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RESUMO

Teatro Ventoforte de 1985 a 1995 — a formagdo de um artista e arte-educador,
dissertacdo de Mestrado de Wilton Carlos Amorim Rezende, sob a orientagdo do Prof. Dr.
Reynuncio Napoledo de Lima, tem como objetivo uma reflexdo a respeito da formagdo
artistica e pedagdgica proporcionada pelo grupo Teatro Ventoforte. Para tanto, o primeiro
capitulo expde influéncias que precederam a criacdo do Teatro Ventoforte e sua origem com a
montagem de Historia de lengos e ventos, em 1974. O capitulo, ainda trata da mudanca para
Sdo Paulo em 1980 e a instalagdo do grupo na atual sede no Parque do Povo a partir de 1985.
J& o segundo capitulo aborda a poética e pedagogia do grupo, analisando a linguagem do
Ventoforte dividida em quatro pontos: a narrativa, o teatro de boneco, a festa popular e os
contos de fada no processo criativo do Teatro Ventoforte. O terceiro capitulo toma como base
a propria experiéncia do autor junto ao Ventoforte em sua formacdo e atua¢do como artista e
educador. A formagdo artistica apresenta quatro processos de criacdo de espetaculos e a
formagdo pedagogica trés projetos de arte-educacdo e uma reflexdo que aproxima a pratica do
Ventoforte aos postulados tedricos do Professor Paulo Freire. Para a elaboragdo do trabalho,
foram desenvolvidos conceitos relativos as linguagens artisticas, em especial ao teatro, e a
pedagogia no ensino das artes, elementos que constituem a pratica e poética do grupo
desenvolvida durante os seus mais de trinta anos de atividades. Ao analisar os elementos
constitutivos do objeto estudado, o texto procura mostrar que o Teatro Ventoforte mantém a
op¢do por um trabalho construido coletivamente que tem o ser humano e seu desenvolvimento

integral como principal foco.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro Ventoforte. Teatro. Arte-educagdo. Ac¢do Cultural.



ABSTRACT

Teatro Ventoforte from 1985 to 1995 - the formation of an artist and art-educator
master dissertation of Wilton Carlos Amorim Rezende, under the guidance of Prof. Dr.
Reyntncio Napoledo de Lima, is targeting a reflection on the artistic and pedagogical training
supplied by the Group Teatro Ventoforte. For both, the first chapter displays influences that
preceded its creation and its origin with the assembly Story of Scarves and Winds in 1974.
The chapter also points out the move to Sdo Paulo in 1980 and the settlement in the group's
current headquarters in Parque do Povo from 1955 on. The second chapter discusses the
poetics and pedagogy of the group analyzing the language of Ventoforte divided into four
sections: the narrative, the puppet theater, the folk feasts and fairy tales in the creative process
of Teatro Ventoforte. The third chapter builds on the creator’s own experience with
Ventoforte in his training and performance as an artist and educator. The training presents four
artistic processes of creating shows, pedagogical training, three projects of art education, and
a consideration that shows Ventoforte resemblance to the theoretical postulates of Professor
Paulo Freire. For the present work, concepts were developed, being them related to language
arts, especially theater, and pedagogy in art education, elements that constitute the practice
and poetics of the group, developed during its more than thirty years of activities. By
analyzing the components of the studied object, the text aims to show that Teatro Ventoforte
retains the option for such work that has collectively built the human being, in his/her and

integral development, as the main focus.

KEYWORDS: Theater Ventoforte. Theater. Art-education. Culture action.
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" [...] busca pela busca. Mas um buscar consciente da felicidade que produz
esse esforco por encontrar, com encontros

que constituem tdo somente novas

plataformas para novas buscas [...]",

Anisio Teixeira
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O Teatro Ventoforte ¢ considerado um referencial importante na cultura brasileira por
seu trabalho teatral e contribuicdo para o desenvolvimento da arte-educag¢@o no Brasil. Ilo
Krugli ¢ a figura central do grupo e o principal articulador dos processos criativos e
pedagogicos desenvolvidos ao longo de mais de trinta anos de atividades.

O grupo se forma em 1974, no Rio de Janeiro, com a montagem da pega Historias de
lengos e ventos, texto e dire¢do de Ilo Krugli. O espetaculo é considerado por parte critica,
como um divisor de aguas no teatro para criangas e juventude, criticos como Yan Michalski,
Ana Maria Machado e Clovis Garcia acompanharam a trajetéria do grupo. Em 1980 o Teatro
Ventoforte, em Sado Paulo, da continuidade ao trabalho ¢ em 1985 constroi a atual sede, a
“Casa Ventoforte Centro de Arte e Cultura Integrada” no Parque do Povo, zona oeste da
capital. No periodo que se segue, sdo mantidas diversas agdes artisticas e pedagdgicas no
novo espaco: cursos regulares de formacao de atores para jovens e adultos, oficinas de teatro e
artes integradas, montagens de espetaculos para adultos e criangas, projetos de arte-educacgdo
e eventos artisticos em pracas publicas. Tais ag¢des sdo amplamente aproveitadas por
estudantes do Curso de Formacdo de Atores a partir de 1986, constituindo uma interacdo de
atividades artisticas e pedagogicas concomitantes, sob orientagdo geral de Ilo Krugli.

O objetivo desta pesquisa ¢ refletir sobre os processos pedagdgicos utilizados no
Teatro Ventoforte que vivencio como estudante e arte-educador de 1985 a 1995, observando a
relacdo entre a formagdo artistica e a formagdo profissional de arte-educagdo, ou seja,
descrevo minha propria experiéncia e trajetoria por meio dos projetos de que participo.

Revejo agora este periodo e aprendizado, sob a otica do pesquisador, para
compreender a minha propria formagao, o que exige uma metodologia que possa dar conta de
dois pontos de vistas: primeiro como estudante e profissional de experiéncias artisticas e
pedagdgicas que examina este percurso; segundo, numa abordagem epistemoldgica, deparo-
me com aspectos que s6 o tempo decorrido e o olhar de “fora” facilitam a percepc¢do. Para
tanto, pesquisei a linguagem teatral e a bases pedagogicas da pratica do Teatro Ventoforte.

As questdes que me levam a desenvolver esta pesquisa estdo relacionadas as condigdes
e metodologias empregadas, nas quais estive envolvido nestes dez anos, enquanto experiéncia
essencial na minha formagdo e também dos colegas que passaram pelo Ventoforte. Entrevisto
pessoas que exercem atividades como artistas e educadores. Sdo artistas de qualidade, com
trabalhos representativos na cultura brasileira contemporanea, estudiosos e profissionais que
trabalham em escolas ou entidades n3o governamentais, em companhias teatrais, em
pesquisas académicas. A passagem pelo Ventoforte deixa uma influéncia decisiva na carreira

de cada um.
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Trata-se de um estudo de caso, pois o grupo apresenta formas e conceitos especificos
que tornam o objeto da pesquisa particular. Para efetivar esta pesquisa foi realizado um
levantamento de bibliografia e de fontes como documentos, videos, entrevistas escritas ou
gravadas, registros fotograficos e fonograficos de arquivos particulares e publicos, de material
publicado como artigos, criticas, dissertacdes sobre o Teatro Ventoforte, além das referéncias
tedricas.

O primeiro capitulo ¢ dedicado as raizes do Teatro Ventoforte e a trajetdria de Ilo
Krugli no contexto que envolve e precede o surgimento de seu trabalho no Brasil em 1974. A
busca dessa origem visa dar relevo ao pensamento e a pratica do grupo e os fatores sodcio-
culturais que influenciam suas opg¢des estéticas e pedagdgicas enraizadas na propria historia
da arte-educag@o e em movimentos de renovagio teatral no Brasil.

No segundo capitulo, é tragado um perfil da poética evidenciando as caracteristicas
fundamentais da linguagem do grupo e aspectos da pedagogia artistica associada ao curso de
formacao de atores.

O terceiro capitulo foca a década de 1985 e 1995, periodo-objeto desta pesquisa, em
que o Ventoforte consegue reunir as condi¢des necessarias para efetivar o projeto de escola
integrada. Nestes dez anos, graduam-se trés geracdes de artistas e arte-educadores estudantes
do curso de formacgdo de atores. Apresento a estrutura do curso, os professores ¢ estudantes.
Dedico especial atengdo a trés espetaculos de formatura de estudantes produzidos nestes dez
anos, montagens que constituem ponto de partida para a reflexdo acerca do bindmio processo
criativo/produto artistico. Nesse contexto apresento minha experiéncia no Ventoforte, iniciada
como estudante e passa por processos artisticos aproveitando as diversas oportunidades
oferecidas que, compartilhada com experiéncias de colegas, formam a base para as reflexdes
aqui propostas. Ao final deste capitulo, apoio-me no educador brasileiro Paulo Freire que, a
frente da Secretaria Municipal de Educacdo de Sdo Paulo, possibilita ao Ventoforte
desenvolver o projeto Mutirdo Sao Francisco. Os métodos defendidos por Paulo Freire levam
em conta a autonomia de pensamento e acdes dos educandos, o reconhecimento de suas
individualidades, o respeito a forma como cada um pode ver e interpretar o0 mundo. A obra
Pedagogia da autonomia é a principal referéncia para fundamentar as reflexdes acerca da
metodologia do Ventoforte. Esta obra, a ultima publicada em vida por seu autor, apresenta
praticas e orientacdes pedagogicas sugeridas a professores em geral que, a meu ver,
encontram correspondéncia na metodologia do Teatro Ventoforte, no caso associada ao

ensino das artes.
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O Teatro Ventoforte desperta o interesse de artistas, educadores e pesquisadores nos
ultimos anos. Esta pesquisa torna-se relevante ao expor e analisar parte das experiéncias
desenvolvidas pelo grupo, registrando o processo de criacdo, o conjunto de atividades, as
a¢des e o contexto em que é formulado, disponibilizando o material aqui levantado. A luz do
exposto, esta dissertagdo tende a contribuir com elementos significativos para o debate sobre
metodologia e aspectos pedagdgicos na formacédo de artistas e arte-educadores, assim como ao
ensino das artes em geral. O conhecimento das caracteristicas do Teatro Ventoforte e de seu
histérico permitem a expansdo e implantacdo de experiéncias ali desenvolvidas para novos

tempos e contextos de interesse da sociedade, de pesquisadores, artistas e educadores.
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Desenho de Ilo Krugli para o cartaz de O mistério das nove luas,
espetaculo criado em 1977. Fonte: Arquivo Ventoforte

Capitulo I

Ilo Krugli e o0 Teatro Ventoforte: tempo e espaco de poesia
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1. A formacio de Ilo Krugli.

Ilo Krugli, dramaturgo e diretor do Teatro Ventoforte, € o responsavel pelo projeto do
grupo e principal articulador da poética desenvolvida em todas as pe¢as montadas. Criador de
uma linguagem teatral calcada na forma épica e propde temas politicamente identificado com
um teatro de cunho social, no sentido de querer o desenvolvimento critico do espectador.
Mesmo antes de criar o grupo em 1974 com a montagem de Historias de lengos e ventos,
Krugli ja desenvolvia pesquisas nesse sentido, inclusive como processo pedagdgico em ensino
das artes, sendo este trago marcante na formacdo de sua podtica que se expressa
principalmente por meio da linguagem teatral. Com as pesquisas do Ventoforte, o teatro para
criangas ganha perspectivas de linguagens, de temas e conteudos até entdo considerados tabus
para o publico infantil, como por exemplo, questdes ligadas a sexualidade, em O mistério das
nove luas... o parto é abordado como tema principal.

A historia do Ventoforte se confunde com a propria historia de Ilo Krugli, artista
multiplo que tdo bem sabe transitar entre a arte ¢ a educacdo. Os pais de origem polonesa
mudam-se para a Argentina por ocasido de uma imigra¢do em massa ocorrida devido ao
avanco alemao sobre paises da Europa durante a Primeira Guerra Mundial. Ilo Krugli recebe o
nome de Elias Kruglianski, quando nasce, em 10 de dezembro de 1930, em Buenos Aires. O
pai é operario da industria té€xtil e a mae cuida da casa e dos dois filhos. Sdo marxistas de
formagdo politica e, no bairro operario onde moram, convivem com outros imigrantes
europeus de diferentes formagdes politicas: marxistas, socialistas, anarquistas, democratas.

Os imigrantes europeus, assim como a familia, apreciam as artes. Ilo Krugli tem
contato com espetaculos de companhias européias € americanas que passam por Buenos Aires
e o teatro desenvolvido por atores judeus que encenam pecas em iidiche e circulam pelas
comunidades judaicas da Argentina. Em sua infancia, Krugli (apud CAVINATO, 2003, p. 28.)
costuma reunir os garotos da vizinhang¢a e montar espetadculos recriando histérias inventadas

ou ouvidas:

Me contaram a histéria e me convidaram para assistir ao teatro onde se fazia
essa historia; s6 que eu nio consegui ir, era longe de onde eu morava que era
uma periferia. Minha familia estava sem dinheiro... Estava sem dinheiro e era
na cidade e ainda tinha que pagar os ingressos € ndo sei o qué... E eu nio fui.
Entdo contaram a histdria, e depois, aos amigos que foram, eu perguntei como
foi? E ai me contaram como era o espetaculo. A partir dai, eu comecei a fazer
o Principe Feliz; ja que eu ndo fui, eu fazia e fiz durante muitos anos o
Principe Feliz... S6 depois, na adolescéncia, que eu descobri quem era Oscar
Wilde e que essa historia era dele. (sic)
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Durante a sua primeira formagdo escolar freqiienta duas escolas. A primeira pela
manha ¢ de ensino regular; a escola tem o nome de Republica do Brasil. Por intermédio de
uma professora, Krugli entra em contato com uma linguagem que marcara toda sua concep¢ao
artistica, trata-se do teatro de bonecos, ou titeres, como se diz na Argentina.

A educacgdo formal se da em duas escolas. Pela manhi, freqiienta a escola do Estado, a
Spanischol, onde se fala espanhol e onde conhece uma professora que tinha sido aluna de Javier
Villafafie, poeta, escritor e bonequeiro argentino. No periodo da tarde, freqiienta uma escola para
imigrantes, em que se fala predominantemente o iidiche. Tem, entdo, a oportunidade de fazer
oficinas de desenho, ceramica, escultura. Krugli frequenta estas duas escolas até quatorze
anos.

Roberto Mello Pinto (2006, p. 06.), em sua dissertacdo Ventoforte, o espaco da

imaginagdo: os processos poéticos e o espago cénico no Teatro Ventoforte, comenta:

O mais vital e definitivo é ter participado e tomado parte de um movimento de
teatro de bonecos que nasceu de uma passagem do poeta ¢ dramaturgo
Federico Garcia Lorca, em 1936, por Buenos Aires, uma linha do tempo que
vinha por meio dele e por outros poetas, poetas dos titeres das ruas, com temas
romanticos, versificados as vezes, mas com a contundéncia de uma pancada
com porrete (titere de cachiporra).

As artes fazem parte do seu cotidiano desde cedo. Em sua juventude, ja estd envolvido
com o trabalho artistico; aos dezoito anos, abre em Buenos Aires um atelier de ceramica onde
comegam suas experiéncias com o ensino das artes, como desenho, pintura e escultura. Com
uma professora de ceramica, que também faz bonecos, Krugli aprende novas técnicas de
construgdo e animagdo e participa de um grupo de teatro de bonecos. Os espetaculos iniciam
suas carreiras com apresentagdes na periferia e em festivais. Aos poucos o teatro vai tomando

maior espago na vida do jovem artista. Krugli conta:

Quando eu fazia artes plasticas, ja havia o envolvimento com o teatro. Desde
garoto fazia teatro de bonecos, algo bem mambembe, e foi assim que me
desloquei por toda a América Latina apresentando em quartéis no Peru, pracas
na Bolivia, no Chile e dai por diante, sempre em qualquer espago. Pecas que
geralmente eram dirigidas as criancas, as vezes eram transformadas,
apimentadas e mostradas entfio para os soldados e publico adulto em geral.
Mas veja, desenvolviamos um trabalho com criangas e¢ adolescentes, ¢ esse
trabalho era exatamente uma integracfo entre teatro, artes plasticas, expressdo

1 . . a

Teatro de bonecos, de origem espanhola, em que se usam elementos como a fanfarronice, arrogancia e a
violéncia, mas também o romance, a ingenuidade e a sabedoria popular. Semelhante ao Teatro de Mamulengos
no Brasil.
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corporal... De certa forma o teatro ja era o nucleo central. Aos poucos, fazendo
cenario e objetos para teatro, fui abandonando o trabalho solitario de atelier.
(KRUGLI apud PIRAGIBE, 1999, p. 2.)

As viagens pela América Latina come¢am com o Grupo Cocuyo’, do qual participa
Pedro Dominguez*, ja na segunda metade dos anos 1950. Deste periodo, sdo marcantes as
experiéncias adquiridas na estrada, fazendo teatro em lugares alternativos, conhecendo a
cultura e o povo de diversos paises. A inspiracdo dos jovens aventureiros ¢ embalada por uma
busca de uma identidade cultural calcada numa consciéncia critica que exige um
posicionamento politico. Os caminhos de Krugli e seu parceiro se desenrolam pela Bolivia,
pelo Peru, Chile e Brasil, nesta caminhada acumulam historias e cantigas, experiéncias
vividas com o povo, experiéncias vividas sob regimes autoritarios.

Artes plésticas, poesia e bonecos vdo acompanhar a trajetdria de Krugli, sendo a
integracdo destas linguagens, um traco marcante de sua pedagogia e de seu teatro. Desde
entdo, Krugli cultiva o héabito de recolher desenhos dos espectadores apos as apresentagdes
dos espetaculos, inspirados em Javier Villafafie que sempre realizava este procedimento.

Em 1961, Ilo Krugli retorna ao Brasil; onde ja havia estado aqui em 1955; fixa
residéncia no Rio de Janeiro, para trabalhar na Escolinha de Arte do Brasil (EAB), projeto
criado e desenvolvido pelo artista plastico e educador Augusto Rodrigues. Trabalha na
entidade até 1972, periodo marcante em sua trajetoria de artista e educador. A Escolinha conta
com a colaboragao de artistas como Burle Marx, Oswaldo Goeldi, Alberto da Veiga Guignard
e Cecilia Conde; educadores como Anisio Teixeira, Darcy Ribeiro, Noemia Varella, Helena
Antipoff; o poeta Carlos Drummond de Andrade; a psiquiatra Dra. Nise da Silveira, politicos,
jornalistas, intelectuais, pessoas preocupadas em desenvolver no Brasil uma forma de ensino
das artes que prima pelo respeito a determinada liberdade de expressdo da crianga. Discorrerei
mais adiante sobre a importancia da Escolinha de Artes do Brasil para o desenvolvimento da
arte-educacdo no Brasil e em particular para Ilo Krugli e consequentemente para o Teatro
Ventoforte.

O trabalho de palco também ndo para. Ilo e Pedro desenvolvem espetaculos de teatro

de bonecos com o grupo Teatro de Cocuyo, que fica mais tarde conhecido como Teatro de

* Em espanhol se refere a um inseto semelhante ao vaga-lume.

? Pedro Dominguez ou Pedro Touron nasce em Buenos Aires em 1936. Estuda pintura no Liceu de Artes e
Oficios, em Buenos Aires. Comeg¢a a fazer teatro com Ilo Krugli. Fonte: Acervo CBTIJ. Disponivel
em:http://www.cbtij.org.br/. Acessado em janeiro de 2009.

* Optei por citar as referéncias de pessoas que tiveram um contato direto com a formagio de Krugli € o
Ventoforte segundo citagdes em entrevistas e documentos.
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Pedro e Ilo. Juntam-se a eles a musicista Cecilia Conde, as atrizes e educadoras Silvia Aderne
e Lucia Coelho.

A peca As aventuras da bruxa trapaceira ou Como a colher tirou o feiti¢o, de 1961,
com texto de Pedro Dominguez e musicas de Cecilia Conde, estréia no Teatro da Escolinha,
onde se apresentam durante os trés primeiros anos. Em 1964, o grupo inicia o processo de
circulagdo por outros espacos convencionais € ndo convencionais. Torna-se conhecido por
propor um teatro inovador e ladico para criangas, com conteudos relevantes na época e que
ainda hoje mantém sua vitalidade. Os espetdculos revelam o respeito a crianga, a sua
sensibilidade e a forma peculiar como esta vé e interpreta um espeticulo e conseqiientemente
o mundo. Em critica de 1965 ao espetaculo As aventuras da bruxa trapaceira..., de Pedro

Touron, Yan Michalski (JORNAL DO BRASIL, 1964.) * alude a esta tendéncia no teatro de

bonecos e a reconhece no trabalho da dupla:

Na expressdo dramatica do teatro para fantoches, tal como o concebemos,
tudo o que € realizado para atingir a sensibilidade de criangas nos parece
valido; a pe¢a deve refletir, como um espelho, os interesses que levaram as
criangas ao teatro. O escritor e o ator efetuam uma viagem de volta até as suas
proprias experiéncias infantis, mas com o olhar alerta de um adulto. Tudo
aquilo que o sentimento da crianca desconheca, e tudo aquilo que possa
constituir um obstaculo a vontade da crianga, é considerado terreno proibido.
Quando o pano abre, o escritor e o ator estdo recriando um sonho coletivo; e
cada crianga na platéia estd sozinha, olhando para sua propria alma.

O teatro de bonecos da dupla aponta para pesquisas que unem arte ¢ educagdo,
caminhos desenvolvidos paulatinamente nos outros espetaculos da dupla. Em critica ao
espetaculo O ovo de ouro falso, Yan Michalski (CADERNO B. JORNAL DO BRASIL - 5* feira,

16/12/65.)’ observa o valor pedagdgico para a crianga e para o artista profissional:

O valor artistico e educativo do trabalho que eles realizam deixa nitidamente
para tras tudo que temos visto ultimamente em matéria de teatro infantil, com
a unica e evidente exce¢do do Tablado. Quanto aos bonecos Laurinho, Lili,
Fada, Bruxa e Galinha, estes poderiam ser contratados, nas nossas escolas de
arte dramatica: conhecemos muitos atores mesmo profissionais que teriam a
aprender com estes simpaticos professores.

* Fonte: Arquivos digitais da CBTIJ. Disponivel em: www.cbtij.org.br/. Acessado em Janeiro de 2009.
> Fonte: Idem, ibidem.

20



Ilo Krugli, o criador do grupo Teatro
Ventoforte no espetaculo Sete coragdes —
poesia rasgada, de 1996. Foto de Gil Grossi.

Ilo Krugli no espetaculo solo O rio que vem de longe,
simbolo do Teatro Ventoforte. Pingo I, o heroi,
aprende a usar a ancora. Foto de Gil Grossi.
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Sem duvida o espetaculo mais importante desta época para a formacdo da linguagem
do Ventoforte é Historia de um barquinho, esse menino navegador, considerado o embrido do
que se torna a marca de Krugli. Criado em 1963, como exercicio para as maos, durante
atividades com estudantes na EAB, em sua concep¢do traz a influéncia da sala de aula para o
palco. O exercicio se desenvolve e se torna espetaculo em 1972. O critico Clovis Garcia

(1984, p. 4)° observa:

Em A historia de um barquinho, o publico menor encontra uma narrativa
simples, de um pequeno barco preso a ancora, conseguindo libertar-se pelo
auxilio da aranha, seguindo a correnteza do rio, encontrando a flor, a
borboleta, os moinhos, chegando ao mar, aprendendo a usar a ancora e
voltando a flor, tudo isso envolto num belo visual e expressdo corporal,
especialmente com a utilizagdo das maos, meio de jogo infantil. [...] Para os
maiores, a histéria do aprendizado do uso da liberdade e, para os adultos, uma
proposta mais profunda, do encontro de si mesmo e da realizagdo pessoal.

Temas e conteudos de interesse educativo, expressos por meio de simbolos e alegorias
com forte apelo ludico, se tornam freqiientes nas pegas criadas por Ilo Krugli e seus
colaboradores, valorizando, sobretudo, o processo criativo como gerador de linguagem.

Os principais trabalhos criados pelo grupo sdo: As aventuras da bruxa trapaceira...e O
aniversdrio do rei, de 1961; O ovo de ouro falso, de Pedro Touron e direcdo de Ilo Krugli, de
1965; As aventuras do valente cavaleiro a caminho de Belém, texto de Pedro Touron e Ilo
Krugli e dire¢do de Ilo Krugli, de 1967; A historia do principe africano e o talismda escondido
com as aventuras do anjo de ouro que veio d'Espanha, texto e dire¢do de Pedro Touron, de
1968, as montagens de Hoje sou um, amanhd sou outro, de Qorpo Santo ¢ O retabulo das
Maravilhas, de Miguel de Cervantes, ambas com dire¢ao de Pedro Touron, de 1970.

Destaca-se em 1966, a montagem do espetaculo El retablo de maese Pedro, dpera de
Manuel de Falla adaptada de Don Quixote de la Mancha com dire¢do de Gianni Ratto e a
regéncia da orquestra sinfonica que acompanha o espeticulo pelo Maestro Isaac
Karabtchevsky, espeticulo criado para a inauguracdo do Teatro Nacional de Opera como
parte das comemora¢des do Quarto Centendrio do Estado Rio de Janeiro, iniciadas no ano
anterior. Ilo e Pedro sdo os responsaveis pela criacdo e confeccdo dos 80 bonecos e do
cenario.

A dupla decide ampliar suas pesquisas e funda o Teatro O Arlequim, e d& os primeiros

passos para o rompimento da manipulagdo escondida: os bonecos passam a contracenar com

% A Histéria de um Barquinho. Jornal da Tarde, Sio Paulo in Catalogo comemorativo: Dez anos Teatro
Ventoforte. Rio de Janeiro, 1984.
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os proprios atores-manipuladores. Dois espetaculos com texto e dire¢do da dupla marcam essa
pesquisa: Concerto para os mais pequenos € Musicas do mar. Em 1970, Krugli e Touron
fundam o Nucleo de Atividades Artisticas (NAC), espago proprio que mantém no Bairro
Humaita, Rio de Janeiro, até a dissolucdo da parceria em 1972. Krugli viaja para o Chile e s

retorna ao Brasil em 1974.

1.2. Escolinha de Artes do Brasil - Onde os ventos se encontraram

A génese do Teatro Ventoforte esta diretamente relacionada a trajetdria de Ilo Krugli
em um periodo historico efervescente, em que padrdes sdo quebrados e novas correntes de
pensamento chegam ao pais. Os conceitos e praticas de arte-educacio, nos moldes como sdo
vividos pelo grupo e por seu criador, nos anos 1960 e 1970, sdo decisivos tanto para a
configura¢do da linguagem teatral quanto para a formulacdo dos pressupostos em que se
baseiam o que se pode chamar a pedagogia do Ventoforte. A énfase na liberdade de expressao
e o respeito as singularidades apresentadas por cada individuo em seu processo de criagdo ja
aparecem incorporados a praticas e conceitos progressistas de ensino das artes nos anos 80.
Porém, aqui, se faz necessdria uma reflexdo sobre a evolugdo destes pensamentos
progressistas que encontram nas artes uma ressondncia peculiar, principalmente quando
exercida fora do sistema de educacdo formal.

A Escolinha de Artes do Brasil (EAB) é fundada em 1948, em conjunturas e contextos
que propiciam o desenvolvimento de teorias e praticas de ensino das artes. A EAB ¢
idealizada por Augusto Rodrigues, pintor e cartunista, Margaret Spencer, pintora norte-
americana e Lucia Alencastro, pesquisadora da cultura popular brasileira. A EAB desde o
principio retine artistas, educadores e intelectuais que tém em comum o desejo de criar um
espaco aberto e livre, que vé a crianga como crianca € possuidora de uma forma de manifestar
arte propria de sua idade.

O fim da Segunda Grande Guerra precipita a queda do Estado Novo (1937-1945), do
presidente Getulio Vargas que assumira o poder em 1930. Do ponto de vista educacional, os
quinze anos da era Vargas sdo marcados principalmente pela estruturagdo do curriculo
escolar, em func¢do da industrializacdo que o pais comeca a desenvolver no inicio da década
de 30. Tal mudan¢a impulsiona o ensino técnico e promove a criacdo das Escolas de Artes e
Oficios e o Servigo Nacional de Aprendizagem Industrial (SENAI). As artes nesse contexto

estdo mais vinculadas ao exercicio de um oficio aprendido e aplicado como técnica no
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trabalho produtivo do que em suas potencialidades de desenvolvimento intelectual e sensivel.
A ditadura Vargas pde em “estado de hibernagdo”, por exemplo, as iniciativas de alguns
educadores, como os que assinaram o Manifesto dos pioneiros da Educag¢do Nova (1932) que
véem na formula¢do da Escola Nova a capacidade para preparar o pais para os desafios
crescentes que o pais ja apresentava desde o inicio do século XX.

A década de 1920 marca um periodo de rupturas. Do ponto de vista da arte, a Semana
de Arte Moderna de 1922 propde um salto para a modernidade, ndo s6 em termos de producao
artistica, mas também em propostas de ensino e pesquisas. Mario de Andrade, na década de
1930, cria em Sdo Paulo as escolas de arte em parques infantis nas quais as criangas tém
contato com as tradi¢des populares, jogos infantis e atividades artisticas. A preocupagdo dos
Modernistas € com uma arte prépria do individuo e que tenha relacdo com sua cultura, com

suas raizes. Segundo Ana Mae Barbosa (2006, p. 115.):

Estava preparado o longo caminho percorrido desde as influéncias do
liberalismo, procedentes do século XIX, até as primeiras manifestagdes da
Arte Moderna, em 1922, para que no Brasil fosse possivel, sobretudo apos a
Segunda Guerra Mundial, sob a influéncia da Bauhaus, o desdobramento
dialético das tensdes entre desenho como arte e o desenho com técnica, entre a
expressdo do eu e a expressdo dos materiais.

Este olhar sobre a necessidade de desenvolver no individuo a capacidade de expressar
seus elementos internos, ao invés de aprender uma forma externa que lhe é, de certa maneira,
imposta, provoca uma ruptura em relacdo a forma de ensino predominante em relacdo ao
ensino das artes. O rompimento se d4 com padrdes estabelecidos no Brasil no século XIX,
favorecendo a ampliagdo do ensino para as outras linguagens artisticas, uma vez que as artes
plasticas, ¢ mais precisamente o desenho, predominam no ensino das artes. O movimento
Escola Nova é concebido nesse espirito de ruptura aos padrdes comprometidos com uma
cultura elitista que detém a educag¢do como forma de poder. Koudela (1992, p. 18.) expde: “O
ensino de teatro na escola foi revolucionado a partir do movimento da Escola Nova. Ele ndo
se refere a um so6 tipo de escola ou sistema didatico determinado, mas a todo um conjunto de
principios tendentes a rever as formas tradicionais de ensino.”

A iniciativa de intelectuais brasileiros como Anisio Teixeira, Darcy Ribeiro, Florestan
Fernandes, Cecilia Meirelles, entre outros, ganha impulso com a publica¢do do Manifesto da
Escola Nova, em 1932, inspirado nas idé€ias politico-filosoficas de igualdade entre os homens
e do direito de todos a educagdo. Vé-se no sistema de ensino publico, gratuito, laico e

obrigatdrio, um meio efetivo de combate as desigualdades sociais de nosso pais. As idéias da
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Escola Nova sdo baseadas nos pressupostos concebidos por Jonh Dewey, filésofo da educagio
norte-americano, que concebe suas teorias centradas no desenvolvimento da capacidade de
raciocinio e no desenvolvimento do espirito critico do estudante. O movimento escolanovista
¢ considerado um movimento progressista na educagdo brasileira e torna-se a raiz de
movimentos educacionais importantes para o Brasil que eclodem a partir da segunda metade
do século XX, dentre eles, as Escolinhas de Arte do Brasil.

Considerando a reflexdo de Marilena Chaui (2.000. p. 563.) para quem “democracia e
autoritarismo sao vistos como algo que se realiza na esfera do Estado e este ¢ identificado
com o modo de governo”, com deposi¢cdo de Getllio Vargas em 1945 e a Constitui¢do de
1946, no ambito de Estado, o pais retorna ao exercicio democratico do estado de direito, em
que a liberdade, de pensamento e expressdo, ¢ fundamental para a construgdo da sociedade,
Assim, movimentos ¢ idéias progressistas voltam a fazer parte das discussdes nacionais sem
restri¢des autoritarias.

A Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional de 1961 abre espago para propostas
curriculares, inclusive com a introdug¢do de atividades artisticas na escola formal. Os ideais de
uma escola livre, uma escola sem uma concep¢ao predeterminada, disposta a descobrir novos
horizontes a partir, principalmente, da experimentacdo, se efetivam em projetos como o da
EAB e irradiam-se para o ensino formal. No prefacio do livro comemorativo aos 60 anos da
fundacdo da Escolinha, Rosza W. Vel Zolladz (in BRITTO, 2008, p. 9.) observa a conjuntura

socio-cultural da época:

A fundacdo da Escolinha de Arte do Brasil e sua crescente proje¢do nos anos
posteriores se processam num contexto em que se verifica a simultaneidade de
iniciativas indicadoras de uma floragdo cultural em seguida a mudanga
politica, cabendo realgar o revigoramento do Saldo Nacional de Belas Artes a
cada ano, as bienais de arte moderna de S3o Paulo, a fundagdo do Museu de
Arte moderna do Rio de Janeiro, o langamento do Caderno B do Jornal do
Brasil e da revista Senhor, recrutando a colaboracdo de intelectuais e artistas
da melhor qualificagdo, o movimento concretista na poesia, a criagdo da bossa
nova, que revolucionou a musica popular brasileira, o surgimento do Cinema
Novo no empenho de captar nossa realidade e a epopéia da construgdo de
Brasilia, laboratério urbanistico e arquitetonico de uma cidade, segundo os
parametros da arte moderna contemporanea. O movimento Escolinha de Arte
do Brasil se integra nesse elenco de realizagdes, marcando presenga em nosso
cendrio educacional.

A crianga € o centro das atencdes nesta escola que nasce nos corredores da Biblioteca
Castro Alves no Rio de Janeiro, na informalidade de encontros entre professores e estudantes

que se reinem sem horario ou regras rigidas, a ndo ser, “[...] talvez, a grande regra de ndo
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atrapalhar o trabalho dos outros” (BRITTO, 2008, p. 16). Augusto Rodrigues percebe que
uma classe de artes para criangcas ¢ uma novidade. As bases filosoficas da Escola se
consolidam rapidamente a partir de pedagogia inspirada nas idéias defendidas pelo educador e
critico de arte Herbert Read em seu livro Educagdo através da arte, (1943), bem como nas
experiéncias da Sociedade Pestalozzi, do Rio de Janeiro e de Minas Gerais.

A mudanca de pensamento das novas propostas estd relacionada ao bindmio
produto/processo. A abordagem criativa € essencial para movimentar valores intrinsecos ao
desenvolvimento particular da crianga; a compreensdo da maneira propria e peculiar da
crianga se expressar ganha relevancia ao ver nesse modo uma forma de arte propria sem a
necessidade de se comparar a um modelo pré-estabelecido. Esta abordagem distingue
procedimentos que ddo vazdo as manifestagdes espontineas da crianga por meio da arte. O
processo se mostra t3o rico e interessante que o reconhecimento do papel da arte na educacgéo
se propaga. Ingrid Koudela (1992, p 19.), ao discutir os pressupostos defendidos por Dewey,

observa, em relagdo ao ensino do teatro:

7

A educacio, respeitando o desenvolvimento natural, ¢ centrada na crianga.
Como conseqiiéncia, contrapde-se ao aspecto 16gico dos programas de ensino
0 aspecto psicologico. A inclusdo do trabalho livre, da atividade ludica, a
adogdo dos principios da educag@o pela acdo abriram a possibilidade de
aproveitamento das 4reas artisticas no curriculo escolar. [...] A educagdo
progressista acreditava no desenvolvimento natural da crianga, sendo que o
professor atuava como guia. Isto significa, na pratica, que o professor nio
deveria ensinar teatro, mas libertar a criatividade da crianca, fornecendo um
ambiente propiciador de iniciativas.

De fato, os postulados aplicados surtem efeito. A arte-educagdo passa a ser vista como
uma forma de conhecimento com caracteristicas proprias. A Escolinha de Artes ¢ um
ambiente de educacdo ndo formal, com propostas de atividades abertas e voltadas para as
questdes e necessidades proprias do ensino das artes, nesse ambiente de franca discussdo e
prética, os estudantes tém a liberdade de experimentar.

Logo, varios segmentos da sociedade comprovam o valor das experiéncias geradas no
inicio da Escolinha; a experiéncia se multiplica rapidamente com a abertura de Escolinhas de
Artes pelo pais. Os valores difundidos pela EAB original sdo preservados em cada uma delas,
assim como a autonomia para elaborar o curriculo e adequa-lo as necessidades locais: “O que
a EAB fez e continua fazendo de singular, é apresentar-se como proposta aberta, modelo
gerador de novas escolinhas de arte, modelo no sentido cientifico, ndo para ser imitado, mas

para ser o ponto de partida para a mudanga.” (BRITTO, 2008, p. 49.)
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Esse desenvolvimento horizontal proporciona uma visdo de que realidades diferentes
implicam em abordagens diferenciadas. Os principios filoséficos que norteiam a EAB desde
sua criacdo, resultam em uma forma de ensino completamente diversa ndo s6 do sistema
escolar formal, mas também dos canones vigentes, estabelecidos em um tipo de ensino das
artes que privilegia o desenho e a pintura nos moldes do século XIX.

De 1952 a 1964, sdo realizadas a¢des com o apoio do Ministério da Educagdo e
Cultura (MEC) e da Fundag¢do Nacional de Artes (Funarte). Por intermédio do Instituto
Nacional de Estudos Pedagogicos (INEP), sob direcdo de Anisio Teixeira, sdo celebrados
convénios para treinamento de professores de escolas publicas do Rio de Janeiro e de outros
estados brasileiros.

A Escolinha tém a caracteristica de reunir artistas, educadores, professores e
intelectuais proporcionando uma riqueza de troca de informagdes e procedimentos. Ag¢des sdo
desenvolvidas no sentido de valorizar e dar visibilidade ao trabalho para difundi-lo, como a
criagdo do jornal Arte & Educagdo editado desde 1970, a organizagdo de saldes de arte
infanto-juvenil, congressos e encontros entre educadores, cursos permanentes e oficinas de
curta duracdo de artes para educadores.

Ilo Krugli chega a Escolinha em 1961, ano em que se cria 0 Movimento Escolinha de
Arte (MEA), ja contando com vinte e duas escolinhas de arte-educacdo em funcionamento no
Brasil, além de outras duas no Paraguai. Mas ainda h4 muito por fazer. O teatro de bonecos
com seu potencial pedagdgico chama a ateng¢do de Augusto Rodrigues quando conhece Javier
Villafafie, no Rio de Janeiro, no inicio da década de 1940. A presenca, na escola, de Krugli,
que recebera a influéncia de Villafafie, significa a realizacdo do elo desejado por Augusto

Rodrigues. Britto (2008, p. 50.) constata:

A partir dai, sdo inauguradas oficinas com a participa¢do de professores do
Conservatorio Brasileiro de Musica e do Museu do Inconsciente, no Engenho
de Dentro. Ilo Krugli também integra a equipe do 1° curso de Educagdo Por
meio da Arte, lecionando aulas tedricas, praticas de teatro de bonecos e
animacdo, modelagem de barro e de ceramica, criacdo tridimensional em
madeira, carpintaria e atividades dramatizadas integradas com outras
linguagens no desenvolvimento de criangas e jovens.

Dentre as diversas atividades exercidas por Ilo Krugli na Escolinha, duas sdo
destaques: a implantacdo do curso de teatro de bonecos e a integragdo de linguagens, que ¢
proporcionada, em parte, pela caracteristica intrinseca do teatro de bonecos que envolve a

cria¢do, confec¢do e animagdo, englobando, portanto, o teatro e as artes plésticas. O interesse
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de Krugli em integrar as linguagens artisticas o leva a participar do Conservatorio Brasileiro
de Musica, onde conhece Cecilia Conde’ e pessoas ligadas & musica que fundam, nesta
instituicdo em 1972, o primeiro curso de musicoterapia no Brasil. Este convénio com o
Conservatorio Brasileiro de Musica traz para o Teatro de Ilo e Pedro a companhia de Cecilia
Conde, responsavel pela musica dos espetaculos da dupla.

Do ponto de vista da elaboragdo musical, abrem-se novas possibilidades tanto estéticas
empregadas na criacdo de espetaculos, quanto experiéncias pedagogicas. Com a influéncia de
Cecilia Conde, os estudos da cultura popular brasileira, com as dancas, ritmos e iconografia,
comegam a fazer parte das atividades da Escolinha.

As discussdes sobre a cultura popular, nesse periodo, sdo formuladas a partir do

conceito que consta na Carta do Folclore Brasileiro®, vejamos:

Folclore é o conjunto das criagdes culturais de uma comunidade, baseado nas
suas tradi¢cdes expressas individual ou coletivamente, representativo de sua
identidade social. Constituem-se fatores de identificagdo da manifestacio
folclérica: aceitacdo coletiva, tradicionalidade, dinamicidade, funcionalidade.
Ressaltamos que entendemos folclore e cultura popular como equivalentes, em
sintonia com o0 que preconiza a UNESCO. A expressdo cultura popular
manter-se-4 no singular, embora entendendo-se que existem tantas culturas
quantos sejam os grupos que as produzem em contextos naturais e econdmicos
especificos.’

O termo “folclore”, no entanto, passa a ser menos usado, preferindo-se o termo
“cultura popular” ou “cultura nacional” que agrega a idéia de dinamismo com que as
manifestagdes absorvem elementos do mundo atual e se renovam. A acep¢do de popular para
qualificar uma certa cultura denota uma discussdo que busca distinguir esta de uma cultura da
elite ¢ de uma cultura em massa propagada pelos meios de comunica¢do que promovem as

manifestagdes de seus interesses. Segundo Néstor Garcia Canclini (1980, p.75.):

A discussdo sobre cultura nacional conduz a revisdo do conceito de cultura
popular. Embora a nacdo ndo seja um todo homogéneo, devem-se distinguir os
setores ¢ as manifestagdes culturais que representam seus interesses ao
descrever os processos de producio, distribui¢do e consumo da arte, tiramos
algumas conclusdes que permitem diferenciar a arte popular da arte das elites
e da arte para as massas: dissemos que a arte popular é produzida pela classe
trabalhadora ou por artistas que dela surgem ou aderem a seu projeto, que

7 Cecilia Fernandez Conde - Compositora e diretora musical diploma-se em canto e piano pelo Conservatorio
Brasileiro de Musica, em 1953. Realiza trabalhos de "ambientagdo musical" para os principais grupos cariocas
dos anos 1970. Com extensa carreira docente, inicia suas atividades no campo teatral em 1963.

¥ Aprovada no I Congresso Brasileiro de Folclore realizado em 1951 no Rio de Janeiro,

? Disponivel em: http://www.fundaj.gov.br/geral/folclore/carta.pdf. Acessado em abril de 2009.
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dentro do processo artistico valoriza especialmente o consumo ndo mercantil,
a utilidade das obras, e que a originalidade ou qualidade das mesmas, assim
como a amplitude de sua difusdo, importam na medida em que servem a
necessidades coletivas. Devemos completar, agora, essa caracterizacdo socio-
econdmica com uma caracterizac¢do sociopolitico.

O autor completa o raciocinio tomando emprestado de Augusto Boal, numa relagdo
analoga, a distin¢do que este faz entre as acep¢des de povo e populagdo para apontar o carater
mercantil de publico, predominante em uma cultura de massa ou elitista, do conceito

sociopolitico para estabelecer o carater popular de arte. Vejamos:

Populacdo designa a totalidade de habitantes de um pais ou regido. Povo inclui
unicamente aqueles que alugam sua for¢a de trabalho: engloba operarios,
camponeses, ¢ todos aqueles que estdo, temporaria ou ocasionalmente,
associados aos primeiros como ocorre com os alunos e outros setores, em
alguns paises. (CANCLINI, 1980, p. 76.)

E complementa com dois dados que, segundo ele, sdo fundamentais para caracterizar

um periodo de transi¢do no qual a cultura popular apresenta-se de forma heterogénea, ou seja:

Em primeiro lugar, [...], que a defini¢do de povo néo € estatica, mas histdrica,
ou seja, 0 povo constitui-se como tal no processo de libertagdo; em segundo
lugar, que a classe trabalhadora deve desempenhar o papel de protagonista na
area popular. (CANCLINI, 1980, p. 76.)

O momento politico vivido pelo pais instaurado pelo golpe de 1964 obriga intelectuais
e artistas a procederem em defesa de uma cultura nacional em detrimento a uma cultura de
massa imposta por mecanismos internacionais. Optar por trabalhar com a cultura popular
significa optar pela causa dos oprimidos e menos favorecidos sob o aspecto socioecondmico,
mas numa perspectiva de libertagdo de pensamento, de acdes e de juizo de valores em
contraposicdo aos valores impostos por uma politica liberal, portanto capitalista. Tais
discussdes sdo marcantes na formulacdo e posicionamento politico-cultural do Teatro
Ventoforte. Krugli vé na cultura popular as matrizes do inconsciente coletivo formuladas por
Jung e as associa ao seu trabalho, sem, no entanto, se esquecer de premissas sociopoliticos
coerente com sua formacgao familiar.

No auge de suas atividades nos anos 1960, a Escolinha aparece como centro
aglutinador e irradiador de novas idéias e praticas em arte e em educagdo, e, nos anos 1970,
como resisténcia cultural. Sua atuacdo altera o panorama do ensino artistico, multiplicando as

experiéncias na area de arte e educacdo. Estas experiéncias levam o educador Anisio Teixeira
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a considera-la a iniciativa pedagogica do século XX, que se torna uma referéncia importante
no cendrio educacional brasileiro.

Com o tempo, a Escolinha de Arte do Brasil volta-se também para o publico adulto e
torna-se um importante centro de formacdo de profissionais que frutificam experi€ncias no
Brasil e na América Latina. Sua imagem esta associada a coeréncia e aplicagdo dos principios
que permitem sua manutencdo até os dias atuais.

Os processos criativos desenvolvidos pelo Teatro Ventoforte tém sua génese nesse
contexto, principalmente a partir da aproximagio de Ilo Krugli com a Dra. Nise da Silveira'”.
Os processos terapéuticos empregados pela pesquisadora sdo aprofundados por meio do
Grupo de Estudos C. G. Jung, do qual Krugli tem a oportunidade de participar. As teorias de
Jung pressupdem a idéia do inconsciente coletivo, que ultrapassa a fronteira do inconsciente
pessoal. O inconsciente coletivo, na concep¢do da psicologia analitica, se refere a uma
camada profunda da psique, depositdria de uma heranca cultural da humanidade, comum a
todos os individuos, cujas manifestagdes se ddo por meio de estruturas psiquicas e imagéticas
chamadas de arquétipos. Jung estuda os varios tipos de representagcdes de arquétipos nas
religides, nos mitos, nos contos de fadas, nas artes, enfim, em diversas manifestacdes da
cultura coletiva.

Esses estudos se aplicam perfeitamente aos propositos das pesquisas da Dra. Nise da
Silveira, das observagdes das imagens recorrentes apresentadas pelos internos surgem meios
para os estudos de suas patologias.

Os estudos dos simbolos e seus significados, assim como a trajetdria do her6éi como
um caminho para a individuagdo e os processos psiquicos aflorados por meio da abordagem,
sob o ponto de vista da psicologia analitica, influenciam definitivamente o futuro criador do
Teatro Ventoforte. Esses conceitos sdo sintetizados e adotados como principios para a
construcdo pedagdgica e dramatirgica de seu trabalho.

Para Krugli, as experiéncias artisticas e educacionais se multiplicam e se entrelagam:
teatro, bonecos, ceramica, desenho, musica, criancas, professores, estudantes. Florescem

trabalhos e pesquisas em busca de manifestagdes artisticas auténticas, proprias de cada

' Nise da Silveira - Médica psiquiatra nascida em Maceid, Alagoas. Formada pela Faculdade
de Medicina da Bahia em 1926. Encontra na terapéutica ocupacional uma forma de
tratamento para os pacientes de saude mental. Funda, em maio de 1946, a Secdo de
Terapéutica Ocupacional no antigo Centro Psiquidtrico Nacional do Rio de Janeiro, atual
Instituto Municipal Nise da Silveira. Deste trabalho surge, em 1952, o Museu de Imagens do
Inconsciente. Disponivel em: http://www.museuimagensdoinconsciente.org.br. Acessado em
fevereiro de 2009.
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individuo, uma metodologia capaz de criar e abrir possibilidades de relacionamento e modos
de ver o mundo, valorizando a maneira singular de como cada pessoa o vé€. Tais conceitos
estdo presentes nas Escolinhas de Artes do Brasil que funciona como um laboratdrio de
experiéncias. Krugli amadurece nessas experiéncias e a criagdo de Lengos e ventos o leva a
conceber uma “filosofia artistica e pedagdgica” proprias fundamentando a pratica do Teatro

Ventoforte.

2. A criac¢do do Teatro Ventoforte: Historia de lengos e ventos (1974 a 1979)

Os anos de 1970 marcam a histéria do teatro brasileiro tanto no aspecto estético como
na forma de producdo, principalmente se vista aos olhos de hoje, quando podemos observar
produgdes teatrais no pais vinculadas ao trabalho de grupos que existem hé bastante tempo,
como ¢ o caso do proprio Ventoforte. Que tem seus objetivos centrados na pesquisa da
linguagem cénica elaborando o espetaculo por meio de processos de criagdo coletivos que
passa a valorizar o ator e suas descobertas, bem como a experimenta¢do com as diversas
linguagens artisticas. Este modo de criar se opde ao teatro de texto com estética definida
exclusivamente por um diretor. Os modos de producdo se diversificam: organizados como
cooperativas, os proprios integrantes se mobilizam em acgdes para gerir recursos para a
producdo de espetaculos e manutengdo do grupo e para a circulagdo dos espetaculos utilizam
espagos alternativos e convencionais.

As circunstancias sociais e politicas no Brasil exigem cautela associada a ousadia. O
regime militar brasileiro condena ao ostracismo boa parte dos artistas e intelectuais do pais,
sufocando movimentos progressistas na politica, na educacdo e na cultura. Silvia Fernandes,
(2000, p. 13.) no livro Grupos teatrais — Anos 70, assinala que, em Sdo Paulo, as formas de

producdo até meados dos anos 70 estdo vinculadas a produgdes isoladas:

Apos a dissolugdo das companhias estaveis da década de 60 [...] a atividade
paulista passara a desenvolver-se preferencialmente como produgdo isolada
ndo chegando a constituir fator que modificasse a linguagem e a pratica do
teatro. A preocupagcdo com a experimentagdo estava pouco presente nos
espetaculos, construidos segundo um processo semelhante, que previa a
realizacdo eficiente por diretor, atores e técnicos de um texto dramatico,
escolhido, na maioria das vezes de acordo com os interesses de um produtor,
sem a pretensdo de enveredar pelos caminhos mais arduos da pesquisa. Os
grupos teatrais vinham modificar esse panorama. Presentes com maior
assiduidade a partir de meados da década de 70, dividiam-se em duas
correntes claramente identificadas.
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Sdo correntes identificaveis por suas tendéncias: uma pelo teor politico social e a outra
por sua pesquisa de auto-expressdo. Esses trabalhos coletivos constituem uma resisténcia
cultural de manutengdo do direito universal de um abstrato conceito de livre opinido. Muitos
destes grupos tém seus trabalhos direcionados para ambientes fora das salas convencionais de
espetaculos, com a inten¢@o declarada de ir ao encontro da populagdo carente de saber o que
esta acontecendo no pais. Para driblar uma censura rigida, que ndo admite a menor critica ao
regime politico imposto a partir de 1964, os artistas passam a se utilizar da alegoria para se
referirem simbolicamente a situagdo presente. E nesse contexto que o Teatro Ventoforte surge
e desenvolve sua poética.

A influéncia do dramaturgo alemao Bertolt Brecht se amplia no teatro brasileiro na
década de 1960, anos emblematicos devido as contestagdes contra o autoritarismo. A
contracultura se apdia em movimentos revoluciondrios contrarios ao modelo capitalista, o
teatro, em especial, nos paradigmas propostos por Brecht e o teatro épico. Muitos grupos
teatrais dos anos 1970 associam a linguagem épica aos processos criativos coletivizados
criando e recriando expedientes que possibilitam o contato direto com a platéia, com o
publico, forma que se mostra adequada na utilizagdo de espacos alternativos. Assim como
preconiza o dramaturgo alemio contra os desmandos do nazi-facismo, no Brasil, busca-se
uma forma de expressao que revele a opressao da ditadura militar e os subterraneos do poder

imposto. Vejamos:

A critica ao capitalismo se afirmava enquanto revelagdo dos meandros desse
sistema econdmico, que influencia determinantemente atitudes e
comportamentos, submetendo as relagdes humanas ao irracionalismo da logica
mercantil. Brecht, realizando uma analogia entre palco e vida social, concebeu
um teatro que revelava suas proprias estruturas, ja que o palco dramatico, em
voga no periodo, podia ser visto como um reflexo da propria sociedade que o
engendrava. (DESGRANGES, 2006, p. 40.)

Ilo Krugli absorve esta tendéncia e a concilia em seu trabalho de teatro de bonecos,
cuja expressao se concretiza na criagdo em 1974 do espetaculo Historia de lengos e ventos, no
Rio de Janeiro. Direcionado, em principio, ao publico infantil, o texto emplaca com uma
tematica alegorica numa situag@o de regime autoritario.

A critica Ana Maria Machado (in Jornal do Brasil, 15/06/1974..)" define a peca como

um divisor de aguas no teatro infantil cujas qualidades rompem a barreira das idades,

""Fonte: arquivo Teatro Ventoforte.

32



agradando tanto a criangas quanto a adultos: a linguagem d4 aos conteudos sentido

pedagdgico, a simplicidade revela uma linguagem apurada. Ela afirma:

A melhor escolha do setor teatro infantil ndo se limita & indagagdo de um
unico critico, mas ¢ uma recomendagdo especial dada pela Associagdo Carioca
de Criticos Teatrais, em carater extraordinario a um espetaculo de nivel
realmente excepcional. Trata-se da Historia de lencos e ventos de llo Krugli,
uma montagem que parece mesmo destinada a dividir o teatro infantil carioca
em antes e depois, um espetdculo que ndo pode se perder, por sua vitalidade,
sua inteligéncia, sua beleza plastica e pelas qualidades eminentemente teatrais
que estabelecem com a platéia uma comunicagdo rica e rara.

Do ponto de vista da criacdo, o espetaculo sintetiza experiéncias artistico-pedagdgicas
desenvolvidas pelos integrantes do grupo. Yan Michalski (in Jornal do Brasil, 07/06/1974)"

comenta em critica, a forma como o elenco integra o espetaculo:

O saldo é exuberantemente positivo, ndo so6 pela admiravel riqueza criativa e
sensibilidade poética da encenacdo, mas também porque o elenco absorveu
magnificamente a esséncia da proposta e respondeu com uma alma coletiva
impressionantemente una.

O trabalho de arte educagdo ¢ desenvolvido em sintonia com a produgdo teatral que,

por sua vez, reflete as experiéncias educacionais. Roberto Mello Pinto (2006, p. 17.) ressalta:

Este trabalho realizado pelo Teatro Ventoforte estabeleceu uma relagdo de
criagdo vital do grupo para com o publico infantil, ampliada por meio de
cursos realizados na Escolinha de Arte do Brasil, e na criagdo do Centro de
Criatividade do M¢éier, que foi uma vertente de pesquisa do grupo, para
criacdo de espetaculos com contetidos populares brasileiros.

Conteudos didatico-pedagdgicos sdo explorados de forma ludica, conduzidos como
jogos que envolvem a platéia, escancarando os bastidores do teatro, revelando atores e
marionetes; ressalta-se o valor do simbodlico como forma de comunicagdo sensivel, a cultura
popular brasileira como base etnoldgica, o sentido de festa popular € levado para o palco.

Depois de Lengos e ventos... seguem as montagens de Da metade do caminho ao pais
do ultimo circulo, de 1975, texto e direcdo de Ilo Krugli; As pequenas historias de Lorca, de
1976, adaptacdo de Ilo Krugli baseada em textos de Federico de Garcia Lorca; O Mistério das
nove luas, de 1977, texto de Ilo Krugli, Paulo César Brito e Sénia Piccinin, com dire¢do do

primeiro; Sonhos de um coragdo brejeiro naufragado de ilusdo, de 1978, texto e direcdo de

12 [dem
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Ilo Krugli, criado a partir de experiéncias recolhidas de cursos e festas com a comunidade do
Méier, no Rio de Janeiro, onde o grupo mantém a base de projetos de arte-educacdo e
produgdes.

A arte e a educagdo sdo duas vertentes das pesquisas desenvolvidas pelo Ventoforte
que se consolidam no processo de criacdo de uma linguagem propria e de uma pedagogia
também propria baseada na pratica. Desta forma o Ventoforte, ao longo dos anos, forma
artistas e arte-educadores.

O termo arte-educagdo, a partir da década de 1980, passa a ser utilizado para designar
uma categoria de profissionais que trabalham com educagdo por meio da arte. Segundo Isabel
A. Marques (1999, p.33.), a professora e pesquisadora Ana Mae Barbosa traz para o Brasil as
propostas do Getty Center for Educacion, entidade norte-americana que formula uma “[...]
proposta de ensino de artes visuais denominada discipline-based art educacion (DBAE) arte-
educacdo baseada na disciplina”. Barbosa concebe uma proposta prépria com base nos
pressupostos do DBAE, que d4 o nome de abordagem triangular, voltada para o ensino das
artes visuais. O conceito de arte-educagdo coloca a arte como uma fonte de conhecimento.

Marques (1999, p. 34.) comenta:

Arte como conhecimento vem sendo, assim, o slogan das décadas de 80 e 90
que de certa forma veio a substituir, sem excluir, as crengas anteriores de arte
como técnica e/ou arte como expressdo. Aparentemente, esta corrente tem sido
defendida tanto por aqueles que participaram ativamente como docentes
defensores da “liberagdo da expressdo” quanto pelas novas geracdes que
somente a experimentaram.

A discussdo avanca sobre o que € o conhecimento no ensino das artes. Na proposta de
Barbosa “[...] o conhecimento em arte se dd na intersec¢do da experimentacdo, da codificagdo
e da informag¢dao” (BARBOSA apud MARQUES, 1999, p. 35.), ou seja, “fazer arte torna-se
tdo importante quanto pensar ¢ entender arte.” (BARBOSA apud MARQUES, 1999, p. 35.).
O conceito que permeia o trabalho do Ventoforte se consolida neste sentido a partir dos
proximos passos que o grupo se prepara para dar no fim dos anos 1970.

Krugli e boa parte dos integrantes do grupo se mudam para Sdo Paulo em 1979 e
levam o nome Teatro Ventoforte, que os identificam. Silvia Aderne e Beto Coimbra, entre
outros, se mantém no Rio de Janeiro e fundam o Grupo Humbu, dedicado ao teatro para
criangas e jovens, tendo como preocupagdo essencial o cuidado com o texto, a musica e a
plasticidade de seus espetaculos, sendo hoje o mais antigo grupo teatral neste segmento em

atividade no Rio de Janeiro.
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Rio de Janeiro, 1974 - Historia de lengos e vento marca uma evolucdo no teatro
infantil brasileiro. Alguns personagens sdo feitos com materiais simples como
lengos e jornais. Foto: Fabio Viana.

Sao Paulo, 1984 — A sede no Parque do Povo - Em primeiro plano a estrutura
da Sala dos Olhos. Ao fundo dois escritorios ¢ o galpdo que abriga a Sala dos
Pés. Mais a direita, o coreto na praga central. Foto: Arquivo Teatro Jabuti.
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3. Mudanca para Sao Paulo: (1980 a 1985).

A idéia de mudar para Sao Paulo surge com as apresentacdes que o grupo faz na
cidade, quando ainda estdo sediados no Rio de janeiro. O interesse pelo trabalho de Ilo Krugli
cresce em Sdo Paulo que oferece maiores perspectivas para seus projetos. Krugli (in Entrevista

CBTIJ de 02/08/2002). " comenta:

Quando voltamos dessa viajem, pensei em mudar para Sdo Paulo. Toda vez
que a gente vinha aqui, era muito sucesso. As pessoas diziam, vem pra ca,
porque vai ser tudo melhor, vamos conseguir espago para vocés trabalharem.
Foi uma nova migracdo. Viemos com O mistério das nove luas. Isto foi em
1980. Alugamos um espago, construimos uma arquibancada, chamamos de
Casa Ventoforte e montamos Lengos e ventos, que em Sdo Paulo volta a
ganhar como um dos cinco melhores espetaculos do SNT, direcdo no
Mambembe ¢ o Prémio APCA de melhor espetiaculo e um especial Grande
Prémio da Critica. Comecamos a trabalhar com oficinas e com muitos alunos
e 0 nosso primeiro espeticulo, em 1981, foi Luzes e sombras. Era um
espetaculo com brincadeiras, cirandas, jogos participativos. Paralelamente a
este trabalho, o espetaculo 4 historia de um barquinho seguia seu percurso,
ganhando como um dos cinco melhores espetdculos do SNT, e direcdo no
Mambembe. Eu também ganhei o Prémio APCA como diretor pelo Barquinho
e Luzes e sombras.

Na nova sede na Rua Tabapua, 1569, no bairro Itaim Bibi, o grupo se estrutura criando
um repertorio com espetaculos para criancas e adultos, com o objetivo de se apresentar em
diversos hordrios e integrar novos artistas formados em Sdo Paulo aqueles que sao
provenientes do Rio de Janeiro e formam a base do grupo. Porém, devido ao sucesso de
Historias de lengos e ventos, a imagem publica do grupo fica associada ao teatro para criancas
e a arte-educacdo. O grupo se propde a comegar pela formagdo dos proprios integrantes,

segundo Roberto Mello Pinto (2006, p. 24.):

A crianga estaria no centro do projeto ¢ um dos motivos para isso era a
formag@o dos componentes do grupo original e dos novos integrantes ligados
a educacgio, que compartilhavam da idéia que no conflito total do homem, a
crianca € a peca chave.

Krugli vé no teatro para crianga as possibilidades expressivas e pedagogicas que o
universo da infancia pode proporcionar a linguagem teatral. O reconhecimento e o respeito do

grupo pela crianga existem ndo s6 na estética do espetaculo que com apuro se revela multipla

> Fonte: Arquivo Ventoforte/Acervo da CBTIJ. Disponivel em: http://www.cbtij.org.br. Acessado em janeiro
de 2009.
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e exuberante diante do publico, mas também no processo criativo para a elaboragdo dos

espetaculos. Vejamos:

O teatro infantil é um caminho bem mais dificil, porque exige toda uma
adequagdo da linguagem. As criancas ndo aceitam o formalismo e tudo tem
que ser mais espontineo, permitindo a interagdo com suas reagdes e
interferéncias. (KRUGLI apud PINTO, 2006, p. 25.)

A nova sede conta com um espaco c€nico com capacidade para 80 pessoas e palco
semi-arena; o quintal ¢ utilizado como espaco cénico e para trabalhos artesanais. Entre as
atividades que o grupo desenvolve na sede e fora dela se contam festas de carater popular,
apresentacdes de dancas brasileiras com o grupo Solano Trindade'®, cursos e oficinas para
jovens e adultos, projetos de arte-educagdo em favelas, espetaculos do proprio grupo e
espetaculos de estudantes. O espago é concebido pensando na pedagogia adotada, ou seja, a
integracdo das linguagens com espagos e recursos para o desenvolvimento da danga, artes
plésticas e musica conduzidos pelo fazer teatral: a arquitetura do espago estd em sintonia com

a pedagogia e linguagem do Ventoforte. O diretor declara:

Falando de todos os espacos autoritarios e manipuladores, queremos expressar
que acreditamos numa transformacdo dos seres por meio de um projeto de
educagdo no qual a liberdade de criago surja dos proprios jogos de expressio
e dos espacgos concretos e subjetivos, 0s quais permitam o renascimento de um
ser mais livre e integrado. Por meio da arte propde-se reconstruir uma
arquitetura social, ética e, sobretudo, estética. (KRUGLI, 1999, p. 54.) 15

Krugli concebe o transito entre os espacos objetivos, fisicos e os espagos subjetivos,
intangiveis. O arranjo espacial deve estar em sintonia com a proposta de sua utiliza¢do, como
uma mandala que guarda uma beleza externa, portanto tangivel, e uma fun¢do subjetiva,
simbdlica. Assim ¢ também no desdobramento com o que € como se constrdi: bonecos,
aderecos, cenarios e figurinos de certa forma sdo criados pelo elenco, uma vez que os
elementos cénicos sdo provenientes das descobertas realizadas pelos atores durante o processo
de criacdo do espetaculo, envolvendo as formas expressivas, criando areas de contatos entre
elas. O cancioneiro popular se junta as cang¢des das pecas do grupo e, nas festas realizadas no

espaco, forma-se um repertorio cantado, quando se dancam os ritmos da cultura popular

'* Grupo de teatro e dancas populares brasileiras criado por Raquel Trindade, filha de Solano Trindade, poeta
pernambucano que, nos anos 60, inicia na cidade de Embu das Artes um nucleo cultural que incentiva a arte e
cultura populares.

' In: Comunicagio & Educacio, Sdo Paulo, Revista SESC 141: 53 a 55, jan./abr.1999. Originalmente publicado
na Revista E-SESC. (Sao Paulo: SESC-SP, n. 1, ano 3, julho de 1996, p. 33-34).
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brasileira. O contato com as diversas linguagens artisticas se d4 no espago da festa, nos
ensaios, na leitura da realidade, por meio da imaginacdo, ampliando os recursos expressivos
do ator que pesquisa, festeja, toca um instrumento, canta, danga, representa, constrdi € anima
um boneco, mediado pelo contato com a crianga e seu universo imaggtico: referéncia para a
elaborag@o do processo criativo dos espetaculos.

A produgdo do grupo se intensifica, dentre o repertdrio se destacam a remontagem de
Historias de lencos e ventos e Historia do barquinho e novos espetdculos como Luzes e
sombras, com texto e direcdo de Ilo Krugli; Historia de fuga, paixdo e fogo, adaptacdo de Ilo
Krugli, baseada em Os fugitivos, de Alejo Carpentier, em 1982; Estou fazendo uma flor, com
textos de Javier Villafafie, Tristdn Klingsor e Ilo Krugli, em 1983; Brinquedos da noite,
cria¢do coletiva com estudantes e dire¢do de Paulo César Brito; As quatro chaves, criado com
estudantes de cursos e oficinas. '

A mudanca para Sao Paulo se efetiva com sucesso, 0 grupo mantém um repertdrio de
espetaculos premiados e os cursos e oficinas oferecidos no espago permitem a renovagdo do
elenco, porém as dificuldades financeiras surgem ao se manter um grupo com tantos
integrantes. Em 1984, o grupo prepara a mudanga para o novo espago, uma area abandonada,

servindo de “lixdo”, proximo as marginais do Rio Pinheiros, no mesmo bairro.

4. A sede no Parque do Povo (1985 a 1995).

O grupo cresce ¢ suas atividades se multiplicam em novos projetos. Krugli (in
Entrevista CBTIJ de 02/08/2002). ' comenta sobre os motivos que os levam a mudar de espago

mais uma vez:

A Casa do Ventoforte era alugada, o aluguel era alto, a manutencdo dificil.
Entdo, em 1984, decidimos sair & procura de um espago. Comegamos a
solicitar, pesquisar, fomos a muitos lugares conversar com as autoridades. O
local onde agora nos estamos, era um lixdo, um terreno vazio e com catadores
de lixo recolhendo material. Em 29 de junho de 1984, dia de Sdo Pedro,
resolvemos invadir esse terreno. Fizemos uma fogueira, uma mesa com
comida e comegamos a limpar o local. A Administracdo Regional da
Prefeitura nos autorizou a ficar, mas ndo tinhamos nenhum papel.

'® Veja anexo 1 — Cronologia do Teatro Ventoforte
' Fonte: acervo da CBTIJ. Disponivel em: http://www.cbtij.org.br. Acessado em janeiro de 2009.
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A inauguracdo se dd no dia 19 de novembro de 1985 com a estréia do espeticulo
Labirinto de Januario, texto e dire¢do de Ilo Krugli. O clima ¢ de magia, o espago cravado
entre prédios e avenidas de um bairro nobre da cidade de Sdo Paulo mais parece uma ilha no
meio da metrépole. Um coreto no patio central e em volta trés galpdes abrigam os espacos
teatrais: Sala dos olhos, Sala dos pés e Sala das méaos e Sala azul, dois chalés em forma de
triangulo servem de escritdrios e em um terceiro, na entrada principal, funciona a secretaria;
ao fundo da sala dos olhos fica a casa onde mora Ilo Krugli. O espago ¢ cercado por muitas
plantas e arvores e um iguana gigantesco feito em concreto d4 um ar ludico. O clima ¢
bucdlico e nos da a sensagdo de ter entrado em outra dimensao e, de fato, ¢ essa a intengao:
entrar no espago poético, onde tudo € possivel e onde reside a natureza do ludico, do artistico:
um espago que inspira criagao, arte, teatro e vida.

O terreno do Parque do Povo ¢ invadido no fim da gestdo do prefeito Mario Covas,
época de transi¢do do regime militar para a redemocratizacdo do pais. Depois vem a gestdo de
Janio Quadros (1986 — 1989), quando o grupo se enraiza no espago recém ocupado. A gestio
da prefeita Luiza Erundina (1989 — 1993) ¢ importante para a consolidagdo de projetos que
envolvem comunidades da periferia da cidade com o apoio efetivo de esferas publicas. Segue
a gestdo de Paulo Maluf (1993 — 1997), quando boa parte das acdes desenvolvidas
anteriormente ¢ abortada, mas outras sdo criadas e permitem que estudantes e artistas
desenvolvam seus proprios trabalhos com a criagdo de grupos produtores a partir das
experiéncias adquiridas no Ventoforte. O contexto socio-cultural da cidade de Sao Paulo,
neste periodo, demonstra claramente uma evolu¢do em investimentos em projetos artistico-
pedagogicos, com exigéncia de profissionais nas diversas linguagens.

Os primeiros projetos implantados no novo espaco sdo oficinas de criatividade com
criancas da comunidade local, os cursos de teatro para criangas e adolescentes, o Curso de
formagdo de Atores Teatro da Imaginag¢do voltado para adultos. O grupo passa por uma
renovagao, preocupa-se em reorganizar o repertorio, remonta e cria novos espetaculos. Krugli
(in acervo da CBTIJ.)"® lembra:

Em 1986, fomos para Cuba. Apresentamos Historia de lengos e ventos no
Teatro Nacional. As quatro chaves, na Praga de Armas e Historia do
barquinho. Foram umas trés apresentagdes de cada espetaculo e com um
elenco todo novo. Tempos depois soubemos que Lengos e ventos ganhou o
prémio de melhor espetaculo visitante da temporada. De volta a Sdo Paulo,
ainda em 1986, montamos Qualquer homem é suspeito. Foi a primeira versao
do espetaculo que realizei em 1996, Sete coragdes, poesia rasgada.

'8 Fonte: Arquivo Ventoforte/Acervo da CBTIJ. Disponivel em: http://www.cbtij.org.br. Acessado em janeiro de
2009
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A poesia de Garcia Lorca inspira um outro espetaculo: Choro Lorca, que também
estréia em 1986, em horario para adulto. Seguem as montagens de Os dois irmdos ou O
passaro de ouro, de 1988, com texto e direcdo de Ilo krugli e elenco de estudantes; 4
tempestade ou O punhal de Calibd, de 1989, com texto e dire¢do de Ilo Krugli adaptado da
peca A tempestade de William Shakespeare; O mistério do fundo do pote ou Como nasceu a
fome, de 1992, texto e dire¢do de llo Krugli; Uma rosa para Bela, de 1993, com texto e
diregdo de Wilton Amorim e elenco de estudantes; Minueto do final do século, de 1994;
Tragicomédia da lua branca e Historias que o eco canta, de 1995, com texto e direcdo de Ilo
Krugli e elenco de estudantes.

Além dos espetidculos e cursos regulares, oficinas e eventos mantidos no proprio
espago, o Ventoforte desenvolve projetos de arte-educacdo em parcerias com instituicdes
governamentais. Os principais projetos sdo com Secretaria de Estado do Menor: Projeto
Circo-escola e A Turma Faz Arte. Com a prefeitura de Sdo Paulo: Univer Cidade dos Bairros
— Migragdes e Comunidade do Mutirdo Sio Francisco.

A tematica da crianca esta sempre presente, os projetos de arte-educacdo geram dois
seminarios aproximando artistas e educadores na discussdo de metodologias e abordagens no
ensino das artes: o semindrio intitulado “De quem € a crian¢a?”, dentro da programacdo do
Festival Ventoforte, em 1987 ¢ o seminario “As quatro idades”, durante a celebra¢do dos 15
anos do Ventoforte, em 1989.

O grupo se renova mais uma vez, integrando estudantes recém-formados ao elenco e
as equipes de arte-educacio. E neste contexto que me aproximo do Teatro Ventoforte, como
estudante do curso para adultos e aproveito um periodo rico em experiéncias artisticas e
educacionais, passando por diversas etapas, num aprendizado constante como artista € como
educador, que se estende até fim dos anos 1990.

Nos ultimos anos, as atividades do grupo s@o direcionadas para a montagem de
espetaculos e a realizagdo anual da Feira de Teatro, apoiadas por meio de beneficios da Lei de
Fomento para o Municipio de Sdo Paulo. O Ventoforte continua num processo de resisténcia
cultural ao defender o espago em que estd implantado. O Parque do Povo, nos ultimos anos
tem sofrido investida de sucessivas administragcdes publicas no sentido de retirar da area a
comunidade e suas casas, o circo, os clubes e os campos de futebol. A cada investida, o grupo
tem conseguido reunir apoio de artistas e simpatizantes e, junto com a comunidade do parque,
tornar o espaco patrimonio publico da cidade. Em 2006, a prefeitura ganha a posse da area e
comega o0 projeto para transformar a drea em um parque, que ¢ construido e inaugurado em

2008. Somente o Teatro Ventoforte ¢ preservado no espago por meio de um acordo com a
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prefeitura. Até o fechamento desta pesquisa o acordo se mantém informal, ndo havendo
nenhuma documentag@o que o registre.

O curso de formagdo de atores deixa de existir, assim como, enquanto grupo, o
Ventoforte deixa de participar dos projetos de arte-educagdo. Os motivos que levam ao
fechamento do curso estdo relacionados a mudangas internas no grupo. No fim dos anos 1990,
boa parte da equipe € renovada, os colaboradores mais antigos e os artistas formados pela casa
acabam deixando o grupo. Em geral, a critica se referem a forma de administracdo do
Ventoforte, a resisténcia em aproveitar o espaco com mais atividades e a abertura para as
iniciativas que partiam de artistas ligados ao Ventoforte, como os grupos que surgiam a partir
do proprio curso. Quanto aos projetos de arte-educagdo, o grupo perde espagos importantes
com as mudangas pedagogicas e de politica de contratacio que sdo implantadas pela
prefeitura e estado a partir de 1995. O sistema exige concorréncia publica para pessoas fisicas
integrarem os projetos coordenados pelo préprio governo e propostas desenvolvidas por
grupos perdem espaco.

Porém, as pessoas que passam pelo Ventoforte criam novos grupos, como o
Salamandra Teatro e Companhia, a Companhia de Saia ¢ o grupo Teatro Camaledo,
desenvolvendo suas prdprias linguagens artisticas e formas de atuagcdo como arte-educadores.
A influéncia do Ventoforte permanece como um trago comum a estes artistas. Conhecer a
linguagem do Ventoforte e seus tragos principais ¢ fundamental para compreender o

pensamento que orienta o trabalho de ensino das artes.
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Localizagdo do Teatro Ventoforte em vista aérea do bairro Itaim Bibi e do
Parque do Povo apés a retirada do Circo-escola Picadeiro, dos campos de
futebol e das casas dos moradores que invadiram o terreno anos antes.
Arte: Wilton Amorim

42



Farque do Povo

2 o i )
,E ,E ‘G caseiro
s = C
(X} 2 P
3 8 =
=
c rostura
b3 depésito
=] -—
28\- g
® 1]
e £
Teatro Ventoforte 2 5
= ]
£ ]
H -

Croquis da sede do Teatro Ventoforte no Parque do Povo.

Arte: Wilton Amorim.
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Desenho de Ilo Krugli para o programa do Seminario
“As quatro idades”, 1989.

Capitulo IT

Poética e pedagogia: frutos da mesma arvore.
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1. A linguagem do Ventoforte

Analisar uma linguagem tdo diversificada permite varias abordagens, por isso optei
por apresenta-la sob quatro aspectos, associados a estrutura do curso de formacdo de atores,
de onde partem as experiéncias que serdo expostas no terceiro capitulo. A divisdo contempla:
a narrativa; o teatro de bonecos como elemento material e simbodlico na mao do ator; a festa
popular com a musica e a danga; o herdi e os contos de fada.

A preocupagdo com as criancas € permanente, mas os espetaculos atingem a todos por
meio da relagdo entre o lidico que encanta e a narrativa épica, que provoca a reflexdo da
platéia.

A linguagem teatral desenvolvida pelo Ventoforte ¢ fruto de mais de trinta anos de
trabalhos ininterruptos, em que a danga, a musica e as artes plasticas integram-se ao
espetaculo, fendmeno teatral contemporaneo e hibrido. As pesquisas do grupo sempre tiveram
relacdo direta com a educagdo, tanto no ensino do teatro como na formacao do ator ou para a
formagdo do individuo em projetos sécio-culturais. O transito de uma experiéncia para a outra
se da refletindo sobre a realidade, a sociedade, as relagdes do ser humano com o mundo. O
modo de ensinar ¢ a criagdo artistica influenciam-se reciprocamente numa experiéncia poética

e didatica.

Aspectos gerais da linguagem

Embora os atores participem da pesquisa para a criagdo do espetaculo, atuando por
meio de improvisagdes e experimentos, ¢ o dramaturgo e diretor que escreve o texto final e
organiza os signos que comporao a linguagem utilizada em cada montagem. Ilo Krugli investe
em uma poética propria, elaborando trabalhos eminentemente autorais: o incansavel contador
de historias segue narrando aventuras conhecidas e imaginadas trazidas no bat da memoria de
todos os tempos. No grupo, cada um sabe de suas responsabilidades e poder de interferir na
criacdo do espetaculo. O processo € exposto a todos: o ator por meio de seu trabalho no palco,
assim como o cendgrafo ou o diretor musical, cada qual, em seu dmbito de participagdo e, a
partir de sua linguagem, podem apresentar propostas e inclui-las na concepcdo de um
espetaculo. No entanto, a linguagem criada por Krugli prevalece como opgao estética.

O conceito que talvez mais se aproxime da linguagem desenvolvida pelo Teatro
Ventoforte seja o de ludico. O termo tem sentido amplo e pode ser empregado para se referir a

diversas formas do jogo. Segundo Huizinga (2000, p. 41.):
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Convém salientar que jocus, jocari, no sentido especial de fazer humor, de
dizer piadas, ndo significa exatamente jogo em latim classico. Embora /udere
possa ser usado para designar os saltos dos peixes, o esvoagar dos passaros € o
borbulhar das &4guas, sua etimologia ndo parece residir na esfera do
movimento rapido, e sim na da ndo-seriedade, e particularmente na da
“ilusdo” e da “simulacdo”. Ludus abrange os jogos infantis, a recreacdo, as
competi¢cdes, as representacdes liturgicas e teatrais e os jogos de azar.

O grupo lanca mao de recursos variados que se associam para compor um mosaico de
referéncias e estabelecer o contato direto com o espectador, tornando-o ativo participante do
espetaculo. Como contador de historias, Krugli consegue envolver a platéia no jogo proposto
pelo espetaculo. O sentido de ladico surge da multiplicidade de recursos cénicos que a
linguagem apresenta. Como em uma festa, o publico ¢ convidado a celebrar o espetaculo.
Esta forma, evidentemente, ndo € privilégio de Krugli e o Ventoforte, mas ¢ observada em

outras manifestagdes artisticas populares:

Ludico e a0 mesmo tempo ritual, a transformacdo do espectador em celebrante
se pode ver em manifestacdes artisticas como o Mamulengo Pernambucano,
em que o jogo dos bonecos ndo ¢ possivel sem a participacdo dos espectadores
que dio o tema para o improviso do boneco, ou que servem de interlocutores
ativos (ou seja, ndo apenas ouvem o que lhes diz o boneco, mas respondem a
esse, sem que haja qualquer preocupagdo em seguir um roteiro pré-
estabelecido). (PIRAGIBE, 1999, p. 12.)

Ao absorver e reinterpretar esse material, Krugli propde um teatro que atraia o publico para o
jogo de forma ludica, mas o fato de o espetaculo “encantar” a platéia ndo significa que ele seja efetivo
ao objetivo de possibilitar uma reflexdo critica por parte do espectador. Pelo contrario, Krugli
concorda com Brecht, para quem “Nao fora esta possibilidade de uma aprendizagem divertida, e o
teatro, em que pese toda a sua estrutura, ndo seria capaz de ensinar. O teatro ndo deixa de ser teatro,
mesmo quando ¢é didatico e, desde que seja bom teatro, diverte.” (BRECHT, 2005, p. 69.). Krugli
concebe um teatro que ensina, diverte, emociona.

O percurso de Krugli vai de Jung a Brecht, conciliando dois pensamentos
aparentemente dispares. O primeiro se move entre os arquétipos universais, portanto,
alegdricos, que ndo mudam, desenvolvendo signos que buscam dialogar com o inconsciente
coletivo; o segundo, na linha do materialismo dialético, usa a historicidade, portanto o que ¢
mutavel e que deve ser criticado e transformado, dependendo, para isso, da agdo efetiva e
consciente do homem na sociedade. Embora Krugli admita a influéncia e se perceba tracos
referentes aos pressupostos de Brecht, existem pontos que fazem as duas concepgdes se
distanciarem. A linguagem do Ventoforte deve ser considerada como uma experiéncia

hibrida que utiliza elementos épicos, sem, no entanto ser brechtiana. Nesse sentido, Krugli se
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destaca como um criador que contribui com propostas e reflexdes para esta forma teatral.
Enquanto dramaturgo e diretor, Krugli incorpora elementos do teatro do épico, langando méo
de expedientes épicos para criar um teatro que diverte e faz pensar. Apresento alguns dos
fundamentos da teoria de Brecht que coincidem com a linguagem do Ventoforte.

A teoria do teatro épico, formulada por Bertolt Brecht, desenvolve uma estética como
critica dialética ao capitalismo, colocando o homem como ser social, historico, capaz de fazer
suas proprias escolhas a partir de uma consciéncia de classe. Brecht cria uma estética, ndo-
aristotélica, contraposta ao drama burgués identificado com a ideologia liberal capitalista que,
apoiada em uma dramaturgia aristotélica, vé no processo de empatia do espectador com o

heroi do drama a chave para disseminar suas idéias. Segundo Bornheim (1992, p. 214.):

Estd precisamente nesse processo provocador da empatia o trago
decisivo que determina a dramaturgia aristotélica, sendo indiferente a
utilizagdo ou ndo das regras introduzidas por Aristoteles. A questdo
toda termina restringindo-se, assim, a concentragdo dos efeitos da acgéo
ao nivel das emogdes — e ¢ exatamente isso que deve ser rejeitado por

uma dramaturgia ndo-aristotélica.

Como conseqiiéncia da empatia, a perda para o espectador se dad “na fatal
marginalizag¢@o do espirito critico.” (BRECHT apud BORNHEIM, p. 215.). Contrario a esta
empatia, Brecht utiliza “uma técnica de representacdo utilizada em alguns teatros para
distanciar os acontecimentos apresentados do espectador. O objetivo desta técnica do efeito de
distanciamento ¢ conferir ao espectador uma atitude analitica perante o desenrolar dos
acontecimentos. Os meios empregados para tal eram de natureza artistica.” (BRECHT, 2005,
p. 103.).

Para se produzir o efeito de distanciamento, Brecht aponta determinados principios
que configuram a natureza da representacdo épica, os quais podem ser observados nos
espetaculos do Ventoforte. O palco ou sala de representacdo deve se apresentar como tal, sem
que se use de cenografia ou recursos que induzam o espectador a uma “atmosfera de magia e
que ndo surja nenhum campo de hipnose”. O principio da quarta parede, que ficticiamente
isola o publico do palco, criando a ilusdo de uma realidade que se passa naquele momento, ¢
quebrado possibilitando ao ator se dirigir diretamente a platéia. O ator se mostra como ator e
se revela por detrds do personagem. Brecht (2005, p. 104) comenta: “¢ condi¢do necessaria

para produzir o efeito de distanciamento que, em tudo que o ator mostre ao publico, seja
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nitido o gesto de mostrar”. Ao ator cabe a fun¢do de também provocar esse efeito em sua
interpretagdo e, em sua forma de atuar, ndo necessita abrir mdo dos recursos que provocam
empatia, porém utiliza-los para revelar o comportamento do personagem, sem “se transformar
totalmente no personagem”. Para tanto, Brecht enumera trés recursos: a recorréncia a terceira
pessoa; a recorréncia ao passado; introducdo de indicacdes sobre a encenagdo e de
comentarios (BRECHT, 2005, p. 107). Tais recursos aparecem nas encenagdes do Ventoforte
de maneira peculiar. O ator pode se referir ao personagem na terceira pessoa apontando para o
boneco que também representa o personagem. As pegas de Krugli trazem uma trupe de
contadores de histdrias que usam a narrativa para fazer a ligacdo de cenas. Esses narradores
tém a liberdade de comentar e expor seus pontos de vistas sobre os personagens € a situacdo
apresentada; a encenagdo ¢ revelada ao publico que pode ver como ¢ manipulado um boneco,
como se faz uma troca de cenario. Nada lhe ¢ escondido.

No Teatro Ventoforte, a juncdo do teatro épico com uma poética calcada no ludico traz
para a cena um imaginario surpreendente, revelando imagens do consciente historico e do
inconsciente. Por exemplo, as pegas de Ilo Krugli estabelecem relagdes simbdlicas entre a
fabula e a vida cotidiana, a realidade imediata. Os assuntos contemporaneos sio colocados de
forma simbolico-alegorica numa perspectiva de reflexdo sobre as relagdes dos acontecimentos
histdricos - enquanto complexos sistemas sociais que envolvem a todos - com aqueles que se
véem na cena, por meio de uma composi¢do fabular. Em tultima instincia, a linguagem diz
respeito ao espectador, sua historia e seu espago no mundo.

A linguagem se renova a cada espetaculo, reinterpretando o mundo a sua volta e seu
contexto histdrico, recriando jogos da infancia e tornados novos jogos, brinquedos que
ensinam e fazem pensar. Os esfor¢os se concentram na busca de novas formas de exercer uma
comunicagdo efetiva e franca com os espectadores, dando-lhe a dncora para que, cada um, por
si, consiga “navegar por rios e mares nunca antes navegados”, como em A historia de um
barquinho.

Numa visdo geral, o teatro, como formulado no Ventoforte, apresenta-se em camadas
ou planos de acdo. Basicamente, sdo apresentados trés niveis: plano de agdo do ator; plano de
acdo do narrador e plano de acdo do personagem.

O plano do ator € o espaco teatral como realidade primeira que o publico pode
identificar: o teatro & feito pelos atores que sdo pessoas como o préprio publico. No
transcorrer do espetaculo, a interferéncia do ator traz referéncias a realidade proxima, ao

contexto das pessoas.
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Ja o plano de a¢do do narrador, que é o responsavel pela conducgdo da historia, tem a
funcdo de estabelecer lacos com elementos primordiais da cultura universal como os mitos,
arquétipos, rituais sagrados como a festa, o canto, a danga. O contador de histéria ¢ como um
oficiante do ritual, um anfitrido que acolhe os olhares e coracdes do publico para conduzi-lo
por uma aventura que o levara ao auto-conhecimento.

Por outro lado, o plano de a¢@o do personagem ¢ a propria fabula, contexto da historia
contada, cujo tempo mitico ¢ atemporal, evocando o passado absoluto, campo do épico.
Segundo Bakhtin (1993, p. 405.) “[...] o mundo da epopéia ¢ o passado herdico nacional, € o
mundo das ‘origens’ e dos ‘fastigios’ da historia nacional, o mundo dos pais e ancestrais, o
mundo dos primeiros e dos melhores”. Pertence, portanto, ao campo da ficcdo em que o
passado ¢épico ¢é isolado do mundo contempordneo e onde os sonhos podem ser
compartilhados. Neste universo, a verossimilhanga se constroi pela linguagem. Tudo ¢
possivel neste universo em que a imaginagdo ¢ o combustivel basico para a criacdo. Os
personagens s@o apresentados como arquétipos: herdis e vildes se enfrentam, como desde
sempre, na luta do bem contra o mal. Bonecos, mascaras, objetos, tecidos, materiais dos mais
diversos se desdobram em significados construindo sentidos diversos, alegéricos, mas
lembrando a cada momento que por detrds destes objetos/personagens existem os atores,
participantes ativos de todas as agdes, a marcar suas presencas como criadores. Os planos de
acoes se interpenetram.

A articulagdo destes trés planos bdsicos de acdo na linguagem do Ventoforte
caracteriza a poténcia de sua comunicacdo. Em termos estéticos, temos a visdo de um
espetaculo teatral composto pela integracdo de diversas linguagens artisticas, com uma
profusdo de temas e imagens que nos remetem ao mundo do imaginario no qual sdo
inspirados. O imaginario se refere, aquilo que ¢ obra da imaginacdo ou o conjunto de
simbolos e atributos de um povo, ou de determinado grupo social. Por outro lado, a poesia
eterniza estas imagens, lan¢ando-lhes novo olhar, dando-lhes contornos miticos, criando um
espaco-tempo onde todos os seres comungam, como em um ritual, da visdo ancestral, para

além do ator, para além do espetaculo: comum a todos nos.

2.1. A Narrativa no Teatro Ventoforte

Trago comum a todas as sociedades, a narrativa comeca com a prépria historia
da humanidade com a fun¢fo de comunica¢do e difusdo da cultura e de fatos histéricos.

Enquanto forma estilistica ¢ classificada como um género literario. Os géneros literarios sdo
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identificados desde a antiguidade. Para Aristoteles, o género épico tem uma estrutura
fortemente narrativa, diferente do género dramatico, que pressupde o didlogo entre os
personagens como forma de apresentar a histéria. O género épico se desenvolve
provavelmente a partir dos aedos (em grego cléassico, cantores) que, na Grécia antiga,
percorriam vilas contando fatos historicos, mitos e lendas, material que, reunido, segundo
consta, pelo poeta Homero, deu origem as epopéias daquele povo.

Porém a teoria dos trés géneros ¢ de certa maneira considerada artificial, ndo
contempla a totalidade das formas estilisticas e das implicagdes que as fusdes e associagdes
que ocorrem entre os géneros. Anatol Rosenfeld (2000, p. 17.) ao expor os conceitos sobre os
trés géneros ressalta que:

Nao ha grandes problemas, na maioria dos casos, em atribuir as obras
literarias individuais a um destes géneros. Pertencera a Lirica todo
poema de extensd@o menor, na medida em que nele nio se cristalizem
personagens nitidos € em que, ao contrario , uma voz central — quase
sempre um eu — nele exprimir seu proprio estado de alma. Fard parte da
Epica toda obra - poema ou ndo — de extensdo maior, em que um
narrador apresentar personagens envolvidos em situagdes e eventos.
Pertencera a Dramadtica toda obra dialogada em que atuarem os
proprios personagens se serem, em geral, apresentados por um narrador.

Embora sejam importantes tais conceitos e defini¢des, sabe-se que ndo ha o género
puro, mesmo porque ndo ¢ a natureza pura de uma obra de arte que garante seu valor. A
mistura e influéncia de um género em outro produziram obras classicas como em Shakespeare
que une a Lirica e a Dramatica, enquanto, no teatro moderno, Brecht une a Epica a Dramatica,
criando seu teatro épico.

A forma épica traz a cena o narrador, a voz acerca do passado, para descrever um
acontecimento. Esta voz, segundo Anatol Rosenfeld (1985, p.25.), “cria certa distancia entre o
narrador € o mundo narrado”, revela um momento historico, pois o narrador conta algo que ja
conhece, portanto questiona o sentido de realidade. Ele estd presente como um mediador do

mundo objetivo com o subjetivo. Vejamos:

O mundo objetivo (naturalmente imaginario), com suas paisagens
cidades e personagens (envolvidas em certa situagdo), emancipa-se em
larga medida da subjetividade do narrador. Este geralmente ndo
exprime os proprios estados de alma, mas narra os de outros seres.
Participa, contudo, em maior ou menor grau, dos seus destinos e esta
sempre presente através do ato de narrar. (ROSENFELD, 2000, p. 24.)
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Brecht, ao adotar formas narrativas, pensa no carater pedagdgico que o espetaculo
pode alcancar, mas na perspectiva de despertar no espectador seu animo critico e seu desejo

de superar as injustigas sociais. Observemos:

O carater pedagogico do teatro épico brechtiano estaria centrado na resposta
criativa do espectador as narrativas apresentadas, na sua interpretagdo do
evento, na sua compreensdo particular dos fatos trazidos a cena. Um teatro que
afirma a propria caracteristica dialdgica do evento, em que o espectador ¢
convidado a empreender um ato produtivo, artistico em sua relacdo com a
cena. (DESGRANGES, 2006, p.51.)

A dramaturgia de Ilo Krugli é muito rica em recursos narrativos, ampliados na
utilizagdo de bonecos e objetos, na cenografia, na danca, na iluminagdo, na musica, nas
cangdes. O tom lirico das falas e cangdes se expressa por meio de uma iconografia peculiar.
Para que estas relagdes se estabelegcam sdo desenvolvidos cddigos, simbolos e expedientes
que, em cena, se explicitam como elementos narrativos € podem aparecer na obra como uma
narragcdo objetiva, apoiando-se nos pressupostos de Brecht; ou como narrativa subliminar,
vinculadas as teorias de Jung sobre o inconsciente coletivo. A linguagem tem a fungdo de
articular os elementos para cumprirem esta finalidade, revelando e destacando a presenca do
artista e do cidaddo, que imprime suas experiéncias nas linguagens que integram o espetaculo.

Durante o processo criativo, o ator trabalha com estes elementos que provém das
narrativas orais populares. Dentre as formas de se contar uma histdria, a narrativa oral é com
certeza a maneira mais antiga e popular que se conhece. Hoje tais narrativas aparecem
registradas pela escrita, como os contos de fadas, o romance, o conto, entre outras formas e
sdo fontes de inspiragdo para a dramaturgia que as tem explorado cada vez mais, seja no
teatro, no cinema ou na televisdo. Mais do que inspiragdo para compor uma obra a partir do
tema da narrativa, ela propria tem feito parte da cena, com o discurso do narrador voltado
diretamente para a platéia, fazendo parte da dramaturgia do espetadculo. Bakthin (2000, p.
397.) ao se referir a estrutura deste gé€nero, o épico, em comparacdo ao romance, enuncia:
“Todos estes géneros, ou em todo caso, os seus elementos principais, sdo bem mais velhos
que a escrita e o livro. Ainda conservam nos dias de hoje, em maior ou menor grau, sua antiga
natureza oral e declamatoria.”.

A opcdo de Krugli é trabalhar com esses tragos primordiais das narrativas mais
antigas, associados a pesquisa da cultura popular, especialmente da brasileira. Temas
universais transpostos nos contos de fadas se relacionam com temas e linguagens nacionais,

que contam a historia de um povo em particular, mas também inseridos na cultura planetaria.

51



Neste caso, a cultura brasileira ¢ privilegiada por receber tantas influéncias. Estamos,
portanto, no campo de uma cultura que se manifesta continuamente em transformagao,
passada de geracdo a geragdo, conservando tragos ancestrais e absorvendo novas
caracteristicas. A experiéncia particular do individuo se soma as outras experiéncias
individuais e resulta em experiéncias que dizem respeito a todos. Trabalhar com estes
elementos significa potencializar a consciéncia do perfil historico de cada ator ou estudante de
artes, enquanto ser social pertencente a uma cultura que esta ligada a ele, ao vizinho, ao seu
povo e ao mundo.

Mas, se esta forma parece subjetiva, a narrativa, nos espetaculos do Ventoforte, se da
de modo objetivo com informacdes capitais para o desenvolvimento do enredo. Do ponto de
vista da dramaturgia, as informagdes dadas pelos personagens-narradores cumprem
determinadas fung¢des: ao inicio do espetdculo, como arautos, antecipam temas que a peca
abordard, de forma poética e enigmatica agucam a curiosidade do publico; visa também
atentar ou eliminar o impacto perturbador da surpresa que embota o raciocinio do publico;
entre as cenas a narrativa surge como elemento de transi¢do, descrevendo cendrios ou
situacdes que aconteceram ou que poderdo acontecer; pode ainda ser usada como um
expediente de “quebra” para se conseguir o efeito de estranhamento como preconiza o teatro
épico de Brecht, estabelecendo as relagdes com a realidade, com a objetividade do dia-a-dia.
Em Historia de um barquinho, o personagem do titulo, Pingo I, ¢ um barquinho que navega
desgovernado pelo rio até o mar, onde encontra um marinheiro que o ensina a usar a ancora.
Sua viagem representa as dificuldades por que todos passam pela vida afora e aprender a usar
a ancora para navegar ¢ como aprender a viver, a ser autdbnomo, ter as “rédeas de seu destino”
nas maos. Ele pode assim escolher seu caminho livremente, ndo se submeter a um designio.

O contador de histdrias, referéncia aos aedos gregos, aos menestréis, aos rapsodos, ¢
uma figura constante na poética de Krugli. Com Brecht e no Ventoforte, ele traz a quebra da
ilusdo teatral, da quarta parede e se estabelece como um meio de conscientizagdo sdcio-
politica.

A fala do narrador ¢ muitas vezes subdividida pelo elenco, como em um coro que
comenta e articula as cenas. Em Os dois irmdos ou o pdssaro de ouro, por exemplo, o elenco
forma uma feira em que se vendem histérias fantasticas com principes e princesas, dragoes e
viloes. Estes “feirantes” se transformam em coros dos povos dos lugares em que se passa a
histéria. Em A tempestade ou o punhal de calibd, os narradores formam uma trupe de
marinheiros-c/lowns, numa alusdo aos clowns de Shakespeare. Esta polifonia da narragdo

confere a dramaturgia a possibilidade de articulacdo de cada ator desenvolver seu narrador
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com caracteristicas diferentes uns dos outros, com personalidades distintas e de emitir seu
ponto de vista sobre a cena. Em Historias de lengos e ventos, este recurso ¢ utilizado ao
ponto de o ator-narrador se recusar a continuar a fazer o personagem vildo da histdria por nao
concordar com os desmandos de um personagem tdo mau: o ator reage ao autoritarismo de um

personagem da fabula como reflexo de nossa condi¢do no real.

2.2. Boneco: duplo do ator'’

O teatro de bonecos ou de animacdo de objetos € essencialmente ludico, pois o jogo se
apresenta para o espectador espontaneamente, principalmente para as criangas que se
encantam com os movimentos desajeitados ou das vozes estranhas que contam historias e
parecem magicamente criar vida prdépria. Suas origens se confundem com a do teatro de
atores. Formas antropomorfas ou zoomorfas, ou mesmo simples objetos feitos de material
rustico trabalham, quase sempre, no registro caricatural, ridicularizando de forma grotesca
situagdes € pessoas.

No Ocidente, o boneco esta ligado ao teatro popular, de rua e feiras, mantido por um
nucleo artistico familiar que passa seus conhecimentos de geracdo a geragdo. Uma tradi¢do
cuja caracteristica ¢ calcada na idéia de manter a ilusdo de que o objeto ganha vida e se move
sozinho. O teatro de bonecos estd presente no mundo inteiro, apresentando-se sob técnica
diversas: a marionete, quando o boneco é manipulado por fios; o fantoche ou o mamulengo,
quando o boneco ¢ construido como uma luva que encaixa nas maos do manipulador; o
boneco de vara, manipulado por varetas que ddo movimento aos membros do boneco; o teatro
de sombras, com bonecos bidimensionais, movidos ante uma tela com contra-luz, entre
outros. E conhecido, muitas vezes, por nomes dos personagens principais: na Itilia, o
Polichinelo; na Inglaterra, o Punch; na Fran¢a, o Guignol; na Espanha, o Cristovam e no
Brasil o Mamulengo ou Babau. Isso se da devido a popularidade alcancada pelo personagem
principal.

O teatro de bonecos chega ao Brasil trazido pelos colonizadores e ¢ utilizado pelos
jesuitas no trabalho de catequese. Esta forma se desenvolveu no nordeste, principalmente em
Pernambuco. As historias assumiram uma forma regionalizada de comunicag¢do, discutindo

com a comunidade seus problemas, expondo a realidade social em que vivia. A “brincadeira”,

' O termo “duplo” nio se refere aqui ao sentido atribuido pela psicanalise, mas a0 modo como é tratada a
relacdo boneco /personagem em oficinas e cursos no Ventoforte em que foi utilizado este titulo.
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como ¢ chamada a apresentag@o do espetaculo, traz personagens que representam o cotidiano
das pessoas e sdo reconhecidos por suas caracteristicas bastante definidas e alegdricas: o
valentdo, o medroso, o esperto, o patrdo, o empregado, a mocinha, o soldado etc. O boneco
esta ligado ao homem em sua realidade racional, mantendo uma relagdo com o divino, com o
ancestral, de forma ludica, fantastica e até mesmo grotesca.

O uso de bonecos esta associado a outro aspecto em relagdo as suas origens na cultura
humana. Vladimir Propp, ao estudar as origens dos contos de fada, assinala que os contos
teriam surgido no processo de transformagdo de ritos pagdos e arcaicos em narrativas com a
funcdo social de transmitir ensinamentos. Neste processo transformaram-se nas narrativas
épicas, das quais os contos se originariam. O boneco, que cumpria uma fun¢ido simbdlica
extremamente importante nestes ritos como representagdo antropomorfa nas celebragdes, teria
se transformado no brinquedo infantil e conservado, desta maneira, tragos de sua fun¢do no
processo de aprendizagem do ser humano. Krugli (apud LUNA , 2007, p.16.) observa a

importancia expressiva que um objeto ganha dentro de um rito:

Nas minhas pesquisas, percebi que em toda brincadeira popular tem sempre
um bastdo, um objeto na mdo. E ndo ¢ um objeto qualquer, ndo ¢ um aderego.
E um objeto cheio de significado, de espirito, cheio de alma. Vocé ndo pega
de qualquer jeito, voc€ ndo coloca em qualquer lugar, ndo guarda de qualquer
jeito.

Os bonecos sdo recursos constantes no Teatro Ventoforte. Sua utilizag@o figura como
um simbolo das personagens, conferindo ao ator recursos que ampliam seu poder de
expressdao. Na mao do ator, o boneco pode assumir, enquanto simbolo, uma referéncia
ancestral, mas também se referir a histéria do proprio ator que, no processo de pesquisa,
descobriu uma relagdo do objeto com seu personagem. O ator ¢ um brincante que, como uma
crianca, d& personalidade as coisas ao brincar, conta historias com estas coisas, conferindo-
lhes vida. O jogo se estabelece a partir desta relagdo, como nas brincadeiras infantis quando a
crianga transita de personagem a narrador espontaneamente e o objeto que ela manipula pode
adquirir qualquer significado que a imaginacdo queira.

O ator deve utilizar este objeto, consciente de sua potencialidade, aliado a proposta de
um teatro social que exige uma postura critica por parte tanto dos artistas quanto do publico.
Krugli tira proveito deste recurso, criando cenas em que o lidico remete a uma espécie de
tempo mitico, contemplativo, trazido pelo encantamento dos bonecos, dos objetos que
ganham vida, mas, a0 mesmo tempo, alerta, com o ator sempre pronto para criar situacdes

inesperadas, chamando e aceitando a participagdo do publico.
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Dentre os recursos expressivos, associados aos expedientes épicos, utilizados no
Teatro Ventoforte, o boneco é o que mais chama a aten¢@o. A manipulacdo ou animagdo de
bonecos e objetos € vista como recurso expressivo para o ator € para o personagem que
representa. Krugli coloca atores e bonecos diante do publico, o ator/manipulador se revela ao
espectador rompendo a ilusdo de que o boneco se anima sozinho, falando diretamente a ele,
questionando junto a ele os contetidos apresentados. Mostra a estrutura interna do teatro de
bonecos, sem, no entanto, perder a magia e o clima onirico que permeiam as cenas ¢ fazem
seu encanto. O distanciamento entre ator e personagem fica evidente, a partir da relagdo
ator/boneco, sujeito e objeto. O publico pode perceber fisicamente esta distidncia entre o
personagem e o ator que conduz o boneco. Dessas relagdes estabelecem-se codigos que
permitem distinguir o narrador, figurando no tempo presente e real, e a fabula contada no
tempo mitico, fantastico. Piragibe (in: Revista Mdin-Mdin, Ano 3. Namero 4. 2007, pags. 194 e
195.) aponta essa forma de utilizar os bonecos como uma tendéncia do teatro de formas

animadas contemporaneo. Vejamos:

Passados cem anos apos o auge dos desafios modernistas e da celebrizagdo da
marionete como ator ideal, verifica-se em grande parte das iniciativas
artisticas com teor de investigac@o da linguagem da animag¢éo, uma espécie de
caminho inverso, ou seja, verifica-se em algumas vertentes mais a vanguarda
do trabalho com o teatro de animagdo um movimento maior de aproximagio e
de integracdo do teatro de bonecos e objetos com a figura do ator.

O boneco surge como um duplo do ator/personagem e possibilita desdobramentos da
relagdo do ator com o personagem, do mundo representado e suas representacdes, remetendo
a si proprio e ao universo a que fazem alusdo. O ator pode se “anular”, sendo o personagem o

4 b b (13 2 b
proprio boneco, ou o ator pode assumir o personagem “anulando” o boneco, ou ainda, ator e
boneco podem ser o personagem, um como alter ego do outro, uma proje¢do de um sobre o

outro. Piragibe (1999, p. 4.) considera acerca disso:

Em sua pratica teatral estdo contidas exploragdes radicais das possibilidades
do uso da animacdo; pela existéncia de um olhar especial sobre o teatro feito
para criancas em que a arte ¢ colocada ao lado da educagdo, auxiliando na
construgdo do pensamento autdénomo, da conquista do espago, entre outras
coisas; e também pela maneira como Krugli faz conviver, como marionetista,
a tradicdo e a experimentagdo; o rustico no emprego do material e o
sofisticado no potencial simbdlico de suas formas.

O espectador, por sua vez, sente-se a vontade para entrar na pega, interferir na acdo e

até mesmo tornar-se personagem da historia. A comunicagdo direta que os bonecos possuem ¢
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mantida e o publico ¢ chamando a participar, a responder-lhes. Em todos seus espetaculos, o
Ventoforte procura esta aproximagao com a platéia para trazé-la para o debate, mas um debate
que se opera na esfera do sensivel e no espago do poético.

No caso, os processos criativos de um espetaculo ou os processos pedagogicos
envolvem a integragdo das artes e a criagdo de bonecos, aderegos e objetos de cena muitas
vezes sdo feitos pelos proprios atores e estudantes. As artes plasticas aparecem na idealizagdo
e confeccdo dos bonecos, objetos e aderegos da historia. Ao criar seu proprio boneco, o
ator/animador pode trabalhar pormenores € inserir mecanismos que o auxiliardo na técnica de
manipulacdo, descobrindo recursos expressivos pelo uso e construcdo do objeto. As técnicas
que envolvem este processo sdo bem artesanais, mas exigem o conhecimento dos materiais e
seus usos. Porém, ndo se trata de ter um boneco ou objeto perfeitamente acabado que revele
um artesdo virtuose; ao contrario, a pesquisa realizada pelo ator ajuda na composi¢do material
do boneco; neste sentido um jornal, um lengo, um barco ou uma flor podem ser os bonecos. A
confecgdo artesanal dos bonecos traz também um sentido mais amplo, na vis@o de Ilo Krugli.

(apud Pinto, 2006, p. 3.):

Nao € acreditar que o gostoso estd nas manualidades, ¢ acreditar que a
histéria do que se faz com as mios coloca em contato com o passado do
homem, com toda histéria do homem. O homem, desenvolvendo, fazendo o
artesanal, se coloca em contato com toda sua historia, € isso ndo tem nada a
ver com habilidade

O artesdo transforma com suas maos os materiais em algo que tenha significado para
si e para 0 mundo que o cerca, como nas manifestagcdes populares em que a comunidade de
brincantes confecciona seus trajes, objetos e até instrumentos musicais que fazem parte do
folguedo, da festa. Tradi¢do e técnicas, passando de geragdo a geragdo no fazer e criar juntos.

Os materiais de construgdo empregados sdo diversos e simples: jornais, papéis
coloridos, tecidos, madeira, metais, arame, sucatas reaproveitadas etc. As técnicas de
construcdo em geral também s3o bastante simples: papel maché, colagem com tecidos e
papéis, escultura em isopor, molde em argila, espuma etc. Em muitos casos, o material de que
¢ feito o boneco ou sua estrutura mecanica podem ser percebidos no acabamento, assim como
o trago expressivo do artesdo que fez o boneco pode ser muito valorizado.

A expressdo plastica surge de um processo continuo de pesquisa na construgdo do
personagem. Além da constru¢do do boneco, o desenho e a pintura sdo utilizados no decorrer
dos processos criativos. O artista plasma sobre a matéria as informag¢des adquiridas no

processo de criacdo do espetaculo. A materializacdo de uma idéia que se faz pela agdo
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transformadora das maos ¢ facilitada, sobretudo para aqueles que se acham menos
habilidosos: 0 “o qué fazer” surge de um processo legitimo e auténomo do artista; o “como
fazer” ¢ facilitado por ndo haver restri¢des quanto ao estilo do boneco, pois o que vale ¢ a

expressividade de cada um.

2.3. Canto e danca para uma festa popular

O elo com a cultura popular ¢ fundamental para compreender as formas de
comunicagdo que a linguagem do Ventoforte se propde articular.

Krugli traz para o palco as manifestacdes populares como simbolos das coisas que nos
unem. O espetaculo se apresenta como uma celebragcdo, uma festa em que o publico é
convidado a participar, dangar e cantar, fazer um boneco, interferir na histéria e, ao final,
dangando uma ciranda, comungar com o elenco o desfecho do espetidculo. A festa em seu
sentido de celebragdo ¢ sintetizada de forma simbdlica na narrativa com a inten¢do de remeter
a ritos primitivos e ancestrais comuns a todos nos, dos quais descendem as manifestagdes
festivas de origem popular, religiosas ou profanas. O Ventoforte ndo pretende reproduzir uma
festa popular no palco, mas uma sintese de suas raizes historicas e o que significa no
inconsciente coletivo. A festa como centro de encontro do ser humano em sentido de
celebragdo comunitéria, que une os individuos em uma relagédo social. Por outro lado, o uso
estético da festa como elemento da dramaturgia confere aos espetdculos dinamicidade e
beleza, a alegria das cangdes e dangas contagiam o publico que adere espontaneamente ao
espetaculo, como a um folguedo. Na pe¢a Labirinto de Januéario a historia utiliza as
cavalhadas como tema. A peca O mistério do fundo do pote apresenta um ciclo de quatro
festas que regem a cultura da cidade onde se passa a historia. Muitos dos espetaculos do
Ventoforte e eventos realizados em pragas publicas terminam com uma ciranda buscando a
comunhdo entre publico e artistas.

Além do uso estético, a festa estd presente no cotidiano e na pedagogia do Ventoforte.

Ive Luna (2007, p. 25.) observa:

Krugli nunca teve interesse em que a aprendizagem permanecesse restrita aos
muros da escola. O contato com o outro, com o mundo do outro, com o espago
que o outro ocupa, fazia parte da investigacdo de cada um. A festa, o folguedo
€ a musica apareciam nesse momento como possibilidades de encontro com a
comunidade, por terem a caracteristica de ndo separar quem faz de quem
observa.
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O educador utiliza o tema da festa para se aproximar da comunidade. A preparagdo de
uma festa ¢ democratica no sentido de permitir a participacdo de quem queira ajudar nos
preparativos e multidisciplinar, porque envolve tarefas diferenciadas mas ligadas ao objetivo
principal que ¢ a festa. Todos podem ajudar na arrumacdo, nos enfeites, nas comidas, pois
muitas vezes ¢ solicitado que cada familia traga um prato para ser socializado na mesa farta.
Assim também sdo socializadas as dangas e as musicas criando um repertorio coletivo. A festa
¢ um elemento de aproximag¢do do grupo com a comunidade e também entre as pessoas da
propria comunidade.

No Ventoforte, acontecem trés festas anuais ¢ t€ém o carater de reunir artistas,
admiradores e colaboradores do Ventoforte de épocas diferentes: em maio, quando se
comemora o aniversario de criacdo do grupo; a festa junina ¢ realizada no dia de Sao Pedro,
considerado o santo padroeiro do Ventoforte e a festa de Cosme e Damido em setembro,
santos protetores das criangas. O clima de celebragao se estabelece, pois o repertorio do grupo
¢ de conhecimento de quase todos: as cangdes e dangas de espetaculos e das manifestagdes
popular que o grupo costuma utilizar. Esta caracteristica do grupo se desdobra em suas agdes
pedagogicas e artisticas. Pode-se dizer que o Ventoforte é festeiro. O ambiente de uma festa
no Ventoforte ¢ semelhante ao clima que os espetaculos inspiram. Criancas brincam,
enquanto uma fogueira é acesa, na mesa variados pratos trazidos pelos convidados, as
musicas sdo tocadas ao vivo e as dangas coletivas reinem todos em uma roda que celebram
juntos a alegria de estarem juntos.

Os temas musicais e cangdes exercem papéis fundamentais na condugdo dos festejos
populares, no espetaculo teatral, ndo sdo diferentes. Krugli, ao escrever o texto teatral, faz
também as letras das cangdes, conferindo-lhes destaque na harmonia dos espetaculos.
Cangdes, ritmos e dangas constituem momentos poéticos de intensa comunicacdo utilizados
esteticamente com determinadas fungdes. Em entrevista a Ive Novaes Luna (2007, p. 63.),

Krugli explica a funcdo da letra da cangao:

E, porque ai eu realmente coloco uma visio do que poderia ser. E nessa
histéria de Lengos e ventos™, que é o ponto de partida para o Ventoforte, ¢
como se colocasse nivel de sensibilidade diferente: “Eu sou de seda, eu sou de
pano. Sou bordada de lua, tenho flores de prata. Eu sou de chita, eu sou de 1.
Sou dura engomada, de flor floreada”, e ai vai...

% Referéncia ao espetaculo Historias de lengos e ventos.
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A cangdo ¢ utilizada para descrever uma situagdo, um personagem ou a histéria deste
personagem. O tema de uma cang¢do colocado em cena pode ser retomado em outros
momentos do espetaculo, re-elaborado, ou apenas insinuado, evocando a carga emocional de

um contexto que ja foi mencionado. Krugli (in LUNA, 2007, p. 63.) esclarece:

No Bodas*', tem a primeira cangdo que a mie canta que conta toda a historia
dela, do marido que mataram, o filho, ndo sei o qué. E em outros momentos
entra o tema (cantarola) e quase ela nio precisa cantar, porque ja foi escutado.
Entdo traz apenas, em outro tempo, o que ela sente frente a esse momento.

A antecipacdo da histéria dessa mie dada por meio de uma cancdo, além de se
caracterizar como um expediente épico, que prepara o espirito critico, funciona também como
expediente de distanciamento. A platéia ja sabe o que ird acontecer com o personagem. Mais
uma vez, ocorrem referéncias a Brecht. Embora seja importante lembrar que a narrativa esta
presente nas cancdes e manifestacdes populares, mesmo antes de Brecht, Krugli que ja
percebera esta caracteristica na cang¢do popular brasileira, parece incorporar em sua linguagem
elementos do teatro épico de Brecht inclusive na trilha do espetaculo. A fungdo da musica nio
se resume a fornecer ambientacdo sonora para as falas dos personagens; ao se assumir como
linguagem autdnoma transforma-se em recurso narrativo que apresenta informagdes

importantes para o enredo. Em O labirinto de Janudrio, por exemplo:

2% parte — O Sonho ou o labirinto da cidade.

(Agua e Fogo colocam uma cortina leve onde se misturam desenhos de agua,
fogo, fumaca. Ao mesmo tempo crescem ao fundo casas, construgdes, uma
grande cidade, uma grande ponte. Janudrio e Andorinha estdo chegando e
ficam debaixo da ponte. Um grupo de criangas com cavalos de pau vao
cantando.)

Cavalo, cavaleiro / Passara, ndo passara? /Passara so tendo alma, / Passara s6
tendo calma / Chuva e vento / Fogo no peito / Asas de ouro, coragdo /
Cavaleiro do amor.

(Rodam em volta deles, seguram como em algumas brincadeiras, eles
adormecem, os outros continuam fazendo evolugdes e comecam a se vestir € a
se transformar nos Louros e Mouros do sonho. Januirio e Andorinha se
levantam lentamente.) (KRUGLI, 1986, p. 16.)

Os trés planos de acdo se interpenetram: os narradores Agua e Fogo fecham uma cena,
enquanto os personagens principais, Andorinha e Januario, se aproximam. Abre-se outra cena

com os meninos cavalgando: a danga descrita na rubrica sugere que os meninos sdo de outro

*! Referéncia ao espetaculo Bodas de sangue, inspirado no texto de Federico Garcia Lorca.
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plano, o dos sonhos. Sdo como seres que trazem o sono e levam o heroi para sua jornada
interior. A transicdo de um plano de acdo para outro e o texto da can¢do sugerem um futuro
proximo:situagdes com as quais o heroi devera se deparar. A cangdo antecipa informagdes
sobre os acontecimentos, sugerindo como um enigma os conteudos subjacentes em que
sobressai o lirismo poético. Este recurso pode ser utilizado para fazer a transicdo entre planos
de agdo: ator, narrador, personagem. A musica evidencia, traduz em codigo esta transi¢do e o
publico pode ver a transforma¢do do ator em narrador e do narrador em personagem e do
personagem em ator.

Neste sentido, a aproximacdo com Brecht estd relacionada ao que Brecht (2005, p.
226.) chama de teatro poético, pois “a musica veio possibilitar o que ja ha muito deixara de
ser natural, um teatro poético”. Esta teatralidade propria da musica encontra um lugar de
destaque no teatro épico e ¢ muito bem aproveitada por Krugli. As cangdes e ritmos so
propostas de modo a revelar algo mais sobre o personagem ou a cena, comentam O0s
acontecimentos de forma critica e sob um outro ponto de vista, ou como diz Krugli em um
“nivel de sensibilidade diferente” (LUNA, 2007, p. 63.). A parceria de Krugli, que escreve os
textos, com os compositores encontram correspondéncias que algam a trilha musical ao
patamar do que Brecth chama de musica-gesto. Compositores como Ronaldo Mota, Edgar
Lippo, Ruy Weber e Jodo Polleto trabalham acompanhando o processo criativo, assim como
os musicos, se integram ao espetaculo e dividem cenas com os atores e bonecos, representam
personagens. Os instrumentos musicais, assim como os bonecos, podem ser animados. A
presenca do musico em cena é um expediente de distanciamento que lhe permite “este
principio de sempre procurar o ‘gesto’ [que] lhe permita assumir, ao criar musica, uma
posic¢do politica.” (BRECHT, 2005, p. 238.).

A tradigdo popular de qualquer pais é sempre muito rica e a brasileira ndo ¢ diferente.
A dimens@o continental de nosso pais e as diversas influéncias culturais que recebemos fazem
com que essa cultura se apresente em manifestacdes que representam as tradi¢des e a cultura
de determinadas regides, criando um mosaico de varios matizes. Estdo ligadas aos aspectos
religiosos, festas, lendas, fatos histdricos, acontecimentos do cotidiano e brincadeiras. Nas
composi¢des buscam-se estas referéncias, os ritmos utilizados sdo de origem popular: bumba-
meu-boi e suas variantes, carogo, cacuria, ciranda, samba, frevo, maracatu, pastoril, xote,
baido, marcha, choro entre outros. Os ritmos sdo animados, como sdo as festas, identidade de

nosso povo.
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2.4. Os contos de fada e o herdi e no processo criativo do Teatro Ventoforte.

Os contos de fada e os contos maravilhosos sdo formas literdrias do género épico,
classificados como texto que traz foco narrativo, enredo, personagens, tempo e espaco,
conflito, climax e desfecho. Apresentam uma narrativa curta: contam a histéria de um herdi
ou heroina, representantes do bem, que tém de enfrentar grandes obstaculos antes de triunfar
contra o mal. A diferenca basica entre estas duas formas ¢ o foco tematico. Os contos
maravilhosos surgem invariavelmente de fontes orientais e lidam com uma tematica social: o
heroi, de origem humilde, conquista riqueza e poder ao triunfar. Os contos de fada, de origem
celta, surgem como varia¢do do conto popular ou fabula e apresenta uma tematica existencial:
o0 herdi busca a realizagdo pessoal. Os contos de fada podem contar ou ndo com a presenga de
fadas, mas o uso de magia e encantamentos € recorrente.

No entanto, as diferencas apontadas para efeito de classificacdo literaria ndo serdo tao
relevantes nos estudos que seguem. Ao contrario. Adoto termo ‘“contos de fadas”,
generalizando por entender que as semelhangas e a universalidade do género ¢ o que ressalta
ao analisar a relagdo destes com o trabalho do Ventoforte.

Os estudos sobre os contos de fadas avangam a partir do inicio do século XX. Por um
lado, o psicanalista Carl Gustav Jung em seu sistema teérico denominado psicologia analitica
se interessou pelo modo como o inconsciente expressa-se, dentre eles os contos de fada, os
mitos e os sonhos. Em sua teoria, enquanto o inconsciente pessoal consiste fundamentalmente
de material reprimido e de complexos, o inconsciente coletivo tem uma tendéncia para
sensibilizar-se com certas imagens de apelo universal, os arquétipos: simbolos que
representam sentimentos profundos, modelos inatos que servem de matriz para o
desenvolvimento da psique.

A Dra. Marie-Louise Von Franz, colaboradora de Jung, se dedica ao estudo dos contos
de fadas sob a dtica da psicologia analitica, publicando os seguintes estudos: 4 sombra e o
mal nos contos de fadas, A individuacdo nos contos de fada, O feminino nos contos de fadas e
Interpretagdo dos contos de fada. Este material se torna referéncia para Krugli e o Ventoforte,
a partir dos estudos com a Dra. Nise da Silveira.

Por outro lado, surge uma teoria da narrativa ou narratologia do ponto de vista da
semiotica. Estes estudos abrangeram os romances, contos, filmes, espetdculos, mitos,
anedotas, cang¢des, musicas, videos. Vladimir Propp, tedrico russo, apresenta em A morfologia
dos contos de fada (1928), os resultados de sua pesquisa em cerca de quinhentos contos

populares russos. Propp identifica os elementos narrativos basicos e os classifica em sete
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classes de personagens ou agentes; seis estagios de evolugdo da narrativa e trinta e uma
fun¢des narrativas das situagdes dramaticas.

Importantes também sdo os estudos comparativos de mitos e religido do antropdlogo e
ensaista norte-americano Joseph Campbell. De formagdo estruturalista, adota também
conceitos da psicologia analitica ao reconhecer que a imensa maioria dos mitos trabalha com
herdis arquetipicos, criando o conceito de monomito, segundo o qual todos os grandes mitos
primordiais das culturas humanas seriam, em ultima andlise, um s6. A publica¢do de suas
obras, A4 jornada do heroi, O heroi de mil faces ¢ O poder do mito, apresenta suas pesquisas
sobre a estrutura de mitos, lendas e fabulas. Nos pesquisadores citados percebe-se a presencga
da psicologia analitica como fundamento. Os estudos de Propp e Campbell sdo utilizados
nesta dissertacdo como reféréncias para compreender a dramaturgia de Ilo Krugli do ponto de
vista formal e simbolico.

Um dos pilares da poética do Teatro Ventoforte ¢ a base junguiana que Ilo Krugli
recebe no periodo que antecipa a formacdo do grupo em 1974. A presenca da Dra. Nise da
Silveira, como ja comentei, ¢ definitiva para trazer a tona processos criativos que até entdo se

achavam latentes na linguagem teatral que Krugli praticara até ali. Ele comenta a respeito:

A gente se aproximou da Dra. Nise para estudar contos de fada. Ai a Dra. Nise
fez um estudo de uma pega que nds representamos naquela época, de bonecos,
como modelo de contos de fada do século XX. E ai que comego a me
interessar pela coisa. Ela descobre numa histéria simples que noés fizemos de
um cavaleiro com uma princesa e um cavalo, qual é a relacdo do individuo do
século XX com seu inconsciente, que é o cavalo. Entdo o cavaleiro nunca
conseguia montar direito esse cavalo. O cavaleiro ia a frente ou atrds. O
cavaleiro ndo ia junto com o instinto. (KRUGLI apud FERNANDES, 2000, p.
174.)

Krugli demonstra a importancia da analise para aquele momento, quando os conceitos
formulados por Jung comecam a se disseminar pela América Latina. A psicologia analitica
lanca novos olhares para as representacdes simbolicas presentes nos contos de fada. A
identificacdo de Ilo Krugli com a teoria de Jung abre novos campos para a suas pesquisas em
arte e educacdo. Neste sentido, os contos de fada servem ao mesmo tempo aos dois
propositos: no campo da estética, como base dramatirgica, trazendo o €pico para a cena
enquanto forma e, no campo pedagdgico, apresenta-se como um caminho para o auto-
desenvolvimento, a individuag3o.

A individuag¢do, no conceito de Jung, refere-se a tendéncia que todos tém em

desenvolver suas capacidades, crescer e completar-se. O homem tem a capacidade peculiar de
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influenciar seu proprio desenvolvimento ao tomar consciéncia dos processos psiquicos que
compreendem o amadurecimento do ser humano: “O processo de individuagdo ¢ descrito em
imagens nos contos de fada, mitos, no opus alquimico, nos sonhos, nas diferentes produgdes
do inconsciente” (SILVEIRA, 1981, p. 89.). O teatro assim como o cinema utiliza estes
conceitos, introduzindo-os na dramaturgia.

Do ponto de vista do enredo o arranjo dos contos de fada € bésico e se repete em
histérias contadas pelo mundo inteiro. O ato de contar historias ¢ uma forma de transmitir
valores morais e éticos de geracdo a geragdo e sempre encanta criangas € adultos, A Dra.
Marie-Louise von Franz ao estudar contos de fada de povos de culturas diferentes, chega a

seguinte conclusao:

Todos esses contos descrevem o mesmo tema, sob multiplas varia¢des; o
mesmo acontecimento fundamental, isto €, a busca da totalidade psiquica. Os
diferentes contos ddo énfase maior ou menor as diversas etapas desse processo
em constante desdobramento. (SILVEIRA, 1981, pags. 125, 126.)

A eterna luta do bem contra o mal permite tantas variagdes mesmo com uma forma tao
esquematica. O uso dessa forma passa pela vis@o particular de Ilo Krugli, que a re-elabora a
seu modo. Mesmo em montagens a partir de textos teatrais ja escritos como A tempestade e
Bodas de sangue, a dramaturgia ¢ reconstruida por ele, adaptando a historia para a linguagem
do Ventoforte ao introduzir no novo texto e no espetaculo o narrador, as cangdes, as imagens
e os simbolos que remetem ao inconsciente coletivo. Geralmente hd um heréi que conduz a
trama. As seqiliéncias sdo estruturadas como nos contos de fada, adaptadas para a dramaturgia.

Apresento a seguir uma sintese dos estudos de Proop sobre a estrutura dos contos de
fada em que reduzo a vinte, as trinta ¢ uma fung¢des, reagrupando-as de modo a dar uma idéia
de seu uso na dramaturgia. Propp ao nomear estas fun¢des da-lhes um titulo geral que evoca
uma situacdo ou etapa que ocorre nos contos de fada, porém para efeito destes estudos, estas
fun¢des sdo apresentadas renomeadas e seguidas de breve explicagdo aos acontecimentos que
dizem respeito. Embora sejam apresentadas em uma seqiiéncia linear, podem aparecer em
diferentes ordens, antecipando ou retardando o aparecimento de uma ou outra fungéo a fim de
dar ao enredo determinadas caracteristicas como o suspense, ou a preparagdo do desfecho.

Assim temos:

1. O mundo comum - A apresentagdo do herdi em sua vida cotidiana.

2. O arauto - A rotina do herdi € quebrada e ele é chamado para a aventura.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.
20.

A missdo - O herdi fica sabendo qual o propdsito da aventura, tenta recusar, mas
somente ele ¢ o escolhido para a tarefa.

A partida - O herdi compreende seu destino, decide partir, atravessa o primeiro limiar
e entra na esfera da aventura.

O mentor - O heroi recebe a orientacdo de um sébio que o ajudard em sua missao.

Os dons mdgicos - O heroi desenvolve habilidades ou pode receber presentes magicos
ou ndo que serdo importantes para a superacdo das provas que lhe serdo impostas.

A preparagdo - Durante o periodo de preparacdo para os desafios, o herdi conhece
aliados e inimigos.

O vildo - A origem do mal e seus propositos sdo dados a conhecer.

As armas do mal - O vildo mostra seu poder, as armas com as quais vai lutar. As
habilidades do herdi devem-se contrapor a estas armas.

As armadilhas - Seqiiéncia de provas dificeis impostas ao herdi, geralmente por
aliados do mal, cada prova serve como uma preparag@o para o heroi antes do combate
direto com o vildo.

O duelo - Enfrentamento do heréi com o vildo. E o embate direto do bem contra o mal.
A vitoria - O heroi vence a batalha, o bem prevalece, o vildo é afastado e o herdi pode
comemorar sua vitdria.

A integragdo - O her6i compreende o sentido da jornada e se reintegra encontrando a
si mesmo.

O elixir - Ao encontrar aquilo que buscava, representado pelo elixir que a tudo pode
curar, o herdi deve voltar para compartilhar a descoberta com sua comunidade.

O disfarce - E o retorno inesperado do mal, quando todos acreditam que ele ja se
extinguira.

A perseguicdo - O mal volta a espreitar o herdi, emplacando uma ultima e mais
perigosa perseguicao.

O desafio - E a caverna escura onde se oculta o mais intimo do ser. A provagdo
suprema exige do her6i o enfrentamento de seus maiores temores.

A reparagdo - O hero6i consegue superar a ultima provagdo, desmascarando o vildo que
¢ punido.

A verdade - O herd6i € reconhecido como tal. Seus feitos serdo exemplos para todos.

As nupcias — O her6i recebe a recompensa que lhe foi prometida, pode ser a mao de
uma princesa ou tesouros e poder, mas, ao final, diz respeito as conquistas do

amadurecimento.
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As fung¢des dos contos de fada funcionam como suporte para os conteudos abordados.
O processo criativo parte do individual para o coletivo, do sonho para a fabula. O sonho,
como manifestacio do individual, também estd ligado ao conto de fada enquanto
manifestagdo do coletivo. Segundo Silveira (1981, p. 119.), Jung destaca os fatores psiquicos

que ocorrem €m um € outro:

Os contos de fada, do mesmo modo que os sonhos sdo representagdes de
acontecimentos psiquicos. Mas, enquanto os sonhos apresentam-se
sobrecarregados de fatores de natureza pessoal, os contos de fada encenam os
dramas da alma com materiais pertencentes em comum a todos os homens.
Eles nos revelam esses dramas na sua rude ossatura, despojados dos multiplos
acessorios individuais que entram na composi¢do dos sonhos.

Esse movimento do individual para o coletivo € o que interessa ao processo criativo do
Ventoforte. Um processo criativo com base na psicologia analitica deve considerar o
movimento que parte do individuo, ou de sua estrutura psiquica mais superficial, a que Jung
da o nome de inconsciente pessoal, onde se manifestam os sonhos. O movimento segue para
alcancar o coletivo, ou estruturas psiquicas mais profundas, chamado inconsciente coletivo,
depositario da heranga comum da humanidade, manifestado nos contos de fada. A valorizagio
enquanto processo se da exatamente por respeitar a forma como cada pessoa elabora seus
conteudos, transformando-os em simbolos, atribuindo-lhes sentido, agregando-se a outros
simbolos criados por outros, rumo a uma elaboracdo maior, pertencente a todos.

O conhecimento dos conceitos de Jung permite a Krugli direcionar o projeto do
Ventoforte na busca de raizes arcaicas de representacdo do ser humano, matrizes que tem nos
arquétipos sua forma de manifestacdo. Na definicdo de Jung, segundo Nise da Silveira (1981,
p. 77.) “Arquétipos sdo possibilidades herdadas para representar imagens similares, sdo
formas instintivas de imaginar, sdo matrizes arcaicas onde configura¢des andlogas ou
semelhantes tomam forma”. Nos contos de fada, os arquétipos s@o os proprios personagens
que representam fungdes especificas dentro da estrutura psiquica. Neste sistema de
representacdo simbolica, sdo identificadas sete categorias de personagens com fungdes

especificas, representados por seus respectivos arquétipos:

1. O Herdi — E o protagonista da histéria. Caracterizado pela capacidade que tem de

se sacrificar em nome do bem estar comum. O confronto com a morte, fisica ou simbdlica,
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estd sempre presente em sua trajetoria. A superag@o do her6i sobre a morte o faz reintegrar-se,
um simbolo que remete ao renascimento pelo aprendizado.

2. A Princesa ou o Anjo - Arquétipo que representa a anima, o principio feminino.
Pode aparecer simbolicamente como o objetivo do Heroi, sua missdo ou algo que ele deva
conquistar ou recuperar. Geralmente a Princesa é prometida ao Herdi se vencer as provas a ele
impostas.

3. O Mentor - O aprendizado ¢, afinal, a busca do Herdi, ele necessita de alguém que o
guie, pelo menos até estar preparado. O Mentor € um sdbio, um mestre que ird desenvolver as
habilidades do Her6i, preparando-o para os desafios. Além dos ensinamentos, ele pode dar ao
heroi algum presente, magico ou ndo, que o ajude na sua jornada. Em certas histdrias aparece
como consciéncia do Heroi.

4. Vildo, a sombra — O antagonista ou inimigo do herdi. Seu objetivo &, geralmente, a
morte ou destruicdo definitiva do herdi. Ambos entram em uma competicdo para resolver a
questdo que gera todo o conflito. A fungdo primordial da sombra ¢ impor desafios ao Heroi,
de modo que este tenha que se fortalecer para vencé-los. Representa o lado sombrio da psique.

5. O Guardido do Limiar -; Os guardides podem ser personagens ou situagcdes que, no
decorrer da aventura, o Heroi enfrenta para testa-lo sdo desafios ou obstaculos que estdo ali
para serem superados e que permitirdo o desenvolvimento do her6éi. Em algumas histdrias
estes guardides sdo aliados do Vildo e possuem poder menor. Para a preparacdo do Heroi €
necessario que ele enfrente estes inimigos e se torne mais forte para enfrentar o Vildo
diretamente. Os guardides representam as proprias limitagdes internas do Herdi e sua luta para
supera-las.

6. O Arauto — aquele que traz as mensagens. Ele pode comunicar ao Hero6i a sua
missdo, ou relata o fato que desperte a decisdo de se langar aos desafios. Como simbolo da
psique este arquétipo pode ser encarado como a nossa voz interior, a vontade subjacente em
conhecer e explorar o mundo € a nds mesmos.

7. O Camaledo - sua caracteristica ¢ a mudanca de comportamento e carater, ora estd
do lado do bem, ora estd do lado do mal. O Hero6i, assim como o espectador, fica em duvida
com a relagdo a fidelidade do Camaledo. Pode ser um amigo ou inimigo. Também pode ser
um personagem que, apds reconhecer seus erros, se transforma, passando a ajudar fielmente o
Herdi.

Estes personagens/arquétipos, na teoria de Propp (1984, p. 89.), sdo apresentados
como “esferas de ag@o” em torno das quais giram outros personagens/arquétipos que

aparecem na narrativa. A partir destes nucleos, podem ocorrer desdobramentos, jungdes,
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supressdo de um ou mais; podem ainda aparecer representados por um sentimento ou uma
situacdo. Como exemplo de sobreposicdo de mais de uma fun¢do no mesmo personagem
temos a jungdo do vildo, do guardido e do herdi ajustadas na figura do ultimo: Edipo procura
o mal que assola sua cidade, procura a si mesmo, a sombra. O “reconhecimento”, nos termos
da tragédia classica, se dd quando ele percebe esta fatalidade. Ao expiar sua culpa e
reconhecer-se como o mal que buscava, supera assim um portal guardado por ele mesmo,
reintegrando-se. Sejam quantos forem os personagens/arquétipos, todos eles sdo, em ultima
instancia, desmembramentos de um Unico ser. Assim, herdéi, vildo, princesa, mentor sdo todos
parte de um todo e o equilibrio entre estas for¢as é o caminho do amadurecimento.

Tomando o Hero6i como simbolo deste processo, a imagem do cavaleiro e seu cavalo,
citada ao inicio deste topico, revela a profundidade das propostas que Krugli vislumbra
naquele momento. A complexidade da representagdo do Hero6i face ao mundo moderno tem
sido constantemente avaliada. Anatol Rosenfeld (1982, p. 44.), em O mito e o heroi no

moderno teatro brasileiro levanta questdes:

A analise ¢ interpretacdo cénica da complexa realidade contemporanea, ao
nivel da consciéncia atual, defrontam-se com grandes dificuldades. O mundo
planetario de hoje cabe no palco? O inconsciente (se o admitirmos) cabe no
dialogo consciente? As inovagdes do teatro moderno, na medida em que se
afiguram relevantes, so em esséncia tentativas de assimilar a nova visdo do
homem e do mundo a estrutura dramatica e cénica. Visdo que acompanha ou
resulta das enormes transformacdes sociais e técnicas, assim como das
concepgoes cientificas e filoséficas do nosso tempo.

Estas dificuldades sdo apontadas principalmente em relagdo a composi¢do do drama
burgués, a representacdo da complexidade do mundo moderno parece ndo caber naquela
forma dramatica. A vida prosaica do cotidiano moderno perde aquele elo com um mundo
herdico ou a época dos herdis. Novas possibilidades de representagdo sdo sugeridas com a
criacdo do teatro épico, as limitagdes fisicas e estilisticas do teatro se ampliam. Rosenfeld

comenta (1982, p. 44.):

Outros tipos de teatro, mormente o épico, ampliam o mundo representado,
sobretudo por meio de processos narrativos, que ultrapassam o didlogo, e por
meio da montagem livre de quadros e cenas sem encadeamento rigoroso —
tudo isso para apreender e interpretar, de um modo critico e didatico, no
reduzido espago do palco, aspectos mais vastos e intrincados do mundo
moderno.
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A teatralidade conferida as encenacdes a partir dos postulados de Brecht ultrapassa os
limites da concep¢do socialista do seu criador, provoca diversas associacdes e
experimentacdes que resultam no hibridismo contemporaneo. A leitura do espetadculo sob o
ponto de vista da psicologia analitica esclarece pontos que antes pareciam insoluveis. A
questdo da representacdo do Herdi no Ventoforte encontra, na teoria de Jung, amparo e
método para articular a concepgdo teatral e pedagdgica. Podemos dizer que a opgdo por
trabalhar na dramaturgia com o Herdi € um dos elementos que afasta a poética de Ilo Krugli
da concepg¢do de Bertolt Brecht. Nesse sentido, Krugli elabora uma concepg¢do propria, ainda
dentro do registro épico, desenvolvendo sua forma de representacdo da sociedade e do
individuo nela inserido. A utilizagdo dos bonecos ¢ uma marca do Ventoforte em sua
concepgdo de teatro épico. O carater ladico do teatro de bonecos, criado a partir do universo
infantil, reveste o espetdculo de uma espécie de aura mitica, remetendo o espectador aquele
encantamento que o faz embarcar na fabula, pois a forma épica pressupde um tempo mitico
que, por definicdo, estd distanciado do presente. Este tempo mitico € articulado com o
presente em instancias psiquicas, como no conceito de arquétipo. No Ventoforte, o conceito

de herdi parte das formulagdes de Jung, para quem:

O mito universal do heréi refere-se sempre a um homem ou a um homem-deus
todo-poderoso e possante que vence o mal, apresentado na forma de dragdes,
serpentes, monstros, demonios etc., e que sempre livra seu povo da destruicio
e da morte. A narragdo ou recitagdo ritual da cerimonia e dos textos sagrados e
o culto da figura do herdi, compreendendo dangas, musica, hinos, oragdes e
sacrificios, prendem a audiéncia num clima de emog¢des, exaltando o individuo
até sua identificacdo com o heréi. (FEIJO, 1984, p.21.)

Porém, as formulagdes de Krugli trazem um herdi que faz a ligagdo do mito com a
histéria. Na analise junguiana, o fato de o cavaleiro, representagdo do herdi, ndo estar
montado em seu cavalo, indica o herdéi como icone do homem moderno distanciado do
proprio instinto, representado pelo cavalo, ou seja, uma visdo aguda do individuo e da
sociedade contemporaneos plasmados por meio de simbolos e arquétipos. A percepcdo do
publico passa por estes codigos quando operados na arte.

Em Historias de lengos e ventos, peca que é¢ um exemplo de utilizacdo dos elementos
dos contos de fada na dramaturgia de Krugli, o heroi é um simples jornal. Sua construgdo se
da em cena, ele ¢ queimado e reconstruido com outra folha de jornal. Em seu corpo as marcas
do cotidiano estdo impressas em noticias do dia. O mundo prosaico é tomado como matéria e

transformado em simbolo na forma de um guerreiro.
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A questdo do Herdi, em nossos tempos, ¢ bastante complexa e se confunde com a
fabrica¢do de idolos e mitos que a midia promove todos os dias. Podemos dizer que existe
uma trivializa¢do na representacdo do Heroi: jogadores de futebol sdo eleitos herois por
fazerem o gol decisivo do campeonato, atletas se superam em uma olimpiada, um lider de
uma banda pop ¢ cultuado por legides de fas etc. O individuo tende a se projetar nestes icones,
muitas vezes fabricados pela industria que vende suas imagens, uma forma de manipulag¢do
que exerce a fungdo de distanciar a pessoa de si mesma, impondo um conceito de
comportamento exterior a pessoa.

Ao falarmos do herdi contemporaneo, devemos pensar no tipo de cidaddo que a
sociedade tem projetado. O professor Mario Bolognese, em sua tese Politica cultural uma
experiéncia em questdo, contextualiza o homem moderno diante do poder de consumo como
fruto de uma educagdo orquestrada por uma politica neo-liberal que tem no capitalismo
americano sua maior expressdo. O homem rendido ao capitalismo se despersonaliza, atrofia
seu senso critico por uma compensa¢do material, ou seja, “quanto maior a sensagdo de
felicidade proporcionada através dos bens e mercadorias, maior a rendi¢do a sociedade de
consumo, que aniquila a nocdo de cidaddo, para fazer prevalecer a de consumidor,
necessidade imperiosa do progresso técnico e industrial dos paises avancados”
(BOLOGNESE, 1996, p. 3). O Heroi, nesse caso, deve entdo representar aquele que procura
romper com as amarras que lhes sdo impostas, ou seja, uma dominagdo cultural que envolve
esta concepg¢do de massa consumidora e nio reflexiva. Ao invés de armas, a propaganda.

O conhecer a si mesmo ¢ uma tarefa dificil, mas € possivel conhecermos a natureza de
nossas formas de criar das quais podemos retirar aqueles elementos que nos ajudardo a
compor uma obra artistica. A resposta evidentemente estd em ndés mesmos. Para isso, um
processo de formagdo pela arte necessita de mecanismos que tragam a tona as referéncias
pessoais do individuo para amplid-las para um contexto coletivo.

A linguagem do Ventoforte atua como matriz de um sistema complexo de codigos que
se desdobram tanto na poética, quanto na pedagogia. Na defini¢do de Flavio R. Kothe (1985,
p.7.), em literatura: “Um sistema ¢ um conjunto de elementos coerentes entre si e distintos do
seu meio”. Todo sistema tem uma dominante que ¢ seu principio de organizagdo; a partir
desta dominante tudo o mais se processa; ele € o elemento que perpassa por todos os demais e
lhes da sentido, mas todos os elementos também ajudam a determina-lo: “[...] é um poder
secreto que impera em todo o sistema” (KOTHE, 1985, p.7.). Num sentido mais amplo seria

“teor” da obra que lhe confere sua identidade.
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Nos contos de fadas, essa dominante aparece como algum tipo de Herdi, pois ¢ sua
historia que ¢é narrada e seu universo ficcional ¢ apresentado coerente com suas
caracteristicas, formando codigos de verossimilhanca dentro da fabula. No Ventoforte, o heroi
e seu caminho sdo mais do que uma representacdo em um espetidculo; sdo ferramentas
pedagbgicas no exercicio do autoconhecimento, na busca pelas referéncias simbolicas e
miticas pessoais, mas elaboradas dentro de um sistema proprio, assim como a narrativa, o0s
bonecos, a festa popular com suas dangas e musicas. Exercicios especificos pertencentes ao
repertério do grupo sdo aplicados nos processos criativos. Poética e pedagogia se integram ao
colocar o individuo como centro das pesquisas estéticas. Enquanto processo pedagogico, isso
permite ao artista construir suas referéncias artisticas a partir de seus “mitos pessoais”,
estabelecendo seu proprio caminho, como o do heroi, que passa por diversas etapas e ao final
conquista algo de valor para si e para os outros. Enquanto poética permite ao espectador fruir

desta experiéncia.
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Desenho de Ilo Krugli para o programa da I1
Feira de Teatro Ventoforte realizada em 2002.

Capitulo 111

A trajetoria de um artista e arte-educador
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1. Antes de o vento soprar

Estudar arte no Brasil tem sido tarefa dificil para quem se propde a seguir uma carreira
artistica, mesmo em S3o Paulo e Rio de Janeiro, dois grandes centros produtores de bens
culturais do pais. Em Goiania, no final da década de 1970, é entdo uma aventura imensuravel,
se considerarmos as praticas de ensino das artes na educacdo formal ou de oficinas de arte e
cursos especializados neste campo. A cidade tem poucas opgdes na area de artes; poucas
escolas particulares de ensino formal oferecem atividades de artes em seus curriculos; em
nivel académico, somente a Universidade Federal disponibiliza, desde 1968, cursos de musica
e de artes plasticas. Na area de danga, predominam as academias de balé e de ginéstica que
oferecem modalidades como “jazz”, dan¢a de “saldo”, danga moderna e danca
contemporanea. O teatro conta com grupos amadores, que se organizam sem nenhum tipo de
formagdo especifica.

Comeco a fazer teatro em Goidnia, fundando, em 1979, o grupo Canopus dentro da
Escola Técnica Federal de Goids (hoje, Centro Federal de Educagdo Tecnoldgica de Goias).
Embora a escola fosse voltada para o ensino técnico (minha formag¢do é como Técnico em
Edificac¢des), ha um departamento de artes que incentiva o contato dos estudantes com o fazer
artistico, disponibilizando uma o6tima infra-estrutura para tal finalidade. A escola conta com
atelier de artes plasticas em que se pode experimentar diferentes técnicas e materiais; banda
marcial, que ensina musica por meio dos diversos instrumentos de sopro e percussido que
compdem a banda; a danga ¢ associada ao departamento de educacdo fisica e a ginastica
olimpica; ha um auditorio com palco a italiana com capacidade para 500 pessoas apto para a
realizagdo de shows, espetaculos e eventos. O teatro, no entanto, surge da iniciativa de
estudantes e ocupa o auditorio da escola por varios anos, montando espetaculos. O grupo ¢
acolhido pela direcdo e pela coordenagdo artistica e se transforma, anos mais tarde, em
atividade curricular oficial da escola.

O grupo Canopus desperta a escola para as artes cénicas € boa parte dos integrantes
do grupo se descobriram enquanto artistas. As experi€ncias do Canopus registra, entre outras,
as montagens de espetaculos como, O santo milagroso, de Lauro César Muniz; O evangelho
segundo Zebedeu, de César Vieira; Nos homens nus, adaptacdo de O homem do principio ao
fim e A historia é uma historia, de Millor Fernandes, todos sob direcdo de Sandro di Lima.

A vida cultural da cidade ndo oferece muitas opgdes. Assistimos aos espetaculos que
entram em cartaz no Teatro Goidnia, praticamente o Unico a manter uma programacao regular.

Vemos quase tudo que entra em cartaz. Alguns trabalhos de companhias profissionais de Sdo
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Paulo marcam e impressionam os jovens artistas: Nelson Rodrigues - O eterno retorno, com o
Grupo Macunaima, direcdo de Antunes filho; Ensaio geral do carnaval do povo, com o
Grupo Oficina, dire¢do de José Celso Martinez; Donana, com Ronaldo Ciambroni; O sermdo
da sexagésima, do Padre Antonio Vieira com Airton Salvagnini. O grupo participa
efetivamente do movimento de teatro amador da cidade e ao movimento nacional via
Confederacdo Nacional de Teatro Amador (CONFENATA). Porém, o sentimento € de buscas
e as opgdes que sdo oferecidas apenas agucam a vontade de parte dos artistas do grupo em
ampliar seus conhecimentos.

Em 1985, montamos um espetaculo infantil a partir da peca de Eid Ribeiro, Bicho de
pé, pé de moleque, sendo a minha primeira experiéncia como diretor. O elenco conta com
Paula Coelho, Marllon Chaves, Colemar Nunes, Hamilton Amorim e eu. A pe¢a reune um
elenco interessado em se aprofundar nos estudos das artes cénicas. Como a cidade ndo nos
oferece opgdes nesta area, em 1986 resolvemos nos mudar para Sao Paulo e ingressamos no
curso de Formacdo de Atores do Teatro Ventoforte.

A escolha pelo curso do Ventoforte ndo ¢ por acaso. Paula Coelho conhece o trabalho
de Krugli e as propostas anunciadas coincidem com nossas expectativas em aprofundar os
conhecimentos por meio de um teatro que se interessa pela cultura popular brasileira ¢ a
pesquisa em grupo como forma de montagem.

O espetaculo em cartaz no Teatro Ventoforte ¢ O labirinto de Janudrio, texto e
direcdo de Krugli. A pecga conta a histéria de um menino da cidade que sonha em andar a
cavalo e ir as festas de mouros e cristdos. O espetaculo era muito rico em imagens inspiradas
nas cavalhadas, folguedo que conheciamos bem, pois freqiientdvamos a tradicional festa do
Divino Espirito Santo, de Pirendpolis, em Goias, que tem como ponto alto a realizacdo da
cavalhada, além de outras manifestagcdes populares como o pastoril, a congada e a catira. A
identificacdo com o espetdculo ¢ imediata. Sentimo-nos em casa. Alias, este ¢ um trago
relevante no Ventoforte, o grupo mantém relacionamento coletivo, bem préoximo de uma
comunidade familiar.

Participamos, ainda como Canopus, do Festival de Teatro de Sao José do Rio Preto em
1986, com o espetaculo Bicho de pé..., sendo esta, a nossa ultima participacdo no grupo. O
Canopus continua a existir por mais alguns anos, em Goiania, com direcdo de Sandro di Lima.
Do elenco que vem para Sdo Paulo, Paula Coelho faz graduacdo, mestrado e doutorado em
artes cénicas na USP - Universidade de S2o Paulo; Hamilton Amorim volta para Goiania,
onde faz graduacdo em Fonoaudiologia e administra o Teatro Inacabado, o primeiro teatro

construido em Goiania sob responsabilidade da Funda¢do Otavinho Arantes, nome do criador
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¢ fundador do teatro. Em S3o Paulo, ¢ estudando no Teatro Ventoforte, continuamos Marllon
Chaves, Colemar Nunes e eu. As experiéncias com o Ventoforte marcam uma nova e decisiva

etapa em nossas carreiras.

2. O curso de formacao de atores — Teatro da imaginacio

2.1 A escola: estrutura e diretrizes

O Teatro Ventoforte implanta o projeto de escola com artes integradas, em 1986, logo
apds a inauguracdo do espago no Parque do Povo. Oferece cursos regulares para criangas,
jovens e adultos. No periodo da noite, de segunda a quarta-feira, implanta o Curso de
Formacdo de Atores Teatro da Imagina¢do com a proposta de se tornar um curso técnico
devidamente reconhecido pelo MEC — Ministério da Educacdo e Cultura. O curso surge como
uma alternativa para a formacdo de atores e arte-educadores, tendo boa parte dos contetidos
voltados para o teatro para criangas e jovens. O projeto pedagdgico inclui pesquisas e
referéncias da cultura popular brasileira, teatro de bonecos, pesquisas com o imaginario
pessoal e coletivo, com as narrativas em cena, as dancas e cantos popular. A proposta ¢
centrada na integra¢do das linguagens artisticas por meio do teatro, com o objetivo de
desenvolver um teatro de expressdo total, criado pelo grupo de trabalho.

No primeiro ano, hé seis disciplinas que recebem nomes que atendam as exigéncias do
MEC: Encenac¢do, ministrada por Ilo Krugli; Improvisagdo teatral, por Paulo César Brito;
Dangas brasileiras, por Tido Carvalho; Teatro de bonecos, por José Galas; Expressdo vocal,
por Alexandre Dressler e Teoria e histdria do teatro, por Amilton Monteiro.

As aulas sdo realizadas em dois ambientes: a Sala dos Pés com um amplo palco
cercado de arquibancadas e frisas para 200 pessoas; e a Sala das Maos, com dois espagos
interligados interiormente, sendo a sala Azul um espaco multifuncional e o outro espago com
palco a italiana e capacidade para 60 expectadores de cada lado. Nesta sala, funciona ainda
um atelié de artes plasticas durante as aulas de teatro de bonecos. Também se utiliza a area
externa para a realizacdo de exercicios e pesquisas em espagos nao convencionais, como a
praca do coreto ou o pequeno bosque formado ao redor dos galpdes.

Inicialmente s@o montadas duas turmas, as primeiras naquele espago, com cerca de 30
estudantes em cada. As aulas acontecem de segunda a quarta-feira, das 19h30 as 23h, com

duas aulas diarias de uma hora e meia cada e intervalo de trinta minutos. A dura¢do do curso
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era prevista para seis semestres com montagem de espetdculo de formatura. O perfil dos
estudantes ¢ variado: atores iniciantes, professores, artistas plasticos, escritores, médicos,
biologos, musicos, psicdlogos, universitarios. Nem todos estavam preocupados com uma
formacao oficial, mas interessados em ampliar conhecimentos por meio da atividade teatral.

Todas as disciplinas, com exce¢do de Teoria e historia do teatro, sdo essencialmente
praticas. No entanto, o reconhecimento por parte do MEC, necessario para a efetivacdo da
escola formalmente, fracassa devido a situacdo irregular do terreno em que esta localizada a
escola, na sede do grupo. O curso torna-se de “livre formag¢do”. Com a saida de Amilton
Monteiro a partir do segundo ano, o curso deixou de ter disciplina tedrica. A partir dai, o
curso se firma na pesquisa da pratica teatral e concentra-se na linguagem do proprio
Ventoforte. Krugli (in CAVINATO, 2003, p. 46.) busca referéncia: “Como comparagdo, ja
que a gente tem que comparar, ¢ com o estilo quase medieval das oficinas de arte, onde o
estudante aprendia com os mestres. O mestre trabalhando com os estudantes, passando
conhecimentos, experiéncias...”. As caracteristicas de teatro artesanal dos espetaculos do
grupo sdo transferidas para o curso de forma ampliada.

O curso se propde trabalhar como os artesdos vinculados a um mesmo nucleo,
realizado todas as etapas da producdo, desde o preparo da matéria-prima até o acabamento
final, ndo havendo divis@o do trabalho ou especializagdo para a confec¢do de algum produto.
Em algumas situagdes, o artesdo admitia um ajudante ou aprendiz. A idéia de Krugli ¢ manter
uma escola em que os artistas atuem em todas as etapas da criacdo e producdo da obra de arte,
onde o aprendizado se d€ na pratica, na relacdo professor e estudante na busca solugdes para
os problemas no desenrolar do processo: a experiéncia do mestre associada a curiosidade do
estudante.

A escola ¢ mantida basicamente com recursos proprios. Em muitos momentos,
apresenta dificuldades financeiras que se refletem nas condigdes fisicas e materiais, porém o
processo criativo ¢ valorizado e as limitagdes de recursos contornados pela extrema
criatividade, ampliando, assim, o sentido de escola artesanal, quando do menor recurso se
pode adquirir maior expressao.

Nas disciplinas, os professores procuram trabalhar pontos em comum de modo a
estabelecer um processo criativo continuo e integrado, na medida do possivel. As propostas de
pesquisa de linguagens artisticas partem da expressao individual do aprendiz e compartilhadas
com o coletivo de trabalho: o estudante, como foco de interesse do curso, ¢ acompanhado
pelos professores, mas com autonomia para desenvolver seu proprio caminho para produzir

um sentido artistico. Krugli (in CAVINATO, 2003, p. 47.) comenta: “Entdo deveria ser uma
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coisa mais organica, com mais tempo para ser visto isso: o processo dos alunos, as
possibilidades de cada um, dentro do limite”. Os limites pessoais s3o amplamente respeitados
e cada um se desenvolve em seu tempo, de acordo com seu proprio processo. A preocupacao
em conhecer cada estudante, sua historia de vida, suas experiéncias, sua bagagem cultural ¢é
um ponto em comum as atividades propostas em aula. Cada disciplina pesquisa estes
contetdos de acordo com suas orientagdes especificas. As propostas sdo realizadas por meio
de jogos, exercicios e vivéncias com peculiaridades que identificam o Ventoforte. O
repertdrio de jogos e exercicios € construido a partir das necessidades e descobertas do grupo
ao longo de sua histéria e s@o ministrados por professores-atores que passaram pelo mesmo
processo que aplicam.

O jogo ¢ entendido e aplicado com a funcdo de despertar o lidico como forma de
manifestagdo espontinea, ele estd presente no teatro de bonecos, nas dangas de desafios, nas
brincadeiras infantis de origem popular praticadas nos quintais, ruas e pragas, que evocam a
memoria da infancia, da juventude, do adulto e do velho. O desenvolvimento do processo se
da a partir do jogo infantil e evolui para o jogo teatral e, em seguida, para a cena propriamente
dita.

O termo exercicio ¢ aplicado genericamente a trabalhos em que sdo necessarios os

esforcos de repeticdo para se adquirir o dominio sobre algo. A repeticdo do exercicio leva a

o~

habilidade de executa-lo com firmeza e precisdo. No Ventoforte, este termo se refere mais
pesquisa do artista do que a um treinamento para o ator com exercicios mecanicos e
especificos para diversos fins. Os exercicios estdo presentes, por exemplo, em atividades de
aquecimento, quando o estudante explora de forma sensivel o espago, seu proprio corpo, um
objeto, um boneco. O estudante descobre, registra e repete seu proprio movimento, ampliando
seus limites e aperfeigoando seus recursos.

O termo vivéncia, para o Ventoforte, refere-se ao trabalho de pesquisa, individual ou
coletiva realizado no palco com temas e conteidos determinados a partir de elementos que
fazem parte da poética do Ventoforte: o imaginario, os arquétipos, as memorias, 0s quatro
elementos da natureza, as quatro idades. A proposta pode ser conduzida ou nio pelo professor
que pode partir de simbolos, imagens, lembrancas ou uma situagdo. Este procedimento
proporciona experiéncias significativas para o estudante gerando material para elaboragdo
estética em seu processo de criagdo e aprendizado. Isso encontra ressondncias nos
pressupostos de John Dewey (apud BARBOSA, 2001, p.150.), para quem as artes “[...]
revelam uma profundidade em alcance significativos em experiéncias que, de outro modo,

poderiam ser mediocres e triviais”. Nesse sentido, tudo que, a primeira vista, possa parecer
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corriqueiro ou cotidiano, mas diz respeito ao individuo e sua presenga no mundo, torna-se
material de pesquisa, fonte de expressdo. O estudante coloca sua propria vida em uma
perspectiva histdrica, tendo o universo simbolico do imagindrio como suporte para realizar
uma experiéncia significativa, se projetando, assim, em um contexto socio-cultural.

As vivéncias propostas e experimentadas em aula lidam com informagdes e conteudos

que se tornardo material de apoio na formacao do artista. Vejamos:

Formacdo e informa¢do, sem duavida, deverfio acontecer por meio de
vivéncias, no mesmo fazer. Mas para que isso acontega, [...] tera de abrir as
portas da afetividade. Afetividades que, quando nfo ocorrem, tornam
impossiveis que se experimentem profundamente e com liberdade, as
expressdes em cores, palavras, sons, dangas, histdrias, invencdes e criacdes
imaginarias que constituem a matéria-prima utilizada individualmente, mas
que também precisa ser compartilhada nas expressdes coletivas. (KRUGLI,
1996, p 33.)

Valoriza-se a expressdo particular, a autonomia de criagdo ¢ a condugdo do préprio
processo criativo: antes de conhecer qualquer estética, o estudante deve conhecer a si mesmo.
Para isso, é necessario desmanchar formas e idéias pré-concebidas da representagdo teatral: o
corpo e o imagindrio sdo trabalhados com o objetivo de tornar o estudante sensivel as proprias
descobertas. As disciplinas mais ligadas a linguagem do Ventoforte trabalham em conjunto
neste sentido. O corpo, a voz e o gesto do ator que os espetaculos da casa exigem sdo bastante
diferenciados do modo como o teatro convencional requer. No entanto esta caracteristica do
curso contribui para que haja uma verdadeira integragdo entre as principais disciplinas,
facilitada pelo fato de que boa parte dos professores do curso ser formada no proprio
Ventoforte e se utilizarem procedimentos metodologicos e o repertorio de atividades proprio,
conferindo certa unidade a escola. Um exemplo € quanto a estrutura basica das aulas, dividida
em trés momentos: no primeiro, forma-se uma roda, quando ¢ colocada a proposta do dia; no
segundo, os estudantes partem para a realizacdo da proposta e no terceiro, novamente em
roda, por meio de relato, compartilha-se as experiéncias vividas na aula.

A roda ¢ uma ferramenta pedagogica essencial nessa estrutura. Seu simbolismo estéd
associado a igualdade, a horizontalidade das relacdes, a idéia de agrupamento. O comego € 0
fechamento das aulas em circulo possibilitam compartilhar as experiéncias relatadas, discutir
em grupo os caminhos pelos quais as experiéncias podem se desenvolver, abrir para o
estudante o andamento de seu desenvolvimento, apreciagdes e reflexdes acerca do trabalho. A
partir dessas informacdes se da o planejamento das aulas seguintes, das estratégias de

abordagens e dos projetos que a turma vai desenvolver.
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Ao fim de cada semestre, as turmas apresentam trabalhos concluidos ou em
andamento, estabelecendo-se um vinculo destas experiéncias com o fato teatral, que sé se
completa com a presenga do espectador, mas respeitando e valorizando o momento em que o
processo criativo de cada estudante se encontra. A preparagcdo de uma cena para ser vista pelo
publico requer cuidados que tornem as experiéncias aplicaveis ao palco, com sentido estético;
pensar no publico faz o trabalho se objetivar e o que era pesquisa se torna matéria.

Nestas apresentacdes de fim de semestre e nas montagens de final de curso sdo
comuns as associagdes de duas ou mais disciplinas integrando conteidos e linguagens
artisticas. O curso realiza trés producgdes de espeticulos como montagem de formatura ao
longo dos dez anos abrangidos por esta pesquisa. Os espetaculos sdo elogiados pela critica e

pelo publico, realizando boas temporadas.

2.2. As disciplinas e os professores: aspectos pedagogicos e metodologias.

Cada disciplina desenvolve seu préprio caminho, mas se ligam sob a orienta¢do da
coordenacdo geral de Krugli. A escola ¢ informal quanto aos aspectos curriculares, ndo ha
uma defini¢do programatica para cada disciplina, ficando dificil classifica-las segundo os
padrdes da educacdo formal. Andréa Cavinato . (in Entrevista no anexo n°. 2, p. 1.) expde esta

questdo do ponto de vista do estudante:

E dificil, as vezes, dizer o que os professores lecionavam... Alguns, fica muito
claro, outros nem tanto, porque acho que pode parecer estranho se eu disser
que tive aulas de Confos de fadas ou sobre Os 4 elementos...e ndo era
colocado um quadro de avisos em que se pudesse ler horario, professor e
matéria...todos desenvolviam processos criadores diferentes a partir de
matrizes do Imaginario e seguiam uma mesma linha de desenvolvimento: a
integracdo das artes. E demonstravam sempre muita hesitagdo em categorizar,
em dizer o que se estava lecionando. No Ventoforte se evitava tudo que fosse
cartesiano e pragmatico

4

E comum a referéncia ao nome do professor em lugar do nome da disciplina, assim
como ¢ possivel para o estudante escolher as disciplinas que queira freqlientar, podendo optar
por ter o acompanhamento de um ou mais professores. A distribuicdo das aulas nos trés dias
de encontros favorece a interdisciplinaridade, pois as disciplinas se organizam em pares:
Encenacdo e Improvisagdo Teatral no primeiro dia, com contetidos voltados para a linguagem

do Ventoforte; Teatro de bonecos e Dancas Populares divide o horario do segundo dia,
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enfocando as manifestagdes populares. No terceiro dia, agrupam-se as aulas de técnica vocal e
expressdo do corpo.

Apresento a seguir uma sintese das caracteristicas e peculiaridades das disciplinas e
seus professores, material que pude recolher das entrevistas, das lembrancas e vivéncias que

tive como estudante e depois como professor do curso.

Encenacdo: as aulas de Ilo Krugli trabalham os fundamentos da linguagem do
Ventoforte. Descrever a forma como Krugli elabora e conduz suas aulas ¢ uma tarefa dificil.
Sua figura, assim como o modo como propde as atividades da aula soam como enigmas. A
esséncia da linguagem criada e desenvolvida por ele estd intimamente ligada a processos com
base em pesquisas da psicologia analitica. As aulas de Krugli trabalham no registro do
onirico, em busca de imagens do inconsciente, em que os aprendizes sdo nutridos com um
universo simbolico rico em significados.

No inicio de suas aulas em roda, ele expde o tema da vivéncia do dia, orienta as
etapas, relaciona contetidos, esclarecendo e evocando simbolos. O estudante ouve e parte
para o experimento, vivencia ora os quatro elementos da natureza, ora as quatro idades,
construindo personagens a partir de arquétipos que tenham surgidos de sonhos, de histdrias,
da imaginagdo. Os estudantes experimentam suas aventuras simultaneamente; os colegas, em
seu exercicio, surgem como personagens que ajudam a compor suas historias, relacionam-se
uns com os outros em improvisos que exploram possibilidades até esgotarem os recursos para
aquele momento. Depois, todos sdo orientados a recuperar imagens e sentimentos vividos no
exercicio e formam a roda final para os relatos das experiéncias. Krugli acompanha
salientando uma ou outra situacdo; aos poucos conduz o processo com um olhar
individualizado para cada estudante, agregando-o ao todo, ao coletivo. Ao final da aula, antes
de encerrar o trabalho e dispersar, Krugli recolhe o “nucleo do dia”.

O “nuacleo do dia” € um procedimento peculiar do Ventoforte, proposto por Krugli e
adotado por outros professores, consiste em simplesmente pedir que cada estudante sintetize,
em forma de uma imagem, as experiéncias vividas nas aulas. Esta sintese imagética funciona
como um resumo da aula, sendo possivel juntar todas as imagens e 1é-las sob o ponto de vista
simbolico, servindo de orientagdo aos professores que podem perceber o andamento dos
trabalhos e ajudando-os na formulagdo de futuras propostas para aquele grupo. As imagens
escolhidas e expostas também podem ser registradas em desenhos e desenvolvidas em

exercicios especificos, nos quais estas imagens sdo tratadas como conteidos importantes na
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criagdo do estudante. Um exemplo que ilustra este conceito ¢ o Mapa da vida, um dos
exercicios criados pelo Ventoforte.

Nesse trabalho, o estudante pesquisa sua propria historia, desde antes de nascer, ainda
como poténcia de vida, passando pelas quatro idades da vida do homem e projetando um
outro momento para além desta vida. O exercicio € realizado em etapas e em aulas seguidas;
as vivéncias sdo sugeridas de forma a acrescentar um aspecto novo ao trabalho a cada
encontro, proporcionando acumulo de experiéncias. O registro das imagens se dd sobre um
papel em que ¢ desenhada a silhueta do estudante em tamanho natural como elemento de
partida. A cada aula o estudante vai pintando, desenhando, colando imagens e referéncias das
experiéncias adquiridas nas etapas experimentadas: o “mapa” vai se configurando com as
expressoes individuais, caracteristicas de personalidades, desejos, medos e vontades: a
silhueta vai se tornando um personagem. Ao final, as silhuetas s3o animadas como
personagens por seus criadores e todos se reinem em improvisagdes, relacionam-se
mutuamente, um personagem conhecendo o outro, criando histdrias juntos. Assim, como
nesse exercicio que trabalha com mais de uma linguagem artistica, a integragdo das
linguagens esta sempre presente nas aulas e s2o incentivados outros meios de expressdo como
o desenho, a pintura, a cria¢do de bonecos, mascaras e aderecos, o canto ¢ a danga.

Entre outros exercicios fundamentais para o conhecimento da linguagem do
Ventoforte destacam-se: Quintal espaco perdido da infancia, em que se trabalha a partir das
memdrias das brincadeiras de crianga; Os quatro elementos, em que se explora a relagdo do
homem com a natureza a partir de vivéncias com os temas terra, fogo, agua e ar; As quatro
idades, cujo conteido aborda a vida em seus quatro estagios: a infancia, a juventude, a
maturidade e a velhice; O caminho do heroi, que utiliza a estrutura dos contos de fada
trabalhada a partir dos arquétipos.

As montagens de espetdculos tém inicio nestas aulas e, aos poucos, passam para
ensaios de texto, criado a partir de improvisagdes que desenvolvem os temas fundamentais da
histéria. A distribuicdo de personagens se dd em conformidade com trabalhos desenvolvidos
pelo estudante durante o processo criativo que antecede a montagem. Neste sentido, o
trabalho com arquétipos ajuda a orientar as escolhas, cada estudante se identifica com a
imagem arquetipica de seu personagem, desenvolvendo-o de acordo com suas descobertas.
Como a criagdo da dramaturgia ¢ feita junto com a montagem, ¢ natural que o texto traga a
colaboragdo dos estudantes.

A disciplina de Krugli é o coragdo do curso, sua figura cativante e desafiadora

representa muito mais do que um professor. Ele orienta e acompanha o trabalho de seus
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estudantes estabelecendo uma ligacdo afetiva que mantém sua influéncia no desenvolvimento
de todos. A simplicidade de suas propostas revela a profundidade da experiéncia e a
seguranga do mestre. Durante o tempo em que sou professor no curso atuo como assistente
em suas aulas; em sua auséncia, assumo a turma e conduzo os trabalhos, segundo suas
orientacdes. Nestas ocasides, se por um lado posso sentir o peso da responsabilidade de
substitui-lo, por outro lado, tenho a oportunidade de conhecer a metodologia de condugdo do
processo criativo a partir de suas aulas. As discussdes sobre como montar as aulas sdo
bastante ricas, bem como os resultados que depois sdo aproveitados e desenvolvidos nas aulas
seguintes, fazendo com que eu perceba aspectos particulares e importantes no processo de
conducio dos trabalhos. E a partir deste trabalho que, mais tarde, assumo a coordenagdo da

montagem do espetaculo de fim de curso dos estudantes de 1993.

Improvisacio teatral: tem como base a improvisagdo corporal, com as atividades
voltadas para a conscientizagdo corporal como ferramenta criativa. No inicio do curso, o
professor desta disciplina é Paulo César Brito, nascido em meio a uma familia de artistas (é
sobrinho do ator Sérgio Brito) demonstra ter solida formacdo artistica. Com grande
conhecimento e experiéncia na linguagem do Ventoforte, pois participa do grupo desde o
periodo no Rio de Janeiro, ¢ um dos principais articuladores do grupo, atuando junto a Krugli
na concep¢do de espeticulos com estudantes e com o elenco principal do grupo. Suas
habilidades incluem, entre outras, terapia corporal, dan¢a contemporanea, samba, dancas dos
orixas, interpretacdo teatral, material que usa com propriedade em suas propostas. Seu
trabalho ¢ uma das bases do curso ao complementar as aulas de Krugli.

Os exercicios partem de massagens € movimentos que tém por base o método da
eutonia, proposto por Gerda Alexander (1908-1994), em que a propria pessoa deve
reconhecer o funcionamento de seu corpo. As atividades exigem um ambiente de extrema
concentracdo. A condugdo de Paulo César cria um ambiente propicio para a auto-percepcao.
Individualmente ou em grupo, as propostas sdo realizadas praticamente em siléncio ou os
proprios estudantes se utilizam de sons ou ruidos que ajudam a desenvolver os temas. Nao se
usa texto escrito ou roteiro € a proposta ¢ lancada enquanto se faz o aquecimento corporal
com exercicios de tai-chi-chuan, auto-massagem, massagem coletiva ou massagens da
eutonia. Os estimulos partem dos movimentos dos corpos que improvisam criando sentidos
para suas experiéncias. Os corpos, aos poucos, ganham forma, conscientes de seu desenho,

cientes do lugar que ocupam no espago.
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Um dos trabalhos bésicos desta disciplina procura dar ao estudante consciéncia de sua
“presenga cénica”, bem como a consciéncia do espago de ocupagdo, a proje¢do da prdpria
imagem e voz, a for¢a do gestual, o comportamento fisico de um personagem, o
relacionamento entre personagens.

Brito leciona no Ventoforte desde os cursos ministrados no espago anterior € na nova
sede continua a lecionar por mais trés anos, periodo em que estudo com ele. Apds sua saida, a
disciplina ¢ assumida por Fatima Campidelli, com quem desenvolvo parceiras em muitos
projetos.

Campidelli é pos-graduada em artes cénicas e bacharel em Direito, com experiéncia
em trabalhos de diretora, orientadora, atriz e arte-educadora, sua formacao teatral se da em
cursos do Ventoforte ainda na casa da Rua Tabapud e depois convidada a integrar a equipe
principal do grupo, trabalhando como atriz e arte-educadora. As habilidades da professora
sdo semelhantes as de seu antecessor, portanto ndo ha mudanga substancial na proposta geral
da disciplina. A improvisag@o em cena continua sendo o foco das aulas, os contetidos passam
a ser elaborados mais concentrados no tema “os quatro elementos da natureza” e associados
aos contos de fada.

Nas aulas de Campidelli, a abordagem do tema de um conto escolhido pelo estudante ¢
realizada com apoio da figura do contador de histéria. Um personagem fundamental na
estrutura de linguagem que inclui a narrativa no espetdculo. Os exercicios e vivéncias
ampliam o universo ficcional dos contos possibilitando a exploracdo dos personagens da
historia como fontes de pesquisas. A associagdo com os quatro elementos ajuda a buscar a
esséncia dos personagens e a delinear suas caracteristicas. Esta proposta se desdobra com
pesquisas de objetos que possam representar os personagens da fabula, sendo animados pelo
proprio contador de histodria.

Na disciplina ministrada por Campidelli, o estudante desenvolve a percep¢do do
espaco cénico, atuando com consciéncia de seus recursos expressivos € de suas capacidades
de improvisagdo corporal e oral, além da autonomia de criagdo do personagem, dominando a
narrativa com liberdade de criar e conduzir a fabula.

As parcerias com esta disciplina sdo proveitosas. Ao trabalhar centrada na construcéo
do personagem, esta disciplina possibilita ao estudante levantar material que pode ser
utilizado nas outras aulas: no teatro de bonecos em que as caracteristicas fisicas e psicologicas
de um personagem trabalhado nas aulas de improvisacdo podem ser aplicadas na construgdo
do boneco/personagem, como ocorre na montagem da cena intitulada Amor de dois gumes,

exercicio de fim de semestre com os estudantes Paulo Farah e Ted Rey. A cena ¢ criada a
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partir da integragdo das disciplinas de improvisagdo e teatro de bonecos. O roteiro € inspirado
em colagens de poemas de Manuel Bandeira que servem de base para as improvisagdes
geradoras da cena.

A concepgdo da encenagdo estabelece um espaco-tempo primordial, trazendo a idéia
de seres potenciais, em estado latente revelado na relagdo com os quatro elementos. A cena
apresenta dois personagens antagoénicos identificados por Ele I e Ele 2, em disputa pela
preferéncia da “primeira mulher” identificada por Ela. Ele 1 é construido a partir do elemento
ar, tem suas caracteristicas associadas ao introspectivo, ao suspiro do amor platénico, a visao
contemplativa das coisas, ao dia, a brisa leve, mas também ao vento intempestivo. Ele 2 ¢
como a noite, extrovertido e dindmico, lascivo, atirado, ousado e impetuoso como a maré, a
sexualidade a flor da pele, desenvolvido a partir do elemento agua, maleavel e fluido. Ela ¢
uma boneca e representa o poder feminino da terra, a fecundidade, o objeto do desejo do
masculino para a perpetuacdo pela vida. H4 o quarto personagem, o fogo, o elemento presente
nos trés personagens simbolicamente, mas também representado em cena por uma pequena
fogueira durante a apresentacdo, aludindo a luz da vida, ao desejo ardente da carne, a paixdo e
ao amor. Os poemas s3o sussurrados como lembrangas de algo que um dia pode ter
acontecido. Os personagens masculinos se enfrentam numa disputa pela mulher. Esta,
impassivel, parece aguardar o desenlace do embate com certa indiferenca. Ao final, exaustos,
os dois personagens conduzem a boneca até a pequena fogueira e a queimam. A imagem
permanece ardendo sem palavras, sem outras explicagdes, como uma narrativa silenciosa.

Os elementos trabalhados em ambas as disciplinas, improvisagdo teatral e teatro de
bonecos, aparecem em cena com significados atribuidos pelo estudante. Para eles, ao verem o
proprio trabalho ir para a cena estabelece a conexdo e a confianga necessarias para que a
pesquisa realizada numa pratica em sala de aula resulte em material cénico de qualidade.

O estilo de conducdo de Fatima Campidelli é aberto, colaborativo, baseado no
desenvolvimento de afetividades. Assim como Paulo César Brito, Campidelli mantém a
caracteristica de trabalhar a linguagem do Ventoforte com a particularidade de quem a
conhece por dentro, pela sua prdopria experiéncia. Se as aulas de Ilo Krugli propdem um
trabalho mais especifico sobre a linguagem do Ventoforte, nas aulas de Campidelli ou de
Brito ha o espago para desenvolver estas premissas. Durante os processos de montagem de
espetaculo, estas aulas ddo apoio a preparacdo do ator, a constru¢do dos personagens, ao

trabalho corporal que a peca exige.
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Dancas brasileiras: esta disciplina esta relacionada a um dos pilares da linguagem do
Ventoforte que € a pesquisa em cultura popular brasileira. Tido Carvalho € o professor. Ilo
Krugli sempre se preocupou em ter artistas populares ao seu lado e Carvalho ¢, sem duvida,
um representante exemplar do artista forjado na cultura popular brasileira. Criador do Grupo
Cupuacu (em 1993) que realiza a festa do bumba-meu boi no Morro do Querosene, um bairro
da Zona Oeste de Sdo Paulo, hd mais de dez anos. Carvalho € natural de Curupagu, no
Maranhdo. Sua formagdo artistica se dd convivendo com as manifestagdes populares
maranhenses como o bumba-meu-boi, o tambor de crioula, o cacuria, a danca do carogo, entre
outras. Aprende na tradicdo da comunidade de seus familiares. Ainda no Maranhdo, mas ja
residindo em Sdo Luis, Tido Carvalho participa de bandas musicais e grupos de teatro e
dangas populares. Convidado por Ilo Krugli, transfere-se para o Rio de Janeiro e integra o
elenco do Ventoforte trabalhando como ator, dangarino ¢ musico e, mais tarde, muda-se com
o grupo para Sao Paulo.

As aulas de dancgas sdo as mais alegres e festivas do curso. Embora a base do trabalho
de Carvalho sejam as dangas maranhenses, sua pesquisa se estende para diversas
manifestagdes populares de varias regides do pais. O repertorio inclui, entre outras
manifestagdes, a ciranda, o carogo, o cacurid, o bumba-meu-boi e seus diferentes sotaques, o
samba, o samba de bumbo, o samba rural, o frevo, o tambor de crioula, a danca de Sao
Gongalo, o samba de roda, a umbigada, o lundu, o maracatu, o baido, o xote, a marujada,
enfim, cantos ¢ dancas de todo o Brasil. A aula funciona como fonte de pesquisas, pois ¢
comum reunir pessoas de diferentes regides que ensinam as manifestagdes que conhecem.

O modo de ensinar de Carvalho remete ao modo como ele aprendeu em sua

comunidade. A roda de brincantes se faz em torno do “mestre”

, que puxa uma toada e o coro
responde, o tambor comega a marcar o ritmo e os brincantes obedecem aos versos da cangdo.
A espontaneidade dos movimentos ¢ um critério basico na forma de ensinar deste professor. A
orientagdo simples da seguranca aos estudantes quando, por exemplo, o professor deixa que
os estudantes com maiores dificuldades se habituem aos poucos com a pulsacdo das dangas,
assimilando naturalmente os passos, brincando com o proprio corpo e descobrindo seus
ritmos internos. Seu trabalho de preparagdo corporal para as dangas traz as influéncias

adquiridas no Ventoforte € em outras experiéncias adquiridas com profissionais e

pesquisadores de danca contemporanea como Klauss Viana® e Graziela Rodrigues®.

22 ~ . .
O termo “mestre” se refere ao modo como sdo conhecidos os cantadores de bumba-meu-boi.

» Klauss Ribeiro Vianna. Bailarino, coredgrafo e preparador corporal. Introdutor de um método proprio voltado

para a expressividade corporal de atores e bailarinos, em torno do principio de que toda pessoa tem dentro de si a
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As dangas, os ritmos e as cangdes aprendidas nas aulas de Tido Carvalho se misturam
ao repertorio do grupo Ventoforte, sdo aproveitadas em espetdculos e oficinas e inspiram
historias e personagens nas salas de aulas. Por meio das dancgas, os estudantes descobrem a
vertente da cultura popular brasileira tradicional. A prépria figura de Tido Carvalho inspira
este respeito pela nossa cultura tradicional. Seu trabalho ¢ de ordem pratica, pois ¢ de sua
natureza que a cultura se faga no fazer: os estudantes aprendem com o mestre, observando,
fazendo igual, brincando como fazem as criangas. Cada danca traz sua histéria com
influéncias, peculiaridades e a cultura brasileira se revela rica e surpreendente nos passos €
manifestagdes que nos identificam como um povo. Conhecer esta cultura e vivé-la possibilita

0 encontro com a nossa historia.

Teatro de bonecos: o teatro de bonecos ¢ um elemento na linguagem do Ventoforte
que a diferencia tanto do teatro de animagdo quanto do teatro com atores. E utilizado para
ampliar as possibilidades expressivas do ator e do préprio objeto de uma forma ladica
singular, com novos pardmetros ao revelar atores e bonecos em cena.

Os estudos proposto nesta disciplina articulam as duas linguagens artisticas: artes
plasticas, com a construcdo dos bonecos e o teatro, com a criacdo ¢ animagdo dos
personagens/titeres pelos atores. O curso prevé a construcdo e a anima¢do dos bonecos
seguindo a linha dos procedimentos populares, pois s@o os bonequeiros que, geralmente,
confeccionam seus proprios bonecos deixando suas impressdes, criando mecanismos e
esculpindo personalidades na matéria para depois lhes dar vida no espetaculo. Ao lidar com a
matéria e transforma-la em objeto artistico, o ato de criagdo se concretiza. Para tanto, ¢
necessario conhecer os materiais, usa-los adequadamente, saber o que se quer expressar, qual
sera o contetdo que ira habitar aquela forma.

Esta disciplina passa por quatro professores, embora cada um imprima sua propria
forma de trabalhar, contribuindo com diferentes técnicas de constru¢do e animacdo de
bonecos e objetos, permanece a orientacdo geral para a condugdo das atividades que pode ser
resumida na frase: O teatro alimenta o artesdo que constrdi o boneco que alimenta o ator que
constroi o teatro. O objeto artesanal ¢ valorizado, assim como a expressdo genuina do

estudante concretizada na matéria. Mais importante do que um material tecnicamente bem

sua danga, e o professor funciona como aquele que deve trazé-la a luz. Para isso, € preciso que se chegue a uma
grande soltura fisica, obtida por meio da profunda consciéncia do proprio corpo - musculos, articulagdes, 0ssos.
* Graziela Rodrigues ¢ autora, coredgrafa, bailarina, roteirista, atriz e diretora. Com ampla formagdo artistica
iniciada em 1967 dedicou-se as seguintes areas: dangas classica, moderna e contemporanea, teatro, artes marciais
e artes circenses.
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acabado ¢ o trabalho das mios que transformam passo a passo a matéria que adquire outro
significado.

O primeiro professor desta fase do curso de formacdo de atores € José Gallas,
bonequeiro nordestino. Ele pesquisa e desenvolve um programa de aulas que parte do teatro
de bonecos tradicional do nordeste, o mamulengo, para apresentar outras técnicas e estilos
desenvolvidos em aula como a marionete, o boneco de varas, os bonecos gigantes, o teatro de
sombras. As técnicas de construg@o sdo desenvolvidas com diversos materiais como espuma,
armacdo de arame, madeira, isopor, papelagem, sucata etc. O improviso oral ¢ uma das
caracteristicas do mamulengo que ¢ explorada nas aulas, pois o boneco facilita ao estudante
descobrir recursos em sua voz podendo alterar, distorcer, criar sons, explorar timbres de
diversas formas.

Gallas leciona por dois anos no curso, periodo em que sou seu estudante, e, a partir
destas aulas, descubro minhas habilidades como bonequeiro. A técnica do mamulengo serve
de base as propostas desta disciplina, ndo somente quanto a manipulacdo dos bonecos, mas
também pelo universo simbdlico que movimenta: os personagens sdo verdadeiros arquétipos
que transitam nas histoérias do mamulengo, nos contos de fadas e na literatura de cordel. Pelo
mamulengo reconhecemos as caracteristicas de um teatro popular brasileiro com motes,
personagens e situagdes que tanto identificam nossa cultura.

No momento em que a primeira turma do curso prepara o material cénico para
espetaculo de formatura, Luis Laranjeiras assume as aulas desta disciplina. Sua colaboragio ¢
valiosa, pois Laranjeiras traz experiéncias adquiridas em montagem de espetaculos do
Ventoforte desde seu ingresso no grupo em 1982. Suas aulas sdo direcionadas no sentido de
criar e produzir os objetos de cena para o espetaculo que estd sendo ensaiado. O processo
adquire uma dindmica profissional de produgdo, pois o material produzido deve atender as
exigéncias da concep¢do do espetdculo. Entrarei em pormenores mais adiante quando
exponho o processo criativo do espetaculo Os dois irmdos, de 1988.

Roberto Mello assina a cenografia do espetaculo e no ano seguinte assume as aulas da
disciplina com a saida de Laranjeiras. Mello ¢ arquiteto e o responsavel pelo projeto
arquitetonico da nova sede. Atua no Ventoforte desde 1983, exercendo fungdes no grupo
como administrador, cenografo, iluminador e arte-educador. Seu trabalho de mestrado (Pinto,
2006), inclui reflexdes acerca da materialidade como expressdo poética na linguagem e
pedagogia do Ventoforte. Entre suas contribui¢cdes para a disciplina, destacam-se os estudos
sobre espagos ndo convencionais para a representacdo cénica € o objeto e sua fungdo cénica

em relagdo com a cenografia. Mello demonstra ser mais pragmatico na conducdo de suas
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aulas e suas propostas mantém a filosofia do curso. Em sua disserta¢do, Mello apresenta sua

visdo acerca do modo como os bonecos e objetos sdo utilizados no Ventoforte:

Os objetos e bonecos sdo instrumentos a servigo da revelagdo do ator, eles ndo
sdo elaborados no sentido de surpreender o publico pela sua tecnologia, mas
sim pela sua engenhosidade: o artesanal do teatro nas possibilidades da
intuicdio e na sensibilidade do ator para animar e dar vida ao objeto, criar o
movimento por meio da convengdo sensivel e magica. (PINTO. 2006, p. 34.)

Quando assumo a disciplina em 1991, procuro manter este direcionamento. A proposta
geral procura assimilar as formas aprendidas com os outros trés professores. Procuro
estabelecer uma base em comum com todas as turmas com que trabalho, propondo a
abordagem do universo do teatro de bonecos a partir do mamulengo. Deste trabalho surge, por
exemplo, um exercicio com uma turma apresentado no fim de 1991, chamado de Trupe
“Allegro ma non troppo”. Carina Scheibe (2009 in Entrevista gravada no CD anexo, faixa 1)
relembra: “Foi a primeira vez que eu construi um mamulengo na minha vida. E eu me lembro
desta relacdo [...] de que o primeiro boneco que vocé esta fazendo tem muito de vocé, parece
muito com vocé”.

A histéria ¢ uma brincadeira entre o erudito e o popular representados por dois
personagens, o Benedito e o Jodo Goulart. O primeiro mora no morro e € sambista, da cultura
popular; o segundo ¢ um maestro fracassado porque ndo para de espirrar € ndo consegue reger
sua orquestra. A peca se desenrola no morro onde todos moram; outros personagens entram e
desenvolvem outras historias, entrelagando-as: um cantor de opera frustrado, um magico, a
ajudante do magico, um boneco que perde a cabega. Chamamos aqueles personagens de
“almas fora de lugar”. Nao ha texto prévio e acabado, apenas um roteiro com diversas cenas
escritas pelos estudantes, inspirados nos canovacci da Commedia dell arte. Das aulas de canto
e voz, cria-se uma cancdo que conduz o pequeno espetdculo. A criacdo das cenas parte dos
personagens, cujas composicdes sdo estimuladas pela pesquisa corporal antes de se tornarem
bonecos. O trabalho de improvisagdo oral ¢ registrado em roteiros e, a partir disso,
trabalhados como dramaturgia coletiva. Tudo muito simples e saboroso.

Depois desta base estabelecida pelo mamulengo, outras formas de bonecos, assim
como outras técnicas de construcdo e materiais sdo apresentadas a medida que os estudantes
trazem novas necessidades de projetos em andamento.

Leciono no curso até meados de 1996. Destaco mais adiante o espetdculo realizado
com a turma que inicia o curso em 1991 e que agrega e perde estudantes até¢ a formacao

definitiva do elenco que estréia o espetaculo de conclusdo de curso em 1993.
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Teoria e Historia do Teatro, Expressio do Corpo e Expressio Vocal: sio
disciplinas que exigem dos docentes um aprimoramento técnico e um conhecimento tedrico e
pratico especificos. O Ventoforte se mostra preocupado em formar artistas que também
possam atuar no mercado de trabalho. Para tanto, procura conciliar, no curso, aulas de
natureza técnica com as aulas baseadas na linguagem do grupo. Porém, a escola tem
dificuldades em encontrar e manter professores associados ao curso nestas disciplinas,
inviabilizando a continuidade de seus programas.

As aulas de Teoria e Histéria do Teatro, ministradas por Amilton Monteiro, acontecem
apenas no primeiro ano do curso, deixando de existir formalmente enquanto disciplina depois
disto. A proposta de Monteiro é criar uma base tedrica solida partindo da leitura dirigida da
Arte poética, de Aristoteles, avangando pela linha da historia até o teatro épico de Bertolt
Brecht, detendo-se neste assunto e relacionando-o a estética do Ventoforte. Contudo, o
programa desta disciplina ndo se cumpriu na sua totalidade.

As aulas de expressdo corporal acontecem esporadicamente no curso sem se firmar
como disciplina e oficinas ou cursos realizados em hordario diferente do Curso de formagédo de
atores. Por meio deles, os estudantes t€ém acesso a técnicas e informagdes de diferentes estilos
¢ modos de trabalhar o corpo.

O curso sé oferece uma oficina em seu horario de aulas: Dancas Afro-brasileiras
ministradas por Sonia Gatto, atriz e bailarina convidada para atuar no espetaculo O mistério
do fundo do pote, de 1992. As dangas apresentadas também se aplicam ao teatro desenvolvido
no Ventoforte e sdo utilizadas como técnica de resisténcia corporal.

Dentre as oficinas, destaca-se a de danga contemporanea com Mariana Muniz,
formada no Rio de Janeiro pela Escola de Dangas Classicas do Teatro Municipal, tendo
estudado em Nova York nas escolas de Martha Graham, Merce Cunningham e Jennifer
Muller. Dedicada ao trabalho com a danca contemporanea a partir do contato com Klauss e
Angel Vianna, suas aulas sdo abertas ao publico em geral e, embora ndo facga parte da escola
Ventoforte, traz informacdes e técnicas que sdo aproveitadas e transferidas pelos estudantes
para os processos em andamento no Curso de Formacdo de Atores.

Outras duas oficinas s3o muito procuradas pelos estudantes: a de butoh, danga
contemporanea de origem japonesa, ministrada por Maura Baiocchi, e a oficina de mimica e
clown, ministrada por Fernando Vieira.

Baiocchi, atriz, bailarina e performer, chega do Japao onde estudou butoh com Kazuo
Ohno e Min Tanak. Empenhada em introduzir esta danga no Brasil realiza seu primeiro curso

no Teatro Ventoforte. Vieira € ator ¢ mimico, tendo estudado na Italia commedia dell'arte
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com Antonio Fava, mimica em Londres com Desmond Jones e David Glass e clown com
Philippe Gaulier. O programa da oficina ¢ montando a partir da mistura destas técnicas.

Estas oficinas mostram o movimento em torno do Teatro Ventoforte que, ao abrigar
diferentes propostas, funciona como um espago que possibilita o contato com a diversidade
cultural contemporanea.

A disciplina de Expressdo Vocal é ministrada nos dois primeiros anos por Alexandre
Dressler, ator formado pela Escola de Arte Dramatica.(EAD). Como professor de expressao
vocal leciona na Fundacdo das Artes Sdo Caetano do Sul, grande Estado de Sao Paulo e no
Teatro-escola Célia Helena, além de ter uma extensa carreira no cinema ¢ no teatro. Seu
trabalho ¢ baseado em técnicas vocais utilizadas na EAD e na maioria dos cursos de teatro da
época. O curso de Dressler € bem consistente e eficaz. Por meio dele, conhecemos a anatomia
do aparelho fonador, técnicas de respiragdo, impostagdo e articulagdo e projecdo da voz. Os
exercicios incluem trava-linguas, exercicios de dic¢@o e prosddia, leitura de textos que exigem
oratorias diferentes. O conhecimento destas técnicas € importante para a formagao de atores e
educadores que trabalham em espagos abertos fazendo espetaculos ou dando aulas.

Dressler deixa o Ventoforte e a escola procura aproximar pessoas que se identificam
com a forma de trabalhar do grupo. Com a saida do primeiro professor, a professora Isabel
Setti ¢ convidada a assumir a disciplina. Setti, também formada pela EAD, propde o trabalho
de preparacdo vocal com base em exercicios de consciéncia corporal associados a projecdo de
voz, compreensdo de texto e a articulagdo da palavra como matéria na linguagem cénica. Sua
ajuda ¢ importante para a turma que se forma em 1988, da qual fago parte. Sua chegada se da
durante o periodo de preparagdo do espetaculo de formatura, sendo seu trabalho em sala de
aula aplicado como preparacao vocal para o elenco.

Mas, logo a disciplina passa a ser ministrada pelo maestro Ricardo Nogueira, bacharel
em Musica com especializagdo em Composi¢do, mestrado e doutorado em Lingiiistica pela
Universidade de Sdo Paulo. O professor possui também experiéncia com regéncia de coro e
com a criagdo de espetaculos teatrais que se utiliza bastante da musica. Seu modo de trabalhar
traz para o curso as técnicas de canto como base para a preparagdo vocal. O ensino de canto se
mostra bem apropriado para a estética do Ventoforte, cujos espetaculos, invariavelmente com
musicas ao vivo e varias cangdes, exigem atores que saibam cantar.

Nesta mesma linha seguem as aulas ministradas por Jodo Baptista Poletto, musico
multi-instrumentista. Poletto tem seus primeiros contatos com o teatro por meio do proprio
Ventoforte, onde se desenvolve como compositor e diretor musical de teatro. Seu

conhecimento musical associado ao seu aprendizado no Ventoforte faz com que direcione seu
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trabalho em sala de aula de forma a conciliar suas propostas ja visando o trabalho estético
empregado nos espetaculos, principalmente em relacdo a linguagem do Ventoforte. Como
integrante do grupo, Poletto conhece bem o repertorio do cancioneiro do Ventoforte, tanto das
musicas de espetaculo quanto das cangdes e ritmos das dangas populares ensinadas por Tido
Carvalho. Poletto aproveita este material para elaborar suas aulas. Sua participag¢do no curso ¢
destacada na direcdo musical e preparacdo do elenco da peca Uma rosa para Bela, seu

primeiro trabalho como diretor musical.

Estagio: ap6s a conclusdo do curso, o Teatro Ventoforte comeca a oferecer
oportunidades de trabalho para os estudantes recém formados. Muitas destas oportunidades
sdo na area de arte-educacdo, seja dentro do Ventoforte nos cursos e oficinas que oferecia,
seja fora do seu espago em projetos governamentais coordenados pela equipe do grupo. Pelo
menos trés projetos desenvolvidos em parceria com 6rgdos governamentais se destacam nesse
processo de formagdo e oferecem estagio para estudantes do curso.

A equipe do Ventoforte se divide entre os projetos socio-culturais, os espetaculos e as
atividades na sede e necessita de mais pessoas para compor as equipes dos projetos. Trata-se
de um estdgio informal, pois ndo tem nenhuma defini¢do de carga hordria ou requisitos a
cumprir. O estagidrio participa das reunides com a coordenacdo e da elaboracdo das
propostas. Em campo, acompanha as atividades em contato direto com os estudantes;
aplicando parte das propostas e assumindo tarefas e responsabilidades na medida em que se
sente seguro para tal. Quando a equipe do Ventoforte se ausenta para apresentagcdes dos
espetaculos do grupo, os estagiarios assumem as aulas para dar continuidade aos projetos em
andamento, sem prejuizo para as turmas.

Realizo dois estagios, um deles como arte-educador no Programa Circo-escola da Vila
Brasilandia e o outro como assistente de dire¢do na montagem do espetaculo A tempestade ou

o punhal de Calibd, de 1989.

3. Formacao artistica: processos de criacdo de espetaculos.

O desenvolvimento dessa formagdo pode ser contado por meio dos espetaculos que
sdo realizados no periodo. O Curso de Formagdo de Atores produz trés pecas criadas a partir
dos estudos em sala de aula: Os dois Irmdos ou o pdssaro de ouro, de 1988; Uma rosa para

Bela, de 1993 e Historias que o eco canta, de 1995, além de outros cinco espetaculos
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montados com o elenco principal do Ventoforte que incluem os estudantes como estagiarios
na produg@o.

Aponto trés desses espetaculos, dos quais participo efetivamente, aproveitando minha
trajetoria para explicitar os processos criativos, num desenvolvimento artistico possibilitado
pelas circunstancias: Os dois irmdos, como estudante; A tempestade ou o punhal de Calibad,
como assistente de dire¢do; e Uma Rosa Para Bela, como diretor e autor.

A formacgdo inicial prevista se completa na criagdo de espetaculos com os estudantes
passando por todas as etapas da producao artistica até chegar ao publico. A profissionalizagao
¢ uma conseqiiéncia deste processo, pois o Teatro Ventoforte, ao produzir os espetaculos,
tanto de estudantes quanto com o elenco principal, demonstra a preocupacdo com a pesquisa,
a continuidade na formagdo e a renovagao do elenco, que acontece de tempos em tempos.

Enquanto experiéncia artistica, a montagem de um espetaculo envolve a superacio de
desafios que revelam paulatinamente nossa propria personalidade artistica, sobretudo em
procedimentos que sdo abertos a colaboracdo dos envolvidos no projeto. No meu caso, a
evolugdo relativa as fungdes que exer¢o nestes espetaculos marca um caminho rico em
experiéncias que desenvolvem minhas potencialidades e permitem um amadurecimento
acompanhado por Ilo Krugli, além da saudéavel convivéncia com colegas artistas, estudantes e

professores das diversas linguagens.

3.1. Os dois irmdos ou o pdssaro de ouro

Ser dirigido por Krugli em um espetaculo ¢ a expectativa de todos os estudantes,
principalmente daqueles com alguma experiéncia em teatro de grupos amadores e que
conhecem a histéria e as caracteristicas do trabalho do Ventoforte. O primeiro ano do curso se
desenrola com as disciplinas trabalhando basicamente os fundamentos do teatro e da
linguagem do Ventoforte. Uma imagem que talvez sintetize as propostas de aula seria como
um movimento que se dd do construir, passando pelo desmanchar, para em seguida,
reconstruir-se. As pesquisas desenvolvidas sdo acumulativas e as vivéncias aplicadas geram
trabalhos profundos que se somam as outras experiéncias, criando repertdrios individuais e
coletivos. O processo criativo, como almejado no Ventoforte produz outros espetaculos de
estudantes com 6timos resultados. Com Os dois irmdos... ndo ¢ diferente: o processo criativo

desenvolvido ao longo de trés anos revela nossos proprios processos no espetaculo.
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O periodo de montagem dura mais de um ano, a partir da escolha do conto Os dois
irmdos, de Jacob e Wilhelm Grimm, para a adaptacdo. O grupo de estudantes € constituido de
dezessete pessoas, remanescentes da primeira e da segunda turmas do curso. A peca estréia
em novembro de 1988 com o titulo Os dois irmdos ou o pdssaro de ouro, texto e diregdo de
Ilo Krugli.

O conto ¢ sugerido por um dos estudantes e sua escolha se d4 em conseqiiéncia dos
trabalhos desenvolvidos em aula em torno dos contos de fada e dos arquétipos. O conto ¢
exemplar por apresentar em sua narrativa praticamente todas as trinta e uma fungdes
nomeadas por Vladimir Propp, e por trazer um riquissimo universo em contetidos simbdlicos.

Os Grimm contam a histéria de dois irmdos gémeos. O pai, que vive de fazer
vassouras, apds encontrar um passaro de ouro na floresta, revela o prodigio a seu irmaio,
ourives, rico e invejoso. Este pede ao irmdo pobre para lhe trazer o valioso animal com a
intencdo de comé-lo e ver concretizada a lenda que dizia que aquele que comesse o passaro de
ouro ganharia todas as manhas uma moeda de ouro ao acordar. Os gémeos, ao chegarem com
fome a casa do tio e, sem que este soubesse, acabam por comer o coracdo ¢ o figado do
passaro que estava sendo cozido. Na manha seguinte, os dois encontram uma moeda de ouro
cada um. Ao saber da proeza dos sobrinhos e vendo malogradas suas inten¢des, o tio acusa os
meninos de bruxaria e convence o pai a abandona-los numa floresta. Os dois, abandonados ¢
famintos, sd@o encontrados por um cagador que os acolhe e os cria até a idade de se tornarem
independentes, ensinando-os a cagar. Crescidos, os meninos resolvem partir para o mundo. O
pai adotivo lhes presenteia com armas para a caga, as moedas recolhidas ao longo dos anos e
um punhal, simbolo da unido dos dois irmaos. Antes de partir, o cagador os lembra de, quando
se separarem, cravar o punhal no tronco de uma arvore que dividisse o caminho. Assim,
quando um dos irmdos voltasse, poderia saber da situagdo do outro: se o punhal estivesse
enferrujado seria porque um deles necessitaria de ajuda. Os gémeos seguem viagem pela
floresta; quando tém fome tentam cacar, mas encontram sempre dois filhotes de cinco animais
diferentes. Ao invés de mata-los, a pedido de suas respectivas maes, seguem caminho com
eles, até que resolvem se separar. Seguindo a recomendag¢@o do pai cagador, cravam o punhal
em uma arvore e partem por caminhos diferentes, cada um levando consigo cinco animais, um
de cada espécie. A partir dai, conta-se a historia de um dos irmaos, o her6i, chamado na pega
de Jodo Pedro, enquanto ndo ¢ mencionado o paradeiro do outro irmdo, chamado Pedro Jo3o.

No caminho, o herdi e seus animais enfrentam e vencem um terrivel dragido de sete
cabecas salvando uma princesa. Mas o herdi € enganado por um general ambicioso que lhe

rouba o triunfo e corta a cabeg¢a de Jodo Pedro e obriga a princesa a mentir sobre quem matou
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o dragdo. A princesa concorda, mas com a ressalva de que so se casaria apds um ano e um
dia. Os animais conseguem recompor o herdi com a ajuda de uma planta magica. O tempo
passa e Jodo Pedro retorna a cidade da princesa na véspera de seu casamento. Com a ajuda de
seus animais, o heroi consegue desmascarar o falso her6i e se casar com a princesa, a ele
prometida, assumindo o trono do reino. Porém seu espirito aventureiro o leva a floresta Negra
encantada por uma bruxa, onde desaparece deixando a cidade preocupada e em luto. Pedro
Jodo, o irmao, de volta de suas aventuras, ao ver o punhal cravado na arvore, percebe que seu
gémeo precisa de ajuda. Sua caminhada o leva ao reino de Jodo Pedro e ¢ confundido com ele.
Por estratégia, aproveita-se do engano até saber do paradeiro de seu irmdo e partir em sua
busca. Na floresta, Pedro Jodo luta com a bruxa e, vencendo-a, liberta o irmao do feiti¢o que o
transformara em estatua de pedra. Os irmaos se reconhecem e voltam para a cidade que os
recebe em festa.

O espetaculo utiliza basicamente este roteiro e a dramaturgia é construida durante o
processo de criagdo do espetaculo. As cenas sdo orientadas por conteudos e temas geradores
de situacdes desenvolvidas em improvisos pelo elenco. Krugli redige o texto em partes,
experimenta cada trecho com o elenco, acertando detalhes ou solicitando novas improvisagdes
para reescrever aquele trecho ou avangar para outras cenas.

A concepcdo do espetaculo segue as caracteristicas da linguagem do Ventoforte com a
presenca de narradores, movimentacdo do publico, atores € bonecos como elementos de
distanciamento. A poesia e o ludico das cenas sdo pontuados por cangdes e dangas construidas
a partir de brincadeiras infantis. O sentido de festa esta presente em diversas situagdes: no
inicio, com a recepcdo ao publico ambientada em uma feira, que funciona como um convite
ao publico para entrar historia; esta presente também nos deslocamentos da platéia, quando se
aproveitam as cenas de festejos para passar de um espago para outro e, no final, em uma roda
de confraternizagdo, publico e elenco se despedem.

A montagem aborda os temas sob o ponto de vista simbdlico como a dualidade dos
gémeos, desdobrada nos pares de animais que os acompanham, associados aos cinco sentidos.
O péssaro de ouro, cuja imagem ¢ associada ao sol que a tudo ilumina e d4 vida surge como
um elemento de pressagio que anuncia a chegada de algo espléndido. O dragfo, uma figura
imaginaria de fera destruidora, aparece como fonte sobrenatural de sabedoria e for¢a. Vencé-
lo significa a superagdo de medos instintivos. A floresta negra evoca o recondito mais escuro
da nossa psique e o reencontro dos irmaos remete a integragdo do ser.

A criagdo dos personagens passa por experiéncias antes vividas pelos estudantes em

sala de aula: os arquétipos e simbolos de histdrias estudadas ressurgem no processo de criagao
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dos personagens que se materializam no palco e nos materiais plésticos produzidos pelos
estudantes e ganha sentido na linguagem do Ventoforte. O release para divulgacdo do
espetaculo registra o processo criativo: “Os papéis foram experimentados e trocados vérias
vezes, personagens, musicos, artesdos, pintores, iluminadores, carpinteiros, buscando niveis
poéticos de uma visdo integrada das linguagens que fazem o teatro.” (Texto de divulgagdo do
espetaculo. Anexo n®. 5, p. 1.)

A integra¢do das linguagens se faz presente ndo s6 no palco com os estudantes
experimentando recursos expressivos como a animag¢ao de bonecos, a musica e a danga, mas
também nas oficinas de producdo dos espagos e dos materiais de cena como mascaras,
bonecos, aderegos, objetos, iluminagdo, figurino, maquiagem.

A proposta de ocupacdo do espaco prevé a mobilidade do publico por dois espacos de
representacdo. Os ensaios e encenacdo sdo realizados na Sala das Maos, que abriga dois
espagcos com comunicagdo interna, sendo um com platéia e palco a italiana e outro, a Sala
Azul, com o palco e arquibancadas. Ambas as salas com capacidade para 60 espectadores. O
publico é convidado pelos atores a passar de um espago a outro para acompanhar a histéria.
Cortinas com diferentes cores dividem os palcos; abertas, ddo visdo de uma platéia a outra,
criando uma profundidade de cena muito aproveitada na concepc¢do do espetaculo. O prologo
e o final sdo realizados no espago externo ao teatro, préximo ao coreto. O cendrio da sala com
palco a italiana coloca o publico dentro de um “palacio”: as paredes laterais ganham uma
pintura cenografica com janelas e colunas e na parede do fundo uma pintura em perspectiva
representa a sala principal do castelo. A Sala Azul recebe um cenério no teto com tecidos que
remetem a um céu bem azulado com piso e paredes da mesma tonalidade. Trata-se de um
espaco mais sobrio, utilizado em momentos mais marcadamente moderados, como as cenas

de floresta. Roberto Mello Pinto (2006, p 85.) descreve em sua dissertacao:

Espago de representagdo com forma processual, em razio das duas platéias
existentes colocadas uma em oposi¢do a outra em momentos distintos do
espetaculo. Planos altos e médios do espaco como locais de representagdo.
Espago interno e externo ao teatro utilizado pelos atores e publico para
movimenta¢do das cenas. Alteracdo da perspectiva visual do publico e dos
atores. Reprodu¢o de pintura renascentista em parede no fundo do palco por
tras da platéia. Estruturas de arquibancada para o publico para uso
cenografico. Criagdo de retabulo primitivo e popular para o teatro de bonecos
de luva e de vara. Teatro de sombras. Estandartes e painéis pintados utilizados
como formas de animacdo. Mascaras. Panos ¢ tecidos criando florestas,
bosques e noites cenograficas.

94



Completam a cenografia aderecos e bonecos que o elenco usa em cena. Os bonecos
sdo criados sobre vassouras e suas cabegas sdo feitas com cilindros de papeldo revestidos com
tecidos e acrescidos dos tracos humanos em relevo. Adere¢os como casas ¢ castelos em
miniaturas se encaixam nas cabegas dos atores ou nos cabos das vassouras € compdem um
coro de cidaddos ao mesmo tempo em que remete a aspectos de uma cidade. Os personagens
animais sdo aludidos por mdscaras construidas com papeldo e tecido. Tecidos associados as
vassouras € atores compdem as florestas. O dragdo ¢ manipulado por cinco atores que
seguram as cabecas do animal presas em bastdes e a um enorme tecido.

A escola se volta para a producdo do espetaculo. A oficina de criacdo de bonecos e
aderecgos ¢ coordenada por Luis Laranjeiras e a de cenografia e iluminagdo, por Roberto Mello
e Ilo Krugli. Outros professores também colaboram, Paulo César Brito e Thaia Perez com
preparacdo corporal, Isabel Setti com a preparacdo vocal e Isadora Dias como assistente de
direcdo. A oficina de figurino ¢ coordenada por Ana Maria Carvalho e a direcdo musical
assinada por Edgar Lippo, compositor e pesquisador da musica popular brasileira, responsavel
pelas criagdes musicais de varios espetaculos do Ventoforte. A producdo do espetaculo leva
pelo menos seis meses de trabalho, a diversificacdo de linguagens utilizadas no espetaculo
reflete a origem das pesquisas e nos coloca em contato com diversas técnicas artesanais de
construgao plastica.

A montagem conta com verbas do Prémio Estimulo para projetos teatrais de 1987,
promovido pela Secretaria de Estado da Cultura de Sdo Paulo e o apoio da Fundagdo de Artes
Cénica (Fundacen) — Ministério da Cultura (MinC). Recebe, depois da estréia, o Prémio
Cinco Melhores do ano de 1988 concedido pela FUNDACEN; o Prémio para melhor
cenografia da Associa¢do Paulista de Criticos de Artes (APCA) e seis indicagdes para o
Prémio Mambembe. O espetaculo fica em cartaz por duas temporadas no Teatro Ventoforte e

recebe o elogio da critica:

O espetaculo Os dois irmdos ou o pdssaro de ouro de llo Krugli se destaca
como o melhor da temporada. [...] O publico participa da peca passeando pelo
palco fazendo o papel da multiddo. Muitas vezes os atores criam com o corpo
os objetos do cenario, como as arvores da floresta. (FERRAZ in Folha de

Sdo Paulo, de 27/11/1988, p. H-4.)

O elenco ¢ composto pelos estudantes: Ana Beatriz Maria, Antonieta Ludovice,
Colemar Nunes, Eunice Laff, Glins Braga Roman, Inés de Andrade, Jodo Maria Teixeira,

Laerte Asnis, Ligia Catunda, Ligia Cavalcante, Marllon Chaves, Révero Ribeiro, Rosangela
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Julia Dezoti, Tina Bruncek, Thais Queirds, Vanice Pozzetti, Wilton Amorim ¢ o musico
convidado Celso Leal.

Para nos, estudantes, ficam as experiéncias, as descobertas e a sensagdo de haver
cumprido nossos objetivos ao concluir o curso. Ali, entretanto, t€m inicio nossas carreiras
artisticas, agora com uma formacdo mais sélida e orientada. Nossas impressdes sobre a

montagem ficam registradas no release para divulgagao:

Tentamos fazer um espago aberto, coletivo, construido pela propria histdria,
onde o publico descobrira num didatismo fantastico que o palacio para se
transformar em reino € a propria platéia que o faz. E a floresta perdida ¢
apenas um recanto de nossos esquecidos jogos de crianga. (Texto de
divulga¢do do espetaculo. Anexo n®. 5, p. 1.)

O espetaculo revela potencialidades que sdo desenvolvidas em outros processos de
montagem. Do elenco, surgem nucleos produtores que seguem suas trajetorias criando grupos
e espetaculos vinculados ou ndo ao Ventoforte. Um exemplo € o espetaculo Os trés cavalos
encantados, de 1989, cria¢do coletiva de Révero Ribeiro, Marllon Chaves, Tina Bruncek e
Jodo Maria Teixeira, juntando-se a eles os musicos Renato Anesi, que assina a direcdo
musical e composic¢des, e Fabio Atorino. Colaboram ainda colegas como Ana Beatriz Maria,
Vanice Pozzeti ¢ Wilton Amorim. O trabalho conta com a supervisdo de Ilo Krugli ¢ a
produgdo do proprio elenco.

A criag@o deste espetdculo tem uma trajetoria peculiar. Estréia com duas semanas de
ensaio com um roteiro e algumas musicas pré-estabelecidos. Os bonecos e aderecos sdo
construidos durante os ensaios em que se discute o roteiro € se ensaiam as musicas. A idéia
inicial é utilizar o espago da Sala Azul para contagdo de histdrias aos sabados e domingos.

A histédria, adaptada do cordel de Joaquim Baptista Senna, traz elementos dos contos
de fada e personagens caracteristicos do teatro popular. A contacdo de historia faz sucesso e
aos poucos vai se transformando em espetaculo. O texto sé ¢ escrito um ano depois da estréia
e inclui as cangdes ja criadas para o espetdculo. Apos permanecer por mais de dois anos em
cartaz na Sala das Maos do Teatro Ventoforte, circulou por diversos espacos da cidade de Sao
Paulo e do interior do Estado.

O espetaculo tem concepg¢do autdnoma de linguagem, desejada pelos seus criadores e
apoiada pela supervisdo de Krugli, mas estdo presentes as ligagdes com o aprendizado do
curso ¢ com a montagem de Os dois irmdos...: o novo grupo adota as referéncias do

Ventoforte.
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Os dois irmdos... Em primeiro plano Laerte
Asnis e Antonieta Ludovice: bonecos e atores
representam os tios gananciosos. Ao fundo a
direita, o musico Celso Leal. Foto: Gil Grossi.

Marllon Chaves (Pedro Jodo); Wilton Amorim (Sagitar, o cacador) e Colemar Nunes (Jodo
Pedro, o herdi). A floresta composta pelo elenco. A cena acontece na Sala Azul no momento
em que o cagador presenteia os dois irm@os com um punhal encantado que crescidos estdo
preparados para a aventura. Foto: Gil Grossi.
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Em primeiro plano, Colemar Nunes interpreta Pedro Jodo, o heroi.
O elenco forma um coro de cidaddos portando méscaras, bonecos e
casinhas e castelos que formam uma cidade.

Foto: Gil Grossi.

Em Os trés cavalos encantados a iniciativa de alunos recém
formados criam uma contagéo de histéria que vira espetaculo. Da
esquerda para a direita: Marllon Chaves, Tina Bruncek e Révero
Ribeiro. Foto: Arquivo Teatro Jabuti.
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Folheto de divulga¢do do Curso de Formagio de Atores, de 1989,
com a divulgacdo do espetaculo Os dois irmdos...
Desenhos de Krugli e pintura a mo feita pelos estudantes.
Fonte: Arquivo Teatro Jabuti.
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3.2. A tempestade ou o punhal de Calibd

Ao final da temporada de Os dois irmdos..., Krugli me convida para trabalhar como
assistente de dire¢do na montagem de A tempestade ou o punhal de Calibd, uma adaptagdo do
classico A tempestade, de William Shakespeare, com elenco e produ¢do do Teatro Ventoforte.
A oportunidade de trabalhar nesta funcdo abre espaco para aprofundar meus conhecimentos
sobre a linguagem do Ventoforte e adquirir experiéncia em direcdo de espetaculos. Este novo
aprendizado complementa a formagao do curso: em Os dois irmdos... a experiéncia a partir do
palco na fun¢do de ator e artesdo; em A4 fempestade, o olhar de fora, possibilita conhecer o
processo da elaboracdo da dramaturgia e direcéo.

A pega de Shakespeare conta a historia da vinganga de Prospero, Duque de Mildo, que
¢ traido e tem seu poder usurpado por seu irm3o Antdénio que se alia ao inimigo, Rei de
Népoles, sujeitando sua coroa a dele. Ajudado pelo honesto conselheiro Gonzalo, Prospero €
obrigado a se exilar e consegue chegar com sua filha Miranda e seus livros a uma ilha onde
desenvolve poderes de magicos e passa a dominar e manter cativos os seres que a habitam: o
selvagem Caliba e o espirito Ariel. Uma tempestade, comandada por Prospero e executada
por Ariel, faz naufragar o navio em que se encontram Anténio, o Duque usurpador; Alonso,
Rei de Napoles; Sebastido, seu irmado; Ferdinando, principe de Népoles, o Conselheiro
Gonzalo, além do séqiiito do rei e a tripulagdo do navio. Todos se salvam e vao dar a ilha,
onde sdo separados de acordo com os planos de Préspero. Miranda conhece Ferdinando e os
dois se apaixonam, enquanto, em outra parte da ilha, Sebastido e Antdénio conspiram contra o
Rei de Népoles e sdo confundidos pelo espirito Ariel. Caliba encontra Trinculo, o bobo da
corte, ¢ Estéfeno, um despenseiro bébado. Os trés comicos alimentam idéias esdraxulas de se
tornarem os donos da ilha, mas quando sdo descobertos acabam punidos por Préspero. No
final, os inimigos de Prospero sdo reunidos por Ariel para o desfecho da vinganga. Porém, a
colera ¢ arrefecida pelo sofrimento e pelo tempo, e Préspero ao final da peca revela seu amor
universal, abengoando sua filha, acolhendo Ferdinando como genro, perdoando todos seus
inimigos e a si proprio, terminando por libertar Ariel e Caliba.

A adaptacdo de Krugli ganha o recurso narrativo e novos didlogos poéticos e
atualizados. O texto € escrito durante o processo de montagem do espetaculo. Os atores 1éem
cenas do original e levantam os simbolos, discutem com a direcdo as possibilidades de
abordagem, partindo para improvisagdes junto com a equipe de musicos. A assisténcia de
dire¢do anota cenas, didlogos, imagens, sugestdes que ajudam na criacdo do texto e depois na

composi¢do das cenas que chegam escritas e montadas como resultantes da pesquisa
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elaborada pelo elenco. O processo mostra os passos da composicdo de uma dramaturgia
contempordnea. A obra de Krugli relaciona a narrativa com as diversas linguagens e se
organiza em quadros independentes, mas sobretudo, procura perceber a poesia no movimento
do ator, no trago do artesdo e na expressdo do boneco: uma dramaturgia que sé se completa
com a encenag¢do do texto, a luz e o cenario, a musica e o ritual do espetaculo.

A concepgdo do espetaculo relaciona a ilha de Prospero com o Brasil, valorizando de
tragos que a obra de Shakespeare deixa transparecer a respeito do imaginario europeu dos
séculos XVI e XVII em torno do novo continente. A adaptagdo de Krugli conserva os
personagens principais de um debate que tem o poder, a vinganga, o amor e o perddo. O
enredo ganha referéncias com a situag@o socio-politica brasileira; Caliba, o ser primitivo, puro
instinto, possuidor natural da terra, sugere o indio, primeiro dono daquele espago, o mestico
que trabalha e vive da terra, mas que estd sob as ordens de um colonizador. Préspero, o
usurpador das terras, mago de muitos poderes, conhecedor de muitas ciéncias, é a razdo, o
estrangeiro dominador. Ariel, espirito etéreo, assim como Caliba, é cativo de Prospero e
representa o espirito da criacdo que deve ser livre por natureza. Ambos, Ariel e Caliba se
opdem a Préspero em busca da liberdade.

Por outro lado, Alonso, o rei de Népoles, e sua comitiva, objetos da vinganca de
Prospero, apresentam-se como as nagdes que politicamente se associam ao poder explorador.
A relag@o que se estabelece é uma alegoria as articulagdes internacionais, uma men¢ao ao
contexto do mundo globalizado.

O espetaculo conserva os tragos comicos da obra original com Trinculo, Estéfano e
Caliba protagonizando cenas de verdadeiros clowns; a concep¢do do espetiaculo estabelece
uma aguda relacdo com o modo estereotipado como os estrangeiros insistem em ver o0s

costumes e a gente de nossa terra.
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Uma trupe de marinheiros-clowns conduz o espetaculo como
narradores, expediente épico introduzido na adaptacdo de Krugli.
Do fundo para frente temos Ligia Cavalcante, Ant6nio Vieira, Luis
Laranjeiras, Fatima Campidelli, Paulo da Rosa e Rosa Comporte.

Foto: Gil Grossi.

Ao fundo, a utilizagdo do teatro de sombras: a
figura de Prdspero formada por boneco e ator. No
primeiro plano, Luis Laranjeiras como Caliba, o
ser primitivo que se opde ao dominador.
Foto: Gil Grossi
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Os clowns de Shakespeare se articulam em uma conspiragdo comica contra
Préspero. Luis Laranjeiras como Caliba, Paulo da Rosa como Estéfano e
Rosa Comporte (de costas) como Trinculo. Foto: Gil Grossi.

Fatima Campidelli como Ariel, a frente, executa a tempestade
que causa o naufragio do navio Real. O barco ¢ feito em cena
por um tecido. Foto: Gil Grossi.
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A proposta do espaco de representagdo e cenografia remete ao teatro elisabetano na
Sala dos Pés, a platéia se acomoda em arquibancadas e frisas laterais que delimitam por trés
lados o palco avancado, onde ¢ realizada a maioria das cenas, bem proximas do publico. Ao
fundo do espaco, um pequeno palco e acima, ao lado dos musicos, o camarote reservado para
a rainha, uma boneca em tamanho natural que permanece em cena. A cenografia inclui o
teatro de sombras projetado em uma cortina ao fundo do palco. Os bonecos, em sua maioria,
sdo estruturas bidimensionais recobertas com material colorido e translucido, sdo feitas em
arame e metais. As figuras podem aparecer atras de uma cortina, com a contraluz projetando
suas sombras, ou junto com os atores em cena diante do publico. Tecidos enormes sdo
utilizados para aludir ao mar e ao navio, conferindo ao espeticulo efeito pléstico e
movimento.

A trilha musical de Rui Weber é, em parte, criada para o espetaculo e executada ao
vivo, e, em parte, gravada e reproduzida mecanicamente: a Quinta Sinfonia de Beethoven se
mistura aos toques de atabaques e tambores fazem mengao a tempestade. Os musicos tocam e
participam das cenas, a banda ¢ formada com violdes, cavaquinho, flauta, sax e percussio e
trazem as sonoridades do samba, do choro, do maxixe e do baido.

Krugli faz o personagem Prdspero e, por conta disto, a assisténcia de dire¢do o
substitui em duas situagdes: no palco como ator, para que Krugli possa ter uma visdo externa
do espetaculo; na direcdo das cenas, quando Krugli atua no palco e o assistente conduz o
ensaio. A medida que o espetaculo se consolida e exige mais a presenca de Krugli no palco,
ganha vulto o trabalho de assisténcia de dire¢do que, atento as propostas que balizam o
projeto, passa a conduzir mais o processo de finalizagdo da montagem.

Enquanto assistente de dire¢@o, minhas tarefas se desdobram entre ensaios, oficinas de
criacdo de objetos, reunides com a dire¢do, acompanhamento do trabalho de corpo e voz. O
envolvimento com o projeto vai além das expectativas, o trabalho realizado com o elenco, a
direcdo, o dramaturgo soma informagdes valiosas a minha formagdo em direcdo teatral. O
contato com artistas experientes, como Ilo Krugli, Ruy Weber, Roberto Mello, Rosa
Comporte, Fatima Campidelli, Paulo da Rosa e Luis Laranjeiras, me possibilita conhecer
aspectos fundamentais da criacdo da linguagem cénica. Em conseqiiéncia deste trabalho sou
convidado a lecionar no Curso de Formagdo de Atores, primeiro como assistente na disciplina

de Krugli e, no ano seguinte, assumindo a disciplina Teatro de bonecos.
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3.3. Projeto Migracdes e O mistério do fundo do pote ou como nasceu a fome.

Muitos espetaculos criados no Ventoforte tém processos de montagem de longa
duragdo: as pecas montadas com estudantes, devido ao tempo de duragdo do curso; outras,
com o elenco principal do grupo, devido a natureza do projeto no qual ¢ desenvolvido. O
processo de montagem de O mistério do fundo do pote ou como nasceu a fome dura quase
dois anos e sua criagdo envolve a participagdo de toda equipe do Ventoforte. O Projeto
Migragdes ¢ formulado em 1989, quando Krugli escreve o texto que dd suporte para a
montagem do espeticulo. As atividades comecam em 1990 e a estréia do espetaculo se d4 em
dezembro de 1992. O projeto € criado em atendimento a uma carta-convite do programa de
governo da Prefeita Luisa Erundina, chamado Univer-Cidade dos Bairros, responsavel pelo
projeto Laboratdrio de Artes coordenado pela Secretaria Municipal de Cultura de Sdo Paulo
administrada por Marilena Chaui.  Por meio deste programa, o Ventoforte estabelece
parcerias com quatro Casas de Cultura do municipio. A idéia do projeto ¢ implantar uma
dinadmica que integre coletivos de trabalho nas quatro regides escolhidas, na periferia de Sao
Paulo. As Casas de Cultura se tornariam pélos de concentragdo e irradiadores das diferentes
culturas presentes na cidade.

Migragdo tem carater itinerante e traz a idéia de movimento: a cultura de um lugar
sendo levada a outro lugar. O projeto realiza oficinas de teatro e artes integradas para jovens e
adultos nas quatro Casas de Cultura simultaneamente: Casa de Cultura do Itaim Paulista, na
zona leste; Casa de Cultura do Butanti, na zona oeste; Casa de Cultura de Santo Amaro, na
zona sul; Casa de Cultura do M'boi Mirim, no extremo da zona sul. Os integrantes do grupo
Ventoforte se dividem em quatro equipes que vao para as casas de cultura ministrar as
oficinas em dois encontros semanais.

Um diferencial importante deste projeto é que todo ele estd atrelado a montagem do
espetaculo O mistério do fundo do pote. As oficinas trabalham com os temas e conteudos do
texto que, por sua vez, prevé a participacdo dos estudantes na montagem do espetaculo. O
projeto junta as duas vertentes principais do Ventoforte: a arte e a educagdo, diferentemente
de outros projetos centrados na arte-educa¢do com um sentido mais para o desenvolvimento
pedagogico do que artistico.

O produto final ¢ a meta do Projeto Migracdes que € direcionado para um publico de
estudantes de teatro interessados na montagem do espetaculo. O processo criativo, por um
lado, assemelha-se as experiéncias realizadas no curso de formacao de atores, mas por outro, a

metodologia empregada traz a orientagdo pedagogica calcada na experiéncia do grupo na area
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de arte-educacdo. A equipe principal do grupo passa por nova reformulagdo, parte do elenco
que participou da mudanga para a nova sede se desvincula do grupo, enquanto parte dos
atores do elenco de Os dois irmdos comeca a integrar a equipe.

Na prética, as oficinas acontecem duas vezes por semana nas Casas de Cultura e mais
um encontro mensal de todos, estudantes e professores, no Teatro Ventoforte. A regularidade
destes encontros intensifica-se a medida que o espetdculo exige mais ensaios para estrear.
Enquanto ministram-se as aulas nas oficinas, o elenco principal da peca ensaia no Teatro
Ventoforte pelo menos duas vezes por semana, além de realizar reunides de planejamentos e
avaliagOes das atividades.

A equipe de quatorze professores era formada por atores, musicos, artesdos e
dancarinos e se organiza em pequenos grupos de trés ou quatro arte-educadores, podendo ter
um estagiario. Em cada grupo havia um coordenador para acompanhar as atividades em cada
uma das casas de cultura. Uma das tarefas deste coordenador ¢ garantir a continuidade das
atividades, uma vez que, parte de cada grupo se desloca para outra Casa de Cultura, rodando
os quatro espacos. Os grupos se compdem, procurando manter um profissional de musica, um
de teatro e um de artes plésticas ou danca, visando os trabalhos com integracio de linguagens.
As aulas aproveitam as diferentes linguagens para encaminhar dindmicas multidisciplinares.
Assim, a proposta do dia ¢ discutida em reunido com o elenco principal e as equipes se
encarregam de aplicé-las nas oficinas. A proposta é lancada e conduzida pelo professor de
teatro, a musica ¢ usada como estimulo nas vivéncias e as artes plasticas aproveitadas no
registro imagético das experiéncias.

Os conteudos aplicados nas oficinas e nos ensaios partem do texto que fora criado
com uma estrutura capaz de absorver um grande numero de participantes e agregar suas
experiéncias na concep¢do do espetaculo. Nada, em principio, esta fechado em relagcdo a
criacdo do espetaculo. Révero Ribeiro (in Entrevista no Anexo n° 2, p. 3.) comenta sobre a forma

de Krugli trabalhar com o texto ja escrito:

No Mistério,”” ele ja tinha o texto, mas mesmo assim o espago que ele
concedia para os atores criarem, brincarem, improvisarem era bem generoso.
O processo sempre partia do ator, do que o ator teria para oferecer, o Ilo dava
informagdes, provocava, mas o ator tinha liberdade de propor, conversar. Nos
brincavamos com o “no me serve”, o Ilo sempre dizia como diretor, isso me
serve, isso ndo me serve, ele respeitava muito tudo o que faziamos e tinha uma
forma especialmente cordial de dirigir. (sic)

» Révero Ribeiro se refere ao espetaculo O mistério do fundo do pote ou como nasceu a fome.
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A historia acontece em Trés Saudades, um vilarejo onde a fome néo existe, pois todos
ali se alimentam das sementes e farinhas da Casa dos Graos, um bem comum a todos, cujos
potes guardam mistérios. A casa ¢ guardada pelos cegos Setembrino, Coracdo e Segunda-
feira, chamados no texto de “aprendizes de cego”. Entre as caracteristicas da cidade estdo as
festas realizadas tradicionalmente, momento de integracdo daquela comunidade. Os
personagens sdo tipicos de uma pequena cidade e a heroina ¢ a Rosa, uma jovem sonhadora
que acha contas de cristal entre os graos e com elas faz um belo colar, despertando
curiosidade de muitas pessoas na cidade. Por causa deste colar a jovem ¢ vigiada e
perseguida. Ela conhece o homem por quem logo se apaixona, mas o perde de vista. Tudo
acontece enquanto Trés Saudades se moderniza com a chegada da luz elétrica, da estagdo de
trem, de telefones e do cinema. Com o progresso chegam a cidade a ganéncia e a cobica,
representadas pelas figuras do Mercador do Riso Amarelo e seus comparsas Caes Farejadores
1 e 2. Chegam também os interesses politicos, representados pela autoritaria Governadora. Os
interesses pessoais vao ganhando espago em detrimento do coletivo, simbolizado pela casa de
farinhas, ¢ acabam por dominar a cidade, provocando a quebra dos potes ¢ do encantamento
que os mantinha sempre cheios.

O tema da peca, segundo Krugli, teria surgido a partir de crendices populares de
fartura e prosperidade, como a que dé4 origem ao nome da peca: a crendice de ndo deixar os
potes onde se guardam os alimentos se esvaziarem totalmente, para ndo deixar o fundo a
mostra. Assim se atrairia a fartura. A peca cria um mito no qual aquela sociedade se baseia e
se organiza; caracteristicas peculiares isolam aquela comunidade, configurando um tempo
mitico em confronto com o tempo do real, prosaico. O mito criado por Krugli (in Guia de
leitura para o professor, 2007, p.4.) remete a discussdo entre a tradicdo ¢ a modernidade, o

campo ¢ a cidade:

O conflito central da peca se apdia no antagonismo entre personagens que
representam modos diversos de a sociedade se organizar: trata-se da oposi¢io
entre comunidades agrarias e urbanas. No antigo vilarejo de Trés Saudades,
respeita-se a natureza e se cultuam os valores tradicionais, ritualizados nas
festas. Na cidade que ali se forma, porém, o progresso — representado pelo
trem e pelas modernas formas de comunicagéo (telefonia, radio, cinema) — da
novo ritmo a vida. As festas mudam seu significado coletivo e, com o
desenvolvimento dos mercados de produgdo, triunfa o desejo de lucro, o
consumismo, a fantasia imposta pelas novas midias, que ja ndo respeitam as
tradi¢des locais e impdem outro imaginario.

O texto tem tratamento €pico. A acdo ndo se constitui apenas por meio dos didlogos.
Elementos como o narrador, na figura de Setembrino, e outros com fung¢des narrativas como
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as cancgdes, a cenografia, os bonecos, as quebras na unidade temporal t€ém funcdes anti-
ilusionistas, levando o publico a refletir sobre aquilo a que esta assistindo.

O espetaculo se desdobra entre as realidades diversas dos personagens e os seus
encontros ¢ desencontros na rua, configurada como um elemento cenografico. E lugar de
encontro da comunidade, onde se realizam as quatro festas tradicionais da cidade: a festa de
tudo por cima do telhado, a festa de tudo por cima da terra, a festa de tudo por detras da porta
e a festa de tudo que vem de longe. Enquanto temas, estas festas sdo objetos de pesquisas e
desenvolvimento realizados nas oficinas. Por meio delas se realiza a integragdo dos estudantes
no espetaculo.

O projeto deveria durar quatro meses, mas as dificuldades em “levantar o espetaculo”
associado a situagdo precaria em que as Casas de Cultura se encontram, atrasam o cronograma
das oficinas e da montagem do espetaculo. A prefeitura adita o contrato do projeto somente
por mais dois semestres, sendo possivel apenas levantar os grupos de trabalho nas oficinas e
boa parte da estrutura do espetaculo, que inclui a construg¢@o do teatro onde estréia. Porém, o
espetaculo ainda ndo esta pronto para estrear. Sem contrato com a Prefeitura, os encontros nas
Casas de Cultura deixam de acontecer no segundo semestre de 1992, periodo que antecede a
estréia. Os estudantes que permanecem no projeto sdo convidados a participar do curso de
formagdo de atores e a integrar o elenco do espetaculo.

A peca estréia no Teatro Ventoforte inaugurando a Sala dos Olhos e permanece em
cartaz por seis semanas. O espetaculo e as oficinas sdo realizados com a seguinte equipe:
texto e direcdo de Ilo Krugli, direcdo musical de Jodo Poletto e Ruy Weber; elenco formado
por Ilo Krugli, Fatima Campidelli, Renato Vidal, Marllon Chaves, Révero Ribeiro, Sonia
Gatto, Modnica Huambo, Paulo da Rosa e Wilton Amorim; estudantes das oficinas: Eliane
Weinfurter, Ana Luisa Frangipani, Ted Rey, Claudio Cabrera, Nelson Junior, Cassia Gama,
Marjorye Campos, Carla Rocha e Adriana Diniz; os musicos Maria do Carmo Amaral, Jodo
Poletto e Douglas Germano.

O projeto cria um movimento desejado, pois o resultado de um conteudo aplicado em
uma das oficinas, por exemplo, volta para a sala de ensaio sendo re-elaborado pelo elenco e
muitas vezes absorvido na estrutura da peg¢a, gerando propostas aplicadas em outras oficinas.
A experiéncia de transitar entre a sala de aula e a sala de ensaio traz questdes pedagogicas
enriquecedoras para o projeto e para nosso desenvolvimento artistico. O fato de aplicarmos
um determinado conteido que antes haviamos experimentado ou, ao contrério, utilizar
situacdes em ensaio que teriam surgido em aula possibilita vermos uma mesma situa¢do por

dois angulos diversos. A relagdo professor/estudante entra em questdo na medida em que o
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proprio estudante percebe que pode interferir no trabalho do professor, que sua contribuicio é
bem-vinda, assim como o professor pode avaliar as dificuldades de um estudante com certa
proposta, pois ele também teve de enfrenta-la.

O movimento se da também pelos espagos da cidade e, para nds recém formados
interessados em ingressar no mercado de trabalho da carreira artistica é a oportunidade de
conhecer os diferentes espagos e as caracteristicas de cada regido, bem como, a partir das
oficinas ministradas, passamos a elaborar nossas oficinas, ingressando no mercado com
projetos proprios.

O movimento criado pelo Projeto Migragdes gera mais um grupo teatral, ao inicio
atrelado ao Ventoforte. Reunindo estudantes remanescentes das oficinas, Marllon Chaves ¢
Révero Ribeiro criam o Grupo Teatro do Camaledo com a montagem do espetidculo A
Odisséia do Homem, de 1993. Mais tarde, Ribeiro se transfere para Florian6polis e funda o
Teatro do Jabuti com Carina Sheibe e Ive Luna.

A iniciativa de criagdo do Grupo Camaledo ¢ conseqiiéncia do trabalho anterior, Os
trés cavalos encantados. A experiéncia de criagdo e direcdo coletivas ¢ mantida como base no
novo grupo, gerando uma forma de trabalhar chamada por eles de anarquica. Os
questionamentos sdo principalmente em relacdo as fungdes de quem cria o espetaculo, sendo
o papel da dire¢do teatral entendido no grupo mais como uma supervisdo que auxilia o elenco
na conducdo das cenas. O papel do dramaturgo ¢ entendido mais como dramaturgista,
orientando a construg¢do do texto, enquanto juncdo de todos os elementos que o espetaculo
movimenta. O Grupo Camaledo procura manter um distanciamento critico em relagdo a
forma organizacional do Teatro Ventoforte. Esta posi¢do frente a linguagem e organizagao do
Ventoforte, no momento em que outras iniciativas semelhantes comecam a desabrochar, de
certa forma representa um questionamento saudavel para os artistas que iniciam suas carreiras

e procuram suas identidades artisticas.

3.4. Uma rosa para Bela

O curso de formagdo de atores entra no quinto ano quando comeco a lecionar nele,
mas no primeiro ano acompanho as aulas de Krugli, como uma espécie de assistente de
professor que assume a turma quando Krugli se ausenta. No ano seguinte, 1991, assumo a
disciplina Teatro de bonecos. Naquele momento hd duas turmas, a primeira com dois
estudantes do semestre anterior € a nova turma com cerca de vinte estudantes. Ambas se

fundem no ano seguinte em uma Unica turma com dez participantes, quando comegam as

109



pesquisas para a montagem do espetaculo de fim de curso. No primeiro ano a frente desta
disciplina, utilizo o mamulengo, sendo o processo sintetizado no exercicio Trupe “Alegro ma
non troppo” apresentado no fim daquele ano. No ano seguinte, as aulas sdo direcionadas para
pesquisas com a mascara neutra enquanto linguagem e o contador de historias como suporte
para a pesquisa de contos de fada, trabalho este desenvolvido em parceria com a disciplina
Improvisagdo, orientada por Fatima Campidelli.

O Teatro Ventoforte vive um momento em que acontecem muitos projetos a0 mesmo
tempo; Krugli se ocupa do Projeto Migragdes e ndo podendo dirigir a montagem com os
estudantes, passa-me a direcdo do processo criativo daquela turma. A escolha do tema para a
adaptagdo, por sugestdo de Krugli, recai sobre o conto 4 Bela e a Fera. A proposta seria
“des-construir” a historia para, em seguida, reconstrui-la em forma de espetdculo teatral,
segundo as pesquisas dos estudantes. O projeto estabelece um processo criativo que valoriza
as experiéncias dos estudantes como base para a concepc¢do da linguagem cénica e inclui a
integracdo de outras linguagens artisticas. A orientacdo geral ¢ associar a universalidade de
um conto classico a cultura popular regional para criar um espetaculo bem brasileiro.

A primeira versdo do conto ¢ publicada por Gabrielle-Suzanne Barbot, em 1740, mas a
versdo mais conhecida ¢ publicada por Madame Jeanne-Marie LePrince de Beaumont, em
1756. As pesquisas de referéncias apontaram uma versdo atribuida a Charles Perrault e outra
aos Irméos Grimm, além do filme dirigido pelo cineasta francés Jean Cocteau, La Belle et la
Béte, de 1946, assistido varias vezes pelo elenco e que influencia a concepgdo final do
espetaculo.

Trata-se da histéria de Bela, a mais jovem das trés filhas de um rico comerciante que,
ao perder toda sua fortuna, vé-se obrigado a morar no campo com suas filhas. As duas mais
velhas maltratam a cagula, implicam com seu jeito e atitudes ¢ a obrigam a fazer todos os
trabalhos do campo que tanto detesta. Um dia, o pai recebe a noticia da chegada de
mercadorias e, animado, parte para a cidade prometendo presentes as filhas. As duas mais
velhas pedem joias e vestidos, enquanto que Bela humildemente s6 pede uma rosa. O pai, ao
voltar para casa depois do fracasso dos negdcios, perde-se em uma floresta e encontra um
lindo roseiral. Sem os presentes que prometera as filhas, resolve apanhar uma rosa para a mais
jovem. Surge entdo Fera, um ser meio homem meio animal, o dono do roseiral. Encolerizado
pelo roubo de uma de suas rosas, Fera condena o velho comerciante a morte, a menos que ele
dé uma das filhas em troca de sua vida. De volta a casa, o pai d4 a triste noticia as filhas; Bela
se prontifica a fazer a troca e passa a viver no castelo. O convivio entre o casal, de inicio, ¢

bem dificil, mas aos poucos eles vdo se conhecendo. Bela percebe que Fera ndo ¢ tdo
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hediondo quanto aparenta. Uma noite, Bela sonha com o pai doente e pede para visita-lo. Fera
consente desde que se comprometa a voltar, sendo seria ele, Fera, quem morreria. Em casa as
irmas, por inveja de Bela, tentam impedi-la de voltar para o castelo. Bela consegue se
desvencilhar das irmas, parte de volta ao castelo em busca de Fera e o encontra agonizante.
Bela reconhece que o0 ama e, ao aceitd-lo, rompe com o feitico que o encantara e por detras da
madscara com aparéncia de monstro se revela um belo principe.

A “des-construcdo” da histéria tem como objetivo adequar o tema a atualidade e
alinha-lo aos pressupostos das pesquisas de linguagens do curso. O conto ¢ sintetizado em um
roteiro com sete cenas, a exemplo dos canovacci ou dos roteiros do mamulengo. O roteiro traz
anotacdes e indicativas de agdes e situagdes que constituem a estrutura da fabula. Procura-se
manter as informag¢des essenciais para orientar o ator nas situacdes de improviso da linha de
pesquisa.

Os estudantes se dividem em cinco duplas, cada uma responsavel por organizar
propostas e executar uma das cenas por meio de improvisagdes. O trabalho prossegue com as
duplas recolhendo a colaboracdo dos demais colegas e redigindo uma proposta de pré-texto
com didlogos, narrativas e cangdes. Os exercicios de improvisagdes revelam um tom de
comédia de costumes nas cenas, tendéncia natural daquele coletivo. Este material é utilizado
como base para a escrita das cenas restantes, o que s6 acontece no ano seguinte.

No reinicio das aulas, parte dos estudantes que participam da montagem, por motivos
pessoais, ndo retornam para o curso. O elenco conta com trés casais de estudante e sdo
convidados trés musicos, além de aproximar outros artistas que ajudam na produ¢do do
espetaculo, responsaveis pela direcdo musical e figurinos. Fechado o elenco, tudo se
transforma em fonte de pesquisa, as atencdes se voltam para a montagem do espetaculo, o
grupo trabalha bem e o processo criativo flui para a colaboragdo mutua. Esta coincidéncia
com o numero trés acaba fazendo parte do texto; os estudantes incluem no texto suas
observagoes, neste caso a realidade imediata a eles. Com o grupo formado, outras duas cenas
do roteiro inicial sdo desenvolvidas; sdo criados e incorporados ao roteiro o prologo e a cena
final, fechando a pe¢a com nove cenas em ato unico. A dramaturgia adota uma linguagem
polifonica criada por cenas independentes, mas interligadas pela narrativa que conduz o
desenrolar da historia. A unidade estilistica do texto fica por conta de redagdo final de minha
autoria.

A concep¢do do espetaculo parte da leitura simbdlica do conto a partir dos
pressupostos da psicologia analitica para interpretar a histéria. A histéria torna-se uma

representacdo do rito de passagem da infancia para a juventude; a fera que a Bela vé, torna-se
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uma proje¢do da imagem do amor ainda desconhecido pela infincia, quando se conhece
somente o amor filial, familiar, no conto representado pelo apego da filha ao pai. Fera
representa 0 medo deste novo amor que a jovem vé surgir com a puberdade, amor carnal,
amor que ¢ despertado por alguém estranho a familia, portanto diferente, grosseiro aos olhos
da menina. Bela e Fera se polarizam, s3o opostos que se complementam: Bela ¢ o principio da
luz e Fera o principio das trevas. As trevas sdo para Bela o medo do novo que ela tem que
superar para enfrentar a nova etapa de sua vida. Bela é a luz que falta para Fera, o lado
humano, o controle dos instintos, o conhecimento de sua anima, a gentileza e os modos
civilizados que permitem o respeito mutuo no convivio.

Mas quem ¢ Bela e quem ¢ Fera? Estas perguntas sdo feitas no espetaculo e as
respostas dadas em forma de jogo. Um jogo proposto a platéia por meio dos personagens, dos
objetos, figurinos ¢ mascaras. Um bau colocado no centro do palco ati¢a a curiosidade do
publico enquanto os atores brincam de tomar o lugar um do outro. As mdscaras indicam que
os personagens podem ser feitos por qualquer um dos atores, que basta trocar de mascara para
“assumir” outro personagem. O jogo se desdobra com os personagens sendo duplicados,
casais de Bela e Fera dancam pelo palco, desenvolvem suas peripécias. Ao final do
espetaculo, o publico ¢ convidado a participar, usando mascaras podem ser Bela e Fera,
bastando para isso, olhar nos olhos do outro e ver para além das aparéncias, além das
mascaras.

A musica tem um papel fundamental no espetdculo. A dire¢do musical, de Jodo
Baptista Poletto, aprofunda a pesquisa iniciada anteriormente no curso, no exercicio Trupe
Allegro ma non troppo, e explora o repertorio erudito e popular do cancioneiro tradicional
brasileiro. Os temas eruditos escolhidos fazem alusdo ao ambiente do castelo, espago de Fera,
lugar metddico de requintada frieza. Esta musica executada por meio mecéanico contrasta com
o repertdrio popular, executado ao vivo por um trio com violdo, cavaquinho e percussio, além
do canto executado por todos do elenco, mais propicio as cenas comicas e prosaicas, além de
favorecer o contato com o publico. A trilha sonora conta com cangdes de dominio publico e
com cangdes criadas para o espetaculo, escritas como parte do texto e compostas com temas e
ritmos de dangas e folguedos de festas populares.

O valor estético que a musica ao vivo proporciona em um espetaculo, sem duvida, é
um recurso que viabiliza a interag¢do instantanea do som com a a¢do, sobretudo, quando o
espetaculo se propde a trabalhar com situagdes de improviso e contato mais intimo com o

publico; os musicos, atentos a cena, improvisam juntos com os atores. Neste sentido, a
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versatilidade da montagem possibilita que o espeticulo seja testado em praga publica,
trazendo a experiéncia do teatro de rua para o elenco.

A cenografia apresenta, a esquerda, a casa de campo da familia de Bela, pintada em
um teldo com trés janelas vazadas. Ao fundo, o castelo de Fera é montado sobre um pequeno
palco onde ha um quadro com a pintura de um castelo em moldura rebuscada e, ao lado, duas
torres que giram sobre seus proprios eixos. O conjunto € pendurado como um mdabili para dar
a impressdo de estar “solto” no ar. Um bau de onde saem objetos utilizados no espetaculo
esta sempre em cena. Os personagens se identificam por madscaras-objetos, ou seja, as
mascaras ganham um adere¢o que indica as caracteristicas do personagem: a do pai ¢ montada
sobre uma bengala, a de uma das irmas ¢ acoplada a um leque e a da outra irmd a uma
sombrinha. Este recurso favorece a dindmica do espeticulo em que ha muitas trocas de
personagens. O vestuario é composto de duas pecas, sendo uma roupa base, que identifica os
narradores e a segunda roupa, aplicdvel sobre a primeira, para compor os personagens da
fabula. O estilo lembra um figurino do periodo cléssico.

A encenagdo da relevo as iniciativas que o elenco deflagra no processo criativo. Além
do texto, o grupo se envolve em todas as etapas da cria¢do e da producdo do espetiaculo. A
divisdo de tarefas funciona e isso, de certa forma, ¢ percebido no espetaculo. O critico Dib

Carneiro Neto (in O Estado de Sdo Paulo, 11/1988.)* comenta:

O elenco que participou de todas as etapas de producdo da peca, estd
homogeneamente afinado e demonstra visivel envolvimento emocional com o
espetaculo. Sorte da platéia, que também acaba se envolvendo. O recurso de ir
retirando panos e aderecos de um velho bai no centro do palco atica a
curiosidade da criancada na medida exata. Os momentos em que os atores
trocam as mascaras, alternando também os papéis, servem para intrigar a
garotada de forma inteligente.

Os estudantes se reconhecem no espetaculo: em cena cantando, dangando e falando
um texto construido por todos, entram em cena com as mascaras ¢ objetos produzidos por
eles proprios. A resposta do publico € uma resposta a suas pesquisas. O espetaculo Uma rosa
para Bela estréia em novembro de 1988, tem texto, direcdo e iluminagdo de Wilton Amorim.
O elenco ¢ formado por Regina Arruda, Luciana Coin, Paulo Farah André, Andréa Cavinato,
Marco Rovério e José Machado e os musicos Marcos Coin, Fabio Atorino e Ibsen Wild.
Direcdo musical de Jodo Baptista Poletto, figurinos de Katia Hembik com execucdo de Ana

Maria Carvalho, Dona Rosa e Didi dos Anjos. Cenarios e aderecos realizados pelo grupo com

*®_ Fonte: arquivo Salamandra Teatro & Cia.
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colaborag¢do de Marllon Chaves. Na preparacdo de ator colabora de Fatima Campidelli e em
dangas brasileiras, Tido Carvalho. Producdo do Teatro Ventoforte com supervisdo geral de Ilo
Krugli.

O espetaculo faz sucesso permanecendo em cartaz por trés temporadas no Teatro
Ventoforte e d4 impulso para a criacdo do grupo Teatro da Salamandra. Apos cumprir as
temporadas no Ventoforte, 0 novo grupo assume a producdo do espetaculo, mantendo-se em
atividade por mais de um ano com apresentagdes na cidade de Sdo Paulo, no interior paulista,
em festivais e mostras de teatro. O Salamandra vé, nesta experiéncia, o principio de uma linha
de trabalho, uma linguagem que lhe ¢ propria, influenciada pelo Ventoforte, mas apontando
para caminhos que surgem, inclusive, dos questionamentos a respeito do proprio Ventoforte.
As criticas que sobressaem sobre o Ventoforte dizem respeito geralmente a forma de
administrar o grupo. Os espetaculos sdo pouco divulgados e a freqiiéncia do publico néo ¢
muito grande. A dificuldade de manter um espetdculo em cartaz, muitas vezes, desestimula os
artistas. As decisdes do grupo sdo centralizadas nas maos de Krugli que prefere manter o
espago que, segundo a visdo de boa parte dos artistas da casa, sub-aproveitado. Os
espetaculos montados pelos grupos que surgem no proprio Ventoforte sdo pouco utilizados
para manter uma programacdo. H4 criticas relativas a linguagem e a procedimentos de
montagem. Os processos de montagem sdo demorados, exigindo dedicacdo aos ensaios, mas
financeiramente ndo se consegue manter um bom caché para os artistas. Estas questdes
atravessam a historia do grupo e levam a desisténcia varios colaboradores do Ventoforte,
obrigando-o a renovar seu elenco de tempos em tempos.

O Salamandra € o caso de um grupo que se organiza, sobretudo, em torno de outra
forma de trabalhar. Os principios que o regem se contrapdem a maneira de dirigir e
administrar do Ventoforte, adotando uma linha mais aberta na relacdo dire¢cdo/elenco e uma
organizagdo de cooperativa em que os artistas do grupo ajudam a tomar decisdes e a
administrar. Rebatizado, anos depois, com o nome de Salamandra Teatro & Companhia,
permanece em atividade desde entdo, com os mesmos principios € mantendo a base com boa
parte dos integrantes iniciais, produzindo espetaculos e pesquisando a linguagem cénica.

A dire¢do de Uma rosa para Bela e a consolidagdo do Grupo Salamandra, de certa
forma, fecha um ciclo para mim no Ventoforte. Porém, o Ventoforte ainda contribui para mais
uma experiéncia minha como diretor teatral, apoiando a producdo de outro espetaculo,
também fruto de uma associacdo de estudantes e artistas que trabalham em sua sede. O
espetaculo Todas as vidas, com poema homénimo de Cora Coralina, produzido pela

Companhia de Saia - Teatro e Danca, estréia em novembro de 1988, uma semana apds Uma
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rosa para Bela, no mesmo espago, em horario para adultos. A idéia de fazer o espetaculo
surge da vontade de duas atrizes e dangarinas populares, Ana Maria Carvalho e Luciana Coin,
de abordarem o universo feminino a partir do poema de Coralina. O espetaculo, identificado
como teatro-dancga, langa mao de multiplas linguagens, incluindo ainda a poesia e a musica. O
poema ¢ o unico texto falado em cena e evoca sete mulheres: a cabocla velha, a lavadeira, a
cozinheira, a proletaria, a roceira, a prostituta e a poetiza que ao final sintetiza o universo
feminino como arquétipo da mulher..

No espetaculo, as estrofes que evocam cada arquétipo feminino sdo emolduradas pelos
cantos e pelas dangas populares que, de certa forma, traduzem o universo simboélico de cada
dessas personalidades. Assim, o maculelé”’ é associado & mulher do povo, proletaria, que luta
no dia-dia para sustentar sua familia. Amplia-se a concep¢do do poema com a inser¢do de
cangdes, dangas e situagdes que o transcendem. A critica de Maria Lucia Pereira (in
Documento no Anexo n°. 7, p. 1.), por ocasido da participagdo deste espeticulo no XIII
Festivale, Festival de Teatro do vale do Paraiba em Sdo José dos Campos — SP destaca

qualidades da montagem:

Este ¢ um espetaculo que ndo narra: nele apontam-se situagdes, rogam-se
sensacdes, emolduram-se sentimentos com agdes estilizadas gravidas de
significado. Desvendamos essas sensacdes € sentimentos com nossa emogao,
tocada magicamente sem que saibamos como. Felizmente somos ainda
sensiveis a simplicidade.

O resultado observado nos diz mais do que o préprio elogio, fala-nos do processo de
criacdo ¢ manutencdo do espetaculo. Durante cinco anos consecutivos, o espetaculo
permanece em atividade e o grupo mantém ensaios regulares, considerando o espetaculo
sempre em processo, re-elaborando e aperfeicoando a linguagem. O resultado se torna visivel
nos rostos € nos comentarios dos jurados daquela edi¢do do festival, composto por Alexandre
Mate, Carlos Eduardo Colabone, Luis Alberto de Abreu e Maria Lucia Pereira. A
experimentacdo com a linguagem cénica chega a um requinte de detalhes que surpreende pela
simplicidade e sensibilidade.

Em 1995, o Curso de Formagdo de Atores produz Historias que o eco canta, o ultimo
espetaculo com estudantes. O processo criativo ¢ semelhante aos ja citados. O espetaculo ¢
uma adaptagdo de Krugli de trés contos de Oscar Wilde: O gigante egoista, O aniversario da

infanta e O rouxinol e a rosa. A adaptagdo conta com recursos épicos da linguagem do

" Maculelé: danga afro-brasileira em que os dangarinos seguram um facdo em cada mio e batendo estes uns
contra os outros. Os facdes podem ser substituidos por bastdes.
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Ventoforte como a narrativa fazendo a ligacdo entre os trés contos: a dramaturgia de cenas
independentes, os bonecos e atores revelados ao publico, a musica como parte da narrativa.

Entre o elenco que estréia a pega, nota-se a participacdo de estudante que ja trabalham
em outras montagens do grupo e que continuam a fazer aulas, além de estudantes
remanescentes do Projeto Migragdes. O elenco ¢ formado por Ana Luisa Frangipani, Andréa
Cavinato, Claudio Cabrera, Eliane Weinterfurter, Paulo Farah André, Tatiana Bichara ¢ os
musicos Flavia Cunha, Evandro Palma e Silvia Yuba. Texto e direcdo de Ilo Krugli e direcao
musical e composicdes de Jodo Polleto. Oficina de criagdo e produgdo artesanal feita pelo
elenco e producédo geral do Teatro Ventoforte.

O espetaculo permanece em cartaz por duas temporadas na Sala dos Pés do Teatro
Ventoforte com sucesso de publico e critica, recebendo do Prémio Mambembe de Sdo Paulo
indicagdes e prémios nas seguintes categorias: Um dos cinco melhores espetaculos, diregao,
indicagdes para autor, para melhor atriz, figurino e indicagdo de Jodo Poletto e grupo musical
como categoria especial.

Em relagdo ao Ventoforte ¢ a formac¢do que se processa, este periodo fica marcado
para n6s pelo movimento de formagdo de grupos que colaboram entre si: o Grupo
Salamandra, o Grupo Camaledo, a Cia. de Saia e o Teatro do Jabuti em Floriandpolis. Cada
grupo desenvolve suas pesquisas, desdobramentos do aprendizado no Ventoforte, mas em
busca de suas identidades artisticas. A proliferacdo de grupos naquele momento permite o
desenvolvimento de diretores, autores, atores, artesdos, musicos, dangarinos, iluminadores,

enfim de profissionais de varias linguagens artisticas.
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Uma rosa para Bela - Andréa Cavinato,
Luciana Coin e Paulo Farah André. Canto
e danga narram um trecho da histéria.
Foto: Gil Grossi.

Andréa Cavinato e Regina Arruda ao fundo, com
méscaras-objetos das irmds. A frente, Luciana
Coin (Bela) e Paulo André (Jorge, o pai). O
momento de despedida quando Bela concorda em
ir para o castelo de Fera. Foto: Gil Grossi.

Luciana Coin e José Roberto: Fera impde condigdes a
Bela que se vé obrigada a obedecer.
Foto: Gil Grossi.
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Luciana Coin (de costas ao fundo), Ménica Huambo, Ana Maria Carvalho e
Graga Reis em Todas as vidas. A poesia de Cora Coralina traduzida para o
palco ¢ associada as dangas e cangdes da cultura popular brasileira.
Foto: Gil Grossi.

Andréa Cavinato e Paulo Farah André em Historias que o eco
canta, 1995. Os contos de Oscar Wilde interpretados com poesia e
bonecos. Cena de O rouxinol e a rosa.

Foto: Gil Grossi.
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4. Formacao pedagogica: Projetos de arte-educacio

O curso de formagdo de atores do Teatro Ventoforte, em principio, ndo inclui a
formacdo artistico-pedagogica. No entanto, a demanda de projetos assumidos pelo grupo a
partir de 1988 exige de pessoal para trabalhar em diversos pontos da cidade em que ha
atividades. Boa parte dos estudantes recém formados é convidada a participar dos projetos em
andamento.

A pesquisadora Marcia Pompeu Nogueira, em Teatro com meninos e meninas de rua,
analisa alguns projetos de arte-educacdo ministrados pelo Teatro Ventoforte para elaboracdo
de dissertagdo de mestrado defendida na USP e descreve as caracteristicas de projetos
patrocinados por institui¢des publicas de Sdo Paulo no fim dos anos 80 até meados dos anos
90. O material exposto por ela ¢ adotado como referéncia principal para as reflexdes a seguir.

O Brasil no fim da década de 1980 vive um periodo de retomada da democracia com a
Assembléia Nacional Constituinte de 1988 e eleicdes diretas para governadores. A
Constituinte, entre outros temas, fomenta a discussdo acerca dos direitos da crian¢a ¢ do
adolescente. A sociedade civil, organizada em instituigdes em defesa do menor, coloca na
pauta da Assembléia, por meio de um abaixo assinado com mais de um milhdo de assinaturas,
o Estatuto da Crianca e Adolescente (ECA), instituido depois pela Lei 8.069 de 13 de julho de
1990. A questdo do menor no pais ganha, finalmente, uma diretriz concreta da qual irradiam
diversas agdes socio-pedagdgicas de formagdo complementar e de prevengdo a marginalidade.
Muitos destas a¢des passam a utilizar a arte como meio para o desenvolvimento da crianga e
do jovem. A implantacdo de projetos parte tanto de instituicdes governamentais, quanto de
institui¢des ndo governamentais, as ONGs. Os projetos desenvolvidos abrem o mercado de
trabalho e o campo de pesquisas para o arte-educador.

Dentre as iniciativas do setor publico, o Teatro Ventoforte atua em importantes
projetos do Governo do Estado e da Prefeitura de Sao Paulo desenvolvidos no fim da década
de 1980 até meados da década de 1990.

Em Sao Paulo, Orestes Quércia toma posse como governador em 1987, eleito pelo
Partido do Movimento Democratico Brasileiro (PMDB); em seu primeiro ano de mandato cria
a Secretaria do Menor, tendo a Sra. Alda Marco Antonio como secretaria. Considerada uma
atitude pioneira no pais, esta iniciativa antecipa o Estatuto da Crianca e do Adolescente.

Vejamos:
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A Secretaria do Menor cria um programa novo e bastante abrangente, que
envolve programas abertos de moradia, programas para criangas viciadas em
drogas, creches especiais para abrigar criangas vitimas de violéncia etc. Abre-
se um canal de comunicagio para denuncias de violéncia sobre as criangas, o
SOS Crianga. (NOGUEIRA, 2008, p. 38.)

Por meio destes programas, sdo criados e desenvolvidos projetos socio-culturais
voltados exclusivamente para a infincia e a juventude (principalmente para menores em
situagdo de rua) entre eles o Circo-Escola Enturmando, a Turma Faz Arte, o Clube da Turma,
0 SOS Crianga e Projeto Renascer. O Ventoforte participa efetivamente dos dois primeiros.
As artes ocupam um lugar de destaque nestes projetos € o ensino por meio delas forma as

bases conceituais dos projetos da Secretaria do Menor. Observemos:

A Secretaria do Menor esta convencida de que a arte abre novos caminhos
para a formagdo de criangas e de jovens de baixa renda, além de ser uma
verdadeira preparagdo para o sistema formal de educacdo. As bases
conceituais do projeto pedagdgico do Enturmando, com relacdo as linguagens
do teatro, das artes plasticas e do circo, pressupdem um trabalho aberto, no
sentido de desenvolver a sensibilidade das criangas, colocando suas historias
de vida como centro da aprendizagem. (PROGRAMAS LUMINOSOS apud
NOGUEIRA, 2007, p. 46.)

Nos projetos de arte-educacdo, o objetivo é a formagdo cidada por meio da arte, vista
como uma complementagdo escolar, sem a preocupacdo de formar artistas ou profissionais
para trabalhar com arte, ou seja, o ensino das artes é visto como fonte de conhecimento ¢ ndo
mais como uma ferramenta para insercdo do individuo no mercado de trabalho.

Na gestdo do Governador Luis Fleury Filho, também do PMDB, sucessor de Quércia,
a Secretaria do Menor passa a se chamar Secretaria da Crianga, Familia ¢ Bem-estar Social e
mantém boa parte dos projetos e programas criados pelo seu antecessor.

No ambito da administra¢do municipal, na gestdo de Luiza Erundina, prefeita do
municipio de Sao Paulo entre 1989 e 1993, eleita pelo Partido dos Trabalhadores (PT), sdo
elaboradas importantes agdes politicas voltadas para a populagdo de baixa renda. Na area
cultural, com a Sra. Marilena Chaui respondendo pela Secretaria Municipal de Cultura, o
programa de governo estabelece prioridade para implantagdo de uma politica cultural voltada
para a periferia da cidade. As acdes da Secretaria de Cultura trazem conceitos e idéias de
cultura como algo que permeia todos os aspectos das relagdes humanas, Chaui recomenda:
“[...] cultura [...] pensada como direito dos cidadios e a politica cultural como cidadania cultural.
Em outras palavras, procuramos marcar, desde o inicio, que a politica cultural visava também a

uma cultura politica nova” (CHAUI, 1995, p. 82.). A cidadania cultural. Sem distingdo de
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cultura popular e cultura de elite, “acredita-se que entre ambas encontram-se posturas
conservadoras, repetitivas, conformistas, ¢ que o trabalho inovador, critico, experimental,
transformador, pode existir tanto na criagdo da elite como na popular” (NOGUEIRA, 2007, p.
57.).

Dentre os projetos que o Ventoforte participa nos quais procura seguir esta linha
conceitual, dois se destacam: o Projeto Migracdes, ja citado, que resulta na montagem do
espetaculo O mistério do fundo do pote, de 1992 e o Projeto Mutirdo Sao Francisco que
apresento a seguir. Na area habitacional, a prefeitura apdia a implantagdo de projetos de
habitacdo por meio de mutirdes autogeridos. Um deles acontece no Jardim Sdo Francisco,
regido de Sao Matheus, na Zona Leste da capital, onde o Teatro Ventoforte desenvolve um
projeto de arte-educacdo com a comunidade que constrdi suas proprias casas.

As politicas sociais e culturais destes governos implicam em detalhes e conceitos que,
numa analise criteriosa e profunda, podem gerar diversas discussdes relevantes para a
compreensdo do momento histdrico pelo o qual o pais passa, em especial, quanto a cultura e a
educacdo complementar, das quais a arte faz parte como diferencial na concep¢do de
paradigmas que envolvem a educacdo de criangas e jovens para a cidadania. No entanto, para
efeito desta dissertacdo, limito a exposicdo aos trabalhos que o Teatro Ventoforte realiza e de
que fago parte, estando o foco nas atividades do grupo, permeadas por discussdes a respeito
das politicas culturais implantadas no periodo.

Em termos de proposta pedagdgica, o Teatro Ventoforte apresenta contetidos e
praticas que estdo em sintonia com o teor e a exigéncia dos projetos surgidos na época. O
prestigio e o trabalho diferenciado respaldado pela pratica desenvolvida ao longo dos, até
entdo, quinze anos de existéncia, possibilitam que a proposta de teatro seja coordenada pelo
proprio Ventoforte, podendo assim elaborar e implantar as oficinas de acordo com suas
caracteristicas. Por meio destes projetos, lecionando para as criangas e adolescentes, junto a
uma equipe experiente e integrada, aprimoro meus conhecimentos.

Destaco nos trés projetos a seguir, além das caracteristicas de cada um, a forma como
se d4 a minha formagdo pedagdgica e de colegas que trabalham nestes e em outros projetos,
em que o foco do grupo ¢ a formagdo para a cidadania. Neles, a abordagem do Ventoforte ¢
diferenciada quanto aos procedimentos e objetivos a serem conquistados se comparados ao

curso de formagao de atores.
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4.1. Projeto Circo-escola Enturmando.

A lona do circo ¢ o simbolo deste projeto. A magia do circo ¢ um forte atrativo para
que criangas e jovens prefiram passar o dia fazendo arte ao invés de perambular pelas ruas da
cidade. O projeto comega a ser implantado em 1987 (FORONI, 2006, p. 7.), tendo como
piloto, a unidade de Vila Brasilandia e recebe o nome de Circo-escola Enturmando de Vila
Penteado. Outros sete circos sdo construidos: Enturmando Grajau, Enturmando Vila Ré,
Enturmando Guacuri, Enturmando Vila Nova Galvao, Enturmando Sdo Remo, Enturmando
Aguia de Haia e Enturmando Jardim Serddio. Todos aproveitam terrenos livres, em bairros da
periferia, cedidos por estatais do governo estadual como Cesp, Eletropaulo, Sabesp, Metrd
entre outras, que por decreto governamental, sdo obrigadas a custear as despesas de pessoal e
material das unidades. Ainda hoje se mantém em funcionamento cinco dos oitos circos, sob
coordenacgdo da Secretaria de Assisténcia e Desenvolvimento Social.

Na maioria dos locais a infra-estrutura fisica ¢ constituida por lona de circo,
equipamentos para a pratica de varios nimeros circenses, ateli€s de artes plasticas, salas para
danca e teatro; oficina de costura, deposito para materiais e equipamentos; sala de
administracdo, refeitério e enfermaria. O objetivo do projeto € oferecer complementagdo
escolar por meio de atividades ludicas: oficinas circenses, de artes-plasticas e de teatro.

Na implantagdo, no entanto, o Enturmando Vila Penteado ¢ construido com
containers, barracas circenses ¢ a lona principal que abriga o circo com arquibancadas e
picadeiro. No projeto original o circo-escola seria itinerante, passando para outros bairros, no
entanto, o sucesso da experiéncia faz com que se re-estruture o projeto para circos fixos com
edificagdes mais adequadas e permanentes.

A capacidade de atendimento em cada circo ¢ de aproximadamente 1.500 criancas
estudantes de 7 a 17 anos, divididas em turmas com trinta estudantes. O circo funciona de
segunda a sabado das 8 h as 17 h, com turmas em dois horarios pela manha e dois horarios
pela tarde.

A estrutura de recursos humanos, durante pelo menos os quatro primeiros anos de
funcionamento do projeto, ¢ bastante ampla. Os equipamentos contam com equipe de
administracdo, com coordenacdo geral e secretaria, equipe de apoio em limpeza, manutengao,
seguranca, transporte, saude e alimenta¢do. E mais a equipe pedagdgica com coordenacio,
educadores de rua, educadores internos e arte-educadores.

A equipe pedagogica atua em parceria com outros programas e institui¢des de defesa

da crianga, como o SOS Crianga e 0 Conselho Tutelar. O educador interno trabalha junto aos
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arte-educadores em sala de aula acompanhando as atividades e as criangas, realizando a
comunica¢do das criangas com a coordenagdo pedagdgica e auxiliando o arte-educador. O
educador de rua trabalha como elo de comunicagdo entre as familias ¢ a coordenagdo do
circo-escola, fazendo visitas periddicas as casas dos estudantes, verificando as condicdes de
vida de cada familia. Este sistema de acompanhamento permite conhecer a familia e o seu
comportamento mais de perto, podendo assim estabelecer acdes que possam beneficiar e
proteger a crianga.

No projeto-piloto da Vila Penteado, sdo oferecidas aulas de circo em varias
modalidades, oficina de teatro e de artes plasticas. Todas as criangas, para freqiientarem os
cursos do circo-escola, devem estar matriculadas na escola regular e vdo para o circo antes ou
apods as suas aulas: as aulas do circo-escola tém carater de complementagdo escolar, porém,
sem um vinculo direto com o curriculo escolar; ao contrario, privilegiam-se novas formas de
aprendizado e o desenvolvimento de metodologias voltadas para a expressdo artistica.

A participacdo do Teatro Ventoforte neste projeto se da em 1988 e se estende por mais
alguns meses do ano seguinte. O grupo, neste periodo, é o responsavel pelas atividades de
teatro, porém, o trabalho pedagogico do Teatro Ventoforte integra outras linguagens artisticas
como a danca, a musica e as artes plasticas. Embora o Ventoforte trabalhe com estas
linguagens, sdo contratados arte-educadores especialistas para as oficinas de artes plésticas e
circo. A Secretaria do Menor mantém na sede do Brés, bairro préximo ao centro de Sao
Paulo, cursos de atualizagdo e aperfeicoamento profissional para o pessoal que trabalha nos
circos-escolas, inclusive para os educadores e arte-educadores contratados, inserindo-os na
nova filosofia da entidade.

Porém, no Ventoforte, a equipe € orientada diretamente por Ilo Krugli que acompanha
as atividades das quatro turmas de criangas e jovens sob responsabilidade da equipe do grupo.
Essa orientacdo de Krugli é um diferencial em favor do Ventoforte, mas acaba por gerar
conflitos com a coordenagdo do projeto, quando esta resolve coordenar pedagogicamente as
atividades teatrais também.

Com grupo Ventoforte cada turma ¢é atendida por uma equipe com trés arte-
educadores, além de estagidrios, geralmente estudantes do Curso de formagdo de atores. O
primeiro contato com a comunidade ¢ feito com a apresentacdo do espetaculo 4s quatro
chaves, um dos espetadculos mais emblematicos do Teatro Ventoforte. Segundo Nogueira

(2008, p. 98.):
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Essa peca ¢ especialmente indicada para o primeiro contato com o publico-
alvo, porque, além de trazer os elementos da proposta estética do grupo, trata-
se de uma “pega-oficina”. O publico participa ativamente da encenagdo, que
acontece em pragas ou patios. Nao existe separagio entre atores e publico, este
¢ envolvido na resolug¢do dos problemas dos personagens.

Realmente, a peca tem as caracteristicas da linguagem do Ventoforte, tanto na
tematica de cunho social, quanto no emprego das linguagens artisticas. Neste espetaculo, o
publico interfere no enredo, ajuda a construir bonecos em cena e festeja o final feliz
construido por todos. Krugli comenta: “Foi montado em uma semana. Era mais um roteiro
que se desenvolvia frente ao publico. Mas tinha uma seqiiéncia certa, com a apresentacdo dos
personagens. Faziamos o publico organizar as vontades e desejos dos personagens. Era um
espetaculo completamente participativo” (KRUGLI in Entrevista CBTIJ de 02/08/2002).).>*

O espetaculo funciona como deflagrador dos processos criativos para as turmas,
indicando os conteudos que depois sdo empregados nas primeiras atividades. Ao longo do
processo criativo, sdo aplicados jogos, exercicios e vivéncias praticados no Ventoforte, como
o mapa da vida, os quatro elementos da natureza, o caminho do herdi, dentre outros. O
processo ¢ dindmico: uma vez iniciado, as aulas e propostas seguintes surgem em
conseqiiéncia das descobertas dos estudantes. A proposta parte da sensibilizagdo do individuo,
momento em que ¢ trabalhado o universo pessoal. Esgotada esta etapa, o processo avanca
ampliando a temadtica para o contexto social, estabelecendo relagdes entre o individuo e a
comunidade. Um exemplo deste processo ¢ descrito por Nogueira e se percebe o movimento
provocado pelas atividades de sensibiliza¢do aplicadas pelo grupo.

Segundo a autora, os processos criativos partem de um trabalho cujo conteudo esta
ligado aos caminhos do cotidiano, um dos temas sacados do espetaculo As quatro chaves. Os
estudantes sdo incentivados a recriarem os caminhos que fazem de casa até o circo-escola,
procurando atentar para detalhes que normalmente ndo s@o percebidos no cotidiano. Os arte-
educadores procuram agucar a percepcio dos estudantes por meio de perguntas como: O que
tem neste caminho? O caminho de um estudante € igual ou diferente do outro? Quais as cores,
os cheiros, 0 movimento que se pode perceber neste caminho.

Na seqiiéncia, a proposta ¢ um desdobramento da anterior, agora com cada estudante
percebendo os caminhos internos do proprio corpo. Os arte-educadores orientam o exercicio
chamando a ateng¢@o para nossa estrutura fisica por meio de perguntas: Quais os caminhos que

se pode perceber em seu corpo? O caminho que o sangue faz pelas veias e artérias, o caminho

% Fonte: Arquivo Ventoforte/Acervo da CBTIJ. Disponivel em: http://www.cbtij.org.br. Acessado em janeiro de
2009.

124



do ar na respiracdo, o caminho dos alimentos que ingerimos. Neste caso, as perguntas
procuram conduzir o estudante a percep¢do de si mesmo, numa investigacdo ludica que
associa os quatro elementos da natureza ao individuo. Desta forma, as perguntas sd@o: Onde
podemos verificar a presenga de dgua, fogo, terra e ar em seu corpo? Mais que um exercicio
anatomico, trabalha-se principalmente com a imaginacdo dos estudantes, com a
autopercepcdo. As imagens geradas sdo registradas em forma de desenho sobre uma silhueta
do proprio corpo e cada aluno registra suas experiéncias e descobertas, como no “mapa da
vida”.

As pesquisas prosseguem com uma proposta de fotografar o circo-escola como espago
interno e o bairro como espago externo, ou seja, 0 movimento do microcosmo ampliado para
0 macrocosmo. As fotos ndo sdo feitas com equipamentos de verdade como a maquina de
fotografia e o filme; ao contrario, a “maquina fotografica” ¢ um simples pedago de cartolina
com um furo quadrado no centro por onde o estudante faz o enquadramento do objeto
escolhido e registra a imagem por meio de um esbogo de desenho, o “negativo da fotografia”.
A simplicidade da proposta permite um olhar mais apurado por parte dos estudantes para os
detalhes que retratam. A brincadeira dd certo e, por iniciativa dos estudantes, resolvem
aprimorar a ‘“maquina” construindo, com papeldo e pequenas sucatas, um brinquedo
semelhante as cdmeras verdadeiras.

No momento seguinte, estes “negativos” sdo ampliados em pinturas com mais detalhes
e cores, tudo produzido pelos estudantes que, ao sairem para o bairro para fotografar os
espagos do cotidiano, acabam por provocar reagdes positivas na comunidade caracterizando

uma forma de interveng¢ao urbana. Assim:

A comunidade aceitava muito bem a brincadeira. Os velhinhos faziam pose,
duas criancas de dentro de uma vendinha imploravam para serem
fotografadas. Outras criangas, de algum dos outros trés grupos, pegavam suas
maquinas e se juntavam a nos para fotografar. Paramos em frente a casa de um
menino, sua mée saiu a janela e chamou a tia e a avo. Alguém comecou a
cantar e todos se juntaram e dancaram uma ciranda. (NOGUEIRA, 2008, p.
100.)

As imagens produzidas pelos estudantes revelam a forma como véem o bairro.
Situagdes corriqueiras para eles, como a violéncia, as drogas, os atropelamentos, a casa da
vizinha, o jogo de futebol no campinho de terra batida e as pessoas do bairro se misturam aos
seus proprios sonhos e desejos € a0 modo como gostariam de ver o bairro. Os trabalhos

apresentam resultados que refletem a realidade e a fantasia dos estudantes.
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As quatro chaves: os limites entre palco e platéia sdo quebrados. Os bonecos confeccionados pelo
publico séo os filhos do personagem Joana, representado no painel pintado completado com o rosto e
maios da atriz Eliane Weinfurter, ao lado Ilo Krugli, Aline Carcele e Dinho Lima. Foto: Fabio Viana.

Um recurso simples e ludico traz diversas
possibilidades de interagdo entre as linguagens
artisticas. A crianga constroi seu proprio
brinquedo aproveitando o material disponivel.
Foto: Arquivo Ventoforte.

A brincadeira de fotografar o bairro rende varias
atividades. Uma familia inteira de fotdgrafos: todos se
divertem e aprendem a ter um novo olhar para o préprio
bairro. Foto: Arauivo Ventoforte.
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O arte-educador Révero Ribeiro conduz a danga do caroco.
A brincadeira é muito divertida e aproxima as pessoas.
Foto: Arquivo Teatro Jabuti.

A ciranda que ¢ dangada durante o aquecimento
para a aula é registrada no painel criado
coletivamente. Foto: Arquivo Teatro Jabuti.




As imagens geradas, os relatos dos estudantes sobre as atividades e o relato dos arte-
educadores sdo importantes para compor as proximas atividades e planejar os proximos
passos.

Estas atividades de abordagem sdo desenvolvidas nos trés primeiros meses de
trabalho; depois disso, as propostas passam a incluir atividades com contos e historias
inventadas ou acontecidas. A partir destas atividades, cada turma vai tomando caminhos
diferentes, revelando experiéncias diversas e ricas. Assim como nas pinturas das fotografias
do bairro, as historias contadas pelos estudantes trazem elementos do cotidiano e elementos
do imaginario.

A presenca constante de musicos permite que atividades com as dangas e cangdes
populares, bem como os jogos e brincadeiras infantis sejam realizados com musica executada
ao vivo. O “aquecimento”, por exemplo, no inicio das aulas e em todas as turmas, é feito com
brincadeiras infantis e dancas populares, principalmente as coletivas circulares, como a
ciranda de praia, o carogo, o cacurid e o coco. As dangas criam um repertorio comum a todas
as turmas: ¢ impressionante, por exemplo, ver os mais de cento e vinte estudantes dangando a
ciranda quando se retinem todos no picadeiro do circo.

Enquanto estagiarios, os estudantes do Curso de Formagdo de Atores se aproximam do
projeto no segundo semestre de 1988, que coincide com a montagem do espetdculo de
formatura. Acompanhamos as aulas por dois meses com a presenga dos arte-educadores do
Ventoforte que conduzem as propostas. O estagidrio acaba se integrando a equipe que
acompanha, a abertura dos artistas do Ventoforte permite que ele participe de todas as etapas
das aulas, da formulacdo das propostas, da aplicacdo e das avaliacdes. Na pratica, os
estagidrios realizam diversas acdes como assumir um subgrupo para orientar, entrar na roda
para ensinar os passos das dancas, ajudar nas atividades plasticas de confec¢cdo de aderecos e
bonecos, nos registros graficos das experiéncias; ou seja, os estagiarios participam
praticamente como mais um arte-educador da equipe.

Estimulos sdo aplicados como contar histérias de contos de fada, criar enredos a partir
de personagens desenvolvidos pelos estudantes, inventar historias de mentira e de verdade,
roda de histérias em que cada estudante pode contar um caso que acha interessante. As
respostas sdo extremamente positivas e ndo raro apresentam situagcdes e personagens do
cotidiano dos estudantes. As historias sd@o encenadas, no primeiro momento com a minima
interferéncia do arte-educador, com a inten¢do de permitir que os estudantes, a partir dos
estimulos aplicados, possam desenvolver suas proprias formas de manifestar no palco as

experiéncias trazidas e as vividas em aula. Neste sentido, ¢ necessdrio reconhecer tais
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manifestagdes como genuinas, mesmo que paregam desconexas e sem sentido, e sacar dos
trabalhos apresentados os contetidos e formas para serem desenvolvidos.

O processo de criar historias e experimentar em cena se repete algumas vezes, devido,
principalmente, as caracteristicas da faixa etaria em que o projeto atua. As criangas, em
especial, elaboram e experimentam suas histdrias, quase sempre estabelecendo um jogo teatral
em que todos participam igualmente. O jogo se estabelece a partir de regras surgidas do
proprio jogar; o arte-educador ajuda a conduzir o processo em que o proprio grupo estabelece
os critérios em que queira trabalhar. Quando o jogo ou uma histdria se esgota, geralmente se
estabelece uma crise na turma; um sinal de que é hora de renovar o processo criando novas
propostas que desencadeiem novas histdrias e experiéncias. Porém, procura-se manter
conteudos e formas apreendidos na etapa superada.

As historias geram outras novas que sdo definidas e desenvolvidas ganhando mais
consisténcia com os ensaios. Em meados de outubro, quando o elenco do Ventoforte viaja
com um espetaculo para fora do pais, os estagiarios assumem as turmas e ddo continuidade
aos trabalhos seguindo as orientagcdes da coordenacdo, mas preparados para as necessidades
que possam surgir. Com autonomia para gerir as atividades, a experi€ncia se torna mais
completa. O processo de cada turma, nesse momento, se encontra numa etapa em que as
histdrias estdo definidas e em processo de criacdo das primeiras cenas.

Quando a equipe principal retorna, dd-se a continuidade dos trabalhos ja pensando na
finalizagdo que ocorre no fim do ano. Sdo produzidos aderecos, figurinos, bonecos e cenarios
para as historias que, ao final, sdo reunidas em um unico espetaculo apresentado no picadeiro
do circo para a comunidade.

O Ventoforte se mantém neste projeto até meados de 1989. A Secretaria do Menor
opta por uma linha de trabalho calcada mais nos resultados, ao contrario do Ventoforte que
apdia seu trabalho no processo criativo, valorizando as pequenas, mas fundamentais
descobertas dos estudantes, pois “Trata-se de um trabalho que ¢ importante para quem o
realiza, independente de se chegar, ou ndo, a uma apresentag¢do. Nao se pode, portanto, avaliar
um trabalho deste tipo a partir de seus resultados” (NOGUEIRA, 2008, p. 49.).

As apresentagdes que chamam a aten¢@o da midia por serem mais “espetaculares” sdo
das modalidades de circo e de espetaculos teatrais ou de danga com, digamos, uma linguagem
dentro de certo padrdo, cujo direcionamento ¢ diferente daquele proposto pelo Ventoforte
enquanto conceito de arte-educacdo que privilegia o processo criativo e o resultado se
apresenta em estagios compativeis com as possibilidades dos educandos. Os resultados

daqueles espetaculos, no entanto, surpreendem e sdo utilizados politicamente como
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propaganda de governo, expondo evidentemente uma contradi¢cdo entre os pressupostos
pedagdgicos divulgados na proposta e os propositos politicos que seu desenvolvimento
adquire. As divergéncias entre a coordenacdo do projeto e o Ventoforte se acirram. As
dificuldades em renovar o contrato tornam inviavel a manuten¢do do grupo no dia-a-dia dos
educandos. Krugli prefere desligar o Ventoforte do projeto circo-escola, mas assume o projeto
A Turma Faz Arte, da mesma Secretaria, no qual consegue estabelecer, apesar das
dificuldades apresentadas pelo projeto em si, um processo com caracteristicas mais proximas
desta visdo que coloca o processo criativo como objetivo da educagdo pela arte.

No entanto, a importancia do projeto Enturmando para os estagiarios se da, sobretudo,
por ser este o primeiro contato direto destes com as criangas e jovens aplicando a
metodologia do Teatro Ventoforte. Os conteudos e a metodologia utilizados sdo aprendidos e
apreendidos na pratica, enquanto que os conceitos s@o discutidos no dia-a-dia do trabalho e

nas reunides de planejamentos e avaliagdes.

4.2. A Turma Faz Arte

A principal caracteristica deste projeto ¢ que ele acontece a céu aberto, em ruas e
pragcas de Sdo Paulo, “a escola sem muros”, como Krugli costuma se referir ao projeto. A
implantacdo se da a partir de 1989 com a abertura de pontos de atuagdo nos espacos centrais
de Sdo Paulo como Bras, Glicério, Santo Amaro, Jardim Sdo Remo, Praca da S¢é, e em lugares
da periferia como a Vila Missiondria, a Vila Joaniza e a favela da Coréia (préxima ao bairro
de Paraisopolis, regido sul da capital), regides com suas caracteristicas proprias e semelhangas
entre si, como a falta de acesso aos bens culturais, falta de equipamentos publicos de lazer e
arte e necessidade de infra-estrutura béasica. E a partir destas premissas que o projeto A
Turma Faz Arte tem como objetivo: “Oferecer um espaco de lazer itinerante fora do horério
escolar, onde a crian¢a pudesse desenvolver a sociabilidade e a criatividade por meio de
atividades nas areas de artes plasticas, teatro, musica, danca e brincadeiras, criando condi¢des
para a implantag@o do circo-escola” (FORONI, 2006, p. 8.).

Em termos de infra-estrutura, o projeto ¢ bastante precario. O trabalho ¢ realizado na
rua, em uma praga ou em espagos amplos que possam reunir os estudantes para fazer uma
roda. Uma turma pode reunir criancas e jovens de idades e interesses diferentes, pois a rua
ndo tem os limites da sala de aula e todos que chegam ao grupo tém o direito de participar. Os
estudantes sdo cadastrados, mas ndo ha um controle rigido de frequéncia. As caracteristicas

do projeto e a natureza do trabalho exigem um perfil de arte-educadores com experiéncias e
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trabalhos voltados para a rua e que possam conduzir atividades diversificadas; para isto “[...] a
Secretaria basicamente contrata os profissionais: educadores de rua e artistas que tenham um
apelo popular forte e que trabalhem com diversas linguagens expressivas” (NOGUEIRA,
2008, p. 43.). Embora haja o acompanhamento do educador de rua, todos os procedimentos
pedagdgicos e a conducdo das atividades sdo realizados pelos arte-educadores e, no caso do
Teatro Ventoforte, com a coordenagdo geral de Ilo Krugli.

Em alguns bairros, a Secretaria do Menor mantém um equipamento de apoio, como a
Casa Aberta, onde se guardam os materiais e objetos construidos pelos estudantes. Os arte-
educadores sdo os responsaveis pela guarda e pelo transporte dos materiais de apoio
pedagogico que utilizam nas aulas. As aulas acontecem duas vezes por semana em periodos
de trés horas. Apos as atividades do dia, os estudantes recebem um lanche, entregue por
educadores de rua que acompanham o trabalho ¢ ajudam em tarefas diversas.

O primeiro ponto de atuagdo ¢ implantado como projeto-piloto no bairro do Bras, em
uma praca ao lado da estacdo de metrd. Depois sdo implantados os pontos de atuacdo no
bairro do Glicério e na favela Jardim Sdo Remo (localizada no Bairro Butantd, zona oeste da
capital), sendo estes os pontos em que o Ventoforte atua por mais tempo.

O Bras, antigo bairro industrial, possui um pélo comercial de vestuario bastante
conhecido no pais todo; o movimento comercial ¢ intensificado pelas estacdes de trem e
metrd, mas o bairro também é formado por muitos corticos que abrigam uma populacido de
baixa renda e de pequenas favelas, construidas debaixo do viaduto Alcantara Machado,
habitadas por catadores de papel e moradores de rua. Tudo bem proximo do ponto de atuagdo
que ocupa um parque infantil, com brinquedos destruidos, ao lado da estacdo de metrd.

O bairro do Glicério, proximo a Pracga da Sé, também ¢ uma regido que concentra uma
populagdo de baixa renda e mora em corticos. Os casardes antigos € mal preservados,
geralmente, apresentam condigdes precarias de espaco ¢ de higiene. E comum ver nestes
lugares familias com cinco ou seis pessoas, entre criangas ¢ adultos, habitarem um quarto e
cozinha com cerca de vinte metros quadrados, com apenas um banheiro comunitario para
todas as familias que ali moram. O ponto de atuacdo fica numa travessa da Rua Conde de
Sarzedas, uma rua sem saida com um largo no final do logradouro.

O Jardim Sao Remo, ao lado da Universidade de Sdo Paulo (USP), é uma das favelas
mais bem localizadas na metropole paulistana. A proximidade com a universidade e centros
de atividades econdmicas ¢ um forte atrativo para a permanéncia da populag@o que ali vive. A
favela possui varios problemas: o adensamento populacional, a ocupag¢do desordenada, o

trafico de drogas na regido, a falta de infra-estrutura basica de agua, esgoto e espagos para
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lazer. Este se resume a um campinho de futebol, onde se realizam as atividades do projeto
com a proposta de agregar e preparar a comunidade para a implanta¢do do circo-escola.

Os perfis das trés comunidades sdo semelhantes a tantas outras favelas e bairros da
periferia da cidade. A populacdo ¢ formada por imigrantes do interior do Estado e de outras
regides do pais a base da familia ¢ a mae que trabalha o dia todo, deixando seus filhos em
casa, quando estes ndo estdo na escola, com os maiores cuidando dos menores. Nestes pontos
de atuagdo, o trabalho ¢ feito com criangas e jovens que possuem vinculos familiares; ao
contrario dos estudantes encontrados nos pontos de atuacdo da Praga da S¢ e na Praga Coronel
Lisboa, no bairro de Santo Amaro, onde o direcionamento do projeto ¢ para os meninos €
meninas de rua, ou seja, criangas e jovens ja desagregados das familias e sem enderecos fixos.

Segundo Alda Judith Alves, em artigo intitulado “Meninos de rua e meninos na rua:

estrutura e dindmica familiar”, as criangas podem ser classificadas em dois grandes grupos:

As principais diferencas entre eles se referem ao nivel de risco a que estdo
submetidos e a natureza dos vinculos que mantém com suas familias. Os
meninos de rua, que perderam o vinculo familiar, sio uma parte bastante
reduzida dos meninos que trabalham nas ruas. (NOGUEIRA, 2008, p. 24.)

As criancas que trabalham nas ruas geralmente mantém vinculos familiares, voltam
para casa ao fim do dia e muitas vezes sdo os responsaveis por parte do sustento da familia
assumindo desde cedo as responsabilidades de adultos, ndo t€ém tempo para brincar ou fazer
arte, embora muitos deles frequentem a escola.

A situagdo dos meninos e meninas de rua ¢ realmente alarmante: falta-lhes tudo. Sem
o menor conforto ou garantias, estas criangas preferem vagar pela cidade, em pequenos
grupos, a procurarem suas familias. Na rua, os menores tém toda a liberdade que imaginam
ter, mas também estdo sujeitos a violéncia, a fome, ao envolvimento com as drogas e com o
crime e muitos acabam cometendo pequenos assaltos e furtos e usando drogas. Essas criangas
sem as familias para orienta-las acabam por nio freqiientar a escola: a rua ¢ a escola da vida
que ensina a disciplina da sobrevivéncia. A rua cria mecanismos bastante diferentes daqueles
que o costume da sociedade familiar concebe, sendo este um dos motivos para a visdo
preconceituosa que estigmatiza estas criangas. Pode-se dizer que os grupos criam modos de
vida e de se relacionarem proprios que os ajudam, de certa forma, a sobreviver naquelas
condi¢des. Por exemplo, um garoto que chega ao grupo deve assimilar primeiro os

procedimentos daquele grupo:
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E preciso se munir de instrumental variado para conseguir sobreviver as
situac¢des de convivio impostas pela rua. Os grupos possuem codigos proprios,
sinais com 0s quais se comunicam, termos que inventam, assobios. Até os
proprios nomes sdo modificados, em funcdo do local em que se encontram.
Criam apelidos e pouco se interessam em saber os verdadeiros nomes de seus
colegas. Ao lado da amizade sempre paira a inseguranga. (NOGUEIRA, 2008,
p. 26.).

Esses codigos se desdobram em uma espécie de organizagdo hierdrquica, pois &
comum ver criangas menores se referirem aos maiores como pai, mae ou como chefes do
grupo: os mais velhos e experientes, geralmente com quatorze ou quinze anos, assumem a
posi¢do de lideres do grupo. O arte-educador, para estabelecer contato com estes grupos e
realizar o trabalho, acaba por ter que aprender esses codigos e deve ver este modo de vida sem
ressalvas. O grupo precisa confiar no educador, para entdo, agregar-se nos dias e horarios das
atividades. Sem esgotar a questdo sobre o menor em estado de rua, o trabalho proposto pelo
Ventoforte ndo cré em solugdes faceis para os problemas destas criancas; sabe-se que as
dificuldades sdo enormes e, diante das circunstincias, qualquer conquista, por mais
insignificante que possa parecer, ¢ um enorme ganho para a crianca e os educadores.

A permanéncia das atividades nestes dois pontos de atendimentos ¢ por pouco tempo,
cerca de seis meses em cada um; todavia, a experiéncia com 0s meninos ¢ meninas de rua ¢
intensa e peculiar. Os primeiros contatos, praticamente, sio somente para adquirir a confianca
dos estudantes e entrar no grupo para, a partir dai, comegar a aplicar as propostas de
atividades artisticas. As dificuldades impostas pela situacdo destes estudantes se somam a
precariedade de recursos de espagos e materiais e, muitas vezes, isso € agravado por situagdes
prosaicas como, por exemplo, quando o lanche que deveria ser oferecido ao final da atividade
nao ¢ fornecido, causando desconfian¢a nos grupos em relagdo ao educador que, para eles, € o
responsavel por tudo que acontece nos encontros.

Uma das maiores dificuldades é manter a continuidade dos trabalhos, pois os grupos
que se formam sdo inconstantes na freqiiéncia e podem se mudar, a qualquer tempo, de
espaco: tudo depende do interesse momentdneo dos estudantes. Os arte-educadores se
desdobram para criar situagdes que possam manté-los interessados nas atividades e fazé-los
retornar ao proximo encontro. A estratégia obedece ao critério: cada dia é um dia de trabalho.
As criancas tém dificuldades de pensar no futuro, a situac@o de rua faz com que eles pensem
apenas no momento presente, um dia de cada vez. No entanto, a despeito das dificuldades,

em alguns casos, € possivel fazer a reaproximacdo do menor com sua familia.
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Em termos de conteidos e metodologia, o Ventoforte direciona o trabalho de acordo
com suas caracteristicas e recursos de seu repertdrio, porém adaptados as circunstancias.
Igualmente a outros projetos semelhantes, o Ventoforte se organiza em equipes
multidisciplinares. Dangas e brincadeiras populares fazem parte do repertério bésico e sdo
utilizadas como elementos de integragdo de todos os grupos. Embora os espagos nas ruas nao
permitam a aplicacdo de determinados exercicios, que exigiriam um piso de madeira e
privacidade para o grupo, os conteudos sdo aplicados de forma alternativa concentrando no
jogo e no ladico as maneiras de motivar as criangas. Sdo aproveitados os trabalhos
experimentados no circo-escola como os quatro elementos, a pesquisa dos caminhos, a
constru¢do de brinquedos, o relato de sonhos, de histérias de verdade ou de mentira, porém
observado o novo contexto.

As propostas procuram pesquisar que atividades sdo mais aceitas pelos estudantes,
percebe-se que a musica, como a percussdo, € o canto, bem como desenhos e pinturas se
desenvolvem melhor. Em geral, procura-se estabelecer um processo continuo de atividades
que se ligam umas as outras, desdobrando contetidos e formas. No Bras, por exemplo, um
projeto transforma os desenhos das criangas em um painel de ceramica que ¢ afixado na
parede externa da estagdo de metro.

No Glicério, uma seqiiéncia de atividades resulta na pintura de um muro esburacado
que da para o espago em que trabalhamos. A curiosidade das criangas em saber o que tem do
outro lado do muro é aproveitada para deflagrar o processo criativo com aquela turma. O
trabalho surge de uma pergunta: o que poderia haver atrds do muro? As primeiras respostas
dao conta de coisas reais, concretas, como por exemplo: atras do muro tem uma casa ou um
depdsito de ferro velho. Os arte-educadores procuram ampliar essa visdo com perguntas do
tipo: quem poderia morar ali? O que as pessoas que moram ali fazem para viver? O que

sonham? Quais seus desejos? De onde vém e para onde vao?
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Criangas do ponto de atuagdo no bairro do Bras em atividade de desenho. As
experiéncias das aulas sdo registradas coletivamente pelos alunos: os desenhos
com giz de cera sobre papel depois sdo transferidos para um painel em
ceramica. Foto: Arquivo Teatro Jabuti.

Um garoto pinta um cavalinho de pau feito com caixa de papeldo. O
brinquedo popular ¢é utilizado no bumba-meu-boi e depois fica para as
criangas. Foto: Arquivo Ventoforte
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As perguntas mexem com a imaginacdo das criancgas, o real se mistura ao imaginario.
Personagens s3o criados e, a partir deles, uma histéria e nos muros s@o pintados os
personagens, coisas e situagdes inventadas pelos estudantes. Os buracos do muro sio
incorporados aos desenhos que levam varias semanas para ficarem prontos. Ao final, quando
terminam o trabalho, ¢ realizada uma festa para o muro que conta uma historia.

Outra seqiiéncia de atividades é realizada a partir do folguedo bumba-meu-boi,
desenvolvida no Glicério e no Jardim Sdo Remo. A montagem do folguedo ¢ realizada em
etapas: primeiro sdo ensinadas dangas e cantigas e ¢ contada a histéria que gerou o folguedo.
Em seguida, a historia passa a ser explorada por meio de improvisagdes, criando personagens
e pesquisando temas associados ao cotidiano dos estudantes. Depois € definido um roteiro
com o enredo da nova historia. A partir dai, comecam ensaios para desenvolver o enredo
escolhido. O processo continua com a construcio plastica de bonecos e aderegos: Catirina, Pai
Francisco, o patrdo, os vaqueiros com suas burrinhas, o pajé, o médico, enfim todos os
personagens e aderegos que compdem a histdria recriada pelos estudantes.

Os estudantes se mostram interessados nas atividades e ¢ gratificante ver o
desenvolvimento de cada um deles. Alguns sinais deste desenvolvimento podem ser
percebidos a cada encontro. As criangas que, no inicio, vao para as aulas descalgas, com
roupas sujas e cabelos desgrenhados, aos poucos vdo se arrumando, cuidando-se melhor. A
auto-estima deles vai melhorando a medida que avangamos no processo criativo.

A riqueza deste projeto se da, por um lado, ao trabalharmos com criangas de rua, na
tentativa de reintegra-las as suas familias e, por outro, na tentativa de evitar o seu
desligamento de vinculos familiares, prevenindo sua ida permanente para as ruas.

O aprendizado e as experiéncias sdo enriquecedoras para os arte-educadores. O fato de
trabalharmos nas ruas e pragas, desprovidos de recursos para a pratica artistica, obriga-nos a
elaborar formas diversas de atividades: o trabalho exige uma constante avaliacdo dos
procedimentos, temas e contetidos aplicados, bem como o direcionamento das atividades que

dependem destas avaliagdes, uma vez que:

Os métodos ndo sdo propostos como receitas aplicaveis em qualquer
realidade. Cada trabalho € tinico. Baseadas nos mesmos principios, as praticas
desenvolvidas nunca sao idénticas. Elas variam dependendo do contexto em
que estdo inseridas, das respostas das criancas as atividades propostas.
(NOGUEIRA, 2008, p. 123.)

A maneira de trabalhar do Teatro Ventoforte ndo € a inica, nem se pode dizer que seja

a melhor forma de arte-educagdo com criangas de rua, porém sdo inegaveis os resultados que

136



a metodologia do grupo proporciona: o trabalho multidisciplinar acolhe pessoas com
interesses diversos, cada um pode se descobrir em uma linguagem artistica e desenvolver seu
potencial criativo; com a abordagem ludica dos contetidos, as criancas de rua e mesmo as
criangas de cortico, em outros termos, podem voltar a “sonhar”, alterando-se a perspectiva de
vida imposta pela realidade que torna dificil para alguém nesta situacdo vislumbrar um futuro
que ndo seja ditado pelas condigdes precarias em que vivem. Mas o trabalho realizado pelo
Ventoforte abre as portas da imaginacdo e permite a descoberta de um universo poético e
criativo que todos tém. E nos arte-educadores aprendemos a arte de sobreviver nas licdes que

as criangas nos retribuiam a cada encontro.

4.3. Mutirdao Sio Francisco

O Mutirdo Sdo Francisco é com certeza, para mim, uma das experiéncias mais ricas,
pelas circunstancias e caracteristicas do projeto, um dos mais elaborado pelo Ventoforte e, ao
mesmo tempo, provocador por seu ao teor social e politico.

O Jardim Sao Francisco esta localizado no extremo da zona leste da capital. O terreno
cedido pela Prefeitura de Sao Paulo ¢ destinado a constru¢do de 808 moradias populares em
regime de mutirdo autogerido. Os futuros moradores das casas se organizam em uma
cooperativa que emprega parte dos mutirantes, além de outros profissionais da construgdo
civil, que trabalham durante a semana. Nos fins de semana, todas as familias se reinem para
continuar o trabalho iniciado durante a semana, mas sem remuneragdo pelos servigos, uns
colaborando com os outros. O projeto atende principalmente pessoas do Movimento dos Sem
Teto da capital paulista e surge como uma alternativa para minorar o déficit habitacional com
constru¢des de melhor qualidade e custos reduzidos devido o uso de mao de obra voluntaria.

O perfil da populacido do Jardim Sao Francisco ¢ semelhante aos de outros projetos em
que o Ventoforte trabalha: familias numerosas ¢ de baixa renda, oriundas de outros estados
ou do interior de Sdo Paulo, as maes geralmente sdo provedoras da familia, tanto que as
escrituras das casas saem no nome delas. Esta comunidade tem um diferencial importante: o
fato de estarem construindo e conquistando suas proprias moradias, ou seja, a concretizagao
de um sonho fundamental para qualquer pessoa. Motivacdo que fica evidente no contato com
os mutirantes e ¢, sem duvida, o grande incentivo para que as liderancas do movimento

proponham alternativas para agregar aquela comunidade.
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Outra diferenga desta populagdo € o fato de estar organizada em movimentos politicos
de base popular identificados com correntes politicas de esquerda que tem em vista a luta de
classe, as reivindicagdes sociais € a formagdo da cidadania numa perspectiva sociocultural.

A idéia de organizar um centro cultural no bairro parte dos proprios mutirantes, que
procuram o Teatro Ventoforte para criar e desenvolver um projeto que ofereca oficinas de
artes integradas para os mutirantes e seus filhos. O projeto do Ventoforte é elaborado
prevendo a participagcdo de cerca de cinqiienta criangas, jovens e adultos nas atividades aos
fins de semana e a implantagdo se da no inicio de 1991. Uma comissdo de educacdo ¢ criada
entre os mutirantes ficando responsavel pelo agrupamento dos estudantes e viabilizacdo das

oficinas aos sabados e domingos. Assim:

A idéia era dar oportunidade aos trabalhadores do mutirdo de a0 mesmo tempo
em que criavam o desenho do espago, por meio da construg¢do das casas,
pudessem participar de uma experiéncia estética, simbdlica, sensorial que, de
alguma forma, iria influenciar essa arquitetura. (NOGUEIRA, 2008, p. 61.)

O envolvimento dos estudantes ¢ da comissdo de educagdo ¢ bastante intenso tanto nas
oficinas quanto nos debates e assembléias em que se reinem para discutir as propostas e
caminhos para o movimento. A formacgao politica dos mutirantes contribui para a efetivacao
das propostas do Ventoforte, que procura direcionar as atividades de acordo com as
discussdes com a comissdo de educagio.

As oficinas acontecem com criancgas, jovens e adultos aos sabados e domingos pela
manha e a tarde em um galpao de madeira construido ao lado de um vale com boa vegetagao e
uma nascente que forma um pequeno regato. A hora do almogo ¢ um momento de encontro e
de confraternizagdo. Uma cozinha comunitdria prepara e serve o almoco para todos que
trabalham na obra, inclusive os arte-educadores. O bairro todo ¢ uma grande obra,
convivemos com poeira nos dias secos € com bastante lama no periodo das chuvas. A
precariedade de recursos e materiais ¢ compensada pela determina¢do dos mutirantes que

investem nas atividades de artes como uma possibilidade de crescimento coletivo.
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Uma das turmas durante o fechamento de um dia de atividades. Aula
ministrada no galpdo provisorio. Foto: Arquivo Ventoforte.

Uma festa no galpdo da cultura. Alunos apresentam as dangas
brasileiras e outros trabalhos. A comunidade prestigia e ao final
entra na brincadeira. Foto: Arquivo Ventoforte
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O Galpao da Cultura em construgdo ao fundo. A vista da para o vale, uma
area verde com mananciais: o “quintal” do bairro. Foto: Wilton Amorim.

Criancgas durante uma atividade com o tema “os
caminhos™: o espago e o material disponiveis
usados na brincadeira. Foto: Wilton Amorim.

Os elementos da natureza trabalhados
como estimulo a criagdo é o motivo de um
dos painéis pintado pela comunidade.
Foto: Arquivo pessoal de Wilton Amorim.
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A equipe do Ventoforte que ministra as oficinas ¢ a maior ja reunida para projetos
semelhantes, com oito ou dez arte-educadores, além de estagiarios, em cada encontro, mas
envolve a equipe toda do Ventoforte que se reveza para atender a outros projetos e
espetaculos. O perfil multidisciplinar destes facilita a integra¢do entre as linguagens; assim
pode-se formar equipes de musicos, teatro, danga e artes plésticas, mas todos colaboram de
alguma forma, aqueles que tem mais afinidade com uma determinada linguagem assumem a
coordenacdo das atividades que correspondem a sua linguagem.

Os conceitos ¢ atividades empregados neste projeto sdo basicamente semelhantes aos
empregados em outros que o Ventoforte ministra oficinas, com a integra¢do de linguagens,
temas, contetidos, conceitos, estratégias de abordagem e o principal objetivo de realizar um
trabalho que crie agdes duradouras geridas pela comunidade e que possam permanecer como
traco peculiar dela. Por exemplo, a criagcdo de festas populares que aconteceriam ao longo do
ano e em datas representativas para o novo bairro, criando uma tradicdo que nasce com ele.
Pelo menos trés eventos festivos sdo realizados: o carnaval, a festa junina e o natal. Para a
preparagdo destas festas cria-se um grupo formado por adolescentes e criangas, o grupo de
dangas brasileiras, acompanhado por um grupo de percussio, que se apresenta diversas vezes,
nas festas do mutirdo e em eventos do bairro e encontros de sem-tetos.

Uma atividade que se destaca, é a pintura de fachadas de casas da rua principal. O
motivo dos painéis € criado pelos estudantes a partir da proposta de criar historias com seres
imaginarios associando-os aos quatro elementos. A atividade envolve os estudantes ¢ boa
parte dos mutirantes que ajudam na preparacdo da parede, de tintas, andaimes e pintura.

Dos debates sobre educacdo, saude e cultura propostos pela comissdo de educacdo
com a participacdo do Teatro Ventoforte surge uma proposta de criacdo de uma escola no vale
em que estd o conjunto habitacional em construgdo: a Caminhos do Vale. A idéia da escola ¢
trabalhada pelos estudantes como uma atividade. Caminhadas sdo propostas para a exploragao
do vale. As criangas visitam a nascente € o pequeno riacho, trilhas sdo mapeadas e
brincadeiras sdo inventadas nestes caminhos

A idéia ganha corpo e o projeto conceitual e arquitetonico da escola ¢ elaborado
integrando um centro de saude e um centro cultural préximos a escola e entendidos como
espacos educacionais. A proposta traz idéias inovadoras como a interligacdo destes espacos e

com o bairro, por mecanismos previstos na arquitetura do conjunto educacional. Vejamos:

O projeto da Escola do vale aconteceria numa area circular, semelhante a uma
taba indigena. Cinco construc¢des se instalariam ao redor desse circulo. Nelas
ficariam as salas de aula, banheiros, biblioteca ¢ direcdo. As salas de aula

141



teriam um espago mais organizado, o espago central, mais estruturado, onde a
professora iria atuar com os alunos. Teria também o espago da varanda, que ¢é
mais aberto, onde a crianga poderia olhar o horizonte, devanear e enxergar as
outras criangas que estdo ao seu lado. O centro de satide também seria um
espaco de educagdo. O centro cultural teria um espago para as oficinas
artesanais ¢ artisticas e outro maior para apresentagdes ¢ encontros da
comunidade. Todos estes espacos seriam construidos no vale e interligando
esses espacos a as casas existiriam os “caminhos do vale”. (NOGUEIRA,
2008, p. 6.)

O projeto tem a nitida presenca do Teatro Ventoforte, a proposta de configuracdo
espacial desenvolvida por Roberto Mello guarda semelhangas com o espaco da sede do
Ventoforte, também elaborado por Mello. Elementos simbdlicos s@o incorporados a estrutura
fisica dos espacos de modo a reforcar a idéia de comunidade, de autogestdo e
sustentabilidade. O conceito de educacdo integral ultrapassa a forma padronizada da escola
oficial com a preseng¢a das oficinas artesanais e artisticas. O projeto da escola ¢ apresentado
ao Secretdrio de Educacdo Paulo Freire, que o aprova, mas o projeto ndo chega a ser
implantado.

O projeto de arte-educagdo se mantém até 1992. As dificuldades dos mutirantes
aumentam por diversos motivos, como as mudang¢as na politica da Prefeitura de Sao Paulo,
que ndo tem as verbas aprovadas no or¢gamento municipal daquele ano para dar continuidade a
projetos habitacionais, além de motivos de politica interna dos grupos que disputam a dire¢ao
do Movimento dos Sem Teto local. Sem os recursos da Prefeitura, as obras de infra-estrutura
do bairro paralisam e boa parte dos mutirantes se muda para as casas ainda sem estar prontas.
A prefeitura ndo renova o contrato com o Ventoforte e os projetos de arte-educacdo nao mais

sdo realizados no Jardim Sio Francisco.

6. Aproximacio com Paulo Freire

Os caminhos de Freire e Krugli se cruzam no inicio dos anos 1990, quando o primeiro
¢ nomeado secretario de educacdo do municipio na gestdo da Prefeita Luisa Erundina e o
segundo participa de projetos sécio-culturais promovidos pela prefeitura. Na ocasido, eles
chegam a se conhecer pessoalmente e a impressdo ¢ que ha uma identificagdo entre métodos e
objetivos que, como educadores, compartilham. Embora seus trabalhos tenham se
desenvolvido no mesmo periodo, ndo se pode dizer que um tenha influenciado o outro.

Entretanto, semelhangas nos permitem estabelecer pontos de apoio a partir da obra de Freire
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que convergem para a compreensdo fundamentada da pedagogia praticada no Teatro
Ventoforte.

O método de Paulo Freire, além de ultrapassar as fronteiras brasileiras, pois sua obra ¢
bem conhecida no exterior, rompe o limite entre as areas do conhecimento. O pensamento de
Freire influencia a area educacional, foco de sua teoria, e contribui para reflexdes, entre
outras, nas areas da antropologia, das ciéncias sociais, da filosofia e da arte.

Essa capacidade de se mover entre distintas disciplinas esta relacionada ao principio
que rege as reflexdes de Freire: a educacdo como pratica da liberdade. E esta pratica de
educacdo se faz cada vez mais necessaria, por isso atual, ao confrontar uma visdo de mundo
voltada para o ganho de capital que prefere um individuo alienado. Paulo Freire (in ROSAS,

1962, p.2.) observa:

O homem dos centros modernos urbanos, submetido a uma série infinda de
controles que ele mesmo ndo conhece e que quase sempre ndo percebe, vem
assumindo formas de comportamento estandardizado. Suas reagcdes perdem as
mais das vezes a nota individual. Suas respostas sio respostas generalizadas.
Os meios modernos de difusdo, de propaganda, de comunicagdo com as
massas, vem pondo o homem desses centros em atitudes preponderantemente
acriticas, ingénuas.

A liberdade nesse sentido esta relacionada ao poder critico do individuo que lhe
permite fazer escolhas fundadas na ética de forma autébnoma e consciente de seu papel social.
Na pedagogia elaborada por Freire estd embutida uma visdo marxista identificada como
socialismo-cristdo. A génese de seu trabalho estd relacionada com a educagdo popular para a
alfabetizacdo e a conscientizacdo politica de jovens e adultos das consideradas classes
oprimidas: “O meu ponto de vista é o dos ‘condenados da Terra’, o dos excluidos” (FREIRE,
2008, p. 14 e 15.). Freire, fiel a esse principio, nomeia seu trabalho como Pedagogia do
Oprimido ou Pedagogia da Libertagdo, termos que incorporam a idéia fundamentada no
marxismo de que ndo existe uma educacio neutra, pois o ato de educar ja ¢ uma intervencao
politica que envolve pelo menos dois pontos de vista: o do educador e o do educando. Para

tanto, investe na relagdo educador/educando numa perspectiva de respeito matuo, valorizando os

saberes que cada um traz consigo, pois:

[...] uma das tarefas mais importantes da pratica educativo- critica ¢ propiciar
as condi¢des em que os educandos em suas relagdes uns com os outros e todos
com o professor ou a professora ensaiam a experiéncia profunda de assumir-
se. Assumir-se como ser social ¢ historico, como ser pensante, comunicante,
transformador, criador, realizador de sonhos, capaz de ter raiva porque capaz
de amar. (FREIRE, 2008, p. 41.)
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Tal relacdo ¢ fundamental para o desenvolvimento critico do educando. Ao assumir-se
como ser social histérico, o educando amplia sua compreensdo do mundo passando a se
relacionar com os problemas cotidianos a partir do conhecimento da realidade social. Ao
professor ¢ fundamental que esteja consciente de seu papel social pois “ [...] faz parte da
natureza da pratica docente a indagacdo, a busca, a pesquisa. O de que se precisa é que, em
sua formacdo permanente, o professor se perceba e se assuma, porque professor, como
pesquisador” (FREIRE, 2008, p. 29.). Paulo Freire dedica grande parte de sua obra as
reflexdes sobre o papel do educador. No livro Pedagogia da autonomia - saberes necessarios
a pratica educacional, obra considerada uma sintese de seu pensamento, ele nos apresenta
elementos constitutivos do papel do educador na formag¢ido humana e a dimensao social de sua
intervengdo. Em suas préprias palavras: “A questio da formagdo docente ao lado da reflex@o
sobre a pratica educativo-progressiva em favor da autonomia do ser dos educandos ¢ a
temadtica central em torno de que gira este texto. Temdtica a que se incorpora a andlise de
saberes fundamentais aquela pratica.[...]” (FREIRE, 2008, p. 13.). Ele levanta reflexdes que
cabem ao educador de qualquer area, seja no ensino formal ou no ensino informal, como em
projetos de arte-educacdo, por exemplo. Esses sdo “[...] saberes demandados pela pratica
educativa em si mesma, qualquer que seja a opcdo politica do educador ou educadora”
(FREIRE, 2008, p. 21.).

Em relagdo ao meu objeto de estudo, as reflexdes partem de dois pontos fundamentais
na teoria de Paulo Freire que remetem as experiéncias relatadas como parte da formagdo do
educando e da orientacdo ao trabalho de arte-educador no Ventoforte. O primeiro diz respeito
ao conteudo a partir do qual sdo elaboradas as atividades propostas pelo Ventoforte. O
segundo ¢ a respeito da relagdo arte-educador/educando, que remete a procedimentos

pedagdgicos comuns as duas praticas educativas.

Sobre os conteudos

Ao conduzir um processo de arte-educagdo sempre nos deparamos com questdes que
surgem invariavelmente no inicio dos trabalhos: como motivar os estudantes? A partir do que
comecar um trabalho? Quais exercicios, jogos, temas? S@o questdes que, muitas vezes, geram
ansiedade e podem provocar no educador precipitacdo em aplicar as chamadas “receitas” de
aula para contornar estas questdes. No caso do Ventoforte, esse inicio de trabalho ¢ dedicado
ao conhecimento e reconhecimento do outro. O educador se apresenta a comunidade e esta se

apresenta a ele. A histéria de cada um, assim como a de seu bairro e da comunidade sdo os
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primeiros temas a serem sugeridos. As propostas de aulas incluem dangas e jogos populares
apresentados pelos arte-educadores e educandos que sdo convidados a ensinarem algum jogo
ou brincadeira que conhecam ou contar uma histéria verdadeira ou de mentira. Esse
procedimento abre espago para trocas importantes entre educador e educando. A valorizagao
daquilo que alguém do grupo de educandos possa apresentar ¢ significativa para os passos
seguintes do desenvolvimento da metodologia do Ventoforte. Nesse sentido, podemos
relacionar esse procedimento ao saber enunciado por Freire, quando afirma que ao professor e

a escola cabem:

[...] o dever de néo sé respeitar os saberes com que os educandos, sobretudo os
das classes populares, chegam a ela — saberes socialmente construidos na
pratica comunitaria — mas também, como ha mais de trinta anos venho
sugerindo, discutir com os alunos a razdo de ser de alguns desses saberes em
relagdo com o ensino dos contetidos. Por que ndo aproveitar a experiéncia que

tém os alunos [...]. (FREIRE, 2008, p. 30.)

Porém, a questdo é como levantar esse material, como conhecer os saberes de outros,
como criar uma situacdo de ensino artistico, oferecendo as condi¢des para que cada um se
coloque, ache seu espago e compartilhe com o outro as experiéncias novas, deixando emergir
os conteudos e temas mais relevantes para eles e a partir disso elaborar esse material
esteticamente.

No método de Freire, a Etapa de Investigagdo, a primeira, refere-se a busca conjunta
entre educador e educando dos temas mais significativos da vida do aluno, da comunidade em
que vive, das palavras mais usadas de seu universo vocabular que, em uma situacdo de
alfabetizacdo, serdo selecionadas e servirdo de base para as ligdes. No Ventoforte, os
procedimentos sdo semelhantes e os contetidos sdo sacados de vivéncias que tém como temas
geradores, por exemplo, historias recolhidas entre os educandos. Um diferencial que o artista
e o arte-educador desenvolvem em relacdo a determinadas disciplinas do ensino formal ¢ a
capacidade de realizar uma leitura simbolica do material oferecido pelos educandos. No
campo da arte, o individuo se coloca e expde seu modo de ver o mundo, muitas vezes de
maneira subjetiva, ou seja, por meio de expressdes nio verbais que exigem sensibilidade para
se perceber o outro em sua natureza expressiva. Um gesto, uma brincadeira, um desenho
podem dizer tanto da realidade objetiva de uma pessoa, ou seja, o que ela v€ nas ruas de onde
mora, na familia, nas necessidades e dificuldades do dia a dia, quanto de sua realidade

subjetiva: o que ela acredita, sonha, deseja, o que a realiza.
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No universo das artes, um simbolo pode catalisar essas manifestacdes e dar-lhes
sentido estético. Essa re-elaborag@o do objeto artistico € um exercicio que traz um significado
muito importante no processo criativo do Ventoforte e estd associado ao poder de
transformagdo das coisas pela imaginagdo criadora. Freire em seu método chama de Etapa de
Tematizagdo quando ocorre a tomada de consciéncia do mundo por meio da andlise dos
significados sociais dos temas e palavras. No caso da elaboracdo estética, enquanto artista, o
educando descobre possibilidades de usar de forma expressiva seus proprios recursos.

Esses simbolos sintetizam os temas e conteudos, quando utilizados e reorganizados em
uma perspectiva estética, como em um processo de criagdo de um espetaculo. Ao longo do
processo, a re-elabora¢do provocada pelos estimulos aplicados se reafirma e permanece como
base inaliendvel do principio criador. Por exemplo, ao trabalhar com os arquétipos como
esséncia do personagem que, uma vez estabelecido, pode se transformar em multiplos
personagens mantendo seu traco primordial que surge do proprio educando, de suas
experiéncias trazidas e re-elaborada nas vivéncias, jogos e exercicios. O processo permite que
ele re-elabore o conteido mantendo esse vinculo com sua origem. O resultado, ao final,
permite que os educandos se percebam nos atos e idéias que compdem a obra que resultou do
processo criativo. Neste sentido, pode-se dizer que ¢ uma forma de ensinar que exige
“reconhecimento e assun¢do da identidade cultural” (FREIRE, 2008, p. 41.), conforme
preconizada por Freire.

Por fim, no método de Paulo Freire a Etapa de Problematizagdo ¢ o0 momento em que
o educador conduz o processo para que os educandos possam superar uma visdo magica e
alienada da realidade por uma visdo critica do mundo.

A criagcdo de um espetaculo, e ele proprio, envolve muito trabalho, mas também o
ludico, o encantamento. A apreensdo da realidade transformada em linguagem artistica como
elaborada no Ventoforte, com o uso do ludico e de expedientes épicos, favorece ao educando
esta tomada de consciéncia e imprime no objeto artistico suas impressdes acerca do mundo. A
histéria que o educando conta em um espetaculo de finalizacdo de processo, ele conta porque
tem a ver com ele, partiu dele e de seus colegas. O personagem foi criado por ele, assim como
o boneco, o cendrio, os objetos de cena. O educando ¢ o sujeito do processo, € 0 protagonista

da peca que, no fundo, reflete a sua vida.

Sobre a relacio arte-educador/educando
A criacdo artistica envolve também muita responsabilidade e expectativas por parte de

educandos e educadores, e por isso, € preciso tomar cuidado, principalmente, quando o
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educando ¢ crianca. Para se levar educandos ao palco, € necessaria a consciéncia do que
significa para eles, educandos, essa empreitada. E necessario prepara-los de forma a deixar
claro de que se trata de uma a¢do educacional, cujo objetivo ¢ o desenvolvimento ¢ a
autonomia de cada um. Um espetaculo, por exemplo, neste contexto, deve ser encarado como
mais uma etapa do processo e ndo o fim em si mesmo. Nesse sentido, a pedagogia do
Ventoforte traz a idéia de processo artistico relacionado a individuagdo, como proposto por
Jung, como um supra-conteudo para elaboracdo dos educandos. A tomada de consciéncia
nesse caso diz respeito ao individuo e sua capacidade de determinar seu proprio destino.

A pratica do educador segue certos procedimentos para efetivar e legitimar o processo
de criagdo em um grupo de trabalho. Este ¢ o segundo ponto de convergéncia com a teoria de
Paulo Freire que diz respeito a pratica do educador. Os saberes por ele mencionados sdo aqui

relacionados a pratica do Ventoforte como recomenda Paulo Freire (2008, p.21.):

Na continuidade da leitura vai cabendo ao leitor ou leitora o
exercicio de perceber se este ou aquele referido corresponde a
natureza da pratica progressista ou conservadora ou se, pelo
contrario, ¢ exigéncia da pratica educativa mesma
independentemente de sua cor politica ou ideoldgica.

Portanto, adoto, em sintese, trés momentos do processo criativo formulado no
Ventoforte nos quais sdo identificaveis os pressupostos de Freire: o primeiro diz respeito aos
contatos iniciais com o educando e abordagem de seu universo pessoal € comunitario; o
segundo momento reune aspectos sobre o uso de linguagem artistica como suporte para o
processo criativo em si, que € o fator de intervencdo educacional; o terceiro momento foca o
processo criativo em favor da autonomia do educando, enquanto processo que conduz ao
amadurecimento, independente se sua escolha sera para a carreira artistica.

A relagdo do educador com o educando é fundamental em um processo criativo, pois o
educando necessita sentir seguranga e confianga no educador para desenvolver aspectos de
sua personalidade, ou seja, se expor. O educador deve demonstrar em seu trabalho
compromisso ¢ alegria em conduzi-lo, conhecimento em sua area de atuagdo e abertura para
novos aprendizados, bem como generosidade em compartilhar os saberes. As prerrogativas
expostas por Freire encontram ressonancia no Ventoforte na medida em que o arte-educador
compreende as etapas do processo criativo porque passou por ela e, ao conduzi-la, pode

utilizar de sua propria experiéncia.
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Primeiros contatos

Em termos de didatica, o Ventoforte dispde de um bom repertorio de exercicios,
vivéncias e jogos, associados aos conceitos elaborados a partir da psicologia analitica e a
integracdo de linguagens artisticas habilitam o educador a langar médo de recursos para a sua
inser¢cao no grupo ou na comunidade e propiciar o ambiente adequado para as manifestagdes
dos educandos. A postura do educador é de estabelecer um ambiente de trocas de
informagdes, de conhecer e se deixar conhecer como pessoa e como educador. Ao admitir
que o educando possa trazer algo novo ou diferente e adotar este material como contribui¢do
para si e o grupo, o educador estd abrindo espagos importantes para desenvolvimento da
autoconfianga dos educandos e para o desdobramento do processo.

No processo de aproximacdo do grupo de trabalho, ¢ importante para o educador
exercitar a escuta, um outro saber enunciado por Paulo Freire. As formas de escutar podem
ser ampliadas como “na disponibilidade permanente do sujeito que escuta para a abertura a
fala do outro, ao gesto do outro, as diferencas do outro” de modo que “quem tem o que dizer
deve assumir o dever de motivar, de desafiar quem escuta, no sentido de que, quem escuta
diga, fale, responda.” (FREIRE, 2008, p. 117.). E a partir dessa escuta que o arte-educador ira
compor as sequéncias de aulas, com cada encontro apontando para as possibilidades de
abordagens para o proximo encontro: um processo sempre em mutagdo, inacabado. Nos
termos de Paulo Freire, “ensinar exige consciéncia do inacabamento.” (FREIRE, 2008, p. 50.)

Durante o periodo de estagio ¢ comum ver nas reunides dos grupos de arte-educacao
as trocas de informacdes e procedimentos entre os arte-educadores mediado por Krugli.
Nestes momentos ¢ ainda durante as atividades propriamente ditas, o modo de abordagem e
aplicagdo das atividades ¢ orientado. O educador deve permanecer receptivo as acgdes
expressivas que os estudantes possam apresentar, mesmo que involuntariamente e estar aberto
as transformagdes que as novas descobertas possam desencadear. Neste sentido, instaura-se
no educador a idéia de que nada esta acabado ou que deva se repetir porque deu certo em
outra situag¢do, com outro grupo. Cada grupo ao se formar gera uma forma prépria de se
conduzir, a somatoria das diferencas pessoais e das identidades que se desenvolvem cria como
um corpo que irradia certa consciéncia que diz respeito a todos. O educador deve estar atento
a estas caracteristicas e considerar a trajetoria que o proprio grupo determina, mesmo que esta

seja alheia ao que o educador idealiza. Considerar o “inacabamento do ser humano”
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(FREIRE, 2008, p. 50.) como algo “proprio da experiéncia vital” (FREIRE, 2008, p. 50.) é
considerar a tarefa de cada um em buscar os meios para conduzir seu préoprio destino.

A 1idéia de inacabado permeia o universo das artes no sentido de que as obras sempre
estdo por terminar, ou seja, sempre se pode melhorar algo, descobrir coisas novas a cada
instante. Por outro lado, um boneco ou cendrio que propositalmente se deixa de completar ou
em que se assume o seu “inacabamento” causa certa impressdo ao publico que pode ser
amplamente aproveitado como elemento expressivo. O Ventoforte traz esta caracteristica para

a sua estética teatral e a utiliza como processo de trabalho em sua pedagogia.

O uso da linguagem artistica

O segundo momento é quanto a linguagem artistica, elemento de intervengdo
propriamente dito, no qual esta atrelado o processo criativo, pois ¢ ela, a linguagem, que
determinard escolhas, e que lida com a forma e o contetildo. No caso do Ventoforte, que possui
uma linguagem sedimentada, ao educador cabe a consciéncia de que o uso dessa linguagem ¢
uma interven¢do no modo de vida dos educandos ou como diz Paulo Freire(2008, p. 98.)
“Ensinar exige compreender que a educagdo ¢ uma forma de intervencdo no mundo.”. Pois
“ndo posso ser professor se ndo percebo cada vez melhor que, por ndo ser neutra, minha
pratica exige de mim uma definicdo. Uma tomada de posicdo.” (FREIRE, 2008, p. 102.).

Ao educador ¢ conferido o poder de autoridade, o que lhe permite administrar questoes
relevantes para o desenvolvimento dos educandos. Numa educacio democratica, Freire (2008,
p. 105.) preconiza que “[...] o grande problema que se coloca ao educador ou a educadora de
op¢ao democratica é como trabalhar no sentido de fazer possivel que a necessidade do limite
seja assumida eticamente pela liberdade.”

A linguagem deve ser estabelecida pelos proprios educandos em seu processo de
descobertas como fruto das experiéncias vividas e compartilhadas com seu grupo de trabalho.
E a partir destas experiéncias, o proprio grupo constroi seus limites. O educador deve,
portanto, se resguardar de apresentar uma linguagem ja pronta e experimentada como solugdo
para os problemas que os educandos levantam. Ao contrario, a linguagem serve de suporte
para as pesquisas, que agu¢am a curiosidade dos educandos, instigados a resolverem os
problemas que o proprio processo impde. Para Paulo Freire (2008, p. 88.), a curiosidade ¢
outro saber necessario ao educador e ao educando: “O exercicio da curiosidade convoca a
imagina¢do, a intuicdo, as emoc¢des, a capacidade de conjecturar, de comparar, na busca da

perfiliza¢do do objeto ou do achado de sua razdo de ser.”
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A curiosidade desperta a pesquisa, o interesse pelos detalhes das coisas, o gosto pela
aventura do saber, como para o heroi dos contos de fada em que a curiosidade o leva a ver o
que tem por detrds do portal e, ao atravessa-lo, ele descobre novas coisas € novos portais se
abrem. Em um processo criativo aberto, a pesquisa ¢ tanto do educador quanto do educando,
pois o processo se cria junto com todos. Para o educador também se impdem desafios, uma
vez que, ao se resguardar de dar as solugdes, acompanha o desenrolar das questdes como mais
um participante. Codigos e simbolos oriundos de experiéncias significativas geradas no
processo criativo tornam-se linguagem na medida em que os educandos vido atribuindo

sentindo estético a estes objetos. Uma releitura do mundo transfigurado no objeto artistico.

Autonomia do educando

O educador ¢ uma referéncia para o educando. Seus atos e atitudes sdo acompanhados
passo a passo pelos olhos atentos de todos e por mais que ele se aproxime dos educandos e de
sua comunidade, seu papel serd distinto daqueles que 14 vivem, pois sua relagdo com o grupo
¢ de trabalho, a tarefa a que se propds é a de educar. Ao final do processo criativo, seu
trabalho muitas vezes chega ao fim. E comum vermos projetos de arte-educacdo deixarem de
existir ou mudarem de orientagdo e o educador se vé obrigado a deixar um trabalho iniciado.
Casos como estes ocorreram com freqiiéncia na carreira do Ventoforte. Nesses momentos, o
arte-educador se pergunta o que terd deixado para os educandos? Como ter a certeza de que a
educacdo que vocé praticou se efetivou?

Para Paulo Freire (2008, p. 76.), um dos saberes fundamental para uma educacio
libertadora coloca que “ensinar exige convicgdo de que a mudanca ¢é possivel”. A partir desta
convicgdo ¢ que podemos “programar nossa a¢do politico-pedagogica, ndo importa se o
projeto com o qual nos comprometemos ¢ de alfabetizacdo de adultos ou de criangas, se de
acdo sanitaria, se de evangelizagdo, se de formag¢do de mao-de-obra técnica” e por extensio,
de arte e, mais ainda, por quanto tempo for. E esta convic¢do que deve acompanhar o
educador mesmo apds o fim do processo. Mesmo que seja por pouco tempo, uma educacao
que prima pelo respeito a dignidade do ser humano e acredita nele, com certeza deixa
sementes em solo fértil.

O progresso dos grupos de trabalho ¢ evidente ao fim de um processo. Pode-se dizer
que o resultado final ¢ um objetivo a ser alcangado e realmente o ¢, se a tarefa com a qual o
arte-educador e os educandos concordam e se propdem a realizar for a montagem de um
espetaculo de danga ou teatro, uma exposi¢cdo ou um recital. Porém, ndo deve ser encarada

como o fim do processo, mas o inicio de uma nova etapa para os educandos. Alcangar este
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tipo de objetivo pressupde uma realizacdo pessoal e coletiva muito significativa para o
educando. O exercicio de liberdade de expressdo se concretiza nas agdes artisticas e a
experiéncia estética completa seu ciclo, da criagdo a exposicdo do resultado. Esse processo
criativo traz, na pratica, as questoes ¢ticas.

O papel do artista e do arte-educador na sociedade tem se ampliado nos ultimos anos.
A pedagogia de Paulo Freire se ajusta bem aos principios da arte-educacdo e da arte em si, em
relagdo ao Ventoforte e nos grupos que sdo identificados como processo colaborativo, em que
as relacdes primam pelo respeito as fungdes que cada artista exerce no processo € nao por
uma hierarquia. Trabalhos baseados no exercicio da escuta, da paciéncia e da ética. O ensino
das artes ¢ privilegiado no sentido de ja trazer em si dois principios fundamentais enunciados
por Freire em seu método: a ética e a estética. Segundo ele: “[...] A necessaria promog¢do da
ingenuidade a criticidade ndo pode ou ndo deve ser feita a distancia de uma rigorosa formagao
ética ao lado sempre da estética. Decéncia e boniteza de maos dadas” (FREIRE, 2008, p. 32.).

Esse ¢ um diferencial que a arte apresenta. Ao educador cabe saber usar as ferramentas
com bom senso e criticidade. A formac¢do como artista e como arte-educador no Ventoforte,
mesmo carecendo de uma orientagdo teorica direcionada, consegue transmitir, na pratica, os
valores que alicergam os trabalhos dos que 14 se formaram. A aproximac¢do com Paulo Freire
me parece evidenciar que a pratica do Ventoforte, reflexo direto dos movimentos
progressistas do ultimo século em favor da liberdade, mesmo a despeito das intervengdes nio
democraticas, permanece amparada em conceitos que a fundamentam as trajetorias do

pedagogo e do homem de teatro.
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Desenho de Ilo Krugli para folheto de divulgagdo das atividades
no Teatro Ventoforte no ano de 1989.
Fonte: Arquivo Teatro Jabuti.

Consideracdes finais
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Poesia na arte e arte- educacio.

Fazer teatro ¢ uma aventura. Em um pais como o Brasil, onde o artista se desdobra em
varias atividades para conseguir sobreviver na profissdo, esta aventura tem varios sentidos:
Como empreitada para a vida inteira de pesquisas e estudos, como conhecimento, como
processo de descoberta do mundo. A aventura de montar e apresentar um espetaculo, assim
como lecionar artes e ver os educandos crescerem e descobrirem seus talentos sdo
recompensas que dificilmente se pode mensurar. Nao ¢ demais dizer que o artista se sente
como um verdadeiro herdi pois tem que superar dificuldades, transpor obstaculos e continuar
sempre se desenvolvendo.

A arte e a educacdo ha muito andam juntas, em uma relacdo que ¢ tratada de diferentes
formas de acordo com cada época. Ambas trazem conceitos e modelos ideoldgicos que, longe
de serem neutros, podem servir a diferentes fins. No Brasil dos ultimos anos, temos assistido
ao crescimento de projetos educacionais que tém a arte como suporte, o que significa um
avancgo do pais no entendimento do papel da arte na educag@o. Teorias e praticas sio revistas e
desenvolvidas com experiéncias significativas tanto para a arte quanto para a educacgio.
Muitos desses trabalhos t€ém suas origens nos movimentos progressistas que se caracterizam
numa visdo social calcada na liberdade, no respeito e na autonomia do ser humano. O
Ventoforte tem suas raizes nesses movimentos que deixam marcas profundas na estética e na
pedagogia que o grupo desenvolve.

O Ventoforte nasce em meio a conturbagdes politicas no pais dos anos 1970, enquanto
grupo se estabelece a partir de trabalhos realizados coletivamente e derivado de projetos de
arte-educacdo no Rio de Janeiro. Porém, foi necessario buscar na formagao de Krugli as raizes
mais profundas que ajudaram a compor a a¢do e o pensamento do grupo. Ao levantar a
historia de Ilo Krugli e do grupo, percebi a coeréncia e as contradi¢gdes com que sio
desenvolvidos os projetos estéticos e pedagdgicos do Ventoforte.

O Ventoforte cria uma estrutura propria de linguagem artistica ¢ de processos
pedagdgicos que se alimentam reciprocamente. Os processos criativos do Ventoforte, muitas
vezes, partem de pesquisas iniciadas com estudantes. O grupo, durante grande parte de sua
existéncia, forma os artistas que atuam nos espetaculos e ministram aulas nos projetos de arte-
educagdo, o que permite dizer que esses artistas transitam com propriedade entre os espagos
de ensaio e os de aula e atestem o quanto o processo criativo ¢ importante nessa elaboracdo. A

exemplo do que ocorre com o espetaculo O mistério do fundo do pote.
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Desde no fim dos anos 1990, o curso de formacdo de atores ndo mais estd em
funcionamento. O elenco, hoje, ndo se renova mais a partir dessa formacdo interna e atores,
atrizes e boa parte dos profissionais sdo convidados a participarem do grupo, valendo o
critério (informal) de identificagdo com o processo criativo € a linguagem. Essa forma de
compor a equipe tem gerado criticas por parte de integrantes mais antigos que, embora ndo
menosprezem o trabalho atual, aferem resultados diferentes dos antes conseguidos, mas sem
prejuizo para os espetaculos. A preocupacao recai sobre a continuidade do grupo, bem como
da dissemina¢do do método de arte-educacdo que, embora seja praticado por boa parte dos
artistas 14 formados, deixou de ser praticado pelo préprio grupo.

Sua linguagem alude a conceitos de Bertolt Brecht, lancando mao de expedientes
épicos, dentre eles a narrativa e o efeito de distanciamento. O teatro de bonecos e a cultura
popular brasileira, bem como a teoria da psicologia analitica elaborada por Jung, sdo
elementos dos processos criativos do grupo sustentaculos da linguagem. Os espetaculos e
processos de arte-educagdo criam um sistema hibrido e peculiar que projeta no espectador e
no educando uma visdo de mundo que vé€ o ser humano holisticamente. Sao espetaculos com
grande poder ludico associados a critica social, em que o principal objetivo é o
desenvolvimento integral do ser humano.

O Ventoforte acrescenta novas formas de utiliza¢do do teatro de bonecos ao colocar
atores e bonecos em uma animag¢do que nao esconde o ator/manipulador. Assim, a linguagem
concatena dois principios aparentemente dispares: se, por um lado, os bonecos associados as
pesquisas em torno do herdi e dos contos de fada acenam para uma forma ilusoria de atuagdo
em principio ndo-historica e tendo no ludico sua expressdo maxima, por outro lado, os
expedientes brechtianos quebram esta ilusdo, mas sem perder o ludico. Os espetaculos trazem
tematicas sociais atualizando as reflexdes acerca do homem contemporaneo representado pela
figura do heroi.

Ao apresentar os espetaculos dos quais participo nessa jornada pelo Ventoforte,
conceitos sdo revistos e aprofundados, pois nos processos criativos e educacionais € a pratica
que estabelece parametros de atuag@o na estética e na arte-educacdo. Caracteristica marcante
do Ventoforte, muitas vezes apontada como uma falha em sua metodologia. Entretanto, as
entrevistas com os colegas mostram que, para muitos, esta ¢ uma forma de aprendizagem que
diferencia o método do grupo de formagdes artisticas que priorizam a teoria em detrimento da
pratica. Enquanto formagao artistica, os estudantes se referem a estes procedimentos, cientes
dos objetivos que a metodologia propde: a descoberta de si mesmo por meio de experiéncias

significativas proporcionadas em sala de aula e ensaios. Este mergulho em si mesmo esta

154



relacionado a processos psiquicos que afloraram quando se trabalham como o inconsciente
coletivo e os arquétipos, herancas culturais estudadas por Jung.

A pratica do artista se desdobra em pesquisa estética, o corpo € o principal elemento
da pesquisa. A elaboracdo do ator ou estudante influencia o diretor ou educador e este
disponibiliza o material para a composi¢do do processo criativo e do espetaculo. A avaliacdo
constante desse material ¢ fundamental para a composi¢do dos passos seguintes do processo.
Assim, cada trabalho € unico e ndo ha uma “receita” pronta e aplicavel a qualquer
circunstancia. Nesse sentido, o Ventoforte se alia aos conceitos de teatro de grupo que
absorve a colaboracgdo dos participantes. Essa tendéncia do teatro contemporaneo ¢ fruto das
pesquisas de grupos dos anos 1960, que passam pela experiéncia do trabalho coletivo,
progredindo para uma dire¢do aberta e participativa em que cada artista ou educando esta
ciente de seu espaco no processo criativo.

Na arte-educacdo ndo ¢ diferente. O que se preconiza na formagdo artistica
profissional vale, resguardando as diferencas, para o ensino das artes com criangas, jovens €
adultos em projetos de formagdo educacional, que n3o tém a preocupagdo de formar o
individuo como artista propriamente dito, mas como cidaddo. Os projetos relatados
apresentam esses principios, mostrando o quanto € efetivo o processo criativo ministrado pela
equipe do Ventoforte e, para tanto, a interferéncia do educador ¢ necessaria, porém mediada
de forma a estimular sem reproduzir modelos estaticos que, ao invés de libertar o poder
criativo, o condiciona a uma forma conhecida. No Ventoforte, a observagdo destes principios
na pratica ¢ a matéria que ajuda a tecer os caminhos e intervengdes que o educador pode
lancar mao.

Outro diferencial na metodologia do grupo diz respeito a integracdo de linguagens
artisticas no processo criativo. O teatro ¢ a linguagem condutora dos processos, tanto na
criacdo de espetaculos quanto na arte-educacdo, mas os procedimentos da danga, da musica e
das artes plasticas possibilitam ao artista e aos educandos utilizarem estas linguagens
independentes do teatro ou integradas a ele. Como apontam as entrevistas, na formacao
artistica a partir das experiéncias no Ventoforte, ndo raro, vemos estudantes que iniciaram
como atores, desenvolvem habilidades e competéncias em mais de uma linguagem e como
artistas de teatro se desdobram nas fung¢des de ator, autor, diretor, bonequeiro, iluminador etc.
versatilidade que aparelha o arte-educador nas praticas pedagdgicas e no palco.

O método de ensino das artes de Krugli se mantém informal, ou seja, o Ventoforte ndo
adota um curriculo formal de educagdo. Mesmo quando, ao inicio da implantag¢do do curso de

formacdo de atores em 1985, ja na sede atual do grupo, a proposta seria de um curso regular

155



para a formacgdo profissional em teatro, prevaleceu, por for¢a das circunstancias, uma
estrutura voltada para as caracteristicas peculiares do grupo. Esse ¢, a meu ver e diante da
pesquisa realizada, um mérito que possibilita ampliar as experiéncias ali realizadas para
contextos maiores e aplicdveis em situacdes formais de ensino. Professores e alunos
mantiveram por mais de dez anos esse formato de curso, realizando pesquisas e criando
espetaculos que possibilitaram a formagdo de artistas nas multiplas linguagens. Os
conhecimentos adquiridos sdo compartilhados de forma solidaria e eficiente, com
desdobramentos aferidos na criacdo de outros grupos teatrais e em projetos de arte-educagao
em que se nota o claro desenvolvimento dos educandos.

A aproximag¢do com o educador Paulo Freire demonstra uma tendéncia progressista
em que a ¢tica e a capacidade critica e autonomia do educando sdo os referenciais prioritarios.
Frutos de uma mesma época, os métodos de Freire e Krugli confrontam o ideario neoliberal,
de uma politica invasiva e agressiva que se orienta por gerar ganhos de capital para poucos e
que incorpora em seu discurso ideologico até mesmo idéias em principio contrarias aos seus
pressupostos. Politica de mercado que estimula o individualismo e a competitividade.

A metodologia do grupo opta por valorizar a crianga como ponto fundamental em seu
propdsito. A crianga transita entre o universo imaginario e o real. No Ventoforte, ela ¢
considerada como “matriz arcaica do ser humano” ¢ como um ser capaz ¢ autonomo com
caracteristicas proprias a serem observadas em seu desenvolvimento. Conceitos, teorias e
praticas que se desenvolveram principalmente a partir do inicio do século XX. Para o
Ventoforte, a crianga ndo estd condicionada a preceitos € normas que, como o adulto, a
impediriam de acessar imagens do inconsciente. Sua disponibilidade para fazer perguntas e
desenvoltura em respondé-las €, quando bem orientada, material rico para compor processos
que podem ser utilizados com adultos e jovens. A fantasia propria das criangas, mais do que
subtrair a realidade, aponta para novas formas de vé-la. Ao valorizar este pressuposto e
aplica-lo ao aprendizado do jovem ou adulto, consegue-se realizar um caminho que tem seu
principio na histéria de cada um, trazendo o periodo da infincia como um depositario de
experiéncias pessoais que sdo compartilhadas e geram conhecimentos de si para si, para o
outro e para a comunidade.

Os trabalhos com comunidades referendam o propdsito de utilizagdo da arte como
elemento de integragdo do ser com a sociedade, ressaltando que, primeiro a integracdo se faz
do ser consigo mesmo, depois ampliada para a comunidade imediata em que vive e, por
conseguinte, refletida na sociedade como um todo. O Ventoforte, enquanto grupo, se

caracteriza como uma comunidade perceptivel no dia-a-dia do grupo e nas relagdes inter-
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pessoais que se estabelecem, o que permite que, mesmo apos algum artista ter deixado de
participar do grupo, tenha Krugli e o Ventoforte como forte referencial e guarde com respeito
e carinho o fato de terem pertencido aquele universo. E ¢ esse sentimento de pertencimento
ao grupo, a uma cultura, a um povo que agrega valores fundamentais para manuten¢do de uma
identidade em um mundo globalizado.

Essa tarefa ndo ¢ nada fécil, pois temos a consciéncia de que, a cada dia, a cultura de
massa nos homogeneiza, descaracterizando o pensar proprio, o agir em comum. Como
pesquisador que passou pelos processos praticados no objeto de estudo, posso afirmar que a
opcdo do Ventoforte em trabalhar a partir de matrizes da cultura popular é um diferencial
respeitavel e exemplar. Acredito que ¢ fundamental conhecermos nossa propria cultura, ainda
mais em um pais como o Brasil que possui uma gama enorme de manifestacdes populares e
mantém uma cultura formada por diversas outras culturas sintetizadas e re-elaboradas a partir
da miscigenagdo de nosso povo. Trata de uma cultura universal e rico imaginario coletivo. A
identificacdo de artistas e educandos com essas matrizes se manifesta em aspectos singulares
no decorrer dos processos. Em acdes na cidade de Sdo Paulo, por exemplo, boa parte da
populagdo € oriunda de outras regides do pais e ao chegar a metropole esquecem suas
referéncias regionais. Com o andar do processo essas referéncias sdo revisitadas e servem de
base para a elaboracdo dos trabalhos propostos pelo grupo. Elas afloram das lembrangas e das
historias de cada um, mas que se ligam as historias do outro e compdem a histéria de nosso
povo.

O Teatro Ventoforte, como a maioria dos grupos teatrais e culturais brasileiros, carece
de recursos fisicos e financeiros para a conducdo de seus projetos, mesmo ocupando um
espaco com sede propria. As dificuldades sempre existiram, porém, a riqueza do grupo esta na
simplicidade das produgdes e a criatividade. As produgdes e o processo criativo langam mao
do artesanal para efetivar suas propostas: o trabalho com as maos que transformam a matéria e
criam novas realidades. O uso de materiais simples ndo significa que o resultado seja
simplorio, ao contrario, se encarado como um desafio, procura retirar do minimo, 0 maximo
em expressdo. Algumas criticas, que se fazem aos processos empregados pelo grupo com
base nesse critério, s@o injustificaveis por atribuir ao trabalho uma nog¢éo erronea deste fazer
manual. O artesanal revela o trago especifico de cada um e permite que este entre em contato
com as dificuldades que o proprio material oferece. Superadas as dificuldades, o resultado
transcende o objeto, a acdo do criador sobre a matéria ressalta a relacdo do individuo com o

grupo na medida em que a marca pessoal do criador € impressa na obra coletiva.
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As artes encerram um universo de conhecimento que o ser humano produz a partir de
experiéncias e perguntas fundamentais que ela sempre se fez com relagdo ao seu lugar no mundo. A
obra de arte retine o particular e o universal, o real e o imaginario da experiéncia humana. A obra de
arte tem o poder de propor para o artista, para o educando e para o espectador reflexdes sobre a
existéncia ao elaborar cédigos de comunicagdo que aludem a instincias objetivas e subjetivas da
compreensdo humana, apresentando uma sintese de significagdes construidas por meio de imagens
poéticas intrinsecas ao dominio do imaginario. Ela ¢ a realidade percebida de um outro ponto de vista,
fundamental para o desenvolvimento critico do ser humano. O Teatro Ventoforte, com certeza nao
¢ 0 Unico, nem o melhor método de ensino das artes, mas suas contribui¢des vao além do que
se refere especificamente as artes. A pratica coletiva como opg¢ao de trabalho e 0 modo como
sdo aproveitados o imaginario, a memdoria pessoal e o inconsciente coletivo, os bonecos, o
corpo que se expressa em movimentos da danga ou que expressa um sentimento, a cultura
popular e outros recursos como 0s ritos, os mitos e os simbolos sio as fontes de uma
pedagogia e uma linguagem experimentadas e eficientes. Ter participado do Teatro Ventoforte e
ter realizado esta pesquisa foram oportunidades de reflexdo e conhecimento que, espero, possam

contribuir para a constru¢do de um mundo mais justo e solidario.

Evoco a figura do herodi para homenagear aqueles que se aventuraram pelos meandros
de uma linguagem e uma metodologia que opta pelo auto-desenvolvimento. Conscientes desta
prerrogativa, os artistas que partilham dessa mesma formag¢do encaram a trajetéria no
Ventoforte como uma jornada em que o heroi se faz por si mesmo, mas ligado ao outro, a
comunidade e a sociedade como um todo. Herdis de si mesmos. Jornada concluida? Um fim

pressupde um novo comeg¢o? E hora de compartilhar as conquistas!
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Anexo 1

Cronologia do Teatro Ventoforte

As equipes do Teatro Ventoforte
Periodo de 1974 a 2008.

O Teatro Ventoforte ao longo de seus trinta e cinco anos de existéncia passou por
diversas reformulagdes de elenco e equipe técnica. Alguns artistas permaneceram por varios
anos, outros, no entanto, participaram de uma ou duas montagens. A lista é¢ grande e de dificil
pesquisa por elenco de cada espetidculo devido as constantes remontagens e falta de um
critério de organizagdo de ficha técnica por parte do proprio grupo. Preferi relacionar por
periodo, os artistas e colaboradores acerca dos quais encontrei registro em fichas técnicas
disponiveis no acervo do grupo e nas entrevistas. Os nomes s3o apresentados em ordem
alfabética e os periodos obedecem a um critério basico de aproximagdo de datas que
configuram uma mudanga significativa no elenco e técnicos que compuseram o grupo de

acordo com o exposto na dissertagao.

1974 a 1979 - Fundagdo do grupo no Rio de Janeiro.

Alice Reis, Arnaldo Marques, Beto Coimbra, Caique Botkay, Ilo Krugli, Paulo César Brito,

Pedro Veras, Regina Costa, Richard Roux, Sérgio Fidalgo, Silvia Aderne, Sénia Piccinin,

Sylvia Heller, Tarcisio Ortiz, Walquiria Alves, Xuxa Lopes.

1980 a 1985 - Mudanga para Sao Paulo.

Cyntia de Gusmao, Damilton Viana, David Tygel, Ilo Krugli, Mércia Correa, Marilda Alface,

Osvaldo Gabrielle, Paulo César Brito, Paulo Freire, Sonia Piccinin, Thaia Perez, Tido de

Carvalho.
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1985 a 1990 - Implantacdo da nova sede no Parque do Povo.

Ana Maria Carvalho, Armindo Rodrigues Pinto, Edgard Lippo, Edilson Castanheira, Fatima
Campidelli, Fernando Gatti, Jorge Boris, Jos¢ Marcos Bueno, Laurent Lucien, Luis
Laranjeiras, Luri de Almeida, Marta Ozzetti, Paulo César Brito, Pedrdo do Maranhio, Roberto
Mello, Paulo da Rosa, Rosa Comporte, Selma Bustamante, Sidney Cerchiaro, Sueli

Cerchiaro, Tido Carvalho, Wagner Bonetti.

1990 a 1995 - Aproveitamento de estudantes do curso de formacdo de atores.

Andréa Cavinato, Claudio Cabrera, Eliane Weinfiirter, Fabio Atorino, Fatima Campidelli,
Fernando Cavalcanti, Ilo Krugli, Jodo Baptista Polleto, Jos¢ Marcos Bueno, Marcos Coin,
Marllon Chaves, Moénica Huambo, Paulo André, Paulo da Rosa, Renato Vidal, Révero

Ribeiro, Roberto Mello, Rosa Comporte, Wilton Amorim.

1996 a 1999 - Extingdo do curso de formacdo de atores e projetos de arte-educagao.

Ana Maria Carvalho, André Collazzi, Claudio Cabrera, Dinho Lima, Eliane Weinfiirter,
Evandro Palma, Fabio Atorino, Ilo Krugli, Jodo Baptista Pires, Lilian de Lima, Marcia
Fernandes, Marcia Fernandes, Mariana Marini, Marilda Alface, Paulo da Rosa, Renato Vidal,

Roberto Mello.

2000 a 2008 - Renovagdo completa do grupo com artistas convidados.

Aloisio César, Ana Maria Carvalho, Claudio Cabrera, Cldudio Zebarssy, Dalton Martins,

Dinho Lima, Fabio Viana, Ilo Krugli, Jih Vieira, Karen Menatti, Leandro Madeiros, Lennon

Gongalves, Lizete Negreiros, Marcello Airoldi, Mauricio Damasceno, Rodrigo Mercadante,

William Guedes.
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Cronologia do Teatro Ventoforte

Relacdo dos espetaculos
Periodo de 1974 a 2008.

Ano

Espetaculo
Texto e Dire¢ao
Elenco

Notas

Ano

Espetaculo
Texto e Direcao
Elenco

Notas

Ano

Espetaculo
Adaptacdo e Diregdo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Notas

Ano

Espetaculo
Texto e Dire¢ao
Elenco

Notas

1974.

Historias de lencos e ventos

Ilo Krugli

Teatro Ventoforte

Fundag¢do do grupo TeatroVentoforte

Prémio Recomendag¢do Especial Associagdo Carioca de Criticos
Teatrais - RJ, 1974

Prémio Um dos Cinco Melhores do Ano - RJ,1974 - SNT
Prémio Moliere (Autor Diretor - Ilo Krugli)

Prémio Air France - RJ - 1976

Prémio Mambembe: Direcdo e Um dos Cinco Melhores do Ano,
1974

1975

Da metade do caminho ao pais do ultimo circulo

Ilo Krugli

Teatro Ventoforte

Prémio Concurso de Dramaturgia Infantil da Fundacdo Guaira.
Prémio Um dos Cinco Melhores do Ano 1975, Rio de Janeiro,
SNT.

1976

As pequenas historias de Lorca

Ilo Krugli

Textos Federico Garcia Lorca

Federico Garcia Lorca.

Teatro Ventoforte

Prémio Um dos Cinco Melhores do Ano, 1976, Porto Alegre.
Prémio Um dos Cinco Melhores do Ano, 1976 Rio de Janeiro, SNT
Indicagdes para o Prémio Mambembe, Rio de Janeiro, 1977:
Direg¢ao, Figurinos e Musica.

Indicagdes para o Prémio Mambembe, 1977, Sdo Paulo: Diregédo e
Produgao.

Prémio Um dos Cinco Melhores do Ano, 1977, Sdo Paulo, SNT.

1976

Historias de lencos e ventos
Ilo Krugli.

Teatro Ventoforte
Remontagem

Prémio Moliére RJ: Diregao
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Ano

Espetaculo

Texto

Diregao

Obra de referéncia

Elenco
Notas

Ano
Espetaculo
Adaptacao
Direg¢ao
Elenco
Notas

Ano

Espetaculo

Texto

Diregao

Obra de referéncia

Flenco
Notas

Ano

Espetéculo
Texto e Direcgéo
Elenco

Notas

1977

Mistério das nove luas

Ilo Krugli, Paulo César Brito e Sonia Piccinin

Ilo Krugli

Montado a partir de experiéncias recolhidas de cursos e festas com
a comunidade do Méier, no Rio de Janeiro.

Teatro Ventoforte

Prémio Um dos Cinco Melhores do Ano, 1977, Rio de Janeiro,
SNT

Prémio Mambembe, Infantil, 1978, Rio de Janeiro: Direcao,
Cenario, Figurino, [luminagao;

Prémio Mambembe, Infantil, 1979, Sao Paulo, Personalidade: Ilo
Krugli;

Prémio Melhor Espetdculo Infantil do Ano, 1979, Sao Paulo,
APCA Prémio Associag@o Carioca dos Criticos de Arte.(ACCA) —
1977

O grupo se divide, parte do elenco funda o Grupo Humbu no Rio
de Janeiro.

1978

Sonhos de um coragdo brejeiro naufragado de ilusdo

Ernesto Albuquerque.

Ilo Krugli.

Teatro Ventoforte

Prémio Titere de Ouro, 1979, Uruguai, I Festival Internacional de
Bonecos, Artigas.

Prémio Mambembe, 1979, Rio de Janeiro: Musica e Figurino

1980

Mistério das nove luas

Ilo Krugli, Paulo César Brito e Sonia Piccinin.

Ilo Krugli

Montado a partir de experiéncias recolhidas de cursos e festas com
a comunidade do Méier, no Rio de Janeiro.

Teatro Ventoforte

Remontagem em Sao Paulo.

1980

Historias de lencos e ventos

Ilo Krugli

Teatro Ventoforte

Primeira remontagem em Sao Paulo

Grande Prémio da Critica, 1980, Sdo Paulo, APCA.
Indicacdes para o Prémio Mambembe, Sao Paulo, SNT, 1980:
Diretor, Ator, Grupo e Texto.

Prémio Mambembe para Direcdo e Prémio Um dos Cinco
Melhores do Ano 1980.

Prémio de Melhor Espetaculo do Ano,1980, Sdo Paulo, APCA
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Ano

Espetaculo

Texto

Diregao

Obra de referéncia
Elenco

Ano

Espetéculo
Texto e Direcgao
Elenco

Ano

Espetaculo
Texto e Direcao
Elenco

Ano
Espetaculo

Adaptagdo e Direcao

Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Nota

Ano
Espetaculo
Texto
Diregéo
Elenco

Ano

Espetaculo
Texto e Direcao
Elenco

Nota

Ano
Espetaculo
Roteiro
Diregao
Elenco
Notas

Ano

Espetaculo
Texto e Direcao
Elenco

1981

Luzes e sombras vamos cantar e dangar
Coletivo

Ilo Krugli

Cantigas populares

Estudantes do curso de teatro do Ventoforte

1981

Os misteriosos passaros de barro
Oswaldo Gabrieli

Teatro Ventoforte

1981

Historia de um Barquinho

Ilo Krugli

Teatro Ventoforte

1982

Historias de fuga, paixdo e fogo
Ilo Krugli

Os Fugitivos

Alejo Carpentier

Teatro Ventoforte

Espetaculo para adultos

1983

Estou fazendo uma flor

Ilo Krugli, Javier Villafane, Tristan Klingsor
Ilo Krugli

Teatro Ventoforte

1983

As quatro chaves

Ilo Krugli

Estudantes do curso de teatro do Ventoforte
Montagem deu origem ao texto

1983

Brinquedos da noite

Ilo Krugli

Paulo César Brito

Estudantes do curso e elenco do Teatro Ventoforte
Criagdo coletiva

1983

Caminhadas, sete poemas e uma historia.
Ilo Krugli

Teatro Ventoforte
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Ano

Espetaculo
Adaptacdo e Diregdo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Ano

Espetéculo

Texto e Direcao
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Ano

Espetaculo
Adaptacdo e Diregdo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Ano

Espetaculo
Texto e Direcao
Elenco

Notas

Ano

Espetaculo
Adaptacdo e Diregdo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Notas

Ano

Espetaculo
Adaptacido e Diregdo
Obra de referéncia

Autor de referéncia
Flenco

Ano

Espetaculo
Adaptacao e Diregdo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

1983

O alfaiate valente

Ilo Krugli

O alfaiate valente

Jakob Grimm e Wilhelm Grimm
Teatro Ventoforte

1983

O flautista de Hamelin

Ilo Krugli

O flautista de Hamelin

Jakob Grimm e Wilhelm Grimm
Estudantes do curso de formacao de atores

1984

Os cisnes selvagens

Ilo Krugli

Os cisnes selvagens

Hans Christian Andersen

Estudantes do curso de formacao de atores

1985

Labirinto de Januario

Ilo Krugli.

Teatro Ventoforte

Indicag@o Prémio INACEN 1985 para Melhor Texto para Teatro
Infanto-juvenil.

1986

Todo homem é suspeito ou Sete coragdes — Poesia rasgada
Ilo Krugli

Romanceiro gitano.

Garcia Lorca

Teatro Ventoforte

Prémio Teatro Jovem Coca-Cola

1986

Choro Lorca

Ilo Krugli

Poemas de Romanceiro gitano e A sapateirinha prodigiosa e Assim
que se passarem cinco anos.

Garcia Lorca

Teatro Ventoforte

1988

Os dois irmdos ou passaro de ouro

Ilo Krugli

Os dois irmdos

Jakob Grimm e Wilhelm Grimm

Estudantes do curso de formagao de atores turma de 1986 a 1988
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Notas

Ano

Espetéculo
Adaptacgdo e Diregdo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Notas

Ano

Espetaculo
Texto e Direcao
Elenco

Ano

Espetaculo
Texto e Direcgao
Elenco

Notas

Ano

Espetaculo
Adaptacdo e Diregdo
Supervisdo

Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Notas

Ano

Espetéculo
Texto e Direcao
Elenco

Ano

Espetaculo
Adaptacdo e Diregdo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Prémio Estimulo para Projetos Teatrais de 1987, Secretaria de
Estado da Cultura de Sao Paulo e o apoio da FUNDACEN — MinC.
Prémio Cinco Melhores do Ano de 1988 / FUNDACEN

Prémio Associagdo Paulista de Criticos de Arte APCA - Melhor
Cenografia

Seis indicagdes para o Prémio Mambembe, 1988.

1989

A tempestade ou o punhal de Caliba
Ilo Krugli

A tempestade

Willian Shakespeare

Teatro Ventoforte

Prémio Fiat 1989

1991.

Historias de lencos e ventos
Ilo Krugli.

Teatro Ventoforte

1992

O mistério do fundo do pote, ou como nasceu a fome.

Ilo Krugli.

Teatro Ventoforte e estudantes

Espetaculo criado no Projeto Migragdes com oficinas em Casas de
Cultura do Municipio de Sao Paulo

Texto publicado em 2007

1993

Uma rosa para Bela

Wilton Amorim

Ilo Krugli

A Bela e a Fera

Madame Jeanne-Marie LePrince de Beaumont

Estudantes do curso de formacao de atores turma de 1990 a 1993.
Da origem ao Grupo Salamandra

1993

Historias de lencos e ventos
Ilo Krugli.

Teatro Ventoforte

1994

Minueto do final do século
Ilo Krugli

O principe feliz

Oscar Wilde

Teatro Ventoforte
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Ano

Espetaculo
Adaptacdo e Diregdo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Ano

Espetaculo
Adaptacdo e Diregdo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Ano

Espetaculo
Adaptagdo e Direcdo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Ano

Espetéaculo
Adaptagdo e Direcdo
Elenco

Ano

Espetaculo
Adaptagdo e Direcdo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Notas

Ano

Espetéculo
Texto e Direcéo
Elenco

Ano

Espetaculo
Adaptacao

Diregao

Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

1995

Tragicomédia da lua branca

Ilo Krugli

Poemas e textos de Garcia Lorca
Garcia Lorca

Teatro Ventoforte

1995

Historias que o eco canta

Ilo Krugli

O gigante egoista, O aniversario da infanta e O rouxinol e a rosa.
Oscar Wilde

Estudantes do curso de formagao de atores turma de 1993 a 1995.

1996

O circulo de giz caucasiano
Ilo Krugli

O circulo de giz caucasiano
Bertolt Brecht

Teatro Ventoforte

1996

Pasolini - A segunda morte de Pedro e Paulo
Zeno Wilde

Teatro Ventoforte

1996

Sete coragoes - Poesia rasgada
Ilo Krugli

Poemas

Garcia Lorca

Teatro Ventoforte
Remontagem

1996

Historias de lencos e ventos
Ilo Krugli.

Teatro Ventoforte

1997

Entre o céu e o mar

Pauline Milek

Ilo Krugli

Cem dias entre o céu e o mar
Almir Klink

Teatro Ventoforte

Prémio Mambembe - Sdo Paulo Prémio para Cendgrafo: Ilo Krugli
Indicagdo para Direc¢do: Ilo Krugli, Indicagdo para Ator: Dinho
Lima
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Ano

Espetaculo
Adaptacdo e Diregdo
Elenco

Ano

Espetaculo
Adaptacido e Diregdo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Notas

Ano
Espetaculo
Texto
Diregao
Elenco
Notas

Ano

Espetéaculo
Texto e Direcao
Elenco

Ano

Espetaculo
Adaptagdo e Diregéo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Nota

Ano

Espetaculo
Texto ¢ Dire¢ao
Elenco

Notas

Ano

Espetaculo
Texto e Dire¢ao
Elenco

Indicagdo para Categoria Especial: Jodo Politto / Direcdo Musical
Indicagdo para Grupo, Movimento ou Personalidade: Teatro
Ventoforte - pelo conjunto de trabalhos

1998

Historias de lengos e ventos
Ilo Krugli.

Teatro Ventoforte

1998

Sete coragoes — Poesia rasgada
Ilo Krugli

Poemas

Garcia Lorca

Teatro Ventoforte
Remontagem

1999

Mistério das nove luas

Ilo Krugli, Paulo César Brito e Sonia Piccinin.

Ilo Krugli

Teatro Ventoforte

Remontagem para o SESI-SP

Indicagdo para Cenografia do Prémio Coca-Cola de Teatro Jovem

2000

Historias de lencos e ventos
Ilo Krugli

Teatro Ventoforte

2001

Portal das maravilhas

Ilo Krugli

Textos de Miguel de Cervantes

Miguel de Cervantes

Teatro Ventoforte

Prémio para Montagem Flavio Rangel Secretaria Estadual de
Cultura se Sao Paulo

2002

As quatro chaves
Ilo Krugli

Teatro Ventoforte
Remontagem

2004

Engenho de dentro
Ilo Krugli

Teatro Ventoforte
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Ano

Espetaculo
Adaptacdo e Diregdo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Ano

Espetéculo
Adaptacgdo e Diregdo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Notas

Ano

Espetaculo
Texto e Direcéo
Elenco

Ano

Espetaculo
Texto e Direcao
Elenco

Ano

Espetaculo
Texto e Direcéo
Elenco

Nota

Ano
Espetaculo
Texto e dire¢do
Elenco

Ano

Espetéculo
Adaptagdo e Diregédo
Obra de referéncia
Autor de referéncia
Elenco

Nota

Ano

Espetaculo
Texto e Direcéo
Elenco

Nota

2004

Victor Hugo, onde vocé esta?
Ilo Krugli

Obras de Vitor Hugo

Victor Hugo

Teatro Ventoforte

2004

Bodas de sangue
Ilo Krugli

Bodas de sangue
Garcia Lorca
Teatro Ventoforte
Premio Shell

2004.

Historias de lencos e ventos
Ilo Krugli.

Teatro Ventoforte

2006

Um rio que vem de longe
Ilo Krugli

Teatro Ventoforte

2006

A centopéia e o cavaleiro

Ilo Krugli

Teatro Ventoforte

Prémio Flavio Rangel de Teatro 2005, da Secretaria de Estado da
Cultura de Sao Paulo.

2007

Adelina

Ilo Krugli

Teatro Ventoforte

2008

Se o mundo fosse bom, o dono morava nele.

Ilo Krugli

A pena e a lei e outras obras

Ariano Suassuna

Teatro Ventoforte

Contemplado com a Lei de Fomento para o Teatro de Sao Paulo

2009
O mistério do fundo do pote ou como nasceu a fome
Ilo Krugli

Teatro Ventoforte
Contemplado com a Lei de Fomento para o Teatro de Sao Paulo
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Pesquisa para dissertacido de mestrado

Teatro Ventoforte de 1985 a 1995 — A formacio de um artista e arte-educador.

Mestrando: Wilton Carlos Amorim Rezende

Orientador: Reynuncio Napoleido de Lima

Anexo 2

Entrevista de Révero Ribeiro

As respostas foram entregues por escrito e mantidas como entregue pelo entrevistado.

Wilton

Révero

Qual foi sua trajetoria no Ventoforte, qual foi o periodo em que
freqlientou o curso. Quais professores vocé teve e o que lecionavam?

Como vocé avalia sua formagdo no Teatro ventoforte?

Bom... eu freqiientei o curso de 1986 a 1988 , depois disso ainda fiz
outras aulas. Eu cheguei ao Vento Forte por indicagdo de uma amiga de
Santos, eu tentei EAD e procurava algum curso em SP, eu conhecia o
Macunaima e me falaram do Vento. Eu me lembro que quando cheguei
ao espacgo pela primeira vez eu achei tudo muito diferente de uma escola
de teatro, eu cheguei a secretaria que era num chalezinho colorido... aos
poucos fui me apaixonando pelo espaco, pelo astral do lugar, pelas
pessoas. Era a primeira turma que iria iniciar o curso neste espago novo.
Tinha um professor da Usp que era o meio que coordenador
pedagbgico, ele queria regularizar o curso, ele também deu aulas
teoricas estudando a poética de Aristoteles, ndo me lembro de seu nome.
Ele era o unico que se parecia com o meu referencial de professor. A
turma tinha bastante vontade, todos bem empolgados. Os outros
professores eram o Ilo e o Paulo César que davam aula de interpretagao,
improvisagdo, criacdo... eles faziam uma dobradinha, o Paulo fazia a
primeira aula para aquecer, motivar, sensibilizar e depois o Ilo
trabalhava com a criagdo, a dramaturgia do ator, improvisacdo na
verdade os dois trabalhavam tudo, bem integrados. Tinhamos aula com

o Z¢ Galas de bonecos, ele era muito bacana, proximo a turma,
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Wilton

Révero

divertido. Um professor do qual eu ndo me esquego das aulas, sempre
dindmicas, trabalhando a confec¢do, a criagdo a manipulagdo tudo
dentro de um processo. O Tido Carvalho era o professor de Danca, eu
pensava que iria chegar um professor de danca contemporanea, jazz, sei
la... e chega o Tido cheio dos requebros, cheio das brincadeiras,
cirandeando... foi um caminho sem volta que me acompanha até hoje.
Tivemos outros professores, a Bel, Isabel Setti (acho que ¢ isso?)
professora de Voz, era uma professora muito doce, muito carinhosa,
super profissional. Teve um professor antes dela que dava umas aulas
de voz com um método mais antigo, Eu ndo me recordo seu nome... ele
trabalhava com impostagdo, pronuncia, exercicios para falarmos
corretamente.

Nao era um curso muito formal, tanto que a regulamenta¢do nunca saiu.
Mas foi um curso que me marcou profundamente, enquanto artista e
enquanto ser humano, ajudou a construir o que sou hoje. Eu me lembro
que na época tinhamos muitas queixas e reivindicagdes, naturais de
quem estad vivendo o dia a dia do curso, mas hoje elas se tornam

pequenas e sem importancia.

Como artista em quais espetaculos e eventos de rua, pragas vocé
participou? Como definiria o processo criativo em espetaculos (algum

mais relevante para vocé)?

Como ator eu participei no Vento dos espetaculos: “Os dois Irmdos — O
passaro de ouro” nosso espetaculo de formatura. Depois que o elenco
dos Dois irmdos se desfez, juntamos algumas pessoas e, sob orienta¢ao
do Ilo montamos Os trés cavalos encantados, inicialmente era para ser
um evento com um espetadculo por semana, realizado de forma muito
simples e com a participagdo do publico. O espetaculo acabou tendo
uma vida longa com temporadas no Teatro do Vento e em escolas,
aniversarios, eventos... Depois disso eu participei da montagem do
Mistério do Fundo do Pote. Ainda fiz algumas 4 chaves mas sempre

como substituto.
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Wilton

Révero

Eventos em pracas foram diversos, eu me lembro dos que realizdvamos
no Memorial da América Latina, foi uma série de eventos semanais ou
quinzenais... Fizemos eventos no Ibirapuera sobre seguran¢a no transito,
no Parque da Luz no dia do Trabalhador, na época da Erundina fizemos
bastante eventos.

Também trabalhei na cenografia do Choro Lorca.

O processo criativo partia muito de improvisacdes dos atores, Os dois
irmdos foi escrito a partir de improvisagdes dos atores, claro com toda a
criacdo do Ilo, mas muitas cenas ele observava e ia escrevendo. Até
falas, palavras surgidas nas improvisagdes ele colocava no texto. No
Mistério ele ja tinha o texto, mas mesmo assim o espagco que ele
concedia para os atores criarem, brincarem, improvisarem era bem
generoso. O processo sempre partia do ator, do que o ator tem para
oferecer, o Ilo dava informagdes, provocava, mas o ator tinha liberdade
de propor, conversar... Nos brincdvamos com o “no me serve”, o Ilo
sempre dizia como diretor, isso me serve, isso ndo me serve, ele
respeitava muito tudo o que faziamos e tinha uma forma especialmente

cordial de dirigir.

Como educador em quais projetos vocé participou? Quais as diretrizes

que voce adotava? Como eram elaboradas as aulas?

Eu comecei meu trabalho de educador como motorista da Kombi, eu
estava precisando de trabalho e o Ilo me chamou para dirigir a Paloma
no projeto Enturmando na Vila Brasilandia. Eu ia dirigindo e acabava
participando nas aulas da Célia e do Edgar. A Célia foi a minha
primeira referéncia no trabalho de educacdo do Vento Forte. Depois eles
foram fazer uma viagem para Cuba e eu e mais algumas pessoas
ficamos dando as aulas. Foi uma grande loucura. Depois daquela €poca
eu trabalhei em todos os projetos de educagdo do Vento: Enturmando, A
Crian¢a Faz Arte na Rua No Glicéro e no Bras. Da Secretaria do Menor.

Trabalhei no Projeto do Mutirdo, das casas de cultura na época da
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Erundina, era um projeto da Prefeitura. Também dei aluas no curso para

adolescentes do Vento.

Como estudante como vocé vé a estrutura pedagdgica da formagdo que

obteve?

Na época eu ndo prestava muita atencao nisso. Hoje eu posso dizer que
era uma estrutura mais aberta. Eu me lembro de algumas reunides que
os professores do curso faziam... o curso era pratico, na verdade a
maioria dos professores ndo falavam muito em teoria, indicavam livros,
ou levavam uma discussdo mais académica. Nossas conversas giravam

em torno do processo vivenciado

Ilo Krugli e a linguagem do Ventoforte como vocé a definiria?

Sera que precisa de definicdo? Eu acho que o Ilo e seu trabalho no
Vento ¢ mais para ser vivenciado, assistir a um espetaculo do Vento ¢
participar, se envolver, sentir, experimentar... ¢ se divertir. Também ¢
um teatro que lida com o inconsciente, com o mito, com a
ancestralidade, um teatro ritual? Com certeza tem muito de ritual. Um
teatro medieval, onde os artistas fazem parte de um nuicleo meio
familiar, os almogos, o convivio, ultrapassa a de um grupo com relagdes
meramente profissionais. O clima de festa, musica ao vivo, danga,
também s3o muito relevantes na linguagem do grupo. Como dizia

Brecht é um teatro para divertir e para pensar, que une criativamente a

forma e o conteudo.

Quais exercicios e vivéncias que vocé se lembra, ou que foi relevante

€m SCu processo.

Tem uma que eu nunca me esqueco que saiamos da sala e olhavamos
para coisas e colocava na barriga e amassava até formar uma massa e

cobria as outras pessoas. Tem o dos oraculos, tem o do guerreiro, o
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quintal o espago esquecido, tem uma vivéncia com papeis (jornal, papel
celofane, de seda) onde faziamos objetos para os outros, os quatro
elementos. O trabalho com o Z¢ galas, os métodos de fazer os bonecos,

manipular articulagdes, eu me lembro muito das aulas dele.

Como vocé vé€ a relacdo entre o trabalho de artista e de educador, o que
voce leva da experiéncia de artista para o espago educacional e o que

voce traz deste espago para o trabalho artistico.

Eu sempre procuro misturar o teatro e a educagdo, desde inicio de
minha experiéncia com teatro. Eu ja adaptei um conto com alunos e
depois isso virou material de montagem para o grupo. Ao observar os
educandos eu aprendo, sdo verdadeiras licdes de como representar um
personagem, principalmente quando as pessoas ndo sdo “atores” pois
estdo livres de uma carga de informacdes que nds ‘“‘atores” ndo
conseguimos nos livrar. Da mesma forma, todo o trabalho artistico que
desenvolvo com o grupo, as oficinas das quais participamos, a
experiéncias estéticas, a pesquisa, tudo acaba chegando aos processos

educacionais que acompanhamos.

Qual a influéncia da formag¢do que vocé obteve no Ventoforte no

trabalho que vocé desenvolve?

A linguagem do Vento ¢ muito rica e eu acredito que ainda, depois de
16 anos longe do cotidiano do Vento eu ainda estou digerindo o que o
Ilo e os outros professores do curso do Vento me passaram. Para mim
foi uma influéncia muito grande, principalmente na questdo social, esta
possibilidade de fazer teatro com e para todos os publicos,
principalmente para aqueles que historicamente sdo excluidos do mundo
das artes.

A linguagem do Vento também estd presente em nossos espetaculos, a

musica ao vivo, o humor, os bonecos...
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Pesquisa para dissertacido de mestrado

Teatro Ventoforte de 1985 a 1995 — A formacio de um artista e arte-educador.

Mestrando: Wilton Carlos Amorim Rezende

Orientador: Reynuncio Napoleido de Lima

Anexo 3

Entrevista com Andréa Cavinato

As respostas foram entregues por escrito e mantidas como entregue pelo entrevistado.

Wilton

Andréa

Qual foi sua trajetéria no Ventoforte, qual foi o periodo em que
freqlientou o curso. Quais professores vocé teve e o que lecionavam?

Como vocé avalia sua formacgdo no Teatro Ventoforte?

Freqiientei o curso do Ventoforte de 1990 a 1995, com um intervalo de
um ano em 1992 que morei na Italia.

E dificil, as vezes, dizer o que os professores lecionavam...alguns fica
muito claro, outros nem tanto, porque acho que pode parecer estranho se
eu disser que tive aulas de Contos de Fadas ou sobre Os 4 elementos...e
ndo era colocado um quadro de avisos em que se pudesse ler horario,
professor e matéria...todos desenvolviam processos criadores diferentes a
partir de matrizes do Imaginario e seguiam uma mesma linha de
desenvolvimento: a integrag@o das artes. E demonstravam sempre muita
hesitagdo em categorizar, em dizer o que se estava lecionando. No
Ventoforte se evitava tudo que fosse cartesiano e pragmatico.

Tive aula com Ilo Krugli no Teatro da Imaginagdo: O Ventoforte faz de
vocé um heréi, em que eram desenvolvidos processos de criagdo que
envolviam constru¢@o de personagem a partir do Imaginario, dramaturgia
e narrativa, sensibiliza¢do, as propostas estavam relacionadas a um
conhecer-se a si mesmo, entrar em contato com imagens internas e trazé-
las a tona em improvisacdes e a partir dai se dramatizava. Mas sempre

sem nomear dessa forma.
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Aulas com a Fatima Campidelli, com processos criadores deflagrados a
partir de temas como os 4 elementos, contos de fadas, improvisagdo com
objetos, criacdo de narrativas, interpretagdo, criacdo de personagens, com
o Wilton Amorim, também com contos de fadas, criagdo de personagens,
improvisa¢do a partir de temas, com Tido Carvalho (Dangas Populares
Brasileiras), Ricardo Nogueira (Voz), Roberto Mello (Cenografia e
bonecos), Isadora Dias, Paulo da Rosa ( algumas aulas tedricas sobre
inconsciente coletivo e simbolos).

Embora ndo fossem evidenciadas as técnicas e a reflexdo sobre o fazer
artistico existiam também embora acontecessem por meio da linguagem
pocética. Aos poucos percebiamos o corpo mais presente e disponivel para
a criacdo, passava-se a ter consciéncia do corpo e também da voz.
Sempre fazendo ia-se incorporando o oficio de criar e de fazer teatro, mas
também de fazer bonecos, de escrever, de pintar, de dancar.

Nesse sentido tive uma formagdo que considero riquissima, vale aqui
dizer que eu e tantos outros que ficamos no curso fomos muito
persistentes em meio ao caos, a desorganizacdo e as dificuldades
financeiras do grupo, que tem um modo anarquico de existéncia e criagdo,
que sempre se refletiam nos cursos. Acredito na proposta e faco dela um
caminho. Mas sempre foi arduo, exigente e muito trabalhoso. Aprendi a
ser artista com mestres de uma tradi¢do antiga que ndo fazem concessdes
e experimentam para valer. Fazer e ter a experiéncia de ter feito,
construido no tempo da criacdo ¢ ndo no do mercado ou das escolas
padrio de teatro.

Essa formag¢do me trouxe além da percep¢do agucada para criar, um
contato livre com a memoria, seja de infancia, seja do préprio curso, um
canal aberto com o Imaginario, uma permanente indagacao filoséfica da
vida e da Arte e os modos de produgdo artesanais de fazer teatro que
envolvem todas as etapas de criagdo. Além disso, me trouxe uma soélida
formacdo como professora de Arte, caminho que continuo a ampliar.

No caminho de conhecer-se a si mesmo ¢ da auto-realiza¢do a formacao
encaminhada pelo Ventoforte foi profunda, me trouxe a transformagao tdo

sofrida e necessaria e que hoje gostaria de propor para meus alunos.
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Como artista em quais espetdculos e eventos de rua, pracas vocé
participou? Como definiria o processo criativo em espetaculos (algum

mais relevante para voce)?

Participei dos espetdculos: Uma Rosa para Bela, Historias que o Eco
Canta, Sete Coragdes - Poesia Rasgada, participei s6 de um evento no
SESC Pompéia mas ndo lembro quase nada dele, assisti a varios outros.
Vou citar o processo do espetaculo Histérias que o Eco Canta, um longo
percurso entre a montagem, temporada e apresentagdes em que passamos
por diferentes etapas de criag@o: a partir da leitura dos contos de Oscar
Wilde fomos convidados a criar a partir de materiais, longos processos de
constru¢do de materiais, leituras do conto e improvisacdo. Como diretor o
Ilo ¢ muito diferente de como professor, € 0bvio que as condi¢des mudam,
mesmo assim ele propde de tal forma que os atores-alunos criam seu
percurso no espetaculo, ele ndo marca cenas, ele seleciona imagens e
depois repete muito até que o desenho da cena fique como ele deseja.

O texto veio por ultimo e encaixamos 0s improvisos que tinhamos
desenvolvido, outros foram sendo criados para o texto.

Um processo que garante a espontaneidade apesar de sua exigéncia como
diretor. Trabalha com musica ao vivo e aqui nos coloca mais desafios, o
ritmo, a intensidade, o dialogo entre musicos e atores.

Como atriz fiz 3 espetaculos € como era muito timida e insegura, tinha a
estima muito baixa sofria muito para atuar embora fosse importante para
mim e adorasse fazer. Sou uma pessoa que admira e cultua o intelecto e
essa maneira de ser no Ventoforte nunca ¢ muito bem vista pois o grupo
valoriza outras formas de ser principalmente por ter nascido e se
influenciado pelos anos 70 acaba por valorizar muito a sensibilidade, a
espontaneidade e a cultura popular.

No processo do Eco, foi muito importante a formacdo simbolica, a
compreensdo da crianga e da produgdo cultural que ¢ destinada a ela. O
espetaculo ndo tinha final feliz e foi um grande aprendizado o “fazer”, as

temporadas, os festivais.
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A criagdo dos personagens podem vir a parecer simples: um rouxinol,
uma roseira, a geada..mas foram processos intensos até que
conseguissemos personagens poéticos € sem estereotipo. Para conseguir
1sso o Ilo usa propostas como os objetos, os bonecos, 0 movimento do
corpo, a musica.

Na formag@o como atriz tive minha iniciagdo no Ventoforte mas foi
necessario lapida-la e cresci muito depois que sai de 14 pois ndo tinha mais
como me amparar nos processos simbolicos de criagcdo, os tempos de
criacdo fora do Ventoforte sdo outros e tive diretores queridos nesse
caminho como o Rodolfo Garcia Vaquez dos Sétyros e o Péricles Raggio

na Caixa de Fuxico.

Como educador em quais projetos vocé participou? Quais as diretrizes

que vocé adotava? Como eram elaboradas as aulas?

Dei aulas no Curso para Criangas ¢ Adolescente aos sibados de manha de
1995 a 2000. Trabalhava em equipe com a Luciana Coin, Paulo da Rosa,
Fatima Campidelli, Rosa Comporte. Tinha reunides periddicas com a
equipe e de coordenacdo com Ilo Krugli. Nessas reunides preparavamos
as aulas a partir de temas que depois eram desdobrados. As aulas incluiam
a integracdo das Artes e tinham dois momentos: no primeiro todo o grupo
de todas as faixas etarias se encontravam e ali faziamos um aquecimento
corporal, dangdvamos e cantavamos. Depois se dividiam o grupos, eu
trabalhei muitos anos com os menores, o Paulinho com os adolescentes e
a Luciana com os de 8 a 12. O foco com os pequenos era construir um
espago para experimentagdo e evitar formalizar. Construir artesanalmente
as histérias que eles criavam com muitos objetos, panos € bonecos.

As vezes trocavamos e invertiamos os professores. O Ilo assistia algumas
aulas, comentava e nas reunides aprofundava questdes sobre ensinar Arte.
Dessa maneira aprendi muito. Mas também nas reunides de equipe com
Paulinho e Luciana nas quais discutiamos toda semana o que estava sendo
feito e os encaminhamentos que viriam.

Como estudante como vocé vé a estrutura pedagogica da formacdo que
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obteve?

Embora a estrutura pedagogica exista, ela ndo ¢ evidente para quem faz. A
formacdo que tive foi de sensibilizagdo e de iniciagdo poética nos
meandros da Arte como se entende filosoficamente, um caminho para o
autoconhecimento e a auto-realiza¢do. A complementagdo dessa formagao
aconteceu na universidade, em cursos de especializacdo e pds-graduagdo
para o ensino de Arte. Para criar e fazer teatro tive uma formagdo que me
trouxe um corpo disponivel e um conhecimento da estrutura épica de fazer

teatro.

Ilo Krugli e a linguagem do Ventoforte como vocé a definiria?

Nao sei se & possivel definir a linguagem do Ventoforte...posso so
comentar...porque ¢ viva e estd em mutacdo e depende das muitas
variaveis que sdo o elenco, os musicos, o texto se é do proprio Ilo, se ¢
dramaturgia do Lorca, depende da assisténcia de direcdo, enfim...de quem
esta ali naquele momento. Mas é um modo de fazer teatro que se nutre da
cultura brasileira, que persegue temas caros aos artistas como a liberdade,
0 amor, a justi¢a e que investiga e aprofunda os simbolos, o imaginario, o
inconsciente. Que investiga espagos, que ¢ inventivo, mas que tem medo
de formalizar, entdo as vezes € lindo mas € hermético nos muitos rituais, €
capenga porque ¢ da linguagem popular mas a interpretagdo capenga afeta
a compreensdo do texto, as imagens sobram por todos os lados, um teatro

de excessos do qual gosto muito, que me toca e com o qual me comunico.

Quais exercicios e vivéncias que vocé se lembra, ou que foi relevante em

S€u processo

Foram muitos processos e tdo intensos € me lembro muito bem de tantos
deles...Vou escolher um sobre o qual tenho pensado nos tltimos tempos:
Tinhamos que nos transformar em um animal. A sala do Teatro dos Pés

nessa noite estava cheia de alunos, podiamos usar as cadeiras, a luz estava
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baixa, os musicos tocando ao vivo. A proposta teve um seqiiéncia, em
algum momento o personagem que tinhamos criado tinha um animal,
depois nos transformavamos nele e nos encontravamos com ndés mesmos e
depois nos separavamos do animal. E nos finais de aula aconteciam
muitas discussdes sobre esse processo. Eu estava de calca jeans, ndo tinha
levado roupa para trocar porque fazia faculdade o dia inteiro e resolvi ir
para aula sem estar muito afim. E o Ilo ficou me estimulando a fazer e
fiquei com raiva, ele dizia para usar a emocao que vinha na hora para criar
e fiz uma baleia, desenvolvi uma seqiiéncia no chdo com a cadeira, e
atacava os barcos...era uma espécie de Moby Dick, me arrastava e
movimentava as pernas como cauda. Fiquei completamente absorvida na
minha imagem, sem critica, sem outros pensamentos, eu era uma baleia na
agua. Depois naquela noite sonhei que eu mergulhava numa piscina e ao
cair na agua eu me transformava em tubarao.

Na aula seguinte 14 vinha o Ilo "bruxescamente" perguntar com o que eu

tinha sonhado...E nas aulas seguintes falou-se muito sobre os animais de

Um lado nosso ...Um jeito junguiano de olhar. Foi um aprendizado muito

profundo e importante!

Como vocé vé a relagdo entre o trabalho de artista e de educador, o que
voceé leva da experiéncia de artista para o espago educacional e o que vocé

traz deste espago para o trabalho artistico.

Educador que ensina arte se ndo tiver experiéncia de fazer arte ndo sabera
0 que esta fazendo, Arte ¢ um fazer, um conhecer, um exprimir-se que
tem via de mao unica: tem que mergulhar no universo da criagdo para
saber do que se trata, a experiéncia significativa. E para eu fazer arte e dar

aula sdo vivéncias, processos de troca.

Qual a influéncia da formagdo que vocé obteve no Ventoforte no trabalho

que vocé desenvolve.
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A pratica artistica da virtude e da retiddo, a possibilidade de me
comunicar por meio do Teatro, como artista digo aquilo que penso, o que
sinto ¢ no que acredito. Como professora possibilitar acesso as
profundezas do Imaginario por meio de propostas que incluem o corpo, a
voz, a sensorialidade das artes visuais, a poesia, as imagens contidas nos
contos de tradi¢do oral, a conducdo de processos simbolicos que gerem
conhecimento de si, do outro, e assim chegaremos a fazer arte e criar
espago para essa expressao.

Mas sobretudo o Ventoforte € sindbnimo de resisténcia, de liberdade, de
perseveranca, de maturidade, de coeréncia, de fundamentos sobre o ser
humano, sobre a alma humana, do acolhimento e do afeto. E o farol na
escuriddo nas noites de Tempestade, quando com nosso barquinho

enfrentamos o Labirinto...
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Pesquisa para dissertacido de mestrado
Teatro Ventoforte de 1985 a 1995 — A formacio de um artista e arte-educador.
Mestrando: Wilton Carlos Amorim Rezende

Orientador: Reynuncio Napoleido de Lima

Anexo 4

Entrevista de Paulo Farah André

As respostas foram entregues por escrito e mantidas como entregue pelo entrevistado.

Wilton Qual foi sua trajetoria no Ventoforte, qual foi o periodo em que freqiientou

o curso. Quais professores vocé teve e o que lecionavam?

Paulo Caro Wilton. E com prazer que respondo este questionario desta época tdo
marcante de nossas vidas.
Entrei em 1992 e conclui em final de 1995.
Fatima Campideli e Wilton Amorim (primeiro e segundo ano): quatro
elementos, como contar histérias usando elementos teatrais, isto € a
narrativa em cena, interpretagdo, jogo, cenografia, aderecos, que culminou
na montagem do espetaculo “Uma rosa para Bela”, o qual deu origem ao
Salamandra teatro e cia..
Ilo Krugli: Teatro da Imaginacdo (que ¢ o nome oficial do curso o qual me
formei em quatro anos). Trabalhou o mapa de vida, o herdi, quatro
elementos, narrativa, poesia, dramaturgia, animac¢do de bonecos e objetos,
plastica, sempre com musica ao vivo nas aulas. Os musicos eram Renato
Vidal e Jodo Poleto e foram fundamentais durante o processo, fazendo
musica de altissima qualidade enquanto transcorria a pesquisa das aulas.
Participei ativamente como ator e bonequeiro das montagens “Histérias que
0 eco canta” e “Sete coragdes poesia rasgada”
Tido Carvalho: dangas brasileiras como cacuria, caro¢o, coco, bumba boi,
frevo, capoeira, Sdo Gongalo, lelé, samba de roda, baralho, forrd, sempre no

aquecimento com muita consciéncia corporal.
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Paulo da Rosa: a poesia de Lorca, filosofia e amplas humanidades.
Roberto Mello: confec¢do de bonecos.

Wilton Como vocé avalia sua formagao no Teatro Ventoforte?

Paulo Como eu avalio? Oia, sabe que foi boa. Bem boazinha mesmo. Mas teve
falhas. Aprendi de tudo, do tablado aos bastidores, da confec¢do dos
bonecos e cendrios até fazer divulgacdo. Atuei em palco italiano,
elisabetana, na rua. Sempre com muito afeto e acolhimento. Pertencia a um
grupo, um atelier de oficios. Oficializei-me com paixdo e poesia.
Deficiéncias: faltou teoria, saber o nome e conteudo dos tedricos, as linhas
de pensamento teatral, estética, historia. Faltou consciéncia do que ¢ a
profissdo, do que é estar no mercado, senso de organizagdo, isso considero
um buraco. Observo o fato que ndo temos ninguém que saiu do curso, na
minha época, realmente inserido no mercado como ator, ou como grupo.
Neste sentido, eu considero o curso falho, um fracasso, apesar da alta
qualidade artistica de seus alunos atores e da exceléncia dos ensinamentos
que tivemos.

Em contrapartida na area de arte educacdo, somos referéncia e vanguarda,
com boa parte dos formados trabalhando em boas escolas particulares, ou na
EMIA, que é um centro de referéncia da prefeitura, em Ongs, fazendo
mestrado, doutorado...

Por qué? O arte-educador formado pelo Ventoforte arruma facilmente
emprego na educacdo, que normalmente vai a favor da sua ideologia, topa
trabalhar das periferias ao centro e acredita em questdes sociais, formagao
humana onde a criatividade e expressdo tem papel relevante.

Ja o ator formado pelo ventoforte, normalmente por questdes ideologicas
ndo corre atras do empregador, que normalmente sdo as televisdes e as
produtoras de video, e também como ndo passaram pela TV, ndo chegam ao
cinema. E também os atores saidos do ventoforte, em sua maioria, tem
pouco senso empreendedor para levarem suas pecas (que tem boa qualidade)
para ocupar seu lugar nos espacos teatrais da cidade.

Mas acho muito importante dizer que a poesia daquela época permeia até

hoje em minha vida, e ndo s6 minha, dos meus colegas também. S6 posso
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agradecer. Minha busca pessoal ¢ continuar montando as pegas e agregando
pessoas, pesquisando linguagem, a relagdo do corpo do ator com o boneco, a
relagdo do uso do boneco com o espago cénico, elementos poéticos da
dramaturgia que podem se desdobrar em elementos plasticos e sonoros
dentro da cena, sempre fincado nas raizes populares e num teatro com
consciéncia humana e social. S6 que a luta agora ¢ sair do pouco espaco que
temos de grana, tempo e midia, para conseguirmos ser vistos por uma

parcela maior de pessoas. E dificil, esta dificil, mas vamos com fé.

Wilton Como artista em quais espetdculos e eventos de rua, pracas voce participou?
Como definiria o processo criativo em espetaculos (algum mais relevante

para voce€)?

Paulo Participei de:
Uma rosa para Bela - sob direcdo de Wilton Amorim, atuei e trabalhei na
cenografia e aderegos 1993-4
“Mistério do fundo do pote” - sob dire¢do de Lo, como brincante.1992
Minueto do fim do século - ajudei no cenario. 1994
Historias que o eco canta - atuei e fiz aderecos e bonecos 1994-5
Sete coragdes poesia rasgada - atuei, fiz bonecos e coordenei a oficina junto
com Claudio Cabrera 1995-6
Tragicomédia da lua branca - tfiz bonecos. 1995
Circulo de giz caucasiano - atuei e fiz bonecos, ja como participante do
elenco principal. 1996
O que diria do processo criativo?
Longo, arduo, denso. Os espetaculos do Ventoforte, usam as linguagens
todas na cena, o ator tem que cantar, animar objetos, bonecos e também os
confecciona-los, estudar e entender a dramaturgia, atuar com emogdo e
integridade, sem deixar de ser brincante, e sendo brincante, ndo perder
consciéncia que fazemos um teatro épico, onde o ator ¢ narrador e
personagem, tem consciéncia politica e sensibilidade poética. No seu corpo
estd sua historia pessoal e seus desejos. Ilo, por sua relagdo com doutora

Nise da Silveira, sempre foi um mestre em entender os simbolos, imagens
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do inconsciente que se revelavam no processo e que ele garimpava e
colocava na cena, dentro de sua concepgdo estética. Quando percebiamos, o
espetaculo estava pronto, e tinha um pouquinho de cada um de noés, alunos
atores.

Em especial foi muito marcante “Histérias que o eco canta” e “Sete
coragdes, poesia rasgada”, onde o processo foi feito em sua plenitude, com

ensaios didrios € por muitos meses.

Wilton Como educador em quais projetos vocé participou? Quais as diretrizes que

vocé adotava? Como eram elaboradas as aulas?

Paulo Nao trabalhei como educador, nem estagiei na area no meu periodo de
Ventoforte.

Wilton Como estudante como vocé vé a estrutura pedagdgica da formagdo que
obteve?

Paulo A estrutura pedagogica foi sempre muito centrada nos ensinamentos do Ilo,

0 que de um lado ¢ uma rara oportunidade, pois s@o poucos os grandes
mestres, de outro lado foi falho por estar centrado em sé uma visdo,
diferentemente das universidades.

O curso tinha uma idéia de atelier de oficio, como eram na baixa idade
média, dentro das corporagdes, onde o aluno aprende com o mestre € com 0s
outros alunos j& formados.

Havia um cuidado quase terapéutico, onde com exercicios como o mapa da
vida, trabalho do herdi, aspectos mais pessoais de cada um eram expressos €

permitiam um melhor auto conhecimento.
Wilton Ilo Krugli e a linguagem do Ventoforte como vocé a definiria?
Paulo Ilo ¢ um grande artista que inovou a cena teatral nos anos setenta e que

continua sendo vanguarda até hoje. E um mestre. Faz um teatro que toca ao

coracdo, mesmo sendo épico.

190



Pesquisa para dissertacido de mestrado
Teatro Ventoforte de 1985 a 1995 — A formacio de um artista e arte-educador.
Mestrando: Wilton Carlos Amorim Rezende

Orientador: Reynuncio Napoleido de Lima

Anexo 5

Entrevista de Eliane Weinfurter.

As respostas foram entregues por escrito e mantidas como entregue pelo entrevistado.

Wilton Qual foi sua trajetoria no Ventoforte, qual foi o periodo em que freqilientou
o curso. Quais professores vocé teve e o que lecionavam? Como vocé

avalia sua formacao no Teatro ventoforte?

Eliane Eu iniciei meu contato com o Grupo Ventoforte por meio das oficinas do
Projeto "Os 4 Elementos” que foi patrocinado pela Prefeitura de Sado Paulo,
na gestdo de Luiza Erundina. Freqiientei as aulas na Casa de Cultura de
Santo Amaro. Cada aula semanal contava com alguns professores/atores e
musicos do grupo. Entre eles Marllon Chaves, Revero, Wilton Amorim,
Sonia Gato, Renato Vidal, Jodao Poleto, Fatima Campidelli, Luiz
Laranjeiras, Rosa Comporte, Paulo da Rosa.

Depois do fim do convénio com a Prefeitura, fomos convidados a continuar
o trabalho iniciado nas oficinas na sede do Teatro Ventoforte, na Rua
Brigadeiro Haroldo Veloso, 150. L4 na 1% apresentacdo do trabalho
elaborado na Casa de Cultura, tive um dos meus primeiros. contatos com
Ilo Krugli.

Fizemos algumas semanas de aula. O trabalho foi ficando sério e
montamos uma peca intitulada ‘A Odisséia do Homem’ com os alunos
remanescentes das Oficinas, e contou com a supervisdo de Ilo Krugli.
Pouco tempo depois, Ilo me convidava para integrar o elenco de ‘Historias
de Lencos e Ventos’, meu 1°. e querido espetaculo profissional.
Concomitantemente com os ensaios do espetaculo, iniciei o curso de

formacdo de atores do Teatro Ventoforte que era dirigido pelo proprio Ilo
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Krugli. Tinhamos também aulas de Canto com Ricardo Nogueira e aulas de
Danga Brasileira com Tido Carvalho.

Freqiientei o Curso de formagdo durante 2 anos. Foi interessante. Foi
inesquecivel. SO lamento ndo ter tido mais contato com pesquisa €

literatura especifica em: teorias e historia do teatro.

Wilton Como artista em quais espetdculos e eventos de rua, pracas vocé
participou? Como definiria o processo criativo em espetaculos (algum mais

relevante para vocé)?

Eliane Fiz parte do Grupo Ventoforte de 1991 a 2003. Participei dos espetaculos:
Mistério do Fundo do Pote ou Como Nasceu a Fome; Historia de Lengos e
Ventos, Historias que o Eco Canta; Sete Coragdes-Poesia Rasgada; Circulo
de Giz Caucasiano, As 4 Chaves, Mistério das 9 Luas; Portal das

Maravilhas.

Wilton Como educador em quais projetos vocé participou? Quais as diretrizes que

vocé adotava? Como eram elaboradas as aulas?

Eliane Nao posso dizer que participei dos projetos de arte-educagdo do
Ventoforte. Apenas acompanhei algumas aulas como estagiaria, mas por
um periodo muito curto. E agora como arte-educadora trabalho com alguns

exercicios, principalmente os de sensibilizagao.

Wilton Como estudante como vocé vé€ a estrutura pedagogica da formagdo que
obteve?
Eliane A estrutura do Ventoforte permitiu o desenvolvimento do sensivel, da

emocdo pura, da verdade cénica, do movimento corporal iniciado no
coragdo, no amago do ser, das visceras. Foi importante para descobrir
fragilidades e medos, mas ndo consegui me despir de todos. E, como citei
anteriormente, a necessidade de mais leitura especifica e pesquisa me

transformariam numa artista mais completa.
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Wilton Ilo Krugli e a linguagem do Ventoforte como vocé a definiria?

Eliane Defino a linguagem do Ventoforte ¢ do Ilo como a linguagem do

fantéstico, do sensivel, da emoc¢do sempre a flor da pele.

Wilton Quais exercicios e vivéncias que vocé se lembra, ou que foi relevante em
seu processo?
Eliane Todos os exercicios de sensibilizagdo por meio dos 4 elementos da

natureza: agua, ar, fogo e terra. Do mapa da vida. Das experiéncias
sensoriais no quintal do Ventoforte. Da musica compartilhada, inspirando

OS passos € movimentos € vice-versa.

Wilton Como vocé vé a relacdo entre o trabalho de artista e de educador, o que
vocé leva da experiéncia de artista para o espago educacional e o que vocé

traz deste espago para o trabalho artistico?

Eliane Acredito que as relagdes sdo reciprocas. Elas se completam. A artista
alimenta a arte-educadora e vice-versa. Como atriz me observo. Como arte-
educadora, tenho a chance de observar e rever conceitos. Da experiéncia da
artista para o espaco educacional acho que o principal atributo € o respeito
as diferencas de formacgdo e de histdria pessoal que cada individuo carrega
e tem a possibilidade/vontade de expor ou ndo para outras pessoas, de

mostrar ou ndo seus tesouros escondidos.
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Anexo 6

Release e ficha técnica do espetaculo Os dois irmdos ou o pdssaro de ourom, de 1986.
Fonte: Arquivo Teatro Jabuti.

CASA

>

DOIS IRMAOS
(0 PASSARC DE OURO)

Inspirado no conto de fada recolhido pelos Irmaos Grimm, este espetécu-
1o conta a histdéria de dois irmacs que, depois de acusados de bruxaria-
pelo tio, sao abandonados pelo pai na fTloresta e criados por um cagador.
Apos algum tempo,OS irmaos se separam e vivem nuitas aventuras ate se
encontrarem no centro da floresta negra, para a nisteriosa batalha fi -
nal, Reunindo em sua histériz tenas, mitos e simbologias de outros con-
tos, © rascinic desta fAbula esta justamente nesta lembranga indefinides
e multiplicada do nosso innginario e do nossc inconsciente.

ERA UMA VEZ... DOIS IRMAOS...

Nesta frase parece gerar-se todo o universo dc conto de fadas. Esta fra
se repetida infinitamente, tantas vezes guantas nossos ancestrais abri-
rari e fecharam seus olhos para o despertar da vida ou o adormecer no sg
nho.

L comoc realizar, entao, esse momento taoc afetivo de contar e recontar a
. . .
historia para alguem, num espetaculo de teatro ?

Por qual porta entrar para a celebragac do universo nitico da historia?

Que portas, atores e publico abrirao para criar o tempo e os espagos co
i proximos. para recrizr e contar as desventuras destes dois irmaos
donados & noite numa floresta 7

Tentamos fazer um espago aberto. coletivo, construido pela propria his-
téria, onde o publico descobrira num didatismc"rantasticu“ que o pala -
cio, para se transformar em reino, € a propria plateia, e a Tloresta -
perdida ¢ apenas algum recanto dos nossos esquecidos jogos de crianga...

Este espetaculn foi perado durante mais de um anc, com alu
res, artesaos e artistas do VENTOFORTE, na busca de um p
vo'.

Cs papéis foram experimentados e trocados varias vezes — personagens,a-
tores, musicos. artesaos, pintores. iluminadores, . carpinteiros - buscan
do niveis poeticos de uma visaoc inteprada das linguagens que fazem o

teatro.

Os atores, assin, sao jovens aprendizes, operérios e oficiantes dc ritu
zl do teatrc.

VENTOFORTE—-CENTRO DE ARTE E CULTURA INTEGRADA
MUSEU DA ARTE E LIBERDADE DE EXPRESSAQ DA CRIANGCA

R.Brig.Haroldo Veloso,150 - itaim Bibi-CEP 04533 -( Junto & ponte da Av.Cidade Jardim)Sio Paulo
CGC 47.464367/0001-20 CPC 35.003.408/87-68 CNSS 23.002.000.837/85-170
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DOIS IRMAOS
,t"u .
ORTI
= ( O PASSARO DE OURO ) .
de Tlo Krugli
Inspirado no conto de fada recolhido pelos Irmios
Grimm, este espetdculo conta a histéria de dois irmios que sdo

acolhidos por um cagador e &pds algum tempo se separam e vivem mui

tas aventuras até se encontrarem no centro da floresta negre pare
a misteriosa batalha final. Reunindo em sua histdria: temas, mitos |
e simbologia de outros contos, o fascinio destz, estd justamente !

nesta’ lembranca indefinida e multiplicada do nosso imagindrio e '
do nosso inconsciente.

Texto e diregdo de ILO KRUGLI, com: |

Ana Beatriz Mariza Ligia Cavalcanti
Colemar Nunes Marllon Chaves

Eunice Laff Révero Ribeiro

Glyns Braga Roman Rosfingela Julia Dezoti

Tina Bruncek

Wilton Amorin (

Inés de Andrade
Jodo Maria Teixeira
Laerte Asnis Vanice Pozzetti
Ligia Catunda ‘

Sdbados as 17:00 h e Domingos ée 15:30 e as 17:00 h.

Ingressos: NCZ$ 2,00 ( precgo tnieco ).

Este espetdculo recebeu: Prémio "5 Melhores do Ano"-
Fundacen, Prémio de Cenografia A.P.C.A. e 6 indicagdes do Prémio L
MAMBEMBE .

Teatro VENTOFORTE, Rua Brig.Haroldo Veloso, 150. |

Telefone 210-3095, ( Proximo a ponte da Av. Cidade Jardim )

CASA VENTOFORTE-CENTRO DE ARTE E CULTURA INTEGRADA
MUSEU DA ARTE E LIBERDADE DE EXPRESSAO DA CRIANCA

f.Bria.Haroldo Veloso, 150 - itaim Bibi-CEP 04533-(Junto & ponte da Av.Cidads Jardim)Sso Pavlo -
#,
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Anexo 7

Critica do espetaculo Todas as Vidas
XII Festivale — Festival de Teatro do Vale do Paraiba - 1996
Autora: Maria Lucia Pereira.

= %
CRITICA T )

13° FESTIVALE

P:rmmwm

. 0 sol da manha de domingo levou a poesla para a Casa de Cul-
tura D. Pedro 1. com a presentacdo de TODAS AS VIDAS. dirigido com

delicadeza e sensibilidade por Wilton Amorim.
A Companhia da Sala & constlitulda por cinco 1indas mulheres

que revezam-se nos instrumentos musicals. na danca e na interpre-
tacdo, acompanhadas a exceléncla pelo violao de um homem, Wagner
Frelre. Através de uma arte que se basela na cultura popular e de
um poema de Cora Coralina, a Cla. da Sala nos transporta para o
unlverso feminino.

Este & um teatro aque nado narra: nele, apontam-se sltuacoes,
rocam-se sensacdes., emolduram-se sentimentos com acoes estlliza-
das, gravidas de significado. Desvendamos essas sensacoes e sen-
timentos com nossa emocao, tocada magicamente. Sem gue salbamos
como., Fellzmente, alnda somos senslvels a simollcidade..

TODAS AS VIDAS ndc deixa ninguém indiferente. Susm&s
naquele momento magico. calaram-se os cachorros gque latiam. que-
daram-se mudas as criancas Irrigquletas aque antes preferlam brin-
car. adolescentes, ao final, pediram bis... E nos, os mais velhos.
cuja meada da vida tem cada vez menos fio, calmos no choro. ..
Talvez por termos visto Ja mais vida, e por sabermos. por experi-
éncla. que momentos como aguele. de total comunh3o entre oS Seres.
530 poucos. rarlissimos. S3o momentos que, mals do que na lembran-
ca, devem ser guardados no coracao (o Unico lugar, allas. onde 0
teatro nao e efémero),

. 0 espetaculo pde em cena a pesquisa de danca e musica po-
pulares realizada pelo grupo, Com tantd propriedade que, alem des-
ta emoc3o primitiva que se transforma em lagrimas, desperta em
nos também uma emocdo clvica: a de pertencermos a Um povo e @

uma cultura.
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Entrevistas gravadas
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Anexo 8

CD de audio com entrevistas gravadas.
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Documentacio audiovisual
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Anexo 9
DVD - Documentario Festival Teatro Ventoforte

Producio: Teatro Ventoforte
Video maker: Roberto Skora
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