em que o dramaturgo e o diretor
ascendem hierarquicamente. Eles sdo os caras que montam, que formatam os
pedacos daquilo que foi concebido coletivamente. E formatar, dar uma ordem
aos pedacos, é, segundo Todorov, gerar discursos. Na Artehdimus, por mais
que eu assine dramaturgia e direcdo, sou vencido, geralmente porque é um
coletivo se posicionando em relacdo a um sujeito. Tanto que, geralmente,
faco duas versdes de textos: aquela que chegou a cena e aquela que concebi e
me vejo mais representado enquanto individuo. Sem contar que, em alguns
casos, o espetaculo na Artehmus € reescrito de modo substancial em cada
novo espaco da representacdo, a cada temporada, pois buscamos esse lugar
de afetacdo e de mudanga mesmo depois de termos “elegido” a estrutura final
do espetéculo. (...) Sem contar que devido ao glamour alcangado, todo mundo
passou a dizer que trabalha via processo colaborativo, vulgarizando e
distorcendo inclusive os propdsitos originais do termo (REBOUGAS, 2014,
entrevista).

A escolha de Rebougas em utilizar o termo “dramaturgias em processo” mais
uma vez remete a necessidade da Companhia de criar conceitos que ndo s6 dédo conta de
explicar a sua préatica teatral como, inclusive, inserem o grupo na linguagem do teatro
atual, afastando-os daquilo que para Reboucgas esta “vulgarizado” e inscrevendo-0S
naquilo que Bourdieu definiu como a “revolu¢do permanente” no campo da arte que
enredava os artistas vanguardistas em sua busca por distincdo (BOURDIEU, 1996).
Portanto, ao escolher um termo menos utilizado por outros grupos, a Artehimus tenta se
inserir em uma espécie de lacuna estrutural, isto é, um lugar possivel na logica do
universo teatral paulistano ainda ndo ocupado por outros coletivos. Vale ressaltar que
com o conceito de “dramaturgias em processo” Rebougas também critica a centralidade
do espetaculo nos processos colaborativos, preferindo, por isso, adotar um termo que
aponte para a perenidade da criacdo, isto é, os artistas se deixam afetar, mesmo ap6s a
cristalizacdo da encenagdo. Além disso, o dramaturgo critica a nogdo de processo
colaborativo por entender que esse modelo escamoteia a hierarquia entre
dramaturgo/diretor e intérpretes, pretendendo, assim, polemizar com a indicagdo de
Antbnio Araujo (2006, 2011) de que nesse tipo de processo as hierarquias sao mdveis a
depender do momento da criagdo. Todavia, é necessario relativizar tais generalizacfes
acerca do processo colaborativo na medida em que ha grupos que mobilizam essa nogéo

sem perder a porosidade, bem como a questdo da horizontalidade varia muito conforme
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as experiéncias vividas pelos coletivos (seja como for, pode-se afirmar que na pratica

teatral concreta — como, ademais, em todas as relagbes humanas — é natural que se

constituam relagdes de poder que devem ser, evidentemente, constantemente

problematizadas).
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Ohamlet — do Estado de Homens e de Bichos (2010). Na foto: Edu Silva. Fonte: acervo Cia. Artehimus de

Teatro. Foto de Alicia Peres.

A consolidagdo da linguagem estética da Cia. Artehimus foi acompanhada da

ampliacdo da rede de relagdes do grupo com outros agentes sociais do campo teatral,

firmando a posi¢do do grupo como um coletivo legitimado pelo universo teatral

paulistano. Quanto a isso, Daniel Ortega afirma que:

[A partir d’Ohamlet] Os quereres mudaram e isso é muito claro. Eu quero
fazer teatro para ser visto. Eu quero fazer teatro para ser comentado... Eu
quero fazer teatro pra representar a minha cidade, a minha comunidade, o
meu estado o meu pais... Eu quero que ele reverbere, que ele se amplie.
Sendo eu fago teatro no banheiro. Sozinho [...]. Entdo mudou. Eu acho que o
olhar do grupo agora esta... A gente precisa estar junto... Sabe? Que venham
atras de nos! A gente ndo quer ir atras de ninguém! Que venham atras de nés!
Eu acho que se eu penso assim eu também direciono as coisas. Eu acho que
isso mudou bastante! [...]. E s6 a gente que esta dentro ha tanto tempo que
percebe porque que muitas coisas... Brigas acontecem, os dissabores todos
vao acontecendo, exatamente porque 0s quereres vdao mudando. O querer
pessoal eu acho que se mantém na sua pessoalidade, nas coisas que vocé quer
fazer. Em relacdo ao conjunto é preciso pensar no coletivo. Tudo muda! [...].
[Na Amada] nés todos do grupo tinhamos uma coisa muito marginal ainda.
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De ndo ser tdo sociavel [...]. Por ter preguica de ter que ficar fazendo esses
“metiezinhos”, assim, que as pessoas fazem... [A gente falava]: “Vamos fazer
um ‘social’! Vamos fazer um ‘social’!”. [Mas depois comentava]: “Ai que
preguica!” Entdo demorou mais. Eu acho que se a gente tivesse entendido
isso mais cedo, ndo de uma forma pejorativa, mas de que tinha que participar
de umas coisas mesmo, talvez tivesse acelerado o processo. Ai as pessoas
comegaram a olhar o trabalho [...]. Entdo teve uma mudanga sim. Tinha uma
vontade de ser reconhecido. Sim, porque precisa. Chega uma hora que nao da
mais para vocé ficar a margem. Porque vocé comeca a perceber... Uma coisa
é vocé estar a margem, todo mundo estar a margem porque aquele teatro é
“teatro cabega” e estd a margem. A partir de um momento que existe uma
forca, existem varias forcas trabalhando aquele tipo de pensamento, aquele
tipo de teatro... As coisas vdo surgindo. Ai vocé tem que ir junto. Eu ndo
quero ficar pra tras. Entdo a gente correu atras. Acho que foi por isso que a
gente aprofundou mais ainda a pesquisa, sabe? (..) (ORTEGA, 2015,
entrevista).

As estratégias que a Companhia encetou para sair do isolamento no campo do
“teatro de arte”, ja fadado a marginalizacdo em face da sociedade em geral, foram
basicamente: estreitar as relacbes com algumas instituicGes (especialmente a Unesp),
com estudantes de artes cénicas e artistas inscritos nas oficinas de Roberta Nazaré e
Cristiano Gouveia promovidas pela Artehimus®®; divulgar o trabalho por meio de
constantes atualizacdes no blog da Companhia®*; registrar com fotografias e videos
todas as acdes do coletivo (ensaios, mostras de processo, oficinas, apresentacdes etc.)
para a constituicdo de um acervo e a formatacdo de materiais de divulgagdo do grupo;
realizar mais um caderno teérico (Revista Atelié Compartilnado — n® 1) — dessa vez
melhor formatado e com a participacdo dos convidados Alexandre Mate, Claudio
Cajaiba, Leticia Mendes de Oliveira, Daniele Pimenta, Ruy Filho, José Manuel L&zaro,
Solange Dias** e dos integrantes do grupo Edu Silva e Leonardo Mussi e distribuicdo

do caderno tedrico em locais estratégicos, tais como a Unesp, a Unicamp, a ECA, a SP

% O grupo convidou Roberta Nazaré para dar uma Oficina de Viewpoints e Rodrigo Gouveia para
conduzir a Oficina “Experimentos sonoros para atores” para o grupo. Nazaré¢ é formada na ECA e passou
um tempo nos Estados Unidos para estudar com Anne Bogart — profissional que pesquisa e difunde o
viewpoints em sua companhia de danga SITI Company. Gouveia é ator, multi-instrumentista e desde
2004 desenvolve uma pesquisa acerca da relagdo entre musica e teatro. Um dos participantes da Oficina
de Gouveia, 0 acordeonista Rafael Nascimento, foi convidado para fazer parte de Ohamlet como ator e
musico. Nessas oficinas tiveram prioridade aqueles que ja tinham familiaridade com o teatro de pesquisa.

0 Atualmente a Cia. Arteh(imus construiu um novo sitio eletrénico (www.artehumus.com) que substitui
0 antigo blog do grupo (www.artehumus.blogspot.com).

#IAlexandre Mate é professor da Unesp; Claudio Cajaiba é professor da Escola de Teatro da
Universidade Federal da Bahia; Leticia Mendes de Oliveira era, na época, doutoranda em Artes Cénicas
na Universidade Federal de Minas Gerais e atualmente é professora na Universidade Federal de Sergipe;
Daniele Pimenta é doutora em artes pela Unicamp e professora da graduagdo e pés-graduacdo das
Faculdades Integradas Coracédo de Jesus (FAINC); Ruy filho é diretor da Cia. de Teatro Antro Exposto,
foi docente na SP Escola de Teatro, no Nicleo de Dramaturgia do Sesi e no Senac-SP, assim como
coordena o Centro Cultural Rio Verde; José Manuel Lazaro é professor da Unesp e Solange Dias é mestre
pela Unicamp e professora da graduagdo e pés-graduacao da FAINC.
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Escola de Teatro, a ELT, a Universidade Federal da Paraiba (UFPB) e a Universidade
Federal da Bahia (UFBA).

As acdes realizadas pela Artehumus renderam alguns frutos imediatos ao grupo,
principalmente no que diz respeito ao nimero de espectadores que prestigiaram o
espetaculo finalizado (muitos deles, estudantes de teatro que haviam assistido aos
esbogos de cenas nas “Mostras de Processo”), a quantidade de informes e matérias sobre
Ohamlet lancadas em sitios eletrénicos®* e aos espacos em que 0 grupo se apresentou,
com destaque ao Sesc Consolacdo — pela primeira vez a Cia. Artehumus conseguia
realizar uma temporada na rede Sesc que, atualmente, abre espaco ao teatro de pesquisa,
além de atribuir certo prestigio e seguranca material aos coletivos que seleciona, sendo,
por isso, um espago almejado pela maior parte dos grupos teatrais da cidade de Sao
Paulo. Além da temporada no Sesc Consolagédo (7 a 29 de julho de 2011), o grupo fez
apresentacdes no Teatro Mariajosé de Carvalho (21 de marco a 16 de abril de 2011 e 20
de setembro a 21 de outubro de 2012), na Oficina Cultural Oswald de Andrade (3 a 30
de julho de 2012) e no Teatro Alfredo Mesquita (1 de fevereiro a 10 de marco de 2013).

Tabela 5 — quadro de apresentacdes de Ohamlet

Teatro Teatro Teatro
Mariajosé Sesc Oswald de R
x Mariajosé de | Alfredo
de Consolagdo | Andrade -
Carvalho Mesquita
Carvalho
Segunda-feira XX XX
Terca-feira XX
Quarta-feira
Quinta-feira XX
Sexta-feira XX
Sébado XX XX XX
Domingo XX XX XX

Os dias de apresentacGes de Ohamlet foram variados (dias de semana e aos
sébados e domingos) e isso tem a ver com o dinamismo do universo do teatro na cidade

de S&o Paulo nos ultimos anos: a quantidade de grupos é grande e ndo ha espaco para

242 o . . . x . x
Nos periddicos impressos e nos informes de divulgacdo o espetaculo Ohamlet ndo apresentou
novidades com relacdo & pega anterior. Na internet, o nimero de veiculagdes e divulga¢des aumentou
bastante (sdo inUmeros os enderegos eletrdnicos que apresentam a sinopse ou matérias curtas sobre a
encenacdo, por exemplo, os sitios virtuais da Veja Sdo Paulo, da Catraca Livre, do Aplauso Brasil, da
Usp, da Gazeta Zona Norte, dentre outros). Essas noticias na internet ndo importam em si mesmas, sendo
relevantes apenas porque indicam que a divulgacdo massiva de Ohamlet resultou do esforco do grupo
que, percebendo a importancia de ter maior visibilidade, realizou a assessoria de imprensa com mais
cuidado. Vale destacar as criticas escritas por Ruy Filho (antroparticular.blogspot.com.br/2011/09/um-
pouco-de-hamlet-nao-pode-fazer-tao.html) e de Mauricio Mellone (www.favodomellone.com.br/o-mito-
de-hamlet-recriado-para-0s-nossos-dias/). Acesso: 30 de julho de 2015.
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todos mostrarem seus trabalhos apenas aos finais de semana. Por isso, ja ha algum
tempo, Sescs, Centros Culturais, teatros publicos ou privados etc. ampliaram sua grade
de programagcdo e passaram a oferecer espetaculos em quase todos (sendo em todos) o0s
dias. Apesar de ter apresentado o mesmo espetaculo em diversos dias da semana, 0
grupo percebeu que atraia mais pablico as segundas e tercas-feiras, dias nos quais,
segundo os artistas, h4& menos concorréncia com outros coletivos®. Além das
apresentacfes na capital paulistana, a Artehimus participou novamente do Circuito
Cultural Paulista, em 2012, e apresentou Ohamlet nas cidades paulistas de Avaré, Dois
Cérregos, Lencdis Paulista, Pindamonhangaba e Piraju®*. Nesse perfodo chegou a
Companhia o ator Cristiano Sales?”®, que num primeiro momento realizou uma funcéo
técnica e somente depois se tornou ator da Artehimus substituindo Rafael Nascimento.
Em seguida, houve alteracbes no quadro de artistas da Companhia: Roberta Ninin
afastou-se do grupo para tornar-se professora universitaria®*°, e Leonardo Mussi optou
por explorar novas experiéncias artisticas**’.

O final do processo de Ohamlet foi também o fechamento de um ciclo para a
Cia. Artehumus de Teatro, que vem acompanhado pela importante saida de dois
membros do “nucleo duro”. Desde Evangelho para lei-gos (2003) até Ohamlet (2013)
esse ciclo verticalizou a producdo estética e ideoldgica do grupo e as relagdes do

coletivo com agentes e instituicbes do universo do teatro paulistano.

3 A partir desse momento, essa estratégia foi utilizada conscientemente pelo grupo em seu préximo
espetaculo, que sera tratado no terceiro capitulo.

24 A atriz Queila Rodrigues e o ator Nilson Castor sairam do grupo apés a temporada do Sesc
Consolacéo e, por isso, ndo viajaram com a Artehimus para as cidades do interior, assim como néo
participaram de nenhuma outra temporada do espetaculo. Com isso, os atores a atrizes do “nucleo duro”
assumiram as cenas dos dois integrantes para cumprir com o cronograma de apresentagdes de Ohamlet.
245 com origem social semelhante aos integrantes do coletivo, Sales nasceu em Santo André, mas ainda
crianca foi morar com a mée no Parand e j& adolescente mudou-se para a cidade de Mogi Guagu, interior
de Séo Paulo. Assim como nos casos dos outros integrantes da Artehlmus, na trajetéria de Sales a escola
foi um importante disparador para que ele conhecesse e se encantasse com o teatro. Além disso, o jovem
teve contato com os diretores Zeno Wilde e Isabel Setti, de Sdo Paulo, o que fomentou ainda mais a sua
curiosidade e seu deslumbre com relacéo ao teatro feito na capital paulista. A partir de entdo, comecou a
frequentar, aos finais de semana, alguns ambientes culturais paulistanos — como a Oficina Cultural
Oswald de Andrade. Com a ida de profissionais da pauliceia para o interior e com a vinda de Sales de
Mogi Guagu para S&o Paulo, as ideias ligadas ao teatro circularam com maior facilidade e o ator passou a
almejar a profissionalizagdo. Apds algumas tentativas frustradas, Sales ingressou na EAD e desde entéo
passou a conciliar o estudo formal com trabalhos no Parque da Ménica, no Parque da Xuxa e com
espetaculos infantis. A entrada do ator na Artehimus se deu por meio de um convite de Daniel Ortega, j&
gue ambos haviam cursado juntos a Escola de Arte Dramatica.

2% A atriz e pesquisadora foi aprovada como docente na Universidade Federal de Dourados (MS) e depois
na Universidade Estadual do Parana (PR). Todavia, sua saida da Companhia é compreendida por todos o0s
membros do coletivo como um distanciamento temporario.

7 Nas Gltimas temporadas de Ohamlet, para substituir Ninin, a atriz Janaina Meireles teve breve
passagem pela Cia. Artehimus.
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No inicio de 2013 a Companhia foi contemplada pela terceira vez pelo Fomento
com o Projeto Teatro de ConDOMINIO — Cartografia Publica e Privada que desaguou
no espetaculo O desvio do peixe no fluxo continuo do aquério e permitiu ao Grupo
expandir tanto a pesquisa cénica quanto sua interlocucdo no campo teatral. A
Artehimus entdo se consolidava como um Grupo maduro, ao ponto de no inicio de
2015, apés a finalizagdo d’O peixe, ser novamente contemplada pelo Fomento com o
projeto denominado Teatro de Fronteira — As (In)existentes Faixas de Gaza na
Pauliceia Desvairada, processo ainda em desenvolvimento. No terceiro capitulo dessa
dissertacdo, investigarei a fundo a génese do espetaculo O desvio do Peixe no fluxo
continuo do aquario, obra que congrega as preocupacfes dos Ultimos anos da
Companhia, além de intensificar e amplificar seu discurso estético, bem como a

direciona para novas etapas.
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CAPITULO 3: A génese criativa de O desvio do peixe no fluxo continuo do aquario

Eu acho que [a Artehimus] é um Grupo que nos ultimos tempos tem ganhado
um reconhecimento no contexto teatral de S&o Paulo. E um Grupo que tem
ganhado respeito, que vem mostrando o seu trabalho... Antes era
reconhecido, mas ndo [...] com representatividade dentro da cidade. Hoje ele
é reconhecido, é tido como referéncia... Logico que tem um longo caminho
ainda a ser seguido em comparacdo as outras Companhias que estao ai, que ja
tem a sua sede e que em um sentido estrutural estdo a frente da Artehimus.
Mas como pesquisa e como estrutura humana a Artehimus tem muita coisa a
oferecer. A histéria do Grupo deu um salto muito grande nesses Ultimos anos.
Tanto em questdo histérica, quanto em questdo midiatica... Ela cresceu
muito. (SALES, 2015, entrevista).

O espetaculo O desvio do peixe no fluxo continuo do aquéario, que estreou em
2014, foi a0 mesmo tempo a consolidacao da trajetdria da Cia. Artehimus de Teatro e a
abertura de um novo ciclo. Nesse periodo, além de contar com a presenca de novos
integrantes, o Grupo fortaleceu lacos com instituicfes, artistas e criticos, bem como
construiu novas parcerias com coletivos da cidade de S&o Paulo. Ademais, a Companhia
intensificou sua pesquisa teatral e buscou refinar sua abordagem estética, a fim de obter
maior consciéncia sobre sua propria criagdo. Com isso, conceitos utilizados desde o
processo criativo de Amada, tais como "estrutura ausente”, "obra aberta” e "atitude",
foram investigados no percurso de construcdo d’O desvio do peixe. Alias, por ser o
ultimo trabalho finalizado da Artehimus, este espetaculo trouxe a tona inimeras
caracteristicas sociais e poéticas que o coletivo, consciente ou inconscientemente,
construiu ao longo de toda sua histéria.

Sendo assim, debrugar-se mais demoradamente sobre O desvio do peixe também
significa refletir de modo geral sobre a pratica do Grupo em questdo. Mas, para
investigar uma trama de fios tdo complexa € preciso valer-se de um instrumento de
pesquisa também complexo, que dé conta ndo apenas dos elementos da obra acabada,
mas que, principalmente, considere como a mesma foi construida ao longo do processo
de criacdo. Nesse caso, a perspectiva puramente semioldgica € menos interessante que
uma analise que dé conta de todas as etapas criativas que constituiram o espetaculo da
Cia. Artehimus de Teatro e que, a0 mesmo tempo, desvele como as escolhas estéticas
que engendraram a obra conectam-se com as raizes sociais dos artistas e do coletivo.
Imbuida por tais inquietagdes, inspirei-me nas contribuicdes da “critica genética”,

explicitada logo adiante, para desenvolver o Gltimo capitulo desta dissertacéo.
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3.1. O (des)fazer teatral: seguindo a trilha do percurso criativo

Muitos aspectos da criacdo artistica aparecem a seus fruidores envoltos em
uma aura que mais mitifica do que explica esse engenhoso labirinto da mente
humana. Por outro lado, surgem, as vezes, explicacdes simplistas que
poderosamente transformam o labirinto em uma trajetéria linear, ndo
apresentando nem sequer os desvios e bifurcacdes, distorcendo, assim, a
complexa légica que envolve o ato criador (SALLES, 2013 p. 22).

3.1.1. Critica genética

A investigacdo d'O desvio do peixe, da Cia. Artehimus de Teatro aqui descrita,
deu-se sob o prisma de seu processo de criagdo, isto é, a partir de seu planejamento,
construcdo e execucdo, mobilizando, para tanto, o ferramental metodoldgico da “critica
genética”. Procurei considerar tudo aquilo que fez parte dos ensaios do coletivo: a
relagdo entre seus integrantes; as escolhas estéticas feitas no ‘“aqui-agora”; as
hierarquias; as visdes de mundo dos artistas; a metodologia empregada; as leituras feitas
em conjunto; a confeccdo gradual das cenas; os problemas de percurso; a rotina; a
efemeridade; os descartes; a elaboracdo das personagens; os bloqueios criativos; as
dificuldades; as descobertas; os ajustes; as materialidades utilizadas; as parcerias com
outros artistas; a mudanca de espaco; 0s porqués; o acaso...

Inspirada principalmente pelos escritos de Cecilia Almeida Salles acerca da
“critica genética” e da “critica de processo” (2000; 2002; 2008; 2013; 2014), além de
textos de outros pesquisadores relevantes na bibliografia especializada*®, este capitulo
busca refletir sobre os procedimentos e estratagemas que a Artehumus utilizou na
criacdo de seu ultimo trabalho, a fim de averiguar como seu espetaculo é fruto de um
processo dinamico, que se modifica com o tempo. Descrevo, portanto, o processo teatral
do Grupo enquanto um fendbmeno avesso ao desenrolar linear de um insight inicial
dos(as) artistas envolvidos(as); o que implica, como ressalta Salles na epigrafe acima,
em desmistificar a nocdo da obra de arte como um produto inefavel do génio artistico.
Operando nesse sentido, o estudo genético problematiza “a visdo do processo criador
com um caminho da imperfeicdo para a perfeicdo, que estaria associada a satisfagdo
plena da necessidade, trazida pelo encontro de uma forma perfeita” (SALLES, 2013, p.

39).

248 Neste sentido ver: Camargo (2012); Grésillon (2002); Hay (2002); Zular (2002) e Willemart (2002,
2005).
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O processo criativo de uma obra de arte costuma ser bastante complexo, pois,
além de entrelagar inUmeros elementos concernentes a prépria natureza artistica e
estética, também se depara com questBes aparentemente exteriores ao ato criativo,
afinal, “o artista ndo ¢ [...] um ser isolado, mas alguém inserido e afetado pelo seu
tempo ¢ seus contemporaneos” (SALLES, 2014, p. 45). Além das idas e vindas, dos
recuos e avangos do espaco privado da sala de ensaio, 0s(as) integrantes do Grupo estdo
sempre engajados em um universo social especifico, estabelecendo, portanto, diversos
lacos e trocas com seus pares e afetando-se pelos acordos interpessoais e parametros
estéticos definidos e incorporados pelos préprios agentes do universo teatral. Isso tudo,
inevitavelmente, transforma sua expressdo artistica e, ndo por outro motivo, cabe a
“critica genética” buscar “compreender como esse tempo € espaco, em que o artista esta
imerso, passam a pertencer a obra, em como a realidade externa penetra 0 mundo que a
obra apresenta” (SALLES, 2014, p. 45). Em suma, a pesquisa genética procura englobar
em sua andlise todos os n6s da rede criativa e também as conexBes (sejam elas
estritamente estéticas ou ndao) responsaveis pela inventividade artistica.

E importante ressaltar que o interesse de uma “critica de processo” nio estd em
cada forma ou em um estégio especifico da criacdo, mas sim na transformacdo de uma
forma em outra, isto é, em como cada fase vai ganhando certos contornos e como cada
interacdo (conversa com um amigo, filme, leitura, opinido de leitores particulares, aulas
com mestres, ensaios, enquadramento em um edital especifico, preocupacdo com a
recepcdo critica e outros tantos eventos imaginaveis) €, muitas vezes, responsavel pela
escolha de determinados caminhos, ao invés de outros. Cada momento, se observado de
modo isolado, perde seu poder heuristico, pois para descobrir as camadas mais potentes
das criacdes em processo € preciso focar na complexidade das relacdes entre as partes,
bem como “é necessario seguir a coreografia das maos do artista, tentando compreender
0S passos e recoloca-los em seu ritmo original” (SALLES, p. 29, 2013). Assim torna-se
possivel (e necessario) sistematizar um objeto aparentemente fragmentério sem,
contudo, perder a nogédo do todo.

Na cadeia continua do percurso criador, estd também a encenacdo entregue ao
publico; afinal, a “critica genética” ndo faz uma separagd0 entre processo e obra
acabada e muito menos coloca esta Ultima em segundo plano em sua andlise. Segundo

Salles:

A énfase dada ao processo ndo é feita em detrimento da obra. Na verdade, so
nos interessamos em estudar o processo de criacdo porque essa obra existe.
Se 0 objeto de interesse € 0 movimento criador, este, necessariamente, inclui
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0 produto entregue ao publico [...] O critico utiliza-se do percurso da criagao
para desmonta-lo e, em seguida, pd-lo em acdo novamente. Quando falamos
em percurso, referimo-nos aos rastros deixados pelo artista e pelo cientista
em seu caminhar em direcdo a obra entregue ao publico. Essa arqueologia da
criacdo tira esses materiais das gavetas e dos arquivos e coloca-0s em
movimento reativando a vida neles guardada. (SALLES, 2013, p. 23).

Como se Vvé, ndo se trata de uma desvalorizacdo da obra entregue ao publico,
mas de sua relativizacdo como Unica forma possivel de discussdo. Ademais, se novas
conexBes acontecem a todo o tempo, o processo de criacdo € constantemente
transformado e, assim, o espetaculo de teatro também € instavel. Muitas vezes, um
experimento cénico é finalizado para cumprir um prazo pré-estabelecido (em resposta a
algum edital e/ou instituicdo, por exemplo), mas, caso o0 periodo de construcdo da obra
fosse estendido, os artistas poderiam deparar-se com novas interferéncias que, muito
provavelmente, modificariam algum aspecto de sua composicdo final. No caso de
manifestacdes artisticas temporais como a musica, a danga e o teatro, a inconstancia da
obra torna-se ainda mais evidente: como ela se refaz a cada dia e a cada nova
apresentagdo, dificilmente pode ser realizada igualmente todas as vezes, afinal, sdo
inimeras as variaveis que modificam a obra ao sabor da hora (tais como a recepcao do
publico e o estado dos intérpretes).

Para dar conta dessa rede complexa que envolve todas as etapas da gestacdo de
uma obra de arte, os criticos genéticos aproximam-se dos processos criativos que
estudam por meio dos “documentos de processo” (SALLES, 2013). Tais documentos
podem ser rascunhos, roteiros, esbocos, plantas, maquetes, copifes, ensaios,
storyboards, cadernos, diarios, anotacfes em livros, entrevistas concedidas, criticas e
matérias de jornais guardadas pelos artistas, cartas etc. Ao conviver com essa infinidade
de materiais, 0 pesquisador consegue aproximar-se da intricada trama de motivos que
envolvem a experimentacdo artistica e pode, assim, acompanhar mais de perto as
turbuléncias da criacdo. E evidente que por mais documentos de processo que o critico
tenha acesso e por mais informacgdes que os criadores lhes oferecam, o0 processo
integralmente sempre escapard de suas maos, pois parte consideravel da trilha
percorrida pelos artistas ndo fica registrada. Ademais, resta sempre ao pesquisador a
tarefa de manter-se critico diante de tais fontes. Apesar disso, a génese do processo €
apta a apreender detalhes da realizagdo artistica que dificilmente uma pesquisa

tradicional, pautada apenas no resultado final, seria capaz de realizar.
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Motivada pelos pressupostos da “critica genética”, enveredei-me nos caminhos
da criagdo d’O desvio do peixe, da Cia. Artehimus de Teatro, mas ndo acompanhei o
processo apenas por meio de seus documentos (embora tenham sido essenciais na
investigacdo): participei ativamente da construcdo da obra, pois, a partir de meados de

2013, passei a integrar o0 Grupo como atriz.

3.1.2. De perto e de dentro: quando a artista é também a geneticista

[...] muitas dessas obras exigem novas metodologias de acompanhamento de
Seus processos construtivos e ndo somente a tradicional coleta de
documentos, no momento posterior a apresentacdo da obra publicamente, isto
é, a abertura das gavetas dos artistas para conhecer os registros das histérias
das obras. Muitos criticos de processos passaram a conviver com 0 percurso
construtivo em tempo real. Algumas obras contemporaneas (mas ndo sd)
geram, assim, novas metodologias para abordar seus processos de criacao,
enquanto que os resultados desses estudos mudam, de alguma maneira, 0s
modos de aborda-las sob o ponto de vista critico (SALLES, 2014, p. 17).

Em meados de maio de 2013, a Cia. Artehimus de Teatro divulgou em um
anuncio virtual uma vaga de atriz para integrar seu mais recente projeto intitulado
Teatro de Condominio: cartografia publica e privada. A Companhia buscava uma atriz
que aparentasse ter entre 19 e 26 anos, com alguma experiéncia profissional e
interessada em trabalho de grupo e em expedientes do teatro contemporaneo. Para
participar da selecdo era necessario enviar curriculo, foto e uma redacdo sobre as
facilidades e dificuldades encontradas no trabalho de pesquisa coletiva. Ciente da
oportunidade, fiz uma répida busca sobre a trajetéria da Companhia e, ao saber de seu
histrico em teatro de pesquisa e do fato de ter conquistado trés Fomentos, optei por
inscrever-me no processo seletivo®®. Apés a primeira fase, oito atrizes®® foram pré-
selecionadas e convidadas para participar da oficina pratica Dramaturgias da Recepcéo,

sob orientagdo de Leticia Mendes de Oliveira®!, no CEU Meninos (Sdo Paulo)®?

* Vale reiterar a importancia da Lei de Fomento ao Teatro no universo teatral paulistano. Atualmente, a

cidade de Sdo Paulo conta com diversos Grupos atuantes e 0 Fomento, ainda que ndo seja sua funcéo,
acaba por funcionar como uma espécie de chancela para definir aqueles que tém pesquisa relevante.
Assim, o fato de a Cia. Artehimus de Teatro ter sido fomentada em trés editais foi um incentivo para que
me engajasse no processo de seleco.

20 As atrizes pré-selecionadas para integrar o coletivo foram: Anna Carolina Longano, Bianca Muniz,
Erika Coracini, Gabriela Cerqueira, Karine Luiz, Kely de Castro, Monica Martins e Natdlia Guimaraes.
»! |eticia Mendes de Oliveira é diretora, dramaturga, atriz e professora de Praticas Cénicas e Teoria
Teatral na Universidade Federal de Sergipe. Oliveira conheceu Evill Reboucas em um congresso de Artes
Cénicas em Sao Paulo e, desde entdo, iniciou um dialogo artistico com a Cia. Artehimus de Teatro. Mais
a frente, abordarei as praticas realizadas nesta oficina e de que modo elas se relacionam com a poética do
Grupo.
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Depois de trés dias de convivio com os integrantes do coletivo, recebi um telefonema de
Daniel Ortega informando que eu havia sido escolhida para fazer parte do processo
Teatro de Condominio. Desde entdo, integro a Cia. Artehimus de Teatro como atriz.
Suponho que a apreciacdo favoravel do meu trabalho relaciona-se com fato de
gue minhas experiéncias sociais e artisticas anteriores permitiram-me guardar afinidades
com os membros do coletivo. E curioso notar que, além de ser neta de operarios e ter
nascido e vivido no ABC paulista durante toda a vida, passei pela FASCS e pela Unesp,
de maneira que essas experiéncias convergentes colocaram-me como uma escolha
plausivel no universo de possiveis da Companhia. Em suma, acredito que apreciacao
favoravel do meu trabalho deve ser compreendida diante do fato de que me tornei atriz a
partir de experiéncias muito semelhantes aquelas que configuraram o habitus e os
esquemas de percepcdo e apreciacdo que orientam as reflexdes dos artistas da Cia.

Artehimus.

Oficina “Dramaturgia da Recep¢do”, ministrada por Leticia Mendes de Oliveira. Fonte: acervo da Cia.
Artehimus de Teatro. Foto de Edu Silva.

No momento em que fui convidada para juntar-me ao corpo de artistas da

Artehimus, formulava um projeto de mestrado e, como ja havia tido uma experiéncia

%2 por se tratar de uma Oficina financiada pelo Programa de Fomento ao Teatro, foi aberta ao publico.
Portanto, além dos artistas da Companhia e das atrizes convidadas, os encontros contaram com a presenca
de profissionais e estudantes de teatro.
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com o instrumental da “critica genética”®®, julguei que seria interessante partir de um
estudo que unisse a trajetdria peculiar do coletivo a minha posicdo privilegiada
enquanto artista-pesquisadora. Desta confluéncia entre teoria e préatica artistica brotou a
investigacdo que da esteio a esta dissertacdo. Mas, o que significa de fato estudar um
Grupo teatral de perto e de dentro? Quais sdo os dilemas deste duplo pertencimento?

Ser atriz e, a0 mesmo tempo, pesquisar 0 processo de criacdo em questdo
permitiu-me ter um contato “a quente” com todas as etapas da elaborac¢do do espetaculo
e isso certamente contribuiu para a analise genética aqui realizada. Participar da rotina
de trabalho que desembocou n’O desvio de peixe possibilitou-me a confeccdo de um
rico caderno de campo, em que relatei os emaranhados da criacdo do coletivo. Nele
foram registradas conversas, mudangas de cenas, indica¢fes do diretor, apreciaces dos
esbocos de cena, preocupacdes do coletivo, intuicdes do percurso, discussdes calorosas,
e sutilezas da criacdo... Enfim, o caderno de campo contém anotacdes de todos 0s
ensaios, sendo, por isso, um importante registro do processo criativo. Sob este ponto de
vista, minha posicdo viabilizou a observacdo de detalhes da criagcdo os quais
dificilmente teria acesso por meio de documentos de processo. Se a “critica genética”
visa 0 estudo do todo ao invés das partes isoladas e, ainda, preocupa-se em refletir sobre
como um projeto estético toma forma no decorrer do tempo, participar dos ensaios
aproximou-me deste objetivo na medida em que me permitiu presenciar as inumeras
mutacdes e adequacdes do processo criativo.

No entanto, ser atriz da ArtehUmus gerou uma situacdo dubia e, por isso mesmo,
complexa, afinal, ndo apenas observei os ensaios a fim analisar os percalgos da criacao,
como participei ativamente das escolhas poéticas do Grupo. Apesar de, atualmente,
haver muitos artistas-pesquisadores que imbricam sua pratica teatral com suas reflex6es
tedricas e/ou académicas, isso implica em um importante problema metodoldgico.
Atenta a isso, procurei conduzir a observacao e a sistematizacdo dos dados observados
consciente de que minha subjetividade artistica, engajada no processo criativo, refrataria
decisivamente a selecdo e o descarte de informacgBes. Isto €, minha posicao
simultaneamente abriria chaves analiticas e implicaria em enviesamento que deveria ser

devidamente compensado por meio da autocritica conscienciosa. Para tanto, contribuiu

3 Em 2013 desenvolvi o seguinte trabalho de Iniciagdo Cientifica financiado pela FAPESP: “As
ambiguidades estéticas da Cia. Club Noir: entre o teatro dramatico e o teatro pds-dramatico”. Essa
pesquisa nasceu apos ter acompanhado como assistente de direcdo, no periodo de um ano, trés montagens
da Cia. Club Noir: As suplicantes, Oresteia 1l e Prometeu, todas sob a direcdo de Roberto Alvim. Desde
entdo, a “critica genética” tem sido um instrumental importante na reflexdo dos processos de criagdo de
que tenho participado.
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minha chegada tardia ao coletivo, bem como a atencdo as indicacdes de referéncias
tedricas e metodoldgicas na confeccéo do caderno de campo®*.

Minha chegada a Companhia deu-se quando 0s outros integrantes ja estavam
juntos ha quase dez anos, desenvolvendo uma pesquisa duradoura acerca de uma
linguagem especifica, isto €, tinham certa fluidez e propriedade para tratar do préprio
trabalho e certa unidade artistica para criar 0 novo espetaculo. Neste sentido, o
estranhamento de todo debutante ofereceu-me algum distanciamento que apenas aos
poucos e lentamente foi superado por meio de um aprendizado teorico, pratico e
processual; muito diferente seria analisar a linguagem artistica sendo "nativa™ do grupo,
caso em que o risco seria naturalizar seus discursos estéticos.

Além disso, produzi um caderno de campo inspirada por questfes da “sociologia
da arte” e da “critica genética”, observando os mecanismos criativos e as constantes
mudancas de direcdo e escolhas dos artistas para a producéo da obra final enquanto um
feixe elementos estéticos conjugados as experiéncias sociais forjadas em um universo
artistico que existe enquanto campo relativamente autbnomo da vida social. Em suma,
suponho que a clareza dos critérios utilizados permite objetivar as subjetividades e
relativizar 0s inevitaveis enviesamentos. Vale reiterar que apesar dos cuidados
explicitados, tenho consciéncia de que as anotacGes no caderno de campo foram
premidas pela singularidade do meu olhar, de maneira que este trabalho é, enfim, antes
a sistematizacdo que eu conferi a génese criativa da Artehiumus do que uma
reconstitui¢do plena do processo de criacao.

E dificil delimitar o periodo de gestacio de uma obra de arte. As vezes, o artista
matura por anos uma ideia antes de coloca-la em pratica; em outras, uma criagcdo pode
ser uma pequena parte do projeto de vida do artista e, neste caso, suas obras estdo
diretamente atreladas umas as outras e é praticamente impossivel delimitar quando uma
comeca e a outra termina; ou, em alguns outros exemplos, o processo de uma obra pode
ser interrompido e retomado apenas anos mais tarde. De fato, o caminho criativo é,
quase sempre, sinuoso e dificil de ser estudado em sua totalidade. Assim, cabe aos
interessados em pesquisar a génese criativa estabelecer limites temporais que sdo, de
qualquer modo, fruto do olhar do pesquisador que, ademais, estd haurido por

necessidades metodoldgicas e objetivos especificos.

%4 Seja como for, inexiste posicdo livre de enviesamento, o qué, evidentemente, ndo significa que as
analises prescindam de objetividade.
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No caso d’O desvio do peixe, Reboucas escreveu alguns fragmentos de textos ha
varios anos atras e apenas em 2012, ao inscrever o projeto Teatro de Condominio:
cartografias publicas e privadas no edital de Fomento ao Teatro da Cidade de S&o
Paulo, lembrou-se deles e (re)descobriu sua poténcia artistica. Durante 0s primeiros
meses de pesquisa, o trabalho do coletivo foi, prioritariamente, debrucar-se sobre os
excertos ja escritos e reescrever novos trechos. Mas, na medida em que a pesquisa
progredia, quase todo o texto foi descartado ou transformado em novas formas. Como
se V&, o caminho criativo deste espetaculo esta dilatado no tempo e, por isso mesmo, €
dificil de ser examinado em todas as suas etapas. Portanto, foi necessario estabelecer um
recorte para que fosse possivel analisar o processo de criacdo com o devido cuidado.
Nesse sentido, uma vez que minha entrada no Grupo deu-se no momento mesmo em
que as atividades praticas foram iniciadas — o que significa que participei de todas as
etapas de oficinas, ensaios, montagem e finalizacdo da peca —, minha reflexdo passa
essencialmente pelo periodo que contempla desde os primeiros passos de criacdo de
cena até a Gltima temporada do espetaculo, realizada em dezembro de 2014%°,

Esclarecidas algumas questBes primordiais, cabe deter-se no processo criativo

de O desvio do peixe, da Cia. Artehiimus de Teatro.

3.1.3. O processo de criacdo d’0 desvio do peixe

3.1.3.1. Oficinas Dramaturgia da recepc¢ao, Viewpoints e Suzuki

A oficina Dramaturgia da recepcdo, coordenada por Leticia Mendes de
Oliveira, foi realizada entre os dias 15 e 17 de julho de 2013, em Sédo Paulo. A afinidade
artistica entre Oliveira e Reboucas iniciou-se em 2010 e culminou no convite para que a
professora e artista participasse da fase de estudos e préaticas do processo de criacdo que
desaguou n'O desvio do peixe. A aproximacédo de Reboucas e Oliveira deu-se em um
congresso de Artes Cénicas realizado em S&o Paulo em 2010, refor¢ando, portanto, a
importancia da frequéncia aos espacos legitimados de reflexdo e produgdo artistica para
a construcdo da obra de arte para um coletivo como a Artehdmus. Na trajetdria do

Grupo, a participagdo nestas esferas foi um dos caminhos encontrados para o

2% Claro que pontuarei, ainda que brevemente, os passos da Artehimus antes de minha chegada, afinal,
sem isso, o leitor poderia ndo compreender bem a proposta tematica do coletivo. No entanto,
verticalizarei a analise no que diz respeito aos encontros praticos do coletivo que compreendem desde a
construcdo das cenas até a Ultima apresentagdo do espetaculo.
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aprofundamento do seu fazer artistico, partilhando de referéncias e parametros que
ajudam a definir as regras estéticas que organizam as praticas artisticas de alguns
coletivos do teatro paulistano contemporaneo. Ao lado do aspecto de colaboragéo
artistica, o convite feito a Oliveira pode ser entendido como a aproximacdo da Cia.
Artehumus a um perfil de producdo teatral que dialoga com a pesquisa académica.
Contudo, a0 mesmo tempo em que procura potencializar suas relagbes com agentes
aptos a contribuir para a verticalizacgdo de suas preocupacdes estéticas,
simultaneamente, estabelece lacos que podem proporcionar conexdes sociais e politicas
simbolicamente rentaveis no universo teatral.

Do ponto de vista estético, Oliveira e a Cia. Artehimus aproximam-se na
preocupacao de inclusdo do espectador no ato da criagdo dramatdrgica e cénica da obra.
Enquanto a primeira tem producdo artistica e académica que explora esta questao®®,
Reboucas afirma que desde Amada havia se interessado por aquilo que Umberto Eco
(2003) denominou de “obra aberta”:

Eu li Obra aberta, do Umberto Eco, no periodo em que Amada estava em
processo de criagdo. Foi fundamental nos debrucarmos sobre o termo para
esse processo de criagdo. Ou seja, pensar em estruturas abertas que pudessem
deixar o espectador completar e tecer sentido para as partes. Ou ndo. Nesse
periodo também fui para Portugal e comprei o livro do Sarrazac, O futuro do
drama. Nesse livro ele escreve sobre uma série de poéticas do teatro
contemporaneo. [...] Tudo que me remetia a alguma coisa que pudesse
propiciar ao espectador outras possibilidades de recepcdo, dele ser mais

autbnomo, eu aplicava na cena. [...]. O que aparecia na minha frente eu
engolia, devorava e trazia para o coletivo (REBOUCAS, 2015, entrevista).

A referéncia de ambos a Eco justifica-se na dedicacdo do autor, ao lado de
estudiosos como Marinis (2005) e Ranciére (2012), a participacdo do publico no

processo criativo, seja na construgdo ou na recepcao da obra acabada. O adensamento

2% segundo Oliveira: "Meu objetivo é destacar procedimentos recorrentes de insercdo e interacdo dos
espectadores com a cena, por meio da andlise de espetaculos e préaticas, na qual se adota uma nogéo de
‘programacdo’ da acdo do atuante em relacdo a um espectador virtual e que terd um lugar de “atuagdo”
real, dentro da encenacfo, seja através da interlocucdo ou da conducio de sua presenca. E necessario
pensar que o trabalho com o espectador sempre deve ser considerado em relagdo a todos os signos
presentes em uma encenagdo: atuacdo, dire¢do, dramaturgia, elementos visuais, espaciais e sonoros. Vale
ressaltar ainda que tais signos teatrais se apresentam como instancias imbricadas e até mesmo em conflito
no momento de criacdo da cena, e nem sempre é possivel identificar tdo facilmente onde comegam e onde
terminam as estratégias de composicao ideais para cada signo. Durante as primeiras fases de composi¢édo
do espetéaculo, a presenca do espectador é um fator decisivo na avaliacdo dos sentidos presentes na cena e
na tentativa de se tracar os possiveis elementos de comunicacdo futuros. Seja a partir dos primeiros
espectadores-especializados: diretor, dramaturgo, iluminador, cendgrafo, entre outros; seja através de
ensaios abertos, com publicos de diversas realidades culturais. Em seguida, quando o espetaculo esta se
apresentando, em temporadas, por exemplo, o espectador torna-se um importante agente de formacéo, de
critica e de opinido: uma peca chave para a continuidade das pesquisas e da trajetdria dos proprios artistas
cénicos em busca da fomentacdo de novas linguagens e da reflexdo sobre os sentidos, gerados na prépria
apresentacdo.” (OLIVEIRA, 2014, p. 114).
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destas preocupacdes fez com que, em 2013, Rebougas intensificasse mais decisivamente
a questdo da participagdo do publico nos experimentos cénicos da Cia. Artehumus e,
nesse esteio, convidasse Oliveira para coordenar a oficina.

As atividades realizadas foram divididas em quatro partes: introducdo as
principais teorias sobre o espectador; pratica do depoimento individual através da
apresentacdo de um objeto; improvisacao coletiva a partir de espagos sociais; jogos em
duplas a partir de exercicios polifénicos e de espacos ficcionais distintos. Todos estes
sdo exercicios praticos que tiveram papel importante na tentativa de inclusdo do publico
na construcdo da cena, com vistas a trazer para o palco as reflexdes tedricas de autores
como Eco®'.

Ao longo do processo de criacdo d’O desvio do peixe, alguns exercicios
realizados na oficina Dramaturgia da recepcédo foram relembrados por Reboucas para
auxiliar na construcdo das cenas, principalmente, aqueles em que o ator ou a atriz
puxavam o foco da narrativa para si e conversavam com um elemento do publico como
se este fosse um “espectador virtual”. Isto porque o diretor almejava que os
espectadores ndo estivessem ali simplesmente para assistir ao espetaculo teatral, mas
fossem, ao contrario, seres especiais e detentores de um papel tdo importante quanto o
das personagens. Assim, na encenagdo da Artehimus, a ideia era que o publico fosse
colocado na sala de visitas de uma casa de familia para ouvir os relatos mais intimos das
figuras ali presentes. No entanto, estabelecer uma relacdo de intimidade e igualdade
com o publico ndo é tarefa facil, afinal, a balanca ja comeca desequilibrada quando os
artistas conhecem todo o roteiro e cada detalhe da peca, enquanto o espectador ndo. Esta
discussédo foi proposta por Adélia Nicolete*® e retomada pelo coletivo inimeras vezes
durante a criacdo da peca, o que ndo significa que a questdo tenha sido resolvida. Mais a
frente, no momento em que analisarei 0s ensaios do Grupo, trarei novamente esta

inquietacgdo a tona.

7 Maiores informagdes sobre o0 andamento pratico da oficina, ver Oliveira (2014).

258 Adélia Nicolete é doutora em Pedagogia do Teatro pela ECA- USP (2013) e mestre em Artes Cénicas
pela mesma instituicdo (2005). Possui graduacdo em Educacdo Artistica e Biblioteconomia e
especializacdo em Educacdo. Atua como dramaturga e professora de Fundamentos do Teatro
Contemporaneo no curso de pés-graduacdo em Teatro da FAINC, de Santo André. Nicolete foi convidada
pela Cia. Artehimus para escrever um artigo para a Revista Atelié Compartilhado e, nessa ocasido,
participou de um ensaio do Grupo em que fez algumas ponderacdes.
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Oficina “Dramaturgia da Recepgéo”, ministrada por Leticia Mendes de Oliveira. Fonte: acervo da Cia. '
Artehtimus de Teatro. Foto de Evill Rebougas.

A segunda oficina que a Cia. Artehimus de Teatro promoveu foi a de
Viewpoints e Suzuki®®, que ocorreu uma vez por semana entre os dias 05 de agosto e 23
de setembro de 2013, no CEU Meninos, sob a coordenacdo de Roberta Nazaré — que ja
havia ministrado uma oficina semelhante no processo de criagdo d’Ohamlet. Rebougas
relatou o motivo de seu interesse por estas duas técnicas para a constru¢do d’O desvio

do peixe:

O que vejo de interessante no viewpoints € a relagcdo cinestésica ou
knestética. Por meio dessa concepgdo podemos aplicar 0 jogo na feitura da
cena. Essa qualidade coloca o ator em outra atitude, em outra percepcdo
porque ele tem que agir em relagdo ao todo... No Desvio do peixe os atores
ficam o tempo inteiro em cena, cada um no seu cdmodo, isolados... no
entanto, é extremamente necessario que todos estejam juntos, até porque para
se contraporem, precisam saber o que o outro faz. Em alguns momentos
solicitei que eles realizassem agdes, tendo como desafio executd-las num
mesmo tempo. J& o Suzuki colabora com a presenga do ator, traz uma
consciéncia de energia corporal e foi fundamental porque todos ficam muito
tempo sentados cena. (REBOUCAS, 2015, entrevista).

29 para saber mais sobre as duas técnicas citadas ver os escritos de Anne Bogart (2011), a dissertagdo de
mestrado de Lais Marques Silva (2013) e o texto de Patricia Lima Castilho (2010). Este Gltimo esta
disponivel no endereco virtual:
http://www.portalabrace.org/vicongresso/processos/Patr%EDcia%20Lima%20Castilho%20-
%20Tadashi%20Suzuki%20uma%20proposta%20para%200%20teatro%20na%20p%F3s-
modernidade.pdf. Acesso: 06 de janeiro de 2016.
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Oficina Viewpoints e Suzuki, ministrada por Roberta Nazaré. Fonte: acervo da Cia. Artehimus de Teatro.
Foto de Beatriz OSilva.

Todos os encontros foram divididos em duas partes: enquanto na primeira
aconteciam o0s exercicios de suzuki, na segunda Nazaré aplicava o treinamento de
viewpoints. Por ser uma oficina relativamente longa (dois meses), ndo sera possivel
descrever todas as préaticas realizadas, no entanto, todos os exercicios feitos estdo
indicados no relatério semestral do Fomento da Cia. Artehumus de Teatro, documento
que pode ser consultado nos arquivos do Fomento, na Secretaria Municipal de Cultura
de S&o Paulo®®.

Enquanto os procedimentos de suzuki enfatizavam, na maior parte das vezes, a
postura, a forca, o foco, a atencédo, a energizacao e o equilibrio nos corpos dos atores e
atrizes, as praticas de viewpoints eram direcionadas para a conexdo entre 0S
participantes e, principalmente, para a sua relagdo com o entorno espacial. Embora os
encontros tenham sido bastante frutiferos e o treinamento tenha sido realmente
proveitoso para o Grupo, as técnicas aprendidas foram pouco utilizadas no percurso de

criagdo d’O desvio do peixe. Entdo, porque o coletivo escolheu justamente essa oficina

20 ARTEHUMUS; REBOUCAS, Evill. Teatro de Condominio: cartografia publica e privada — primeira
parcela (relatério, manuscrito). Sdo Paulo, 2015. 82 p.
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para integrar 0 seu processo? Acredito que a resposta para esta inquietacdo esteja
relacionada diretamente a duas razdes: a primeira, diz respeito ao fato de a Companhia
ja ter tido experiéncia anterior com ambas as técnicas, na montagem de Ohamlet; a
segunda deve-se a grande difusdo do trabalho de Bogart nos circulos teatrais
paulistanos, tais como as escolas de artes cénicas — como a SP Escola de Teatro — e 0s
Grupos de teatro — principalmente, aqueles que transitam com expedientes
contemporaneos. No limite, poder-se-ia dizer que os procedimentos absorvidos nesses
dois meses — tempo relativamente curto para um aprofundamento nas técnicas citadas —
foram utilizados talvez em uma ou outra ocasido no espetaculo final. Logo adiante,
quando as etapas da sala de ensaio forem explicitadas, esses pormenores serdo melhor
esclarecidos.

3.1.3.2. Diario de bordo: os ensaios de O desvio do peixe

Ap0s o término da oficina de suzuki e viewpoints, nos reunimos para dar inicio
ao processo pratico de criagdo d’O desvio do peixe. O combinado era que 0S ensaios
ocorreriam, a principio, duas vezes por semana (as segundas-feiras, das 14h00 as 18h00,
e aos sabados, das 16h00 as 20h00) e depois passariam a trés vezes semanais (a priori, 0
terceiro dia ficou indefinido).

A fim de tornar mais compreensivel o processo de criacdo da Cia. Artehdmus de
Teatro, sera apresentado um relato critico da rotina dos ensaios do coletivo como uma
espécie de "diario de bordo". Elaboradas inevitavelmente pela seletividade de meu olhar
enquanto artista pesquisadora, algumas anotacfes foram registradas de maneira mais
organizadas, enquanto outras sdo mais esparsas e menos rigorosas. Acredito, no entanto,
que, do ponto de vista metodoldgico, seria interessante manter tais diferencas
qualitativas no conjunto dos documentos abaixo coligidos, pois isso pode dar ao leitor
alguma medida dos diferentes niveis de engajamento e de acuidade que brotam das

tarefas de criar e observar simultaneamente.

Diario de bordo mensal:

Outubro (14/10/2013 a 28/10/2013):
e Recepcdo a Natalia Guimarées;
e Leitura do projeto;

158



e Leitura do texto O desvio do peixe;
e Apresentacdo dos conceitos de estrutura ausente e atitude;

o Definicdo das primeiras cenas a serem montadas para a Mostra de Processos.

O primeiro encontro do més de outubro comegou com os integrantes da Cia.
Artehimus de Teatro me recepcionando com uma mesa de café posta — depois, descobri
ser essa uma pratica comum no Grupo e que todos 0s ensaios comegam com 0s artistas
comendo e bebendo juntos. Apds esse primeiro momento, conversamos um pouco sobre
as razdes da minha entrada no coletivo®™ e, entdo, iniciamos a leitura do projeto que
Reboucas havia escrito para o edital do Fomento. Com isso, foi possivel compreender
melhor o tema investigado e os objetivos do Grupo ao propor esta pesquisa, assim como
0 estagio em que 0 processo se encontrava e 0s possiveis rumos para onde seguiria®?.

Deixo aqui registrado um trecho do texto que lemos juntos:

OBJETIVOS:

Por meio do projeto TEATRO DE CONDOMINIO - CARTOGRAFIA
PUBLICA E PRIVADA pretendemos ampliar a pesquisa do grupo em
relacdo as poéticas do espaco da representacdo. A eleicdo do tema
cartografias (do grego chartis = mapa e graphein = escrita) se da em funcéo
das seguintes inquietagdes:

Tema a ser investigado

Sédo Paulo é a segunda maior cidade do mundo e a maior da América do Sul,
somando hoje, cerca de mais de 10 milhGes de habitantes. No entanto, se
considerarmos 0s 38 municipios que compfem a regido metropolitana, a
populacdo chega a aproximadamente 19 milhes.

Quais as alternativas e tipos de moradias para essa popula¢do?

No campo publico, temos as insuficientes politicas publicas que constroem
CDHU's, Cingapuras e a chamada “urbanizacdo de favelas”, entre outras
nomenclaturas. E, para os cidaddos que ndo conseguem adquirir um imdvel, a
solugdo € ocupar prédios abandonados, terrenos, abrigos e ruas.

Em oposicdo a paisagem habitacional descrita, surgem as iniciativas privadas
para os cidaddos mais abastados: habitantes que se isolam dos “perigos dos
arredores” em condominios com forte esquema de seguranca.

De que modo as diferentes arquiteturas interferem nas relacbes de seus
moradores e quais 0S microcosmos criados nesses diferentes espacos
residenciais?

281 Edu Silva perguntou-me por que eu achava que havia entrado no grupo e eu Ihe disse que achava que
tinha a ver com a minha trajetéria (conforme ja comentei anteriormente). Ele me disse que foi por conta
da minha “postura” na oficina e também pela carta que escrevi sobre as facilidades e dificuldades do
trabalho em grupo. Acredito que todas as razdes estejam atreladas umas as outras.

262 Cecilia Salles (2013, 2014) argumenta que apesar de o processo de criagdo ser bastante instavel, ele
sempre ¢ orientado pela “tendéncia” do artista, isto é, pelos seus desejos e interesses. Apesar se a
“tendéncia” também sofrer mutagdes a todo o momento, ¢ a partir dela que se torna mais fécil
compreender a trilha da criagdo. Portanto, entender o percurso d’O desvio do peixe passa
obrigatoriamente por descobrir os interesses do coletivo no inicio da pesquisa e observar como eles foram
se transformando ao longo do tempo.
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E a partir dessas duas questdes que pretendemos investigar conteddos para
nossos experimentos, ou seja, diante dessas distintas paisagens habitacionais
que implicam claramente em um apart-eid social,  pretendemos
criar dramaturgias que tenham como base:

- Investigar “as leis” e os modos de convivéncia em espacos e arquiteturas
que implicam o convivio coletivo, em diferentes classes sociais e
econémicas;

- Criar coletivamente a escrita de dramaturgias/espetaculo, tendo como
objetivo refletir sobre posicionamentos éticos e sociais em agrupamentos
residenciais, sublinhando isolamentos ou aproximaces de convivio
(ARTEHUMUS, 2013).

Reboucas explicou-me que para adentrar no universo dos “espagos e arquiteturas
que implicam o convivio coletivo, em diferentes classes sociais € economicas”, 0s
integrantes da Artehdmus, nos primeiros meses do processo de criacdo, entrevistaram
moradores de CDHU’s da Zona Leste e do abrigo/albergue Arsenal da Esperanca
(Brés). Além disso, tentaram entrar em contato com moradores do condominio
Shopping Cidade Jardim, mas ndo obtiveram éxito e ndo conseguiram conversar com
nenhum proprietario das mansdes luxuosas®®. Para conversar com 0s residentes dos
lugares citados, o coletivo dividiu-se em duplas, sendo que todas elas tinham um
questionario em comum com cerca de sessenta perguntas, tais como: Ha quanto tempo
vOocé mora nesse enderego? Quantas pessoas moram na sua residéncia? O que vocé
conhece ou sabe dos seus vizinhos? Existem &reas de lazer aqui? Quais? Vocé ouve 0
que os outros conversam? O que vocé vé da sua janela? Vocé é feliz? Vocé se sente
seguro no seu prédio? Qual o seu sonho de consumo? Vocé tem bicho de estimagdo?
etc. Apos o retorno dos integrantes a sala de ensaio, todas as conversas dos artistas com
os moradores dos condominios foram compartilhadas (em forma de video ou audio) e
algumas falas foram destacadas pelo Grupo para, quica, inspirar futuras criacdes
poéticas. Algumas das frases selecionadas mostram aspectos humanos e poéticos das
realidades escolhidas para a pesquisa:

A gente tem uma convivéncia muito boa./ A gente paga seis porteiros./ Eles
ganham cesta béasica. /Eu s6 saio pra ir a igreja e no médico. /Eu sou simples.
/Todos os meus bichos de estimagdo, eles morreram... Acho que eles ndo

aguentam a solidao. /O que a gente ouve bem aqui é o jogo do Corinthians
(Dona Marina - Jardim Silvia — SP).

O sonho que eu tenho é viver cento e cinquenta anos./ As pessoas aqui até
respeitam o seu limite, o seu espago./ Invadiu 0 meu espaco, eu sou obrigado
a ligar pra seguranca./ Que adianta vocé ter cdmera e ter um “guarda nada” na
portaria?/ Eu quero arrumar uma noiva, eu estou cansado de morar sozinho
(Senhor Edeoval — Jardim Silvia — SP).

263 O residencial em quest&o esta localizado dentro de um shooping nos jardins, que oferece praca de
alimentacéo, lavanderia, servicos de seguranca, limpeza, playground para as criangas e lojas privativas.
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Aqui o ar é melhor... La tinha corrego, esgoto, ndo tinha ventilacdo
(referindo-se a antiga morada). /Eu ndo conseguia dormir direito; tinha medo
que os ratos roessem a boca dos meus filhos quando eles estavam dormindo./
Aqui a gente mora em dois quartos, sala, cozinha, banheiro. / E bom sonhar.
Sonhar ndo é pecado (Senhora Liduina - Vila Conceicéo — SP).

Eu estou estudando numa escola aqui perto... Ainda é o primario porque eu
parei e sé agora voltei... Fago a licdo junto com meus filhos; ai eles me
ajudam nas dividas que eu tenho. / Eu como miojo... A geladeira é cheia de
carne, mas é tudo pro Gabriel (filho de Dona Cida). / Eu ndo tinha ninguém
pra conversar; sO com a televisdo. / Sem querer, eu estava na janela e vi tudo
que tava acontecendo. A mulher pegou a crianca, colocou pra fora da janela...
Menino, eu fiquei doida... Eu sou assim: quero saber o que aconteceu, 0 que
esta acontecendo, porque estd acontecendo... (Senhora Maria Aparecida —
Vila Conceicdo — SP).

De fato, muitas das frases apontadas inspiraram a escrita do Grupo. Primeiro, o
coletivo redigiu um canovaccio com situac@es e tracos gerais das figuras. Num segundo
momento, Reboucas — que além de diretor também foi o responsavel pela dramaturgia
da peca — organizou esse material, somou as cenas que j& havia esbocado anteriormente
e que eram condizentes com o contetdo e forma almejadas pela Companhia e finalizou
o texto intitulado O desvio do peixe no fluxo continuo do aquério.

Os rascunhos iniciais surgiram a partir de apontamentos que indicam

personagem e lugar, elementos da dramatugia:

a)Onde se passa acéo:

Lugar 1: Residéncia de um condominio de classe média alta®®*;

Lugar 2: Area externa da residéncia do condominio de classe média alta.

A eleicdo dos dois lugares poderdo traduzir diferencas sociais e econdmicas.
Por outras palavras: residentes se relacionam de modo distante em relagdo
aqueles (SIC) que ndo fazem parte da sua classe social (trabalhador ou
trabalhadores do condominio).

b) Quais figuras/personas compdem a narrativa:

Trabalhador ou trabalhadores do condominio (a figura de um porteiro:
profissional presente em CDHUSs, em albergues e em condominios de luxo);
Pessoas que habitam o mesmo teto (talvez uma familia, mas o foco principal
é discutir questdes que ressoem no coletivo) (ARTEHUMUS; REBOUCAS,
2013, p. 71).

Ao mesmo tempo, os rascunhos contemplam elementos da encenacdo, mesmo
que de modo embrionario, com apontamentos sobre a relagdo com a recepgao (lugar e
funcdo do espectador) e desdobramentos da pesquisa (por exemplo, sobre a
continuidade da pesquisa de campo), mais uma vez em relacdo a criagcdo dos elementos

materiais da propria cena:

%4 O fato de a peca se passar em um condominio de classe média alta e de as principais inspiragdes dos
integrantes da Artehimus serem moradores de prédios populares gerou certo ruido nas cenas que foi
notado por alguns espectadores que participaram da Mostra de Processos. Adiante, retornarei a esta
questéo.
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c) Possibilidades de relacdo com o espectador:

Apb6s as experimentacdes na Oficina de Dramaturgias da Recepcéo,
pretendemos criar situacbes em que 0 espectador ganhe status de sujeito
presente, ou seja, ele é cimplice das situacdes mostradas. Pretendemos entdo
tratar o espectador como sujeito ficcional: sdo convidados das pessoas que
habitam o mesmo teto.

No entanto, pretendemos experimentar também abordagens que possibilitem
a emancipagdo do espectador diante da cena. Para que isso ocorra, a Unica
maneira é parar a agdo ficcional e destitui-lo da fungdo de espectador diante
da ficgéo.

Pretendemos entdo deixa-lo livre quanto ao tempo e ao espago - qual o
espectador que escolhe o tempo e o espaco diante de uma obra de artes
plasticas. Ocupardo, se quiserem, 0 espaco da representacdo para degustarem,
junto com os atores, um café. Enquanto comem serdo convidados a verem, se
quiserem, fotos e videos do cotidiano dos atores em notebooks. Por fim, os
atores agradecem a possibilidade de estarem mais pertos dos espectadores, de
eles terem dado um pouco do seu tempo a eles e voltam novamente a ficgéo;

d) Solicitagdo de elaboragdo de possibilidades de situaces a serem criadas, a
partir de estimulos de pesquisas de campo, levando-se em consideragcdo
possibilidades poéticas na relagdo com o espectador;

e) Espago cenografico: uma planta baixa de residéncia. Ao fundo, um painel
que da para o nada: lugar onde o Porteiro fica, depois que os espectadores
entram para o0 espago da representacao;

f) Aderecos cénicos: notebooks em cada um dos comodos da residéncia; um
aquario onde fica um peixe (todos, ao passarem pelo bicho, dizem palavras
carinhosas); um colchonete e prato de cachorro (para referir-se a um cachorro
que ja morreu). (ARTEHUMUS; REBOUCAS, 2013, p. 71-72).
Foi a partir de esbocos e anotagdes como essas que a dramaturgia foi construida
e, em meados de outubro de 2013, finalizada. Assim, logo que entrei no Grupo o
processo de criacdo encontrava-se nessa fase. Portanto, lemos vérias vezes o texto
recém-acabado para discutir detalhes e, sé entdo, demos inicio as atividades praticas.
Vale a pena apresentar brevemente o roteiro da peca, para esclarecer os procedimentos
utilizados pelos atores e atrizes no decorrer dos ensaios.
O desvio do peixe retrata uma familia de classe média alta, composta pelo casal
Jodo Paulo (Edu Silva) e Dalva (Solange Moreno), seus filhos Téo (Daniel Ortega) e
Anamélia (Natalia Guimaraes), o peixe Tom e o porteiro do prédio, Clovis (Cristiano
Sales). Jodo Paulo e Dalva trocam inumeras juras de amor, mas nao conseguem
estabelecer uma relacdo de cumplicidade e mal ouvem um ao outro. Anamélia, sempre
isolada, afirma a todo o tempo (com felicidade exagerada) que vai se casar com um
homem que conheceu no facebook e que viajou para a Coldombia (homem este que
ninguém nunca viu ou ouviu falar, o que torna sua existéncia um tanto quanto
duvidosa). Téo, figura central da trama, é quem narra toda a historia e, logo de inicio,

admite estar morto; assim, como a peca é toda fragmentada e passado e futuro nédo
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seguem uma ordem cronoldgica, 0 menino vivencia as situacfes de sua vida passada e,
ao mesmo tempo, assiste e comenta as a¢des de sua familia no tempo presente. Clovis, 0
porteiro, vive do lado exterior das paredes frias do apartamento e, por iSso mesmo, atrai
a atencdo de Teo e os dois rapazes passam a ter uma relacdo bastante afetuosa.
Enquanto isso, o peixe Tom a tudo assiste dentro de seu grandioso aquario. Além das
figuras em cena, as personagens citam vérias vezes uma diarista e seu filho preso.

Quanto ao espaco, a primeira rubrica do texto indica que os comodos da
residéncia sdo separados por uma planta baixa e que o ambiente também poderia ser
interpretado como um sanatério. Ademais, cada personagem tem consigo algum
aparelho eletronico, tal como celular, notebook ou tablet; aparelhos que, conforme
indicado no texto, teriam funcdo primordial na encenacdo, funcionando como um forte
elemento de distanciamento entre os individuos — que, embora ndo conversem entre si,
se relacionam virtualmente com o mundo exterior. Em suma, trata-se de uma familia
“disfuncional”, com inter-relagdes estremecidas e composta por sujeitos profundamente
isolados e solitarios.

Apds algumas leituras e discussdes sobre as vinte cenas da obra, comegcamos a
fazer alguns apontamentos sobre como transpor o texto para a cena e as primeiras
faiscas da montagem de O desvio do peixe comecaram a aparecer. Neste momento, 0s
integrantes do Grupo falavam em "estrutura ausente” e "atitude", dois conceitos muito
utilizados pelo coletivo desde Amada. Recém-chegada ao coletivo, estes conceitos
causaram-me certo estranhamento, especialmente por ocuparem papel central no
processo de criacdo da Artehimus.

"Estrutura ausente” é um termo cunhado por Umberto Eco em livro homénimo,
de 2013. Trata-se de uma complexa obra de semiologia sobre questfes epistemoldgicas
e metodoldgicas que, fundamentalmente, dizem respeito as abordagens estruturalistas.
Mas de que maneira a Cia. ArtehUmus aproximou-se desse conceito denso e, a
principio, distante do universo teatral, a ponto de torna-lo um dos aspectos principais de
seu discurso sobre a pesquisa cénica? Rebougcas relatou sua aproximagdo com o termo e

também como decidiu aplica-lo no trabalho do Grupo:

Fiquei absolutamente envolvido pelas reflexdes do Eco. Passei entdo a
investigar, de modo informal, outras obras dele. Deparo-me com A estrutura
ausente. Intuitivamente fui dar uma olhadinha sobre o que era esse termo e
logo consigo ver possibilidades de aplica-lo no teatro. Principalmente porque,
grosso modo, o conceito de estrutura ausente é basicamente contrapor uma
estrutura formal a outra. “Entdo isso € mais um elemento que a gente pode
trabalhar nesse processo de estrutura aberta da cena”. Aplico entdo o

163



conceito como mais um componente que potencializa aberturas e suspensées
para o espectador (REBOUCAS, 2015, entrevista).

Contudo, a premissa teodrica necessitava de um caminho pratico, coisa que
tornou-se possivel numa hipdtese sobre a perspectiva dramatdrgica, tanto do texto,

quanto deste em relagdo a acdo em cena:

Foi bem dificil encontrar caminhos para aplicar a estrutura ausente na cena.
Como traduzir um termo semidtico tdo complexo para a pratica teatral? “Se é
uma forma que se contrap8e a outra, posso aplicar o conceito da seguinte
maneira: eu tenho um texto (com discurso totalizante, que prima pelo
discurso fechado), logo sera interessante investigar poéticas que se
contraponham ao texto”. Passei ent3o a investigar possibilidades de contrapor
a estrutura formal dial6gica, para que ela exploda, para que ela ganhe outras
camadas [...]. Em linhas gerais, “estrutura ausente” é quando uma agfo
(interior ou exterior) se contrapde a outra agdo: digo que estou feliz, mas uma
lagrima escorre de meu olho; digo que estou calmo, mas estou absolutamente
inquieto; os atores cantam 0 amor enquanto se mutilam. Esses contrapontos
se assemelham ao estranhamento brechtiano; no entanto, na Artehumus
diferenciamos estranhamento de estrutura ausente porque, geralmente, o
estranhamento brechtiano é executado por formas que explicitam o que é
ficcdo e o que faz parte do universo real do ator (aqui eu ajo como
personagem, aqui eu ajo como ator). Logo, sdo formas que imprimem
também discursos objetivos, diretos e totalizantes. Assim, adotamos o termo
“estrutura ausente” porque na Artehimus buscamos nao separar o que €
ficcdo e o que real, ou seja, nos interessa trabalhar com o borramento entre
essas duas poténcias, causando maior possibilidade de suspensdo do
espectador diante das agBes que se contrapdem (REBOUCAS, 2015,
entrevista).

O trecho acima revela como o conceito forjado por Eco foi apropriado® pelo
Grupo que, em resumo, 0 compreende como a construcdo de duas ou mais camadas de
significados em uma mesma acdo/fala/gesto. A partir dessa “leitura”, os intérpretes
costumam valer-se da ideia de “estrutura ausente” para contrapor contetido/tematica e
forma (desenho corporal e elocucdo do texto) nas cenas realizadas. Em todo caso, o fato
de Eco escrever sobre (e para) outro campo tedrico e, mormente, preocupar-se com
questdes tedricas da semidtica que passam ao largo da aplicabilidade artistica do termo,
faz com que sua reflexdo esteja relativamente distante do modo como o diretor da

Artehimus o compreende e o utiliza no Grupo®. Em todo caso, apesar da

%5 Cecilia Salles, em Gesto inacabado, escreveu de passagem sobre artistas que se apropriam de
materiais que estdo ao seu alcance no momento da criagdo: “O artista faz provisdes: recolhe, junta e
acumula o que lhe parece necessario. Sao registros verbais, visuais ou sonoros de apropriagdo do mundo,
ou melhor, registros na forma mais acessivel naquele momento” (2013, p.128).

2% para Eco: “Estrutura é aquilo que ainda n&o existe. Se existisse, se eu a tivesse individuado, teria entre
as mdos apenas um momento intermédio da cadeia que me garante, abaixo daquela, uma estrutura mais
elementar e oniexplicativa” (2013, p. 322). No capitulo intitulado A estrutura e a auséncia, o autor
esclarece que toda estrutura se propde como auséncia uma vez que ninguém jamais poderd chegar
proximo do “codigo dos codigos” (idem, p. 322), afinal, este ndo existe de fato e € um modelo que serve
apenas como parametro as pesquisas estruturalistas. Assim, embora um pesquisador possa almejar
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instrumentalizacdo livre do conceito, mais interessante do que observar as diferencas
entre o livro e a poética do coletivo é refletir a respeito de como Rebougas apreendeu
algumas linhas escritas por Eco e as transferiu para a pesquisa do Grupo e,
principalmente, os motivos que o levaram a utilizar esse conceito ao invés de outros.

Em meados de 2004, Reboucas teve o primeiro contato com a obra de Eco e, ao
ler algumas péaginas do livro, fez ligacbes com outras obras que estava lendo no
momento (tais como O futuro do drama, de Sarrazac, e A obra aberta, do préprio Eco).
Assim, a partir da mistura de referéncias contemporaneas, forjou, ele proprio, um modo
de aplicar o termo “‘estrutura ausente” no teatro. Nessa ocasido, apresentou, ao seu
modo, 0 conceito aos outros integrantes do Grupo que, desde entdo, vem pesquisando
possibilidades cénicas a partir dessa apreenséo. Segundo o diretor:

Como eu também senti muita dificuldade ao ler partes do livro do Eco, nunca
forcei ninguém da Artehimus a ler a obra ou a utilizar o conceito em cena.
Para aqueles que se mostraram interessados em investigar os contetdos desse
termo para o teatro, passei a fazer provoca¢des mais pontuais. Desde o inicio,
Daniel Ortega e Roberta Ninin se mostraram muito interessados e em pouco
tempo nada mais do que faziam estava dissociado desse desafio. A ponto de

ndo pensarem mais racionalmente, incorporando o termo como uma
ferramenta constante para suas cria¢fes. (REBOUCAS, 2015, entrevista).

A partir dessa apropriacdo inusitada, a Artehumus criou indagacfes que geraram
recursos estéticos e construiram um discurso sobre si diante de artistas e instituicdes de
universo teatral. Aparentemente, Reboucas buscava também conceitos que pudessem
sintetizar a direcdo da criacdo e das interacdes dos artistas da Cia. Artehumus, bem
como, estando engajado em um universo em que a distincdo simbdlica define a posicédo
relativa de coletivos e artistas, procurava um modo singular para expressar-se. Seja
como for, é curioso que os artistas do Grupo tenham se interessado tanto pelo termo
“estrutura ausente”, em detrimento de termos mais usuais nas artes cénicas.

E importante esclarecer que o fato de todo o coletivo ndo ter buscado o
significado de “estrutura ausente” na fonte, isto é, no livro de Eco — ao menos de forma
minuciosa —, ndo foi impedimento para que os artistas desenvolvessem sua pesquisa
estética de forma séria e eficaz. No entanto, alguns ruidos podem ser detectados nas
falas de alguns artistas da Artehimus. Nesse sentido, Edu Silva afirmou:

Eu ndo domino estrutura ausente. Ndo domino. Eu acho que eu prefiro

trabalhar na area do estranhamento [...]. Reconheco que as vezes a gente tem
que fazer [um conceito] para poder ter unidade. As pessoas saberem

desvendar completamente uma estrutura, sabe-se que isso sera impossivel, afinal, “por baixo dela ainda
existe uma estrutura mais definitiva, mais ausente” (ECO, 2013, p. 323).
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codificar. Sendo a gente fica meio ‘pirado’. Acho que as coisas tém que
aparecer varias vezes para poder virar linguagem. [...] Mas porque ainda é
divida, se a gente usa a palavra? [...] (SILVA, 2015, entrevista).

Na mesma trilha, Daniel Ortega disse que o termo “estrutura ausente” “da até
um nd na cabega porque ficou mais organico do que claro” (ORTEGA, 2014). Assim,
embora ter um vocabulario comum e pesquisar com o respaldo de um conceito traga
inimeras vantagens ao Grupo, o fato de a base tedrica ndo estar totalmente
fundamentada gera algumas duvidas entre os integrantes.

Diante desse contexto, fica a inquietacdo: porque o Grupo escolheu
especificamente a nocdo de Eco para guiar sua pesquisa poética e tedrica? Suponho que
h4, principalmente, trés razdes para tal escolha: 1) Na criacdo de Amada — momento em
que a “estrutura ausente” veio a tona — a Companhia ainda estava burilando sua poética
e, por isso mesmo, seus integrantes buscavam novidades e ideias que pudessem guia-los
rumo a pesquisa de grupo; 2) Ao nomear grande parte de sua produgdo com um termo
pouco utilizado no teatro, a Artehimus poderia conquistar uma posicdo relativamente
nova, isto €, ainda ndo ocupada, sem recorrer a conceitos mais comumente usados por
outros coletivos no teatro paulistano; 3) Ao escolher um termo bastante especifico, o
Grupo — que em 2004 ainda estava tateando nos experimentos contemporaneos — pde
construir coletivamente um arcabouco teérico e pratico que se adequasse ao conceito
adotado, o que o permitiu criar um vocabulario comum para tratar do préprio trabalho.

Apesar das duvidas iniciais e do desvio conceitual, a escolha parece ter sido
acertada, afinal, nos Gltimos dez anos, o coletivo ndo s6 ampliou sua pesquisa cénica a
partir do conceito em questdo, como também tem conseguido, aos poucos, 0
reconhecimento pelos trabalhos que realiza?®’. Cientes da fertilidade da proposta, o0s
integrantes da Artehimus decidiram que no processo de criacdo de O desvio do peixe
deveriam investir ainda mais tempo e energia no estudo de “estrutura ausente”. Segundo
Reboucas:

N’ Ohamlet nds conseguimos ampliar, de modo mais consciente e pontual,
alguns aspectos de “estrutura ausente”. Se pudesse mensurar, diria que em
Amada conseguimos 10%, 20%, 30%, mas em Ohamlet conseguiamos atingir

50%, 60% de aspectos da estrutura ausente. Ficamos encantados e como
famos escrever o texto por meio de experimentacgGes coletivas, especulamos a

27 E impossivel afirmar que o Grupo tenha conseguido maior ou menor reconhecimento pelos trabalhos
que realiza em virtude do uso da conceituagdo em seus textos. No entanto, certamente a apropriacdo do
termo “estrutura ausente” tem inspirado cada vez mais o coletivo a verticalizar seus estudos. 1sso, por sua
vez, permite que a pesquisa da Artehimus ganhe novos contornos, e, assim, conquiste novos editais e
espaco no universo do teatro.
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seguinte possibilidade: “Que tal investigarmos uma escrita onde os artistas
potencializem ainda mais a atitude/estado de ‘estrutura ausente’ em cena?”’. E
quando escrevi o Desvio do Peixe, forjei a escrita intencionalmente, buscando
o desafio de criar expedientes que possibilitassem inserir contrapontos, quase
que integralmente, no espetaculo. (REBOUCAS, 2015, entrevista).

O desvio do peixe traz mais possibilidades de “estrutura ausente” do que os
anteriores, pois o mencionado descolamento entre conteudo e forma é mais
fundamental, no contraste entre texto e subtexto: ao mesmo tempo em que as
personagens propagam frases de felicidade, amor e trivialidade, s&o tristes e
imensamente solitarias. A funcionalidade pratica do termo ficard mais evidente quando
a criacao das cenas for relatada pormenorizadamente.

Além de “estrutura ausente”, o Grupo emprega o conceito de “atitude”. Segundo

Reboucas:

“Atitude” ¢ um conceito trazido pelo Marcio Aurelio. [..] “Atitude
compreende 0 que vocé quer dizer ao mundo e é a base para vocé criar e
fazer a cena”. No entanto, sO a palavra “atitude” era insuficiente para alguns
do Grupo enquanto entendimento... Alguns diziam “estado” para evidenciar
algo que nasce do interior do ator. [...]. Perguntdvamos: “Marcio, vocé esta
falando de algo ‘stanislavskiano’?” Ele respondia: “Ndo, mas tem a ver!”.
“Atitude esté ligada a objetivo?”. “Sim, mas ndo necessariamente no sentido
stanislavskiano, no sentido de ser a personagem que sente”. Por outras
palavras: o ator pode eleger um objetivo e desse objetivo se estabelece uma
atitude (visdo de mundo e discurso sobre o assunto tratado). Pode ocorrer
ainda outros desdobramentos: a “atitude” pode ou ndo coincidir com o texto,
com a partitura fisica, com a sua partitura vocal... (REBOUGCAS, 2015,
entrevista).

Apresentado & Artehimus por Marcio Aurelio®®

, também no processo de
Amada, o conceito de "atitude™ tornou-se, desde entdo, importante para a construcéo do
trabalho dos intérpretes do Grupo. O coletivo procura trabalhar com a no¢do de que para
que se tenha clareza do objetivo de uma cena é preciso, antes, saber o0 que cada ator ou
atriz quer dizer com ela. Assim, apenas quando os artistas tém plena consciéncia sobre o
que pretendem alcancar ao dizer um texto ou realizar determinada acéo é que dao inicio
a construcdo (interior e exterior) de suas figuras. Entdo, a “atitude” passa, justamente,

pelo discernimento e responsabilidade dos artistas diante de suas criagdes.

268 ALMEIDA, Marcio Aurelio Pires de. O encenador como dramaturgo: a escrita poética do espetaculo.
S&o Paulo, 1995 (tese de doutorado).

29 Ainda que o coletivo preze pela autenticidade de cada artista, as vezes, por motivos variados, torna-se
dificil conciliar as visdes de mundo dos integrantes a todo o tempo e em todas as partes do espetaculo. As
razGes podem ser internas a criagdo — por exemplo, uma cena que é feita por atores e atrizes com
interesses conflitantes — ou externas a ela — como curto prazo para a montagem de uma peca. Assim,
embora os integrantes do coletivo sempre tentem discutir as cenas e chegar numa solugao razoavel, nem
sempre conseguem, acarretando, algumas vezes, em cenas com discursos frageis.
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Quando Reboucas comentou sobre o conceito, referiu-se a um exercicio que
gosta de fazer com os atores e atrizes da Artehimus: o diretor sempre pede para que
todos elaborem frases curtas e objetivas para cada uma das cenas das quais fardo parte,
tais como: “Eu quero ( )”; “Eu vou ( )”; “Eu tenho () e “Eu preciso ( )”. Essas
oracGes devem ser completadas com o que cada intérprete julga ser relevante e
condizente com a visdo de mundo que deseja propagar no espetdculo. No entanto,
muitas vezes o discurso dos artistas é deslocado daquele j& existente da dramaturgia e,
assim, € necessario criar mecanismos para apresentar essa pessoalidade, o que,
normalmente, ¢ feito por meio da “estrutura ausente” — enquanto o conteudo diz uma
coisa, a forma diz outra. Portanto, € comum os dois conceitos caminharem juntos na
concepgdo da Artehdmus.

Apds diversas leituras do texto O desvio do peixe e conversas sobre os dois
conceitos supracitados — que duraram muito mais do que um Unico dia — havia chegado
a hora de comecar a produzir as cenas do espetaculo. Ao mesmo tempo, como a
Artehimus j& havia agendado para meados de novembro uma Mostra de Processos no
CDC Vento Leste (SP), sede dos Grupos parceiros Parlendas e Dolores Boca Aberta
Mecatronica de Artes, selecionamos quatro cenas que, de algum modo, apresentassem
todas as personagens; assim, os espectadores poderiam ter, a0 menos, uma nogéo
dramaturgica a partir do excerto esbogado. As cenas selecionadas foram: Prdlogo — em
que Téo recepciona os espectadores do espetaculo; cena 1 (Comida estragada) — em que
Jodo Paulo e Dalva trocam repetidos “eu te amo” em meio a trivialidades do dia-a-dia;
cena 2 (Residuos do amor que eu ndo limpo) — em que Anamélia afirma varias vezes
que ndo € insegura e fala sobre seu amor pelo rapaz que foi trabalhar na Colémbia; cena
4 (O homem invisivel) — em que Téo narra como conheceu Clovis e os dois reproduzem
de modo carinhoso 0 momento em que conversaram pela primeira vez; e, por fim, a
cena 8 (Mataram o Tom Jobim) — em que Téo estad muito nervoso e precisa ser amarrado
por Cldvis para tomar seu remédio e, simultaneamente, Dalva conversa com a marca do
corpo do filho desenhada no chdo do quarto. Restava, entdo, criar outras cenas e

trabalhar os trechos selecionados. Assim, chegava ao fim o més de outubro.

Novembro (02/11/2013 a 30/11/2013):
e Preparo do prélogo e dascenas 1, 2, 4 e 8;
e Apreciacdo das cenas criadas;
e Mostra de Processo no CDC Vento Leste e conversa com os observadores;
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e Levantamento de nomes para os artigos do Caderno Tedrico.

O més de novembro comegou com todos se dividindo em duplas para a criagdo
das cenas apontadas. Assim, 0s atores e atrizes puderam conversar, separadamente,
sobre as “atitudes” de cada situagdo e ja iniciar esbocos das cenas. No principio,
Moreno e Silva ficaram responsaveis pela criacdo da cena 1, Ortega e Sales pela cena 4
e Reboucas me auxiliou na cena 2; somente depois comegamos a ensaiar o prologo e a
cena 8. Ap6s uma primeira rodada de criagdo em duplas, todos apresentaram seus
fragmentos de cena. Seja como for, como ndo presenciei as conversas de todos 0s
artistas durante suas criacdes, tendo visto seu resultado apenas no momento em que 0S
trechos foram apresentados para a apreciacdo do coletivo, o Unico processo de
elaboracdo cénica que pude analisar foi o que fiz em didlogo com o diretor da
Artehlimus.

Quanto a elaboracdo de meu fragmento de cena, Reboucas propds que eu
definisse uma “atitude” em uma frase objetiva, para tanto, perguntou-me qual seria meu
estado interior na primeira cena de minha personagem. Diante disso, decidi, por hora,
que seria: “Eu quero (me) convencer”. Como a personagem repete a todo 0 tempo que
ndo é insegura, julguei que, na verdade, ela é tdo amedrontada que sempre tenta
convencer a todos (inclusive a si mesma) de que é senhora de si. Segue um trecho da

cena Residuos do amor que eu nédo limpo:

ANAMELIA ABRAGCA UM PORTA RETRATO SEM FOTO. TEO
OBSERVA-A.

Eu ndo me acho uma pessoa insegura. Algumas sdo. Talvez por alguma
decepgdo do passado. N&o me apago porque ndo me apego ao passado. Ja fui
traida duas vezes — que eu saiba — mas isso hunca me afetou. Sabe o que eu
fiz? Comecei a fugir de relacionamentos sérios. Sério. Sempre que percebia
que estava me envolvendo muito — ndo por inseguranca, porque a terapeuta
mesmo me disse que eu ndo sou insegura —, eu me afastava.

[-]

(OLHA PARA O PORTA RETRATO VAZIO) Hoje estou com uma pessoa
que me faz muito feliz. Mesmo. Mas ele é muito lindo, ai tenho medo de
estar sendo enganada. Juramos sinceridade. Um pro outro. De verdade.
Mesmo.

[-]

Dia dois de fevereiro, 0 meu namorado foi trabalhar na Colémbia. Disse que
ia ficar uma semana. Mas acabou ficando duas. Antes dele ir, me pediu
emocionado para que nada mudasse entre nds.

Te amo, foi o que ele disse. Mesmo assim ndo me senti tdo segura — ndo que
eu seja insegura, porque como mesmo disse a minha terapeuta, eu ndo sou
insegura. (PARA A PLATEIA) Vocé é colombiana? (REBOUCAS, 2014, p.
05-06).
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Reboucas propds que eu pensasse nessa cena como numa espécie de relato
intimo para o espectador. Em sua andlise, esse era 0 momento em que Anamélia era
movida por um fato concreto (o rapaz disse que voltaria em uma semana e nao voltou) e
isso a atormentava interiormente. No entanto, a busca por maior concretude néo
significa que Grupo e diretor intentassem fazer uma cena dramatica e realista. Portanto,
decidimos que poderia ser interessante revelar, vez em quando, o qudo patética era a
situacdo daquela figura. Aventamos que uma solugdo possivel seria fazer a cena
expressando uma felicidade exageradamente ridicula, enquanto a “atitude” interior fosse
de tristeza e abandono. Eis que estava posta a “estrutura ausente” da cena 2.

Ap0s cada dupla ter conversado sobre suas cenas e experimentado alguns dos
expedientes propostos, havia chegado o momento de compartilhar com o coletivo suas
criagdes. Todos mostramos 0 que haviamos delineado até entdo e apreciamos 0s
rascunhos uns dos outros. A andlise que apresento a seguir valer-se-a4 de "conceitos
nativos", isto é, mobilizados pelo proprio coletivo para agir e pensar sua atividade
artistica®’°.

Quando da apresentacao da cena sob minha responsabilidade (Residuos do amor
que eu ndo limpo), o coletivo reiterou o fato haver muitos olhares, pausas e a¢fes que
remetiam a uma possivel loucura e/ou patologia de Anamélia. Segundo os colegas, a
maneira como o texto foi apresentado poderia enfraquecer a leitura, pois, se 0s
espectadores a enxergassem apenas como uma desequilibrada, poderiam ndo dar
atencdo as ideias da personagem. Ademais, Reboucas pediu para que eu deixasse de
olhar para a boneca — no inicio da cena, eu entregava uma boneca a alguém do publico e
dizia minhas falas para ela — e dividisse o texto com alguém do publico, fortalecendo,
alids, o ja comentado traco estético da Cia. Artehimus: a busca da inclusdo do
espectador na obra, entre outras formas, por meio do trato direto dos atores e atrizes
com o publico®™.

Vejamos agora as discussdes em torno da cena Comida estragada, sob a
responsabilidade de Solange Moreno e Edu Silva. Para tanto, vale considerar este

pequeno trecho:

2% Engajada nas atividades do Grupo, procurei manter-me alerta para enfrentar criticamente as nogoes
gue constroem a linguagem do coletivo sem simplesmente toma-las de forma naturalizada.

21 suponho que isso se relaciona com a compreens&o que o Grupo tem dos expedientes contemporaneos,
afinal, vale reiterar que, ao ler obras de Umberto Eco, Lehmann e Sarrazac, Rebougas compreendeu que o
teatro atual questiona veementemente a funcdo do espectador diante da cena e, desde entdo, também quis
experimentar modos e artificios de incluir o piblico em seus espetaculos.
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JOAO PAULO : O cartéo de crédito estourou.

DALVA: Te amo.

JOAO PAULO: Também... te amo.

DALVA: Teu dia? Como foi?

JOAO PAULO: (OLHANDO PARA O PRATO) As vezes me coloco
fazendo o percurso dos atuns... Um atum, antes de chegar ao meu prato,
andou mais enquanto nadou no mar ou na lata que foi embalada? — me
pergunto, mas somente as vezes...

DALVA: Como foi teu dia?

JOAO PAULO: Bom.

DALVA: Te liguei. Vocé ndo atendeu.

JOAO PAULO: Te amo. Eu também te liguei.

DALVA: Também te amo.

JOAO PAULO: Vocé nao retornou.

[..]

JOAO PAULO: Te amo.

DALVA: Eu também.

JOAO PAULO: Eu passei aqui na hora do almoco. VVocé nio estava.
DALVA: Fui comprar atum.

JOAO PAULO: Fiquei até as trés te esperando.

DALVA: A diarista ndo veio; do mercado fui pra minha aula. Hoje tinha
prova.

JOAO PAULO: E a diarista?

DALVA: Néo veio! Foi ver o filho que ta preso.

JOAO PAULO: Te amo. Foi bem?

DALVA: Ahn?...

JOAO PAULO: Na proval!

DALVA: Te amo. (ENTREGA-LHE DEZ REAIS).

JOAO PAULO: N&o tinha atum solido?

[...] (REBOUCAS, 2014, p. 4-5).

Apbs a apresentacdo do rascunho, os integrantes posicionaram-se e, no geral,
concordaram que a cena estava "linear”, isto €: forma e conteido coincidiam. Faltava-
Ihe explorar a "estrutura ausente”. Assim, Reboucgas prop0s aos atores que pensassem
nos "tempos” das cenas, bem como em “atitudes” e "verdades cénicas" que trouxessem
mais "humanidade™ as figuras e, assim, servissem de suporte para as contraposicdes de
significado que, para o Grupo, caracterizam a "estrutura ausente”. Os integrantes do
coletivo acreditam que a exploracdo destas nocdes revela contradigdes entre aquilo que
é dito e aquilo que é realizado corporalmente. Deste modo, nogBes como "atitudes",
"verdade cénica”, "humanidade" e "tempo" devem ser destacadas porquanto conectam-
se no processo criativo da Cia. Artehmus para configurar sua linguagem especifica.

Suponho que uma anélise da mobilizacdo pratica destes conceitos servira como
meios de esclarecé-los em sua relagdo com a noc¢éo de "estrutura ausente". Na discussao
do esboco de Comida estragada, inicialmente Daniel Ortega sugeriu que a cena tivesse
mais ironia, quase como uma reprodugdo proposital de um “comercial de margarina” —
ideia que foi testada em outras passagens da cena e, de certa forma, ndo agradou o

diretor, afinal, para ele, faziamos um trabalho minimalista e muito préximo do publico,
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e por isso ndo cabia nenhum tipo de excesso*?. Em seguida, Reboucas ponderou que
faltava "humanidade" ao fragmento apresentado, propondo, em seguida, que
atentassemos para a construcdo de estados interiores, isto é, "atitudes”, que trouxessem
mais "verdade cénica" ao fragmento. Quando o diretor do coletivo mobilizava noc¢des
como “atitude", "verdade cénica" e "humanidade"”, aparentemente se referia a
necessidade de construir figuras cuja poténcia interior ("atitude") sustentasse a oposi¢ao
de sentidos que seria criada pela "estrutura "ausente". Assim, a intengéo era tencionar a
cena ao ponto de fazer o publico acreditar na fusdo entre personagem e ator ou atriz
("verdade cénica"), para, a0 mesmo tempo, desmontar esta fusdo por meio do desenho
corporal e dos ritmos temporais.
Do mesmo modo, outro ponto de destaque das apresentacfes dos esbogos de
cena foi o ritmo, isto é, o "tempo" das cenas. Também na cena Comida estragada, o
diretor julgou que o trecho destacado estava sendo feito de modo muito lento e dilatado,
alertando-nos para os ritmos, melodias e pausas desse processo — para ele, como se
tratava de um trabalho sutil, seria preciso trazer a tona tais variacbes para que o
espetaculo ndo se tornasse entediante.
Do mesmo modo, a questdo do tempo foi tratada quando da apreciacdo do

esbogo de O homem invisivel. Segue um trecho da cena protagonizada por Téo e Clovis:

[-] )

TEO: Esse é 0 homem invisivel (PARA CLOVIS) Oi... "Oi" foi a primeira

coisa que eu disse pra ele... Era um sujeito que pouco falava...

CLOVIS: Oi...

TEO: Razoavelmente, todo mundo diz "oi" (TEMPO) Vocé é quem faz a

seguranca aqui no condominio?

CLOVIS: Comecei essa semana.

TEO: Veio me entregar a bola entao?

CLOVIS: Caiu do lado da portaria.

TEMPO.

TEO: E como voceé sabe que ela € minha?

CLOVIS: Deu pra ver ela caindo da janela do seu apartamento.

TEO: Eu joguei de proposito; era a chance de falar com o homem que pouco

falava. Pouco falava, mas tinha a visdo de um lince (PARA CLOVIS) Onde

vocé mora? (TEMPO) E longe?

CLOVIS: De la da pra ver o condominio aqui.

TEO: Sério? Entdo é perto?
CLOVIS: Ja ouviu falar da casa onde abriga os meninos infratores?

272 por tal razéo, a felicidade exageradamente ridicula de Anamélia foi suavizada no decorrer do processo
criativo. Nesse caso revela-se com clareza a intencdo da Cia. Artehimus: ao mesmo tempo busca-se que
atriz e personagem se imbriquem de tal forma que o publico possa questionar-se quem é que estava
dizendo o texto: Natalia ou Anamélia? Concomitantemente, por meio da “estrutura ausente", busca-se
criar novas camadas de significado e, portanto de interpretacdo e recepcdo da obra, que, contudo,
deveriam ser construidas sutilmente, sem excessos que destruiriam a ambicdo minimalista do coletivo. A
poténcia de Anamélia deveria revelar a atitude, humanidade e verdade da personagem enquanto que o
tempo, a expressdo corporal e outros expedientes interpretativos deveriam explorar outros estados.
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TEO: O filho da diarista mora I4.

CLOVIS: Eu moro do lado.

[.]

TEO Vocé mora no Gltimo andar dum prédio?
CLOVIS: N4o, no morro.

[...] (REBOUCAS, 2014, p. 09-10).

Além dos apontamentos semelhantes aos observados nas outras cenas (sobre
“estrutura ausente”, “atitude”, "verdade" e "humanidade"), o esbo¢co de O homem
invisivel trouxe uma novidade para o ensaio: passado e presente estdo imbricados.
Assim, Téo, a0 mesmo tempo em que narra 0 momento em que Sse aproximou do
porteiro de seu prédio, vive a situacdo aos olhos do publico. Isso exige dos atores —
principalmente Ortega (que é quem narra a cena) — uma mudancga brusca da voz
dramética para a épica e vice-versa, sem perder a poténcia e o estado interior (“atitude").

Isso se repetiu em outras cenas subsequentes, tais como em Mataram o Tom Jobim:

DALVA: Vai pegar um resfriado. O chéo ta frio, mais frio que teu corpo.
Era isso que eu dizia pra ele. Mas € como se ele ndo quisesse me ouvir.
Estudando biologia pra prova da semana passada eu aprendi que nosso corpo
ndo resiste a uma temperatura menor que a do nosso organismo. Levanta.
Vocé ndo pode ficar ai. Ele ndo se mexia. Era como se ndo quisesse me ouvir.
DALVA CONTINUA A OFERECER E RECUAR O COPO E O
COMPRIMIDO PARA TEO. ELE REAGE.
DALVA: Para filho, jA passa das dez... daqui a pouco vao ligar aqui
reclamando...
CLOVIS CORTA UMA FITA E TAMPA A BOCA DE TEO.
DALVA: (PARA TEO) Diz alguma coisa, filho...
CLOVIS AMARRA OS PUNHOS DE TEO PARA TRAS COM FITA
CREPE.
DALVA: (PARA TEO) S6 alguma coisa... E bom falar, alivia, deixa a gente
mais leve. Eu repetia isso pra ele. N&o sei se porque queria que ele reagisse
ou se porque eu ndo gosto, tenho afligdo de siléncio.
[]
DALVA: Levanta, vai. O frio desse chdo ndo vai te fazer bem. J& disse. Eu
me repetia. Era necessario me repetir. Me repetia como se repetem as bulas
dos remédios. Sempre advertem para que ndo deixemos as embalagens ao
alcance das criancgas. Se as bulas se repetem, se o sol se repete ao nascer, se
repete ao se pdr, também me senti no direito de me repetir.

[...] (REBOUCAS, 2014, p. 17-18).

Como se V&, a cena se passa no presente (quando Dalva se refere a marca no
ch@o) e no passado (quando Dalva fala diretamente com o filho). Apos diversas
repeticdes deste fragmento, Reboucas sugeriu que Moreno fosse clara na divisédo dos
momentos em que se referia ao Téo e ao desenho do corpo do garoto, para que o publico
pudesse compreender claramente a dramaturgia. Nesse ponto, vale ressaltar outra
caracteristica importante e corriqueira do trabalho da Artehimus: a preocupacéo em ser

compreensivel nas suas proposicoes artisticas. Ao mesmo tempo em que 0 Grupo deseja
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trabalhar com textos fragmentados e pouco didaticos, ha sempre o cuidado com a
recepcao, isto é, o coletivo preza muito pela comunicacdo com o espectador. Uma das
perguntas que mais se fazia na apreciacdo dos rascunhos é: “essa cena esta
comunicando?”. Isso tem dirctamente a ver com a trajetoria da Artehimus, que,
atualmente, imbrica os expedientes contemporaneos investigados desde Evangelho para
lei-gos com as caracteristicas ja existentes em seus primeiros espetaculos, entre elas a
preocupacao em fazer-se compreender, abarcando os mais diferentes perfis de publico.
De fato, mais de uma vez eu presenciei 0s integrantes da Artehumus dizer que nao
querem fazer teatro apenas para artistas.

Por fim, a ultima cena discutida para a Mostra ao CDC Vento Leste foi o
Prologo, realizada apenas por Ortega. Segue um trecho da primeira cena da peca:

TEO: Oi. Eu sou 0 Téo. Voceé veio acompanhado, veio s6? Sé to perguntando
por que toda vez que eu vejo esse quadro, me d& uma sensacdo de que ndo
estou s6 no mundo... Vocés sdo casados ou tdo s6 namorando (...) Filhos? (...)
Sdo tdo numerosos quanto esse monte de peixinhos? (...) Criar gente é mais
dificil do que peixe, né? (...) Peixe, se adapta facil a um aquario, é s6 a gente
por comida e limpar o cocd de vez em quando. E vocé mora em casa,
apartamento, kitnet? (...) Que imagem vocé vé quando abre a sua janela? (...)
E bicho de estimacdo, vocé tem algum? Desculpa invadir assim a sua
privacidade... mas é que desde pequeno fui instruido a conversar somente
com pessoas que eu conhega, razoavelmente... e de preferéncia, que morem
no meu habitat... Razoavelmente... O que é ser razodvel? (TEMPO) Sabia
que tem peixes que sdo hermafroditas? Seu filho tem namorada ou
namorado? Desculpa!

[...] REBOUCAS, 2014, p. 3).

O quadro ao qual o ator se refere é Peixes grandes comem peixes pequenos, de
Peter Brueghel:
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Enquanto concebia o texto, o coletivo incluiu essa imagem no inicio do
espetaculo por julgar que ela se relacionava muito bem com a estética e a tematica d’O
desvio do peixe, que, além de citar diferentes espécies de peixes (palhago, sardinha,
atum, salmdo), traz a tona (ainda que de modo superficial) uma questdo social
importante: a familia de “peixes pequenos” da diarista, citada algumas vezes na obra, ¢
devastada pelos “peixes grandes”. Alids, a encenagdo termina justamente com Téo
falando sobre isso, enquanto projeta-se a imagem de Brueghel no aquério do Tom:

TEO: Ah, a diarista deixou de fazer a limpeza aqui em casa. L& no morro
onde ela morava, 0s peixes grandes engoliram os peixes pequenos... Ocorreu
um desbalanceamento da espécie, 0s peixes grandes cresceram

desordenadamente, sem qualquer controle... E atuns, geralmente, engolem
sardinhas (REBOUGCAS, 2014, p. 33).

No inicio do espetaculo, ao invés de projetar a gravura, o coletivo preferiu
entregar a imagem impressa para cada um dos espectadores, pois isso, segundo

Reboucas:

[...] gera outras possibilidades de recepgdo, isto &, diferentemente de
direcionar o olhar de todos os espectadores para a projecdo. A defesa a favor
da distribuigdo da gravura para os espectadores - em vez de projecdo digital -
veio também em decorréncia dos estudos que realizamos sobre o espectador
emancipado: sujeito que ndo tem o seu tempo/espaco regido pela encenacéo.
Nesse sentido, ter uma folha de papel

na mao, dara ao espectador a possibilidade de escolha: ele pode simplesmente
ouvir o que ator esta dizendo enquanto vé a gravura; ou abandonar o que esta
vendo para ver o ator (ARTEHUMUS; REBOUCAS, 2014, p. 30).

Apesar da preocupacdo do Grupo em abrir possibilidades para a participagédo
mais ativa do espectador, O desvio do peixe ndo tem muitos outros momentos em que 0
publico desloca sua atencao para aquilo que bem entende. Como o espetaculo é feito a
semelhanga do “palco italiano”® , ndo apresenta cenas simultaneas e nem, tampouco,
exige o deslocamento dos receptores durante as agdes**. Assim, o olhar do espectador é,
ao contrario, guiado pelos atores e atrizes da peca®”.

Ao longo dos ensaios outros apontamentos foram feitos acerca dos diversos
fragmentos de cenas, todavia, suponho que a maior parte das consideracbes foram

reiteracdes do que destaquei acima.

2" Semelhanca porque apesar de a posicdo do publico ser frontal em relacdo aos intérpretes, ndo ha
divisdo de palco e plateia: todos ficam no mesmo nivel g, inclusive, sob a mesma iluminacéo.

2% Tal como havia em Ohamlet.

25 E claro que o espectador pode desviar seu olhar e atentar-se para detalhes da encenacéo que est&o
distantes da cena realizada. No entanto, isso € possivel at¢é mesmo no teatro mais tradicional. Assim,
apesar do esforco do coletivo em incluir mais esse expediente contemporaneo em sua obra, é dificil
sustentar que o publico, em O desvio do peixe, estivesse livre para fruir o espetaculo a partir de seu
proprio tempo e vontade. A Unica excecdo é a cena nove, em que 0s atores e atrizes convidam 0s
espectadores para tomar um café. Mais a frente, tratarei desta cena.
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Assim, enfim ensaiados 0s esbocos das cenas mencionadas, no dia 20 de
novembro de 2014 realizamos a Mostra de Processos no CDC Vento Leste. Apds a
apresentacdo neste espaco, abriu-se um debate para que todos os presentes falassem
liviemente sobre os fragmentos encenados. E importante destacar a apreensdo dos
integrantes dos Grupos Parlendas e Dolores Boca Aberta, pois eles foram escolhidos
pela Artehimus para ter acesso preliminar a obra®®. Anotamos 0s principais pontos
citados pelos artistas parceiros e Rebougas 0s condensou no relatério para 0 Fomento da

seguinte forma:

a) Prélogo:

- Relacdo de intimidade entre ator e espectador; no entanto, percebe-se que
por mais que a figura/persona faca perguntas, ela ndo quer ouvir. Por outras
palavras: o expediente provoca auséncia de relacdo, ainda que a
figura/persona esteja conversando com o espectador;

- Gravura de Brueghel: “Peixes grandes comem peixes pequenos” possibilita
uma leitura irdnica da desigualdade de classes sociais;

- Divisdo que dificulta a observacdo do espectador entre a gravura (entregue
ao espectador) e a fala do prélogo;

- O espectador, ao ter escolher o0 que observa, torna-se um sujeito que pode
escolher o que quer ver;

- Repeticdo da fala ao entregar a gravura: “Oi, eu sou o Teo” aciona uma
chave com o espectador: “To perto, mas to longe”, além de mostra um
estranhamento em relacéo a figura/personagem;

- Alinformacdo textual “Eu morri” ndo gera nenhum psicologismo, pois o que
é apresentado posteriormente expande do individuo para o coletivo.

b) Cena - Comida engasgada:

- “Eu fiquei desesperado, pois eles dizem EU TE AMO de modo vazio; vira
abstracdo”;

- Cena que tem como estrutura a chave do drama, porém o modo como é
executada (estrutura ausente), ndo personaliza as figuras e gera a reflexdo do
individuo na sociedade;

- Relagdo sucateada de um casal. Claustrofébico;

- Cena que aciona a frieza; revela opacidade de relagéo;

- Di&logo mediado por trivialidades, qual mercadorias;

- Dialogo versus acdo sdo contraditérios (estrutura ausente).

c) Cena - Residuos do amor que eu ndo limpo:

- Cena ndo expande para o coletivo, pois ela gera identificacdo, em vez de
provocar estranhamento. Como fazer para a cena explodir para o coletivo?
Talvez a figura/persona esteja com “muita personalidade”; necessario diluir
essa qualidade;

- Alguns estranhamentos ja estdo apontados por meio de “gestus”: “Eu ndo
sou insegura” (repetigdo);

2% Reboucas ja conhecia os artistas dos dois Grupos e, ao propor o projeto para o Fomento, julgou
interessante fazer a Mostra na Zona Leste de S&o Paulo, j& que a maior parte dos entrevistados para o
processo era dessa regido. Vale ressaltar que Cecilia Salles afirmou que é muito comum os artistas
contarem com a presenca de “leitores particulares” (normalmente amigos, colegas de trabalho ou criticos
de arte) para ver a obra recém-acabada ou ainda em processo. Para a autora: “O destino dos comentérios
dos leitores particulares fica, muitas vezes, incerto, mas a relevancia para o criador, naquele momento,
dos atos de falar sobre a obra ou de mostra-la é certa. Esses leitores, por vezes, mostram poder em relagao
a obra em construcdo, na medida em que as suas observagdes sdo acolhidas pelo artista. Outras vezes,
desempenham s6 o papel de um acompanhante do percurso” (SALLES, 2013, p. 51-52).
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- Para explodir para o coletivo, talvez ela tenha que ser muito normal (sem

nenhum traco de loucura na interpretacéo)®’”;

- Caso se experimente outras possibilidades de interpretacdo, pensar em
rupturas na medida de contencéo;

- A figura/persona faz campanha para ajudar os loucos? (Eis um
estranhamento)!

- Talvez a cena sendo vista isoladamente ndo se complete; necessario entao
verificar se a dramaturgia coloca outras questdes para complementa-la.

d) Cena - O homem invisivel:

- Os conteldos apresentados possibilitam a reflexdo sobre pessoas
socialmente invisiveis;

- Leitura da paixdo de um menino enclausurado por algo diferente (as
diferencas sociais)?’® (REBOUCAS, 2014, p. 44-46).

Reboucas registrou os comentarios que julgou mais pertinentes, todavia, chama
atencdo uma perspectiva que nao foi devidamente considerada por ele: alguns
observadores apontaram uma confusdo sobre a classe social da familia retratada na
peca, pois, segundo eles, enquanto o casal aparentava ser de uma camada mais popular,
Téo e Anamélia pareciam ser burgueses. A meu ver, essa dissociacdo entre pais e filhos
tem a ver com algumas escolhas dramaturgicas, a saber: apesar de o Grupo ter escolhido
tornar uma familia com alto poder aquisitivo a protagonista da obra, as frases que
inspiraram as falas de algumas figuras (sobretudo Jodo Paulo e Dalva) foram tiradas de
entrevistas com moradores de condominios populares — 0 que gerou certo ruido no
texto; enquanto Téo tem pensamentos mais subjetivos acerca das relacGes familiares de
sua casa e Anamélia sonha com o amor ideal, seus pais se preocupam com o trabalho, as
dividas, as provas (ambos estdo completando os estudos depois de mais velhos), em
suma, em como ganhar dinheiro etc. Assim, a0 mesmo tempo em gue 0s irmaos tém um
modo de falar mais poético e subjetivo, os pais falam de uma maneira mais objetiva e
solta (incluindo girias e palavrdes). Seguem trechos de textos da personagem Joédo Paulo
para que as questdes expostas fiquem mais claras:

Eu e a minha mulher ndo terminamos os estudos na época que devia dai a
gente ta correndo atrds indo estudar agora agora me pediram uma licdo de
casa falaram para eu definir o que é auséncia pra mim bom eu fiquei

2" Na verdade, foi dito 0 oposto: 0s comentarios sobre Residuos do amor que eu ndo limpo partiram do
principio de que a histeria da personagem tinha que explodir e vir & tona ainda mais. Foi dito, inclusive,
que a cena poderia ter uma quantidade grande de coisas que uma garota pode fazer no dia a dia: fazer a
unha, falar ao telefone, trocar a boneca... Tudo durante o desenrolar da cena. Acredito que Rebougas
tenha posto o inverso no relatério porque ap6s a Mostra de Processos nds conversamos na sala de ensaio e
achamos por bem diminuir o tom de loucura, ao invés de aumenta-lo (conforme proposto no CDC). Silva
sugeriu, inclusive, que eu falasse de modo mais natural e tivesse pequenos exageros apenas de vez em
quando para causar estranhamento. De resto, nos, da Artehimus, concordamos com quase todas as falas
dos nossos “leitores particulares”.

278 pouco se falou sobre a cena Mataram o tom Jobin. Isso se deu porque a maior parte dos presentes
achou a cena confusa e com muitos signos. De fato, rascunho apresentado era fragil e com muitos
detalhes a serem revistos.
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pensando horas e ndo cheguei a lugar nenhum... mas é que essa coisa de
fazer licdo de casa pra mim sempre foi muito doloroso e a0 mesmo tempo
sempre tive muita preguica de fazer licdo de casa acho que por isso eu fiquei
diversas vezes de recuperacdo na escola e repeti dois anos uma vez fui
expulso mas é assim mesmo nasci assim agora que eu ja passei da idade e
tenho que frequentar aula é muito mais dificil mudar mas vamos la o que é a
auséncia pra mim...

[-]

Era o Serginho me ligando para ver se eu cubro ele amanhd no trabalho
depois do meu horério ele ¢ legal pra caralho mas fazer o trampo dele é um
saco mas fazer o que né eu tenho que ganhar dinheiro ta la nos meus arquivos
ganhar dinheiro ponto doc porque também tenho que pagar as contas ponto
doc negociar Mastercard ponto doc negociar Vivo ponto doc eliminar a
divida do carro pelo amor de Deus ponto doc ndo me enche o saco Banco
Itat do caralho ponto doc entdo eu aceitei né pelo menos vai dar pra comprar
meio quilo de carne moida no mercado pra Meg.

[-]

N&o sei por que a minha cabeca néo funciona direito e ai eu fico pensando na
porra do condominio que vai vencer e eu ndo tenho dinheiro pra pagar e pra
fuder a merda do salario minimo aumentou e por consequéncia disso minha
pensdo também ainda por cima vem minha ex-mulher me pedir para eu pagar
metade da natacdo do filho que tem bronquite sendo que eu ja pago uma
grana que eu ndo tenho e ainda tenho que definir o que é auséncia
(REBOUGAS, 2014, p. 7; 10-11).

Embora a critica dos “leitores particulares” tenha fundamento, em uma avaliagao
interna e posterior & Mostra, o coletivo julgou que nédo seria relevante definir a classe
social da familia porque a peca ndo trataria dessa questdo e sim do sucateamento das
relacbes humanas em geral. No entanto, invariavelmente, ndo é possivel anular as
relacBes de classe, ainda mais no caso de O desvio do peixe, que traz a tona a relagcdo do
menino Téo com o porteiro Clovis, a revisitacdo do quadro de Brueguel, frases como
“atuns, geralmente, engolem sardinhas” e a evocagdo sobre a diarista e sua familia em
diversas cenas. Assim, ainda que a dramaturgia da Artehimus ndo tenha tematica
politica, tangencia questdes que sdo incontornaveis e poderiam ter um tratamento mais
consciente. Portanto, mesmo que se queira tratar da subjetividade humana de forma
mais universal, ndo é possivel conciliar interesses, problemas e maneiras de ser, ver e
sentir o mundo de classes tdo distintas. N&o foi por outra razdo que 0S meninos e
meninas do Parlendas e Dolores Boca Aberta Mecatronica de Artes fizeram
apontamentos sobre a razdo dessa “cegueira de classe”, se a propria peca expde
conflitos que nascem dessa realidade.

De qualquer modo, suponho que a familia retratada em cena pode ser
compreendida como a traducdo simbdlica da experiéncia de ascensdo social incompleta
dos membros do coletivo. Enquanto Téo e Anamélia representam a ascensdo desejada, a
familia fica a meio caminho de consolidar-se numa superior posic¢ao de classe, estando,

nessa medida, as voltas com a dura vida cotidiana de trabalho e estudos de Dalva e Jodo
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Paulo, bem como mantendo uma relacéo relativamente ambigua com o porteiro Cldvis,
a diarista e sua familia. Nesse sentido, poder-se-ia supor que a temaética de classe acaba
diluida em meio as questdes concernentes aos dramas humanos e algumas vezes
tacanhos do pequeno trabalhador urbano, cujo cotidiano ainda é atravessado pelo
antagonismo de classe que, contudo, nem sempre aparece no primeiro plano na medida
em que outros dramas consomem sua atengéo.

O més de novembro de 2013 terminou com o coletivo buscando nomes de
artistas e pesquisadores para colaborarem com textos para a Revista Teorica Atelié
Compartilhado n°2. Os nomes aventados foram: Adélia Nicolete, Alexandre Mate,
Daniele Pimenta, Edu Silva, Leticia Mendes de Oliveira, Marici Salomé&o, Natalia Siufi,

Roberta Nazaré, Roberta Ninin e Ruy Filho?”.

Dezembro (02/12/2013 a 21/12/2013):
e Aprimoramento das cenas 1, 2, 4, 8 e prologo;
e Levantamento das cenas 3, 5,6 e 7;
e Mostra de Processo na sede da Cia. Estavel de Teatro (albergue Arsenal da
Esperanca);
e Exercicios de preparacdo de cena e view points.
e Passagem da primeira parte do espetaculo (cenas 1 a 8);
e Apreciacdo de Daniele Pimenta e Beatriz OSilva;

e Apreciacdo de Adélia Nicolete.

No ultimo més do ano ficou decidido que teriamos que concluir, a0 menos, a
primeira parte do espetaculo. Considerando que a nona cena do texto trata-se de um
“intervalo” — em que espectadores tomam café com os intérpretes — e que a obra contém
ao todo vinte cenas, nossa meta era trabalhar mais detalhadamente desde o prologo até a
interrupcdo. Assim, além de retrabalhar os rascunhos das cenas 1, 2, 4, 8 e prologo (a

partir das apreciagdes feitas até entdo), iniciamos a construcdo das cenas 3, 5,6 e 7.

279 Praticamente todos(as) os nomes estavam proximos, de certa forma, do processo de criagio d’O desvio
do peixe: Leticia Mendes de Oliveira e Roberta Nazaré haviam orientados as oficinas praticas; Natélia
Siufi é integrante do Grupo Parlendas e estava presente na Mostra de Processos; Roberta Ninin estava
afastada do coletivo, mas conhece bem a pesquisa da Artehimus; Daniele Pimenta assistiu alguns de
nossos ensaios (a partir de dezembro); Alexandre Mate sempre é lembrado pelo coletivo, afinal,
acompanha o trabalho do Grupo ha anos; Adélia Nicolete, Marici Salomao e Ruy Filho foram sugeridos
pois, além de ja conhecerem alguns dos integrantes da Artehimus, poderiam contribuir com seus escritos
para o processo de criagdo.

179



As cenas 3 e 5, intituladas respectivamente Estamos juntos — In ou off — parte 1 e
Estamos juntos — In ou off — parte 2, foram feitas por Edu Silva. Como nesses dois
momentos a personagem fala, majoritariamente, sobre as inimeras tarefas que tem de
cumprir diariamente (sobretudo a fim de ganhar dinheiro para pagar as contas),
pensamos que seria melhor o ator ndo demonstrar urgéncia no corpo e na voz todo o
tempo, pois isso deixaria a cena linear. Assim, todo o trabalho feito com Silva girou em
torno de variar os ritmos de sua fala e inserir pausas em lugares inesperados, bem como
em ampliar os seus estados de auséncia®®. O ator repetiu a cena centenas de vezes
durante 0 més de dezembro, pois queria experimentar dizer seu texto manipulando
alguns aparelhos tecnoldgicos (tais como celulares, tablet e notebook), mas na
apreciacdo Vviu-se que quanto mais “limpa” fosse a cena, mais facilmente seria
estabelecida a comunicacdo com o publico. Entdo, Silva passou a fazer a cena apenas
com um computador, que manipulava em momentos estratégicos.

J& a cena 6, O percurso esquecido (feita por Ortega e eu), e a cena 7, Panoptico
de Foucault (feita por Ortega e Sales), congregaram caracteristicas de cenas
anteriormente j4 citadas, tais como a necessidade de criar uma “estrutura ausente” e uma
“atitude” interior potente, bem como articular momentos do passado com o presente. A
cena 6 mostrou um instante feliz da infancia dos irm&os, um dos Unicos momentos em

que Anamélia se relaciona com outra personagem da peca, destacado no trecho abaixo:

ANAMELIA: Quando vocé brinca, vocé pensa em que?/TEO: Em nada.
(RISO).  Mentira. Penso nos amigos que deixam de ser amigos./
ANAMELIA: Eu penso nos paises do mundo. /TEO: Paises do mundo? S&o
muitos, s30? /ANAMELIA: Vixi, um monte. Tém mais de 109. No Miss
Mundo tem miss de uns 109 paises. E tem também o0s oceanos que separam
eles. Eu, por enquanto, s6 penso nos paises que ndo sdo separados por
oceanos./ TEO: Fala um deles!?/ ANAMELIA: Colémbia!/ TEO: Colémbia?
Colémbia pascal?/ ANAMELIA: Hun hum. L& tem mulheres lindas, sabia?/
TEO: 1, 2, 3, 4, 12, 23, 35 e 109. Ah, vocé sempre se esconde aqui./
ANAMELIA: Pra ndo perder vocé de vista. Sinto sua falta. Tenho medo de
ficar s6. Queria que Vocé ndo crescesse, que ndo virasse adulto. TEO: Mas
isso é impossivel, né. Se um dia vocé for pra Colémbia, vocé me leva?
(REBOUCAS, 2014, p. 13-14).

A cena 7 revelou um pouco mais da personalidade de Clovis e de sua relagdo

com Te0, misturando as formas narrativa e dramatica e a quebra da quarta parede:

?%% As cenas de Silva eram quase sempre compostas por grandes excertos de texto e praticamente todos

eles tratavam dos muitos afazeres que sua personagem tinha que realizar diariamente. Para fazer uma
contraposi¢do ao ritmo alucinante das falas, Rebougas pediu ao ator que ele buscasse “estados de
auséncia”, isto é, que ele encontrasse modos de silenciar e ficar alheio as proprias falas que dizia
diretamente ao publico.
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CLOVIS: Téo... Téo era o nome dele; um doce de menino... Um pouco
sozinho; parecia um peixe fora d'dgua. Praticamente era o0 Unico que me
chamava pelo nome.../ TEO: Clévis... Quando eu queria conversar com ele,
eu jogava minha bola de futebol pela janela do quarto... ai ele vinha e me
entregava./ CLOVIS: N&o seria melhor colocar uma redinha na janela? Se
quiser eu coloco./ TEO: Mais uma grade na minha frente, ndo; ja chega os
muros que cercam o condominio, a cerca elétrica, os portdes eletrdnicos, a
caixa metalica do elevador... Vocé sempre quis ser porteiro?/ CLOVIS: Pra
falar a verdade, ndo (RISO) Quando eu era crianga... quando eu era crianca e
lia aquelas histérias infantis, eu sempre me imaginava sendo um rei, um
nobre, um principe... S6 pra ter aquele monte de guardas ao meu lado,
fazendo seguranca pra mim. (...) CLOVIS: Pra eu conseguir trabalho aqui
nesse condominio, fiz varias provas. (...) Até prova de conhecimentos gerais,
eu fiz. (...) / TEO: Caiu o Panoptico de Foucault. Ele teve que explicar qual a
relacdo entre o Pandptico de Foucault e a funcdo dele aqui no condominio,
acredita? (PARA ALGUEM DA PLATEIA) Vocé conhece o Pandptico de
Foucault? [...] (REBOUCAS, 2014, p. 15-186).

No dia 06 de dezembro houve outra Mostra, agora com os parceiros da Cia.
Estavel, cuja sede é o Arsenal da Esperanca, albergue onde os integrantes da Artehmus
fizeram algumas entrevistas para o trabalho de campo. Os esbogcos compartilhados
foram os mesmos da Mostra anterior, com apenas duas mudancgas: o rascunho de
Residuos do amor que eu ndo limpo ndo foi apresentado *!, sendo substituido por
Estamos juntos — in ou off — parte 1. Segundo a analise posterior da Artehimus, na sala
de ensaio, duas coisas chamaram atencdo: o siléncio dos observadores e o fato de,
novamente, ter vindo a tona a questdo social da peca. Assim como o0s Grupos Parlendas
e Dolores Boca Aberta Mecatronica de Artes, a Cia. Estavel é um coletivo que faz teatro
politico e, portanto, ter bem definido sobre quem e para quem se estd falando é
primordial para seus integrantes. E muito provavel, alias, que o siléncio tenha ocorrido
justamente por conta disso: como ndo compreenderam bem um elemento que
consideram fulcral, ficaram sem repertdrio para falar sobre o restante.

Depois de compartilhar o trabalho no Arsenal, havia chegado o momento de
verticalizar o estudo da primeira parte do espetaculo — que ja estava esboc¢ado. Para
tanto, Reboucas pediu que ensaiassemos as cenas separadamente e ja fizéssemos as
modificacfes necessarias, nos auxiliando e nos dirigindo quando fosse preciso®?. O
diretor fez jogos diferentes com cada ator e atriz e, depois, coordenou um exercicio de
viewpoints semelhante aos que haviamos realizado na oficina de Roberta Nazaré, mas,

agora, tendo em vista as personagens da peca. Em seguida, fizemos uma passagem sem

%81 No pude participar da segunda Mostra de Processo pois j& tinha outros compromissos agendados.

%82 Na primeira cena de Anamélia, por exemplo, Rebougas propds que eu passasse rapidamente por
diversos objetos e os vendesse como se fossem todos objetos de beleza. Apds um bom tempo fazendo
esse jogo, refiz a cena de Anamélia com um estado interior mais potente e uma “estrutura ausente” mais
clara — ao mesmo tempo em que estava com uma “atitude” cansada e triste, ria das falas patéticas e
mentirosas da menina.

181



interrupcao desde o prélogo até a cena oito e descobrimos qualidades interessantes para
O desvio do peixe. Vale apontar que depois das oficinas de Oliveira e Nazare, essa
ocasido foi uma das poucas vezes em que fizemos aquecimentos praticos coletivos, fato
que se revelou problematico, pois tal dindmica fortalece o movimento criativo e
potencializa os artistas®.

Em dezembro também houve a participagdo de trés “leitoras particulares” nos
ensaios da Artehimus: Beatriz OSilva, Daniele Pimenta e Adélia Nicolete?®. Destacarei
a seguir as principais discussdes levantadas pelas comentadoras, enfatizando as que
inquietaram o coletivo e que renderam conversas posteriores as apreciacdes e
implicaram em modificacGes em cenas da peca.

Beatriz OSilva e Daniele Pimenta frisaram, principalmente, dois aspectos: 0
primeiro dizia respeito a uma possivel cristalizacdo na interpretacdo dos artistas, ja que,
segundo elas, havia uma repeticdo na forma de agir e na cadéncia do texto. Para
Rebougas isso derivava de um estado interior fragil, pois, se a “atitude” ndo esta
completa, os atores e atrizes recorrem a artimanhas que ja& dominam e, com isso, perdem
a espontaneidade tdo almejada pelo diretor. O segundo se relacionava com a questdo
social — ja discutida anteriormente —, mais especificamente na cena 6, em que Téo e

Anamélia cantavam a seguinte musica composta por Daniel Ortega:

Quando morre, quando morre
Uma crianga, uma crianca

Na favela...

E pra cantar, é pra cantar

Por qué?

E menos um, é menos um
Para morrer nessa miséria!

As duas ficaram incomodadas com a cangdo, pois argumentaram que ela
enfatizava uma caracteristica pouco (ou nada) presente no restante da peca e que, por
isso mesmo, soava estranho. Para a pesquisadora, a camada social da familia de O
desvio do peixe ndo fora explicitada e, portanto, ndo dava para compreender a razdo dos
irmdos terem em sua cena um apelo social tdo forte. Depois de ouvir 0s comentarios de
OSilva e Daniele Pimenta, Rebougas indicou que Ortega e eu escolhéssemos outra

musica para O percurso esquecido — de preferéncia com uma melodia infantil ja

283 Em encontros posteriores, fizemos, no maximo, um alongamento individual e passagem de texto antes
de ensaiar as cenas.

%84 Daniele Pimenta e Adelia Nicolete ja foram apresentadas anteriormente. Beatriz OSilva é atriz e filha
do ator Edu Silva, tendo presenca frequente nos encontros do coletivo e sendo bastante participativa nas
apreciacOes das cenas.
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conhecida e que ndo tivesse conteido mais “sério”. Foi entdo que encontramos a letra

de uma cancéo para criancas intitulada Domin¢®®®

e a adaptamos para a melodia de Se
essa rua fosse minha. Assim, a cancdo que trazia um aspecto mais politico para a cena
deu espaco a outra mais amena.

Ja Adélia Nicolete tocou num ponto importantissimo para a pesquisa do Grupo:
a relacédo dos atores e atrizes com os espectadores. Para a pesquisadora e dramaturga, a
abertura que deixamos para a participacdo do publico era falsa, pois, se a interagéo foi
planejada previamente pelo coletivo e este conhece todo o roteiro do que esta por vir,
ndo ha dialogo equivalente entre as duas partes. Portanto, Nicolete questionou as
motivacdes da Artehimus em quebrar a quarta parede e destacou que, em seu
entendimento, isso ndo se fazia necessario. Apesar de compreendermos a posi¢do da
observadora, defendemos que valeria a pena continuar estabelecendo uma conexdo com
0s espectadores, pois isso reforcaria a linguagem que o coletivo vem pesquisando desde
Amada®. Decidiu-se, ainda, que buscariamos tirar o publico de uma posicdo
confortivel e passiva e coloca-lo em estado de atencdo. No entanto, mais tarde, revendo
0 material do processo de criacdo de O desvio do peixe, me questiono se as intervencdes
feitas foram suficientes para deixar o publico em “estado em alerta”, pois, de fato,
poucos foram os momentos em que os espectadores participaram para além da funcéo
de testemunhas, ja que na maior parte do tempo ficavam apenas ouvindo as confissdes
das figuras.

Foi com esses questionamentos que encerramos o produtivo més de dezembro e

entramos de férias, até 20 de janeiro de 2014.

Janeiro (20/01/2014 a 30/01/2014):
e Adequacdo do cronograma;
e Passagem das cenas ja esbocadas;
e Leitura das cenas restantes;

e Conversa sobre a cena A interrupgao;

28 Seque a letra da musica Domind (cujo autor € desconhecido): Se tu visses, se tu visses o que eu vi/
Domind/ A porta, & porta do Tribunal/ Domin6/ As cuecas, as cuecas do juiz/ Domind/ Embrulhadas,
embrulhadas no jornal/ Domind.

286 Deve-se atentar para o fato de que nem sempre é necessério explorar a interagéo com o espectador para
gue este nao fique passivo diante da obra. No teatro épico-dialético, por exemplo, ha uma preocupagdo
intensa com a permanente reflexdo ativa do publico, sem, necessariamente, haver interagdo direta deste
com os artistas. O contrario também é verdadeiro: ndo é porque uma peca apresenta dialogos entre
intérpretes e espectadores que estes ndo possam manter-se alienados.
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e Conversa sobre o cenario do espetéculo.

Depois de um més sem ensaios, retomamos 0s encontros em janeiro de 2014.
Iniciamos com o planejamento do projeto e concordamos que teriamos que terminar a
criagdo das cenas até meados de marco. Ademais, repassamos as cenas levantadas
anteriormente e lemos o restante do texto O desvio do peixe. Tivemos, ainda, uma
conversa sobre A interrupcdo (nona cena do espetéculo).

A interrupcé@o € um momento da peca em que Cldvis convida o publico para um
café. Assim, todos os presentes comem e bebem juntos, enquanto os artistas mostram
para os espectadores fotos de seus familiares contidas em seus celulares. Reboucas
prop0s essa cena, pois queria que o espetaculo tivesse um momento de respiro e gostaria
que os atores e atrizes se relacionassem mais diretamente com o pablico — dessa vez,
sem estarem protegidos por personagens. Para o diretor esse seria um momento de
descontracdo e “humanidade” dentro da fic¢do proposta pelo Grupo. Nessa ocasido,
Ortega e eu abordamos a seguinte questdo: ndo seria esse, ao contrario, um momento de
enganar o espectador? De mostrar apenas fotos com histdrias alegres e maravilhosas
salvas no celular e, com isso, ser irbnicos com relacdo ao uso habitual da tecnologia —
em que tudo é romantizado, por exemplo, na internet? Essas questdes e o objetivo d’A
interrupcéo ficaram em aberto, pois o coletivo ndo conseguiu chegar a um consenso.

Por fim, conversamos a respeito da cenografia do espetaculo. Como o texto de
Reboucas ja trazia algumas questdes a serem consideradas — tais como as indicagdes de
emprego de projecGes —, era necessario pensar em propostas que levassem isso em
conta. Assim, a principio, pensamos em dividir os cdmodos do apartamento com tecidos
transparentes para que as imagens fossem projetadas neles, ou entdo em confeccionar
armarios brancos para cada personagem e utiliza-los como base para as projec6es. Por
ultimo, foi lancada a ideia de construir um grandioso aquario para o peixe Tom e
aproveita-lo como tela para exibir as frases e imagens da peca. Reboucas disse que
gostaria que Luis Rossi assinasse o cenario d’ O desvio do peixe e ficou de marcar uma
reunido com o artista®®’.

E curioso notar que o uso de projecdes ndo é exclusivo da Cia. Artehimus de

Teatro, que desde Ohamlet utiliza o recurso. O expediente, bastante presente nas

%87 \ale lembrar que Rossi ja havia trabalhado com Reboucas em Dandara e, por isso, ja fazia parte da
rede de relagdes do diretor da Artehimus.
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encenagdes atuais, ressurge no Grupo na esteira da pesquisa sobre estratégias cénicas do

teatro contemporaneo.

Fevereiro (01/02/2014 a 28/02/2014):
e Construcéo das cenas 10 a 20;
e Direcéo de cenas;
e Apreciacdo de Beatriz OSilva e Daniele Pimenta;
e Prova dos figurinos;
e Chegada dos artigos para o caderno teorico Atelié Compartilhado;

e A ocupacdo da Casa Amarela.

O més de fevereiro foi produtivo, pois conseguimos esbocar todas as cenas d’O
desvio do peixe. Como ja estivamos ha algum tempo trabalhando as “atitudes” das
personagens, tornou-se mais facil construir os trechos restantes. Ainda assim, como a
segunda parte da peca era mais densa do que a primeira — se antes as figuras revelavam-
se, para o publico aos poucos, agora verticalizavam seus problemas e frustracdes®® —, o
diretor continuou nos perguntando sobre o estado interior, “estrutura ausente” e objetivo
de todos os intérpretes. Ademais, Reboucas comecou a ser mais rigoroso com 0s
detalhes, as marcacGes corporais, a cadéncia do texto e, principalmente, com a
"humanidade” das cenas®. Assim, com varias repeticbes e a mao do diretor,
comecamos a refinar nossas construgdes e a buscar, cada vez mais, a "verdade cénica".
No entanto, a partir de entdo nossa dificuldade passou a ser a manutencdo da téo
almejada espontaneidade; alids, era muito comum ouvir de Rebougas que estavamos
fazendo a peca no “dramatico”, o qué, para ele, significava que a forma ficcional
aparecia mais do que o estado interior das figuras.

Esse também foi 0 més em que Ortega — que além de ator foi o figurinista de O
desvio do peixe — comecou a fazer alguns testes com indumentarias e levou algumas

pecas compradas em brechos para experimentarmos. Apos as provas, Ortega fez varias

288 A relagdo truncada no casal Jodo Paulo e Dalva foi aprofundada; a falta de comunicacdo dos pais com
os filhos ficou mais evidente; a ironia de Téo, a relacdo do menino com Cldvis e a idealizacdo de
Anamélia foram melhores acentuadas. Em suma, nessa segunda parte, a solidao da familia e o sofrimento
gue a morte de Téo deixou foram esmiugadas.

Em uma das vezes em que fizemos a peca do inicio ao fim, Beatriz OSilva e Daniele Pimenta
assistiram novamente ao ensaio e ambas elogiaram justamente o grau de intimidade e verdade com que o
texto foi encenado. Ademais, as duas concordaram que as modificacBes feitas desde que haviam
apreciado as cenas pela Ultima vez ampliaram a leitura do espectador e, por isso mesmo, tornaram a obra
mais interessante.
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adaptacdes nas roupas (tingimento, cortes, aplicacdes, juncbes etc.) e finalizou o
trabalho. Todos os figurinos seguiam mais ou menos 0 mesmo padrdo: eram claros
(brancos ou beges) e traziam apenas um Unico elemento colorido (Anamélia tinha um
laco cor-de-rosa, Dalva usava um vestido com flores roxas, Jodo Paulo vestia uma
gravata verde e Téo apresentava detalhes vermelhos). Talvez, a predominancia de cores
claras seja um resquicio da ideia inicial do Grupo de deixar em aberto se 0 ambiente
seria um apartamento ou um hospicio. A Unica figura que se distanciava dessa légica era
Clovis, que usava uma roupa social escura e muito justa. Assim, delimitava-se o “fora”
e 0 “dentro” por meio da vestimenta das personagens.

Foi também em fevereiro que tivemos acesso a todos os artigos dos
colaboradores do caderno Atelié Compatilhado: recebemos os textos de Alexandre
Mate, Adélia Nicolete e Ruy Filho (que escreveram sobre a dramaturgia); Beatriz
OSilva, Daniele Pimenta e Natalia Siufi (que escreveram sobre a peca a partir das cenas
que presenciaram); Ligia Borges Matias (que escreveu sobre as cenas a partir de uma
gravacdo em video); Leticia Mendes de Oliveira (que escreveu sobre a oficina que
coordenou) e Edu Silva (que escreveu sobre a obra partir de um olhar de quem esta
dentro do processo). Apesar da riqueza das contribuicdes, este material ndo imprimiu
direcdo decisiva no processo criativo na medida em que este j& estava em fase de
concluséo.

Por fim, participamos da ocupacdo artistica de um casardo abandonado na Rua
da Consolacdo (SP), mais conhecido como Casa Amarela. Ja havia alguns meses que
Reboucas frequentava reunides com outros Grupos e coletivos de teatro®*® que
programaram a ocupacao do casarao entre os dias 20, 22 e 23 de fevereiro®*. Apesar de
Reboucas e Ortega participarem mais ativamente desse momento (principalmente por
maior disponibilidade de tempo), todos estivemos presentes nesses dias junto a diversas
outras Companhias, artistas plasticos, fotdgrafos, bailarinos, circenses etc.”? A
Artehimus engajou-se no movimento por afinidades artisticas e politicas, visando
transformar um lugar publico ocioso em um ambiente com atividades artisticas

gratuitas. Todavia, a ocasido serviu também como um meio de fixar o coletivo num

2% Dentre os Grupos que participaram das reunides estdo: Cia. Ludicos, Teatro da Travessia, Nicleo
1408, Cia. O Grito etc. Além desses, outros coletivos apoiavam a ocupacdo, a saber: Artemanha, Dolores
Boca Aberta Mecatronica de Artes, Parlendas, Sinha Z6zima, Brava Companhia, As gragas etc.

21 Com o descaso do poder publico frente a Ocupagdo, os artistas permaneceram na casa muito mais do
gue o previsto — foram meses a fio até a Casa Amarela ser desocupada.

22 3e no inicio a proposta de ocupag&o unia, principalmente, os companheiros de teatro, a ocupagio
tomou uma proporcdo bem maior e atraiu inimeros artistas de diversas areas.
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espaco interessante e bem localizado, assim como para promover a relagdo com outros
Grupos e, ainda, “escoar” o seu trabalho. Assim, a Artehimus buscava cuidar do espaco
junto de outros Grupos e, ao mesmo tempo, intensificar relagcBes artisticas que
pudessem ser posteriormente potencializadas. Deste modo, apesar de os planos dos
artistas militantes ndo terem se concretizados conforme o previsto, a ocupacgédo trouxe
beneficios para o Grupo, principalmente os relacionados as parcerias estabelecidas com
outros artistas — que, em breve, serdo relatados pormenorizadamente.

Assim, encerrou-se 0 més de fevereiro.

Marco (01/03/2014 a 31/01/2014):
e As atividades na Casa Amarela;
e Repeticdo de todas as cenas;
e Definicao do cenario;
e Definicdo de local, dias e horérios das apresentacdes publicas de O desvio do
peixe;

e Finalizag&o dos ensaios.

Em margo de 2014 pulsavam as atividades na Casa Amarela, por isso, na
primeira semana do més, resolvemos deixar os ensaios de lado para nos dedicarmos
integralmente as atividades do casardo. Junto de outros artistas e coletivos, o Grupo
assumiu algumas tarefas, tais como: organizar a programacdo artistica; fazer limpeza;
cozinhar; participar das assembleias; ficar na portaria; receber visitantes etc. Nesse
periodo, a Artehtimus fez parcerias com diversos artistas e Grupos, com destaque para a
relacdo estabelecida com Marcelo Fonseca, da Cia. Teatro do Incéndio®®. Ademais,
conhecemos e conversamos sobre nosso processo com muitos parceiros artisticos®*.
Assim, além da relevancia enquanto acdo de resisténcia e critica a politica cultural, a
ocupacdo da Casa Amarela tornou-se propicia para gerar intercambios que, de algum
modo, serviram para iniciar algumas relacdes e consolidar outras com diversos agentes

do universo do teatro paulistano de grupo.

2% Por conta da aproximagio dos integrantes dos dois coletivos, a Cia. Artehiimus fez uma temporada d’
O desvio do peixe na sede do Teatro do Incéndio (até entdo localizada na Rua da Consolagdo) em
novembro de 2014. Além disso, em 2015 Ortega foi convidado para participar de um espetaculo do
coletivo parceiro.

2% para citar apenas alguns artistas com quem conversamos e trocamos experiéncias: Anderson Mauricio,
Dorberto Carvalho, Flor Di Castro, Luciana Ramin, Gustavo Guimardes, Luiza Maia, Monge, Osmar
Amaral, Rudifran Almeida, Rudinei Borges Will Cavagnolli, dentre tantos outros.
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Ap0s a primeira semana de marco precisdvamos retomar aos ensaios, todavia,
para ndo nos distanciarmos da Casa Amarela, transferimos parte de nossos encontros
para 4. Assim, passamos a nos reunir duas vezes por semana em Sdo Paulo e apenas
uma vez em Sdo Bernardo do Campo®*®. Nesse momento, todas as cenas ja estavam
esbocadas e nosso trabalho passou a ser, prioritariamente, o de repeticdo da peca. Apds
cada passagem, o diretor comentava suas impressoes, fazia modificacbes pontuais,
orientava algumas mudancas de estado, mas, sem, no geral, indicar grandes
transformacdes desde os acertos realizados em fevereiro.

Em um de nossos ensaios tivemos a presenca de Luis Rossi e acertamos com ele
os elementos cenograficos do espetaculo®®, que eram basicamente: um linéleo com o
desenho da planta baixa do apartamento, um aquéario de 1,80m por 1,20m (com
capacidade para, aproximadamente, cem litros d’agua), armarios e cadeiras para cada
uma das personagens e um carrinho de comida para a cena A interrup¢ao. Rossi sugeriu
que usassemos moveis de hospital — considerando a ideia inicial de Reboucgas —, mas
julgamos que além da ideia j& ter sido superada pelo coletivo, utilizar objetos que
remetessem diretamente ao ambiente hospitalar poderia dar ao publico uma leitura
muito fechada. Entédo, foi decidido que comprariamos moveis e apetrechos de aluminio
ou aco, para que Rossi fizesse 0s acabamentos necessarios®’. O material escolhido para
0s objetos cénicos foram sugeridos por Silva, pois, segundo o ator, tanto o aluminio
qguanto o aco dariam um aspecto de frieza e estranheza, afinal, ndo € muito usual uma
casa ter todos os moveis feitos dessa forma. Assim acordado, o diretor comprou alguns
armarios e cadeiras e estes foram remodelados por Rossi a partir de nossas intengdes

estéticas®®.

2% Curiosamente, estar nas duas cidades sempre fez parte da trajetéria da Cia. Artehtimus de Teatro.

2% Essa foi a primeira vez que o Grupo todo reuniu-se com o cenégrafo. Até entdo, o artista havia tratado
apenas com Ortega e Rebougas, pois eles foram os responsaveis imediatos pela produgio d’ O desvio do
peixe.

97 |sso barateava o custo da produco, afinal, ao invés de confeccionar os objetos, Rossi apenas teria que
adapta-los as necessidades do espetaculo. Assim, o cendgrafo ficou responsavel apenas por executar o
aquario e o lindleo desenhado.

2% Além de passar um produto para dar maior durabilidade aos méveis, Rossi tirou as gavetas dos
armarios comprados para que colocassemos em seus lugares pequenas caixas de som. ISso era necessario,
pois Reboucas fazia questdo que a trilha sonora da peca fosse feita pelo proprio elenco — cada um tinha
um celular plugado em uma das caixas. Para o diretor, isso caracterizava ainda mais o clima intimista da
encenacdo, afinal, tudo era manipulado pelas prdprias figuras da pe¢a e nada (ou quase nada) vinha do
externo. Alids, vale ressaltar que até mesmo as projecdes de imagens no aquario eram feitas por Ortega —
0 ator tinha ao seu alcance o equipamento necessario.
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Definido o cenério, era 0 momento de decidir quando e onde fariamos as dez
apresentacdes publicas previstas no projeto do Fomento®®. Foram cogitados o0s
seguintes espagos: a SP Escola de Teatro (Reboucas ministrou algumas aulas na escola
e tinha esperancas de que fosse possivel realizar O desvio do peixe em uma de suas
salas), O teatro Mariajosé de Carvalho (sede dos parceiros da Cia. Teatro de Heliopolis),
0 auditério da PUC/SP (um conhecido da ocupacdo do casardo na Consolagdo era
responsavel pelo espago da universidade e verificaria essa possibilidade) e, por fim, a
prépria Casa Amarela. Sem nenhuma resposta efetiva até o final de marco (e
considerando que tinhamos de terminar o projeto até meados de maio) decidimos que
seria melhor fazer as apresentacbes no casardo ocupado. Escolhemos como espaco
cénico um galpédo que ficava do lado externo do prédio, pois este era 0 maior ambiente
da casa e comportaria as a¢fes da peca. Assim, o Grupo optou por fazer o espetaculo
duas vezes por dia nas datas 12, 18, 19, 20, 21 e 26 de abril, sempre as 18n00 e 20h30.

Acertados os detalhes, finalizamos 0 més de margo e, com ele, o processo de
criacdo concluia uma etapa e mergulhava em outra: as apresentacBes publicas de O

desvio do peixe no fluxo continuo do aquario.

* k% %

Antes de refletir sobre as apresentacdes publicas, € importante comentar um
pouco acerca da divisdo de trabalho do Grupo, pois, apesar de todos os integrantes
terem tido muita liberdade para posicionar-se diante de quaisquer questdes artisticas
dentro do processo de criacdo, todos os artistas relataram dificuldades quanto a divisdo
de tarefas. Segundo Ortega:

Eu acho que em qualquer lugar é assim. Tem gente que fica mais sentado e
tem gente que fica mais em pé. [...]. A gente vé as vontades. SO que eu parei
de... A gente percebeu no todo, ndés percebemos que para coisa acontecer
como acontece, as vezes mais dificil as vezes mais facil, vocé precisa
sublimar algumas coisas. E ai ¢ onde eu comecei a bater na tecla de: “Nao vai
fazer, vamos pagar!”. Porque ai sai do bolso de todo mundo. Porque eu nao

posso fazer teatro pra sofrer. N&o posso ter um tipo de trabalho onde eu vou
ter s6 desencontro com as pessoas (...) (ORTEGA, 2015, entrevista).

Reboucas corrobora com a visdo do ator sobre a diviséo de tarefas e a sobrecarga

em alguns elementos do Grupo:

299 Ao escrever o projeto de pesquisa, Rebougas propds que fizéssemos dez apresentacdes publicas do
espetaculo. No entanto, isso se caracterizou como “Mostra de Processo” e ndo como estreia.
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As funcbes ndo sdo bem divididas na Artehimus. E sofremos bastante com
isso. Por uma questdo estrutural e de sobrevivéncia fazemos o artistico e
ainda um monte de tarefas administrativas. Ai pesa. Pesa bastante. Porque
existe vida possivel fora do Grupo, ou seja, ttm a nossa vida pessoal,
compromissos artisticos eventuais fora do grupo, dar aula.. [...]
(REBOUCAS, 2014, entrevista).

Como bem lembrou Reboucgas, o coletivo ndo teve que dar conta apenas de
questBes artisticas, mas também das fun¢des administrativas (e, embora o diretor ndo
tenha comentado, da producdo). Como Salles e eu tinhamos acabado de entrar na
Artehimus, ndo participamos tao de perto das decisGes que fugiam a criacao estética do
espetaculo®. Enquanto isso, Moreno e Ortega cuidaram das financas do projeto, Silva —
também responsavel pela iluminagdo da peca — atentou-se mais a busca de objetos e
equipamentos que utilizariamos em cena (como projetores, luminérias, cAmeras etc.) e
Reboucas responsabilizou-se pela direcdo intelectual da pesquisa — propdés e redigiu o
projeto, assinou o texto, fez o editorial do caderno teorico, escreveu artigos, deu
entrevistas sobre o espetaculo (quando este estava prestes a estrear) etc. Ademais,
Reboucas e Ortega sempre cuidaram juntos da producdo da obra, isto €, entraram em
contato e reuniram-se com os programadores da rede Sesc, lidaram diretamente com a
assessora de imprensa e produtora contratadas, negociaram com Marcelo Fonseca a
utilizagdo do espaco da Cia. do Incéndio, cuidaram mais de perto da diagramagéo do
Atelié Compartilhado etc.

As dificuldades operacionais do teatro de pesquisa sao conhecidas, sendo em
geral marcadas pelas limitaces financeiras combinadas as multiplas tarefas de todos os
artistas envolvidos. Por isso, a distribuicdo de responsabilidades é variavel e resulta da
combinacdo da agenda pessoal dos artistas, seu engajamento e ambi¢do quanto aos
objetivos artisticos e profissionais do coletivo e residualmente depende da
personalidade e da iniciativa de cada um. No caso da Cia. Artehimus, Reboucas e
Ortega assumiram parte importante das tarefas, seja devido a clareza de ambos quanto
aos objetivos artisticos e profissionais do coletivo, seja devido a extensdo de suas
relacbes com outros agentes do universo do teatro paulistano de grupo. Isto &, suas

ambicdes profissionais e artisticas os impulsionam para cativar novos contatos e, assim,

%% Sinto que até mesmo nas questdes estéticas, em alguns momentos, nos abstemos mais do que 0s
outros. Acredito que esse projeto tenha sido 0 momento em que Salles e eu buscavamos compreender
melhor a poética da Artehimus, assim como o modo de criar e trabalhar do coletivo. Assim, embora
tivéssemos liberdade para dizer nossas apreensdes, assumimos papeis de aprendizes e observadores.
Evidentemente, com o passar do tempo e conforme tornamo-nos mais intimos dos artistas do Grupo, foi
natural que ficassemos mais participativos e propositivos.
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angariam um maior namero de aliangas com outros agentes que abrem novos espagos e
tornam o trabalho do coletivo ainda mais dindmico. Questionado se almejava que a
Artehimus ocupasse uma posicdo mais prestigiosa no teatro paulistano, Edu Silva
revelou-se bastante autoconsciente quanto a este ponto e a seu papel na empreita:
N&o da minha parte. Eu acho que é mais forte isso para o Evill e o Dani...
Acho que eles respiram mais S&o Paulo do que eu. Eu ndo acredito muito em
Séo Paulo tanto quanto acredito em Sao Bernardo do Campo. Eu acho que o
lugar influencia 0 modo de producéo, o seu discurso, o que vocé quer dizer...
Mas eu acho que os espacos ndo estdo muito interessados nos seus grupos.

Nunca. Acho que isso é uma coisa natural, uma coisa de mercado [...]. Ndo é
para muitos mesmo ndo (SILVA, 2015, entrevista).

De fato, Reboucas e Ortega ocuparam-se mais da producdo do espetaculo
porque, apesar da centralidade da pesquisa cénica em suas atividades, para eles parece
ser muito importante estar em Sao Paulo, pois, segundo os proprios, na capital
paulistana as condicBes de sobrevivéncia no teatro sdo infinitamente maiores: 14 a
Artehumus pode ser vista por uma quantidade maior de espectadores, pode receber
criticos e jornalistas e, quicd, ter o trabalho indicado a prémios. De fato, a tomada de
posicdo dos dois artistas esta diretamente relacionada a consciéncia que ambos tém
acerca do modo de funcionamento do universo teatral: existem muitos coletivos com
pesquisas interessantes disputando anualmente subvencgdes publicas que contemplam
apenas alguns (durante alguns meses). Em virtude disso, cada Grupo tem que encontrar
maneiras de se sobressair para, quem sabe, conquistar novos editais e vender
espetaculos para instituicdes como o Sesc, Sesi e Centro Cultural Vergueiro e, com isso,
garantir a existéncia do coletivo. Pode-se concluir que, cada vez mais, as preocupacoes
estéticas, profissionais e politicas imbricam-se umbilicalmente nas atividades dos
coletivos, de maneira que Reboucas e Ortega encarnam o tipo social do artista engajado

no contemporaneo teatro paulistano de grupo.
3.2. O fim de um ciclo: as temporadas de O desvio do peixe
3.2.1. Apresentacdes na Casa Amarela (12/04/2014 a 26/04/2014):

As doze apresentacbes na Casa Amarela foram divulgadas no blog da
Artehimus e em sitios virtuais como uma “Mostra de Processo” (e ndo como "estreia")
basicamente por duas razfes: 1) o espetaculo ndo seria apresentado exatamente como
haviamos idealizado ja que o cenario ndo estava finalizado, bem como a luz criada por

Silva ndo poderia ser executada por falta de estrutura do espaco; 2) algumas institui¢oes
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de teatro (tais como Sesc e Centros Culturais) costumam comprar apenas espetaculos
que ainda ndo tenham estreado e os Grupos tém que criar diversas estratégias para
vender suas produgdes.

Como a “Mostra” ndo teve uma divulgagdo tao ampla, as apresentagdes
contaram com um numero de espectadores reduzido (em geral, de cinco a dez pessoas).
Alids, o publico era formado, essencialmente, por amigos e familiares dos integrantes
do coletivo e artistas parceiros na ocupagéo da Casa Amarela.

Apresentacdo de O desvio no peixe no fluxo continuo do aquério na Casa Amarela. Na foto: Edu Silva e
Solange Moreno. Fonte: acervo da Cia. Artehimus de Teatro. Foto de Carlos Camargo.

O espaco ndo tinha estrutura adequada: de um lado a iluminacédo utilizada era
precaria (como se pode ver na foto)** e, de outro, atores e atrizes tinham de lidar com o
barulho vindo da rua e do lado externo da casa. Por conta das adversidades do ambiente,
as primeiras apresentacdes de cada dia ndo foram bem avaliadas pelo diretor, que
afirmou que estdvamos fazendo a peca friamente e sem uma "atitude™ interior potente.
Com as indicacbes de Reboucas e devido ao "aquecimento™ da primeira sessdo, a
segunda apresentacdo sempre foi melhor (mesmo com todos os artistas ja muito
cansados). Além disso, acredito que as variagdes entre uma sessdo e outra também
tenham a ver com a quantidade de espectadores de cada apresentacdo: as 18h00,

normalmente, tinhamos em média apenas cinco pessoas nos assistindo, engquanto as

%01 Rebougas operou as poucas mudancas de iluminacdo que havia no espetaculo. No entanto, tinhamos
algumas luminarias em cena e, vez em quando, cada ator e atriz apagava e acendia as luzes da cena.
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20h30 contdvamos com uma meédia de dez espectadores. Assim, como em O desvio do
peixe h&a um trato direto com o publico, descobrimos que uma plateia muito reduzida
interferia negativamente no andamento do trabalho.

Apdbs cumprirmos as doze apresentacdes na Casa Amarela, finalizamos o projeto
fomentado intitulado Teatro de ConDOMINIO: cartografias pUblicas e privadas e,
entdo, seguimos em frente, tentando vender o espetdculo finalizado para alguma
unidade da rede Sesc/SP.

3.2.2. Apresentacdes no Sesc Consolacéo (29/09/2014 a 28/10/2014):

A interlocucdo de Reboucas e Ortega com o0s programadores da rede Sesc
comecou em meados de marco. Desde entdo, a intencdo era terminar a “Mostra de
Processo” em abril e, até julho, no maximo, estrear O desvio do peixe. Inicialmente, o
coletivo achou que seria importante vender o espetaculo para o Sesc, nas unidades
Belenzinho, Pinheiros e Consolacdo — além de os trés espagos serem interessantes aos
olhos do Grupo, o diretor e o ator da Artehdmus tinham contatos pessoais nesses locais.
Apesar dos planos tracados, nem tudo aconteceu conforme o desejo do coletivo.

Ap0s inimeros e-mails e ligacGes trocadas, os programadores das trés unidades
combinaram com Reboucas que iriam assistir ao espetaculo, mas sé poderiam fazé-lo na
primeira semana de maio de 2014. Com isso em vista e apesar da demora, decidimos
que seria oportuno fazer a apresentacdo na Casa Amarela, assim ndo perderiamos a
chance de vender a peca. No dia combinado, montamos tudo, ensaiamos as cenas e
esperamos pelos programadores culturais... Todavia, nenhum dos trés apareceu®?. A
frustracdo repetia, ainda que num contexto muito mais favoravel, antigas decepcbes do
Grupo em terras paulistanas. De fato, a auséncia dos programadores culturais relaciona-
se com o fato de haver muitos coletivos tentando vender suas obras para o Sesc,que diz
ndo ter capacidade de ofertar espaco a todos. De qualquer modo, € improvavel que todos
0s coletivos recebam o mesmo tratamento: enquanto alguns s@o lembrados, outros
ignorados. Quanto & Artehtimus, apds insistir, conseguiu um espaco na instituigéo.

Apos dias a fio de persisténcia, Reboucas e Ortega conseguiram agendar uma
reunido com o programador do Sesc Consolacao; depois disso, ainda aguardamos um
longo periodo até receber a noticia de que haviamos entrado para a pauta da instituicao:

as apresentagdes seriam na sala Beta, as segundas e tercas-feiras, durante todo o més de

%02 Com isso, filmamos o espetaculo e entregamos um DVD para cada um dos programadores
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outubro de 2014. Os integrantes mais experientes da Artehimus festejaram os dias
concedidos, pois, desde Ohamlet, descobriram que dias alternativos atraem mais
publico, visto que, nesse periodo, a concorréncia com outros espetaculos torna-se
menor*®, Por conta disso, desde entdo apresentar-se em dias “menos nobres” passou a
ser uma estratégia de sobrevivéncia da Companhia. Evidente que, inicialmente, essa
preferéncia ndo se deu por vontade do proprio Grupo, afinal, os espacos culturais é que
escolhem quando, como e onde receberdo os espetaculos. De qualquer modo, ao que
parece, a Artehimus adaptou-se bem a posicédo que foi-lhe concedida pelas instituicdes
paulistanas. Situacdo semelhante deu-se com o espago cénico d” O desvio do peixe: logo
de inicio foi acordado entre Reboucas e 0 Sesc que o espetaculo seria realizado na sala
Beta e ndo no teatro. E verdade que ha varios anos (mais precisamente, desde
Evangelho) o coletivo tem se dedicado a pesquisar espagos ndao convencionais e, por
isso mesmo, contenta-se (e até prefere) apresentar-se em ambientes menos habituais
para o espetaculo de teatro — como muitos outros Grupos que transitam com expedientes
do tetro contemporéneo. Todavia, a escolha estética da Companhia ndo deve ser
pensada separada de uma estratégia de subsisténcia no competitivo universo teatral
paulistano que ela adota.

Acertados os detalhes, ap0s seis meses sem apresentar O desvio do peixe,
estreamos em 29 de setembro de 2014. Dessa vez, utilizamos a iluminacdo assinada por
Edu Silva®* e o cendrio completo de Luis Rossi. Portanto, esteticamente, o espetaculo
foi apresentado pela primeira vez conforme fora idealizado pelo coletivo.

Durante todo o més, recebemos amigos, familiares, estudantes de teatro, artistas
parceiros, integrantes de outros Grupos, criticos e jurados de prémios. Com lotacdo
méaxima de cinquenta lugares, contamos, em média, com um publico de quarenta
pessoas por apresentacao®®.

Apesar de ter mais espectadores do que na Casa Amarela, o espetaculo tornou-se

mais intimista por conta da luz e, principalmente, porque a acustica do ambiente era

303 Atualmente hé espetaculos durante todos os dias da semana na cidade de S3o Paulo. Ainda assim, é
entre quinta-feira e domingo que a maior parte dos coletivos ocupam as institui¢des culturais com suas
temporadas. Apesar de haver espetaculos também nos outros dias, de fato a concorréncia € bem menor;
principalmente as segundas-feiras, pois, nesse dia, os Sesc's fecham — com exce¢do da unidade
Consolacéo.

% Além das luminarias que ja tinhamos usado na Casa Amarela e da luz exterior & peca (operada por
Carlos Camargo), Silva acrescentou a encenacéo dez abajures que ficavam entre o publico. Desse modo,
0s espectadores também ficavam iluminados e, assim, adentravam no espaco de encenagéo.

%05 A Artehimus ndo considera este um 6timo nimero, j& que, segundo os préprios, a temporada de
Ohamlet (feita no mesmo espago) ndo sé esgotava os lugares como, inclusive, era frequente ter de
explicar a lotagdo aqueles que ndo conseguiram ingresso.
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melhor. Assim, durante toda a temporada no Sesc, Reboucas indicou que baixassemos a
VOz e respeitassemos os siléncios da obra — de fato, quando ndo atingiamos esse lugar e
elevdvamos o tom do espetaculo, percebiamos que tudo soava falso. As orienta¢des do
diretor nesse sentido foram ainda mais persistentes depois que Alexandre Mate
acompanhou o espetaculo. Para o professor e amigo da Companhia, as figuras estavam
dizendo os textos muito facilmente, enquanto que aquelas palavras deveriam sair com
dificuldade de suas bocas (por exemplo, os intérpretes tinham de tartamudear mais). A
partir de entdo, Reboucas dirigiu varios trechos do espetaculo propondo que
balbuciassemos e elaborassemos o pensamento das figuras durante a propria realizacao
da cena (e s entdo falar com o espectador). Como se vé&, mesmo que O desvio do peixe
ja tivesse sido apresentado por volta de quinze vezes, ainda estava em constante

transformacéo.

-*?
e ™,

O desvio do peixe no fluxo continuo do aquéario no Sesc Consolacdo. Na foto: Daniel Ortega. Fonte:
acervo da Cia. Artehimus de Teatro. Foto de Beatriz OSilva.
Para fazer a assessoria de imprensa, o coletivo contratou a empresa Arteplural
Comunicacdo, que se responsabilizou tanto por divulgar o espetaculo em midias
impressas e digitais quanto por contatar criticos de jornais (como O Estado de S. Paulo

e Folha de S. Paulo)®*® e jurados de prémios de teatro (como APCA e Shell) para que

%06 Mais adiante comentarei acerca das criticas e matérias publicadas sobre O Desvio do peixe.
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fossem assistir ao Desvio do peixe. E importante frisar que o Grupo fez um grande
esforgo para ser visto pela classe artistica, pois, naquele momento, essa era uma maneira
ndo s6 de entabular relacdes e ter o trabalho reconhecido, como, principalmente, de ter a
obra indicada a alguma premiacdo em 2015. De fato, esse desejo movimentou o coletivo
durante as temporadas no Sesc Consolacdo e no Teatro do Incéndio (experiéncia
relatada mais abaixo). Certamente esse objetivo tem a ver com o momento da trajetoria
em que o Grupo se encontrava (e ainda se encontra): a0 mesmo tempo em que ocupa
uma posicdo respeitavel no universo do teatro — é aprovado com certa regularidade no
edital do Fomento®’, apresenta seus trabalhos em instituices relevantes (ainda que com
bastante esforco e insisténcia), atrai alguns jurados e criticos das artes cénicas, tem
parcerias com outros coletivos etc. — ainda pretende alcar voos mais altos — ser indicado
e receber premiacgdes, vender espetaculos para o “Sistema S” (unidades do Sesc e Sesi)
e Centros Culturais com maior regularidade, entabular relagdes com mais Grupos e
pesquisadores do meio teatral, atrair maior nimero de espectadores as suas pecas etc.
Ao lado da pesquisa poética e continuada, estes desafios tem alimentado o trabalho da
Artehtimus desde o inicio do processo d’O desvio do peixe.

Apbs finalizada a temporada no Sesc Consolacdo, o coletivo tem se esforcado
para levar O desvio do peixe para outras unidades da mesma institui¢cdo. Entretanto, sem
nenhuma resposta positiva, o coletivo contratou, em meados de 2015, a empresa Sofa
Amarelo para produzir e vender seus trabalhos — ndo sé O desvio do peixe, mas também
Amada e Ohamlet. Todavia, até o presente momento ndo obteve respostas satisfatorias

ou relevantes®®.

3.2.3. Apresentacdes na sede da Cia. Teatro do Incéndio (11/11/2014 a 17/12/2014):

Durante a temporada no Sesc Consolacdo, ja estdvamos em busca de outro lugar
para apresentar O desvio do peixe. Como o espetdculo ndo havia sido vendido,
Reboucas prop6s que fizéssemos uma temporada em algum espaco alugado (de
preferéncia um galpdo ou sede de algum Grupo), pois, ainda que pagassemos para

trabalhar, completariamos as vinte e quatro apresentagdes necessarias para concorrer

%97 Depois da pesquisa d” O desvio do peixe, a Artehtimus foi contemplada mais uma vez no edital do
Fomento com o projeto Teatro de Fronteira: (in)existentes faixas de gaza na pauliceia desvairada —
projeto este que ainda estd em andamento. Dessa vez, o coletivo estd tentando inserir-se no universo da
performance, do teatro performativo e da intervencéo urbana.

%8 A Sofd Amarelo conseguiu vender uma apresentagdo (nica de Amada para o Centro Cultural da
Juventude (SP) em marco de 2016.
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aos prémios de teatro da cidade de Sdo Paulo®®. Além disso, segundo o diretor,
seriamos vistos por mais pessoas e, assim, divulgariamos mais o trabalho. Todos
concordaram em realizar mais uma temporada ainda em 2014 e iniciamos a procura por
um lugar interessante. Apos conversa com Marcelo Fonseca — com gquem haviamos
firmado parceria na ocupacdo da Casa Amarela —, o diretor da Cia. Teatro do Incéndio
alugou a sede da Companhia para a Artehimus durante pouco mais de um més®.
Concordamos, entdo, que fariamos nosso espetaculo entre 11 de novembro e 18 de
dezembro, sendo que no primeiro més ficariamos em cartaz as tercas e quartas-feiras e,
no segundo, as tercas, quartas e quintas-feiras, completando, assim, as apresentacoes
que faltavam para concorrer aos referidos prémios de teatro.

A estrutura do Teatro do Incéndio, ainda que mais simples do que a do Sesc,
comportava bem o espetaculo. A iluminacdo concebida por Edu Silva sofreu pequenos

ajustes, mas sem atrapalhar o andamento da obra.
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O desvio do peixe no fluxo continuo do aquério no Teatro do Incéndio. Na foto: Solange Moreno (atriz),
Tércio Gomes e Gabriela Morato (espectadores). Fonte: acervo da Cia. Artehimus de Teatro. Foto de

Natalia Guimaraes®.

*% No Sesc, fizemos dez apresentagdes e, portanto, precisavamos cumprir mais quatorze.

310 Até entdo a sede da Cia. Teatro do Incéndio estava localizada na Rua da Consolagéo, n.° 1219. A partir
de 2015 o coletivo mudou-se para a Rua Treze de Maio, n.° 53.
311 Foto de minha autoria, tirada durante o andamento do espetaculo, na cena A interrupcao.
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De fato, o maior problema que enfrentamos nessa segunda temporada foi a falta
de espectadores®. Das quatorze apresentacdes, tivemos que cancelar trés por falta de
publico (concordamos que ndo fariamos o espetaculo para menos de cinco pessoas) e na
grande maioria dos dias fizemos a peca para um publico sempre entre cinco a dez
espectadores. Apenas na Ultima semana da temporada € que conseguimos lotar o espaco,
que tinha capacidade apenas para trinta e cinco espectadores®. E dificil estabelecer uma
Unica causa para a auséncia de publico: talvez, seja por conta da localizagdo (o Teatro
do Incéndio estava razoavelmente longe do metrd e estacionar na regido ndo é tarefa
facil); talvez, o circulo de relacGes da Artehimus nédo seja tdo grande e a maior parte
dele j& houvesse assistido a peca no Sesc ou na Casa Amarela; talvez, tenha sido o
periodo em que a temporada foi realizada (ja no final do ano); talvez — e isso é o mais
provavel —, tenha sido a soma de todos esses fatores. Sobre isso, Ortega afirmou:

Tivemos uma falta de publico grave. Acho que no [Sesc] Consolagdo ja
tinha... Ndo foi ruim. Foi étimo. Mas, eu ndo sei. Eu ndo sei se é o que é dito,
eu ndo sei se é o que é feito... Parece que tem coisa que pega muito bem, tem
coisa que demora mais para engrenar. Eu espero muito uma temporada do
Peixe para ver o que é que vai ser. Eu ndo sei se é a localizac&o... Porque
tudo o que foi dito... A quantidade de coisas que sairam... A critica gostou!
As pessoas que pensam sobre teatro gostaram! [...] Entdo eu ndo entendo

direito onde que pega. Acho que é uma junc¢do de fatores ai... e também acho
que foi um pouco de fatalidade (ORTEGA, 2015, entrevista).

Durante toda a temporada, me questionava se estivéssemos fazendo O desvio do
Peixe no ABC, qual teria sido o volume do publico em nossas apresentacdes. Alguns
integrantes da Artehimus sempre disseram em entrevista que ndo se apresentam mais
no ABC devido a falta de publico e de incentivos aos coletivos da regido. De fato, esses
problemas existem, todavia, ndo encontramos situacdo muito diferente na capital
paulista e, ainda por cima, pagou-se um aluguel mais caro do que se tivéssemos tentado
a sorte em Santo André/SP ou Sdo Bernardo do Campo/SP. Ademais, o Grupo tem
inimeros conhecidos, familiares e colegas de profissao que poderiam ter ido prestigiar o
trabalho caso tivéssemos realizado O desvio do peixe nas cidades citadas. Assim,

suponho que as razBes que levaram a Artehimus a fazer a temporada em Sao Paulo — e

%12 |sso ndo se deu por falta de divulgacdo, pois a Artehimus contratou a empresa Verbena Comunicacéo,
que realizou um trabalho bastante sério e comprometido: O desvio do peixe foi divulgado em midia
impressa e digital (pequenos e grandes canais) e também nas réadios de S&o Paulo.

* 0 aumento de espectadores deveu-se, basicamente, a duas razdes: em primeiro lugar, porque é comum
que as pessoas deixem para assistir as Gltimas sessdes da temporada; em segundo lugar, porque ja quase
no final da temporada o critico Dirceu Alves Jr., da Veja Sao Paulo, inclui O desvio do peixe entre as dez
melhores pecas em cartaz da cidade de S&o Paulo, o que atraiu publico para a Ultima semana da
temporada.
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que também fizeram com que o Grupo ndo suspendesse a temporada por falta de
publico® — foram, prioritariamente, duas: 1) manter, ainda que com dificuldades, uma
posi¢do no universo teatral paulistano (alids, 0 Grupo ndo se considera mais como um
coletivo do ABC paulista, mas se sente parte dos coletivos da capital); 2) receber
criticos e jurados dos prémios teatrais da cidade de Sdo Paulo, com vistas a granjear
alguma indicacdo. Essas duas razdes sdo preocupagdes da Artehimus, pois a
visibilidade e o reconhecimento do trabalho implicam diretamente na sobrevivéncia e
continuidade da trajetdria do grupo (e de varios outros coletivos teatrais).

Vale ressaltar que, embora a Companhia tenha recebido poucos espectadores nas
apresentacdes do Teatro do Incéndio, fomos assistidos por todos os membros do jari do
prémio Shell de 2014 e também alguns jurados do APCA, bem como por Varios
jornalistas e criticos de revistas e jornais — 0 que ja € uma conquista, pois, segundo 0s
artistas que estdo ha mais tempo no Grupo, eles nunca tinham sido vistos por tantos
agentes do meio teatral como em O Desvio do peixe. Assim, mesmo sem indicacles a
nenhuma premiacdo e apesar de todos os obstaculos citados, a Artehimus cumpriu sua

missdo ao final de 2014.

3.2.4. Criticas e matérias sobre O desvio do peixe

Conforme j& dito anteriormente, O desvio do peixe recebeu mais criticos de
jornais e revistas do que qualquer outro espetaculo do Grupo. No entanto, nem todos 0s
que compareceram escreveram sobre a obra (como foi 0 caso dos jornalistas do Estado
de S. Paulo, que nos viu no Sesc Consolacdo, e da Carta Capital, que nos viu no Teatro
do Incéndio). Ainda assim, foram publicadas trés resenhas criticas — além de matérias

menores e informes em midias impressas e digitais**: a de Mauricio Mellone (no blog

314 0 cancelamento da temporada foi cogitado por Edu Silva, mas o Grupo decidiu seguir em frente com
as apresentacoes.

315 O Diério Reginal, de Diadema, publicou uma matéria sobre O desvio do peixe com um resumo da
trajetéria da Artehimus. J& os informes de midia impressa podem ser encontrados em varios cadernos
culturais da cidade de Sao Paulo, a saber: Veja Sao Paulo, Folha de S. Paulo, O Estado de S. Paulo, Guia
Cultural Off, Guia boca a boca etc. Quanto aos materiais publicados em sitios virtuais, podem ser
citados: a SP Escola de Teatro (http://www.spescoladeteatro.org.br/colunistas/bob-sousa-11.php#coluna);
a Revista In Tatuapé (http://www.revistain.com.br/noticia_online/cultura/9067_o_desvio_do_peixe.html);

a Gazeta Zona Norte
(http://www.gazetazn.com.br/index1.asp?nm&nip=P3A_&gm=p&ed=212&c=3790&ter=apn76); 0
Sampa on line  (http://www.sampaonline.com.br/cultura/espetaculo.php?id=66162); o R7

(http://entretenimento.r7.com/blogs/teatro/2014/11/11/peca-em-sp-provoca-solitarios-e-individualistas-

cia-artehumus/); a Veja S&o Paulo (http://amoteatro.com.br/pecas/o-desvio-do-peixe-no-fluxo-continuo-
do-aquario; http://vejasp.abril.com.br/atracao/o-desvio-do-peixe-no-fluxo-continuo-do-aquario); 0
Diletante profissional (http://diletanteprofissional.blogspot.com.br/2014/10/0-desvio-do-peixe-no-fluxo-
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do Melone), a de Gustavo Fioratti (na Folha de S. Paulo) e a de Dirceu Alves Jr. (na
Veja S&o Paulo). Apesar disso, nenhum dos textos jornalisticos deu conta de analisar
profundamente a constelagdo de elementos estéticos da obra; ao contrario, os trés
dedicaram-se apenas em elogiar ou difamar o espetaculo, sem, contudo, apresentar de
fato uma reflexdo contundente. A superficialidade da critica ndo se reduz, entretanto, a
Artehumus. Atualmente, infelizmente, quase ndo se vé uma critica de teatro que analise
a composicdo estética da encenacdo ou que atrele os detalhes da obra com questdes
maiores de seu processo de criacdo ou do teatro brasileiro contemporaneo. Assim, a
“critica tradicional” praticada na grande midia hoje costuma relatar superficialmente e
em poucas linhas os tracos gerais de uma peca de teatro.

Insatisfeito com os textos publicados sobre O desvio do peixe, Rebougas
reclamou da generalidade dos textos criticos, que desrespeita a inteligéncia e autonomia

das obras teatrais. Em seus termos:

Hoje, boa parte dos criticos de teatro adota um padréo de escrita: geralmente
eles narram a fabula e vez ou outra comentam sobre determinadas areas do
espetaculo. Quando uma dessas areas estd esfacelada ou fora de um padrédo
hegemonico, boa parte dos criticos ndo consegue identificar e refletir sobre
tal especificidade, de modo que o teatro contemporaneo se encontra quase
que completamente apartado desse didlogo com os criticos. Exemplo claro
aconteceu com a critica do Gustavo Fioratti na Folha de S. Paulo: ele fala
que nosso figurino esta mais pra hippie do que punk. O que ele vé de hippie e
por que ele acha que tem que ser punk? Nao existem esses aprofundamentos.
Por isso que na Artehumus nés chamamos pesquisadores para dialogar e
escrever sobre nossos processos de criacdo. [...]. Tanto os especialistas que
participam de comissdes julgadoras como os criticos de teatro que foram ver
O desvio do Peixe ndo comentaram algo peculiar e gritante enquanto
caracteristica dramatudrgica: ndo existe antagonista, ndo ha enfrentamento aos
moldes classicos na pega. Como fazer uma peca de uma hora e meia sem um
antagonista aos moldes classicos? Pra mim foi um desafio herculeo, pois ndo
segui os padrdes hegemonicos, optando basicamente por narrativas, e quando
havia alguém contracenando com o outro, ndo havia embates, aos moldes do
dramético. Ninguém identificou ou refletiu sobre essa especificidade
dramatdrgica. (REBOUGCAS, 2015, entrevista).

A fala do diretor ndo apenas revela seu descontentamento com as criticas do
espetaculo como aponta um caminho possivel que os criticos poderiam ter seguido. Seja
como for, inimeras trilhas poderiam ser escolhidas e levadas em consideracdo pela
critica em O desvio do peixe — desde uma analise mais tradicional, enfocando
minuciosamente os elementos estéticos da obra, até uma reflexdo mais apurada sobre a

poética do Grupo e como ela se articula com questdes teatrais mais abrangentes e

continuo-do.html); a Verbena Comunicacdo (http://verbenacomunicacao.blogspot.com.br/2014/10/o-
desvio-do-peixe-no-fluxo-continuo-do.html); 0 Livro de Ideias
(https:/Nivroseideias.wordpress.com/2014/11/13/peca-da-cia-artehumus-aborda-individualismo-e-
isolamento) etc. Acesso: 20 de fevereiro de 2016.
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profundas®®. Apesar disso, parece ser mais comum depararmo-nos com curtas
descricdes sobre a encenacgdo; assim, embora as midias hoje destinem pouco espaco ao
tema, falta, efetivamente, estofo aos criticos profissionais.

A titulo de exemplo, vale trazer a tona trechos dos textos de Mellone, Fioratti e

Alves Jr. sobre a obra da Cia. Artehimus:

A boa receptividade com que os atores recebem os espectadores logo na
entrada da sala de espetaculo tem o objetivo de criar um clima de intimidade.
E para isso iluminacéo e espaco fisico contribuem: os atores estdo no mesmo
nivel do publico e as luzes pouco demarcam a plateia do espago cénico. O
ator Daniel Ortega conduz esta comunicagdo com os espectadores e pergunta
aleatoriamente onde as pessoas moram, se sdo casados, se tém filhos, quais
os bichos de estimagdo, para em seguida se apresentar. Ele € Téo e mora ali
naquele apartamento; ¢é filho de Jodo Paulo (Edu Silva) e Dalva (Solange
Moreno) e no centro da sala estd um grande aquéario, onde vivo o peixinho
Tom. Depois apresenta a irma Anamélia (Natalia Guimaraes) e seu melhor
amigo, Clévis (Cristiano Sales), o porteiro do condominio [...]. No momento
em que o publico ja assumiu seu papel de espectador, ha nova quebra: os
espectadores sdo convidados a tomar um lanche, servido na cozinha do
apartamento (nos fundos do ‘palco’). Outra aproximagao, com os atores (nio
0s personagens) mostrando em seus celulares e tablets suas fotos pessoais; a
descontracdo inicial é retomada. Terminado este intervalo, a carga dramética
se intensifica: os conflitos ficam mais evidentes, como o isolamento vivido
entre o casal, 0 mundo irreal criado por Anamélia, a ndo aceitacdo do
relacionamento afetivo entre Téo e Cldvis e o desfecho da historia [...]. Sai
do espetdculo extremamente sensibilizado e com inimeros questionamentos
sobre o viver dos nossos dias. Ressalto que a temporada é apenas de um més,
até final de outubro, com sessdes apenas segundas e tercas. Imperdivel!
(MELLONE, 2014. Disponivel em: http://favodomellone.com.br/relacao-
palco-plateia-e-rompida-em-novo-espetaculo-de-evill-reboucas/. Acesso: 05
de fevereiro de 2016).

*

Pés descalcos sdo sempre significativos no teatro, principalmente quando ndo
h& cenas de indios, escravos, pigmeus ou Curupira. Se um ator interpreta um
executivo de pés descalcos, por exemplo, as leituras imediatas sdo: o
personagem esta em um momento de reflexdo, relaxamento ou perdeu os
sapatos. A peca “O Desvio do Peixe no Fluxo Continuo do Aquario”, da Cia.
Artehtimus, escrita e dirigida por Evill Reboucas, comega com cinco atores
descalcos para apresentar um texto que é fruto de pesquisa sobre a vida em
condominios e conjuntos habitacionais. A primeira impressdo é de que ou se
esqueceram do figurino ou estdo ironizando uma antiga simbologia hippie,
com falsa humildade. O problema é que, conforme o espetaculo segue seu
curso, percorrendo a histéria de uma familia comum com seus problemas
mais comuns ainda dentro de um condominio tedioso, a ironia do grupo,
Unica salvagdo para obra essencialmente ingénua, nunca é usada para atingir
0s tais pés descalgos. O grupo se revela herdeiro do romantismo hippie,
buscando dar valor sociologico a obra com frases do tipo “nossos super-
her6is s6 agem porque t€ém um holerite no final do més”. Uma dose de
agressividade punk, felizmente, resgata a peca da pasmaceira, como no
momento em que uma personagem revela que sempre quis fazer DP.
Abreviagdo para “dependéncia” [...], DP também pode significar “dupla

316 Entre um ponto e outro ha inGimeras possibilidades de reflexdo, que ndo cabem serem discutidas aqui,
afinal, isso dependeria das caracteristicas estilisticas, poéticas e politicas de cada autor.
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penetracdo”, o ato sexual. O grupo vai mais fundo no perfil hippie do que no
punk, uma pena. A peca se enfraquece quando o publico é chamado para uma
boquinha (recurso manjado, promove comunhao entre palco e plateia), e sdo
servidos  petit  fours. (FIORATTI,  2014. Disponivel  em:
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2014/10/1526026-critica-montagem-
mais-hippie-que-punk-descalca-atores-sem-motivo.shtml.  Acesso: 05 de
maio de 2016).

*

Escrita e dirigida por Evill Rebougas, a tragicomédia O Desvio do Peixe no
Fluxo Continuo do Aquario foi elaborada em um ano de pesquisas e ensaios.
Tamanha dedicacéo é visivel na montagem da Cia. Artehimus de Teatro em
varios acertos, mas principalmente no conjunto de ousadias narrativas. O
tema é duro, mas quase nunca pesa. S80 cinco personagens que, sem se dar
conta, enfrentam uma soliddo imensa. O casal Jodo Paulo (papel de Edu
Silva) e Dalva (Solange Moreno) troca juras de amor o tempo inteiro, mas
ndo consegue concluir uma conversa. Nem mesmo o filho Téo (o timo
Daniel Ortega), um garoto que comega a enxergar as dificuldades da vida,
centraliza a atencdo deles. A outra filha, Anamélia (Naté&lia Guimardes), ficou
noiva de um colombiano pela internet, mas ninguém o conhece. O porteiro do
prédio (Cristiano Sales) completa a lista de personagens [...]. Nesse constante
vaivém entre o real e a ficcdo, o denso final resulta carregado de lirismo e
incentiva uma reflexdo sobre o individualismo na sociedade (ALVES JR.,
2014, p. 131).

Como se V&, enquanto as resenhas de Mellone e Alves Jr. ndo se aprofundam em
nenhum ponto obra, o texto de Fioratti denigre o trabalho da Companhia, sem, contudo,
ser criterioso em seus argumentos. Em outras palavras, enquanto uma parte da critica
pecou por escrever apenas, essencialmente, aquilo que ja estava dado e posto na obra —
ao invés de verticalizar alguma questdo mais profunda e menos dbvia do espetaculo — a
outra destruiu o trabalho do coletivo, sem fundamentar suas questdes que, assim, se
esvaziaram.

Mas, se a “morte da critica jornalistica” ja ¢ comentada por muitos agentes do
universo do teatro, porque a Artehimus e tantos outros Grupos se esforcam em trazer
jornalistas aos seus espetaculos e, posteriormente, espera ansiosamente por suas
resenhas? Suponho que este seja um apego as "épocas aureas" da critica teatral, tipicas
de um periodo em que a tematica tinha mais espaco nos periédicos e no qual os textos,
escritos por estudiosos do teatro, dialogavam mais profundamente com a producéo
teatral, sendo mais comentados e aguardados pelos artistas®’. Ademais, apés todas as
questdes trazidas pelo instrumental da “critica de processo” e por sua capacidade de
trazer a tona os multiplos elementos e combinagGes que compdem uma obra teatral,
torna-se ainda mais incompreensivel o fetiche de alguns Grupos em torno da critica

jornalistica. Se a pesquisa de linguagem € intrinseca ao teatro atual, torna-se

317 Haja vista, por exemplo, as criticas de Décio de Almeida Prado no jornal O Estado de S. Paulo, no
periodo de 1946 a 1968.
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imprescindivel redefinir o papel e a importancia da critica teatral que, cada vez mais,
precisa ir além dos espetéculos finalizados e, assim, mergulhar nas diversas camadas de
uma linguagem estética. Deste modo, diante da provavel impossibilidade de jornalistas
acompanharem processos criativos em sua inteireza e complexidade, talvez o futuro da
critica esteja menos no ambito do jornalismo e aconteca ao longo do préprio processo
de criagdo, sendo feita pelos parceiros dos artistas envolvidos na pesquisa e pela
comunidade mais ampla que ganha voz nas mostras publicas de processo.

Apesar das dificuldades em angariar uma posi¢do mais solida no universo do
teatro paulistano de grupo — espaco que, embora se pretenda democratico, nem sempre
acolhe aqueles que ndo tém as credenciais reconhecidas —, a Companhia Artehimus de
Teatro alcancou com O desvio do peixe no fluxo continuo do aquario algumas
conquistas enquanto trabalho coletivo. E verdade o Grupo enfrenta ainda velhos
problemas, entretanto, vé-se legitimado a alcar novos e mais altos voos; assim, ter seu
nome em destaque tem sido, para seus integrantes, sinal de avanco e reconhecimento da

pesquisa séria que vem desempenhando hé quase trinta anos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertacdo foi construida com vistas a compreender as raizes sociais e
estéticas que ancoram o trabalho poético da Cia. Artehimus de Teatro. Neste sentido,
busquei compreender como um grupo amador de uma regido periférica conquistou um
espaco no concorrido universo do “teatro de arte” paulistano. O primeiro capitulo
pretendeu cumprir trés objetivos, quais sejam: efetuar um répido balanco bibliografico
acerca da histéria do teatro brasileiro; identificar as tradicGes artisticas que
referenciaram o trabalho da Artehimus ao longo de sua trajetoria; refletir como tais
tradicGes resultaram de um processo social e historico de luta pelo poder de “legislar” o
que, afinal, deveria ser compreendido como “arte teatral”. Ja o segundo capitulo esboca
a trajetdria social do coletivo e de seus membros com vistas a compreender como elas
se combinaram e deram singularidade as tradi¢bes estéticas discutidas no capitulo
anterior, evidenciando, especialmente, as estratégias sociais e poéticas que 0 grupo teve
de mobilizar para romper as barreiras invisiveis a conquista de uma posi¢ao no teatro
profissional de arte na cidade de S&o Paulo'®. Por fim, o terceiro capitulo procurou
interpretar criticamente o espetaculo O desvio do peixe no fluxo continuo do aquério,
ultimo trabalho finalizado do coletivo, mobilizando o instrumental da critica genética
para verificar como a referida obra € um ponto nodal das multiplas dimens6es discutidas
nos capitulos precedentes; ademais, esse capitulo visou verificar as vicissitudes e
contingéncias do fazer artistico, indicando como os integrantes da Artehimus deram
expressividade as suas experiéncias estéticas e sociais.

A Cia. Artehimus nasceu como Grupo amador e sua trajetoria torna evidente o
que frequentemente € silenciado: no universo do teatro de pesquisa, as oportunidades
ndo sdo igualmente abertas a todos, pois as chances de éxito variam conforme o capital
simbdlico, cultural e escolar dos artistas e dos coletivos. Para conquistar um espago no
teatro de grupo, a Artehimus precisou abandonar o amadorismo e, ap0s muitas
dificuldades e incertezas, teve de colecionar as credenciais exigidas para adentrar nesse
universo social. Justamente por ter sido um grupo outsider, a trajetéria da Artehimus
evidencia os obstaculos encontrados por todos aqueles que ambicionam cruzar a

fronteira do “teatro de arte” e ai conquistar uma posi¢do; assim, a historia do coletivo

318 Os dois primeiros capitulos foram construidos para além dos referenciais teéricos e metodolégicos da
pesquisa em artes cénicas, alimentando-se de forma proficua das problematizagdes e do aparato
conceitual da sociologia da arte.
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toca em questbes como a efetiva democratizacdo da arte; os requisitos exigidos para
tornar-se um(a) artista reconhecido(a) pelos pares ou mesmo para conquistar o apoio
publico imprescindivel ao desenvolvimento das pesquisas de linguagem; a necessaria
desnaturalizagdo de conceitos como “arte” ¢ “teatro” que, para serem ecfetivamente
compreendidos, precisam sempre estar devidamente inscritos em sua existéncia social e
historica etc.

Seja como for, é evidente que estas afirmagdes nao significam que o universo do
“teatro de arte” nao seja democratico ou que os artistas e coletivos que possuem mais
prestigio ndo tenham sofrido para angariar tais posices. Afinal, é indiscutivel a luta
individual e coletiva travada por diversos agentes com vistas a construir o teatro de
pesquisa. Ademais, ndo fosse assim, a Artehimus jamais teria logrado o espaco que
conquistou. Todavia, este trabalho procurou problematizar o fato de que a construgédo
deste universo social € feita a partir de disputas internas pelo poder de definir o que,
afinal, é o teatro contemporaneo, implicando, portanto, em relacdes de forca e,
consequentemente, em relagGes de dominacdo. Afirmar o contrério disso seria 0 mesmo
que acreditar na ideia idilica de que todos os coletivos e artistas engajados no teatro de
pesquisa ostentam o mesmo prestigio ou, o que é pior, poderia levar a ideia de que as
diferencas de prestigio derivam de diferencas de talento e vocagdo. Assim, mesmo que
atualmente o universo do teatro preocupe-se efetivamente com o pluralismo e a
democracia na defini¢ao do que é “o teatro” — fato que o distingue do teatro moderno e
pode, eventualmente, levar a uma perspectiva nuancada de expressdes como “teatro de
arte”—, a trajetdria da Cia. Artehimus indica que ainda ha fronteiras que separam o
“teatro de arte” do teatro feito por diletantes e do teatro de entretenimento, bem como ha
diferencas de prestigio e poder entre os artistas engajados no teatro de pesquisa. Nesse
sentido, este trabalho ndo deve ser lido como dendncia, mas antes como alerta e reflex&o
dos profundos desafios impostos pela construcdo de um teatro de pesquisa efetivamente
democrético.

O trabalho estético do coletivo resultou, assim, das diversas estratégias sociais e
estéticas adotadas para conquistar um espaco no teatro de pesquisa. Infelizmente, ndo
pude acompanhar outros processos criativos do coletivo para coteja-los, todavia,
inspirada no instrumental analitico da “critica genética”, pude acompanhar o processo
de criacdo do ultimo espetaculo finalizado pelo coletivo — O desvio do peixe no fluxo
continuo do aquério —, tendo investigado de perto e de dentro o fazer artistico “a

quente”, percebendo que uma obra teatral ¢ muito mais do que sua apari¢ao publica, isto
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é, ela ¢é a articulacdo de uma historia social e artistica e de escolhas estéticas coletivas
que burilam uma linguagem ao mesmo tempo em que a colocam em movimento. Assim,
para consolidar o argumento geral desta dissertacdo de que a obra de arte ndo deve ser
tomada como algo transcendente e inefavel, mas antes deve ser compreendidas em seu
“chao historico”, este trabalho s6 poderia se encerrar com uma analise estética d’O
Peixe que enfatiza as bifurcacdes, encruzilhadas e escolhas que produziram-no engquanto
trabalho artistico coletivo.

Houve diversas limitacdes na construcdo do trabalho que procurei contornar a
fim de produzir uma analise coerente, destacando-se a dificil tarefa metodoldgica de
combinar os oficios de artista e pesquisadora. Do ponto de vista tedrico, com certa
irresponsabilidade tipica das atitudes ousadas, pretendi combinar duas areas diversas
(mas, porque ndo dizer, complementares): a “sociologia da arte” e o instrumental da
“critica de processo”, percebendo ai um terreno tao dificil quanto fértil e que pode
render bons frutos em pesquisas futuras.

A tarefa analitica ndo deve se confundir com qualquer pretensdo avaliativa,
entretanto, deixo o ultimo paragrafo como uma homenagem a Artehumus, Grupo que
me recebeu simultaneamente como artista e pesquisadora. A historia do coletivo, como
a de tantos outros, € belissima e comovente. A sensibilidade artistica, social e politica
dos integrantes e 0 espaco ao mesmo tempo agradavel, pluralista e democratico,
proporcionaram um ambiente de trabalho que me fazem acreditar ter valido a pena

narrar a historia da Cia. Artehimus de Teatro.
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ANEXOS

Fichas técnicas dos espetaculos da Cia. Artehimus de Teatro

Nas fichas técnicas apresentadas a seguir estdo elencados todos os artistas e profissionais
que participaram dos espetaculos da Cia. Artehiumus de Teatro ao longo de toda sua
trajetoria. Todas as informagdes foram coletadas no sitio virtual do coletivo

<www.artehumus.com>.
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EXPLODE SEIVA BRUTA

DRAMATURGIA: Evill Reboucas
DIRECAO: Edemir Praxedes Branca
ELENCO:

Alvini di Lima

Airton Dupin

Evill Reboucas

Jodo Kinow

Paulo Alvadoro

FIGURINQOS: O Grupo

CENARIO: Edemir Praxedes Branca
SONOPLASTIA: Diaulas Ullysses
ILUMINACAO: Carlio Silva

IDENTIDADE VISUAL: Edemir Praxedes Branca
REALIZACAO: Cia. Artehdimus de Teatro.
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NO REINO DE CARICIAS

DRAMATURGIA E DIRECAO: Evill Reboucas
ASSISTENTE DE DIREC}AO: Lidia Z6zima

ELENCO:

Solange Moreno

Evill Reboucas

Substitutos: Carlos Albant e Lize Nascimento

CENARIO: Edemir Praxedes Branca

CRIACAO DE BONECOS: Edilson Ferri e Agda Carvalho
FIGURINO: Edemir Praxedes Branca

CONFECCAO DE FIGURINOS: Maria Mara

MUSICAS ORIGINAIS: Celso Menezes e Evill Reboucas
ARRANJOS MUSICAIS: Mauro Cogo

TRILHA SONORA: Carlos Camargo

FOTOS: Gastéo

REALIZACAO: Realizago: Cia Artehtimus de Teatro.
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PINGO PINGADO, PAPEL PINTADO

DRAMATURGIA E DIRECAO: Evill Reboucas
ELENCO:

Solange Moreno

Evill Reboucas

Claudia Cascarelli

Substitutos: Carlos Albant e Lize Nascimento

MUSICAS ORIGINAIS: Celso Menezes e Evill Reboucas
ARRANJOS MUSICAIS: Mauro Cogo

EXECUCAO MUSICAL (AO VIVO): Claudia Cascarelli
ILUMINACAO: Carlos Camargo

CRIACAO DE BONECOS: Marcos Moura

CENARIO E FIGURINOS: Edemir Praxedes Branca
FOTOS: Gastao

REALIZACAO: Cia. Artehiimus de Teatro
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DANDARA, O MARINHEIRO

DRAMATURGIA: Evill Rebougas
DIRECAO: Luis Rossi

ASSISTENTE DE DIRECAO: Milton de Almeida
ELENCO

Carlos Albant

Diaulas Ullysses

Evill Reboucas

Solange Moreno

Tony Francisco

CENARIO: Luis Rossi

FIGURINOS: Rita Benitez

TRILHA SONORA: Tunica

ILUMINACAO: Domingos Quintiliano
OPERACAO DE LUZ: Lize Nascimento
PREPARACAO CORPORAL: Lidia Z6zima
FOTOS: Marcos Blau e Gastdo

DIRECAO DE ARTE: Bernardo Krasniansky

IDENTIDADE VISUAL.: Francisco Leopoldo, Marcos Moura e Ismar Margues.

DIVULGACAO: Marcos Branddo e Guto Galhardi

PRODUTOR EXECUTIVO: Daniel Palmeira

PRODUCAO: Diaulas Ullysses, Evill Reboucas e Solange Moreno
REALIZACAO: Cia. Artehiimus de Teatro.
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ANTES DE DORMIR

DRAMATURGIA: Manuel Filho
DIRECAO: Antonio de Andrade
ELENCO:

Anette Lewin

Evill Reboucas

Fernanda Verdasca

CENARIO: Carlos Colabone
FIGURINQOS: O Grupo
TRILHA SONORA: Tunica
FOTOS: Manuel Filho
ILUMINACAO: Edu Silva

PRODUCAO EXECUTIVA: Anette Lewin, Fernanda Verdasca e Manuel Filho
REALIZACAO: Cia. Artehiimus de Teatro e Grupo Arte & Fatos
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CAMPO DE TRIGO

CONCEPCAO, DRAMATURGIA E DIRECAO: Davi Taiu
ASSISTENTE DE DIREQAO: Evill Reboucas
ELENCO:

Elenco 1% montagem:

Davi Taiu

Carlos Gaucho

Elenco 22 montagem:

Davi Taiu

Evill Reboucas

FIGURINO: Davi Taiu

CRIACAO MUSICAL: Carlos Gaticho

EXECUCAO MUSICAL (AO VIVO): Evill Rebougas
ILUMINACAO: O Grupo

REALIZACAO: Cia. Artehiimus de Teatro.
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AS RELACOES DO QORPO

AUTOR: Qorpo Santo

ADAPTACAO DRAMATURGICA: Evill Reboucas
DIRECA: Evill Reboucas

ELENCO:

Elenco 12 montagem:

André Rosa

Fabio Supérbi

Leonardo Mussi

Elenco 22 montagem:

Alvaro Franco

Daniel Ortega

Leonardo Mussi

FIGURINOS: Daniel Ortega e Alvaro Franco
TRILHA SONORA: Tunica

FOTOS: Diaulas Ullysses

ILUMINACAO: Edu Silva

REALIZACAO: Cia. Artehiimus de Teatro.
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EVANGELHO PARA LEI-GOS

DRAMATURGIA: Evill Reboucas
DIRECAO: Evill Rebougas
COLABORAGCAO POETICA: Marcelo Maluf

ELENCO:
Bia Szvat

Bruno Feldman

Daniel Ortega

Gilda Vandenbrande

Leonardo Mussi

Osvaldo Anzolin

Roberta Ninin

Solange Moreno

CENOGRAFIA: Osvaldo Anzolin

FIGURINOS: Fabiana Bueno de Castro

ASSISTENTE DE FIGURINOS: Tébata Costa
MUSICAS ORIGINAIS: Eliseu Paranhos

EXECUCAO MUSICAL (AO VIVO): Claudia Cascarelli
DIRECAO MUSICAL: Gilda Vandenbrande
ILUMINACAO: Edu Silva

OPERACAO DE LUZ: Cic Morais, Douglas Fernando e Thiago Barbosa
FOTOS: Eduardo Raimondi e Jefferson Coppolla
IDENTIDADE VISUAL: Osvaldo Anzolin
ASSESSORIA DE IMPRENSA: Gustavo Baena
REALIZACAO: Cia. Artehiimus de Teatro.
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AMADA, MAIS CONHECIDA COMO MULHER E TAMBEM
CHAMADA DE MARIA

DRAMATURGIA E ENCENAQAO: Evill Reboucas

Elenco:

Daniel Ortega

Edu Silva

Leonardo Mussi

Roberta Ninin

Solange Moreno

CONSULTORIA ARTISTICA: Marcio Aurelio

FIGURINOS E ADERECOS: As Mariposas (Maria Zuquim e Juliana Napolitano)
DESIGNER DE LUZ E SONOPLASTIA: Edu Silva

MONTAGEM DE LUZ: Edu Silva e Nilson Castor

FOTOS: Alicia Peres

REGISTRO AUDIOVISUAL: Montana Producdes

PROJETO GRAFICO: Caminho Criativo

Assessoria de imprensa: Canal Aberto

ESTAGIO EM DIRECAO: Queila Rodrigues

PROVOCADORES TEORICOS: Berenice Raulino, Bernadete Alves, Carolina
Gonzalez, Marcio Aurelio e Wagner de Miranda.

REALIZACAO: Cia. Artehiimus de Teatro.
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OHAMLET - DO ESTADO DE HOMENS E DE BICHOS

DRAMATURGIA E ENCENACAO: Evill Rebougas
ELENCO:

Daniel Ortega

Edu Silva

Leonardo Mussi

Nilson Castor

Queila Rodrigues

Rafael Nascimento/Cristiano Sales

Roberta Ninin/Janaina Meireles

Solange Moreno

FIGURINOS: Daniel Ortega e Acécio Abreu de Oliveira
ENVELHECIMENTO DE TECIDOS: Guilherme Amaral
COSTUREIRAS: Zaza e Jurema Santos
CENOGRAFIA: Evill Reboucas

CRIACAO DE INSTALACOES: Leonardo Mussi
ADERECOS: Adilson Vieira

TRILHA MUSICAL E SONORIDADES: O Grupo
MIXAGEM: Eduardo Prado e Rafael Nascimento

MUSICAS ORIGINAIS: Evill Reboucas, Leonardo Mussi e Roberta Ninin

CRIACAO DE VIDEOPROJECOES: Luciana Ramin
CRIACAO DE LUZ: Edu Silva

OPERAGAO DE LUZ, SOM E MIDIAS: Cic Morais
CONSULTORIA SONORA: Cristiano Gouveia
CONSULTORIA EM VIEWPOINTS: Roberta Nazaré
FOTOS: Alicia Peres, José Rebougas e Tercio Emo
IDENTIDADE VISUAL: Eduardo Cardozo da Silva

PROVOCADORES TEORICOS: Alexandre Mate; Claudio Cajaiba; Daniele Pimenta;

José Manuel Lazaro; Leticia Andrade; Ruy Filho; Solange Dias.
REALIZACAO: Cia. Artehtimus de Teatro.
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O DESVIO DO PEIXE NO FLUXO CONTINUO DO AQUARIO

DRAMATURGIA E ENCENACAO: Evill Rebougas

ELENCO:

Daniel Ortega

Edu Silva

Solange Moreno

Natélia Guimaraes

Cristiano Sales

CENOGRAFIA: Luis Rossi

CRIACAO DE MIDIAS ELETRONICAS: O Grupo

CONSULTORIA DE MIDIAS ELETRONICAS: Carlos Camargo e Plataforma Wat-
PUC

FIGURINOS: Daniel Ortega

CRIACAO DE LUZ: Edu Silva

CRIACAO DE SONORIDADES: O Grupo

PREPARAQAO EM VIEWPOINTS: Roberta Nazaré

PREPARACAO DE MODOS DE RECEPCAO: Leticia Andrade

FOTOS: Bob Souza, Will Cavagnolli, Augusto Paiva, José Reboucas e Melca Medeiros
IDENTIDADE VISUAL.: Stela Ramos

ASSISTENTE DE DIRECAO: Roberta Ninin

CONTRIBUICAO POETICO-DRAMATURGICA: Glauce Gomes e Marcelo Hessel
OPERAGAO DE MIDIAS E SOM: O elenco

OPERACAO DE LUZ: Carlos Camargo

PROVOCADORES TEORICOS: Adélia Nicolete; Alexandre Mate; Beatriz OSilva;
Daniele Pimenta; Leticia Mendes de Oliveira; Ligia Borges Matias; Luiza Maia; Natélia
Siufi; Osmar Azevedo; Ruy Filho.

ASSESSORIA DE IMPRENSA: Arteplural Assessoria Comunicagdo e Verbena
Comunicacéo

DIRECAO DE PRODUCAO: Cris Bezerra

REALIZACAO: Cia. Artehtimus de Teatro.
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