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O Festival Universitirio de Teatro de Blumenau, editado pela
19 vez em 1998, cumpre papel de destaque no cendrio de
festivais desta natureza no pais, segundo a opinido de varios es-
pecialistas, pela evolucdo e inovacdes a cada edigao, bem como
pela ininterrupcao desde o seu inicio em 1987.

Trata-se de evento, em nosso entendimento, j4 incorporado e
institucionalizade pela Universidade ¢ pela comunidade
blumenauense. As apresentagoes, s debates, as pd[estras, as ofi-
cinas, o congragamento e a edigéo de “O Teatro Transcendente”,
entre outros acontecimentos, transforma o Festival de Blumenau
num verdadeiro congresso da arte cénica brasileira. Alids, este é o
pape| da Universidade: possibilitar, além de congracamento entre
estudantes, dirigentes e criticos do teatro universitdrio, o inter-
cambio, a divulgagio, a percepcio e embates de tendéncias, en-
fim, oportunizar o conhecimento do que se produz em nosso
imenso pais, sobre teatro universitirio.

Por outro lado, a populacao de Blumenau e de cidades vizinhas
usufruem de excelentes e variados espetaculos, cumprindo desta
forma (o Festival) o seu papel de extensdo do conhecimento. J4
existe, por parte da comunidade regional, a expectativa, a cada
més de ju|ho, peio Festivai, (comprovada pe|a presenca macica
do piblico), aumentando a responsabilidade de se promover sem-
pre melhores edicoes.

Por i550, NO limiar de nova Administragéo, queremos reafirmar o
nosso propasito de apoiar e consolidar sempre mais o Festival
Universitario de Teatro de Blumenau. Esperamos contar com o
apoio de todas as instituicoes ligadas ao setor cultural e teatral na

consolidacao deste objetivo.

Prof. Egon José Schramm
REITOR

FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA PELA
BIBLIOTECA CENTRAL DA FURB

0 teatro transcende - n.l (jul.1992). Blumenau : FURE,

Divisaoc de Promogoes Culturais, 1992 -
Anual
ISSN

1. Teatro - Periddicos. I. Universidade Regional de

Blumenau. Divisdo de Promog¢des Culturais.




A CIDADE ABRE A CORTINA DO ESPACO
D0 TEATRO...

O palco da construcao do 12° Festival Universitario de Teatro de Blumenau — ele
proprio — é construido de pessoas e paradoxalmente movimenta-se dentro e fora de pessoas.
Dentro, porque arquitetura de imagens em utopia contagiante do imaginado momento da expressao;
fora, porque resultado concreto de idéias em interagao de esforcos, vontades, verdades, compromissos
com a fatica realidade da representacao do teatro-vida-universidade-diversidade-dialeticidade.

A expressao do sonho-realidade expressa-se em Noemi Kellermann, em Rute Coelho
Zendron, em José Carlos Grando, na promocao, no apoio cultural, nas coordenacaes setoriais, nos
jurados, nas oficinas, na comissao de selecdo, nos palestrantes, nos debatedores e mediadores, nos
bastidores, nas luzes, na p|atéia, nos atores.

E a cidade abre a cortina do espaco, onde mora a democracia do gesto, da palavra,
de toda a mimica da criagao dos autores do espaco: todos nés autores-atores-platéial

A Universidade Regioneﬂ de B|umenau, Rei[cria, Pré-Reitoria de Extensao e Refagées
Comunitarias, Divisao de Promocdes Culturais enquanto se movimentam entre os aplausos do obrigado,
abrem o pano do novo palco da construcdo do 137 Festival Universitario de Blumenau — ele

propriol

Roberto Diniz Saut

Pré-reitor de Extensdo e Relagoes Comunitarias
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A Revista "O TEATRO TRANSCENDE"

volta nesta ano em sua sétima edicdo, com um com-

promisso que deve somar-se ao registro do 12°

FESTIVAL UNIVERSITARIO DE TEATRO DE
BLUMENALUI.

Nesta edicdo os teatreiros terdo a oportuni-
dade de entrar em contato com o pensamento e a
producio dos artistas convidados parao 12° FUTB.
Ao mesmo tempo em que registra o Festival, a Revis-
ta pretznde ser, principa|mente, fonte de informagéo
e inspiracio para o crescimento do trabalho do
estudante e do profissional de teatro.

Neste ano, como nas edigées anteriores, a
Revista "“O TEATRO TRANSCENDE" orgulha-se
de contar com um elenco de primeira grandeza.

Nassau de Souza, poetae produ tor em Santa
Catarina, apresenta trés entrevistas realizadas durante
o 12° FUTB com ltala Nandi, José Ronaldo Faleiro
e Eduardo Montagnari, trazendo ao leitor aspectos ¢
informagées sobre a suas trajetérias como profissionais
de teatro, mas também o particu|ar olhar de cada
entrevistado sobre o Festival Universitério de Teatro
de Blumenau.

Deolindo Checucci, em parceria com Cleise
Mendes oferece ao leitor narrativa e reflexges sobre
a ccmpanhia de teatro da UFBA ¢ a re[agéo com
Brecht.

O texto sobre o desenvolvimento da voz,
de Maria Luiza Zapata Lorite, traz & Revista impor-
tante contribuicao para o ator.

Marcelo Cunha e Romina Boemer apresen-
tam um trabalho inspiradc na experiéncia de Ana
Maria do Amaral em seu livio "O Teatro de Formas
Animadas” e resultante da experiéncia desenvolvida
pelos atores durante a oficina de confeccao de
maéscaras no festival.

A leitura do ”Teatro, uma atividade cultu-
ral exemplar” ; producao de Eduardo Montagnari

traz ao leitor teatreiro a satisfagdo de ver ali refletido

o sentimento de confianca no Teatro, como exemplar
espaco de construcao e reconstrucdo do homem.

Diego Cazabat fala ao teatreiro da precisao
e da espontaneidade como complementares e essen-
ciais na agao teatral , entre outros aspectos, em sua
reflexao sobre o trabalho do ator,

Lauro Gées inicia seu texto "Quando
comegou o leatro Brasileiro?..." com a palavra de
Paschoal Carlos Magno e disserta ,em magnifico mer-
gulho na histéria, refletindo e questionando.

Em "Danca e Teatro” Ivana Victéria Deeke
Fuhrmann aponta para respostas a necessidade de
aperFeigoamento do movimento corporal no trabalho
do ator.

No ano em que o Grupo Teatral Phoenix
da Universidade Regional de Blumenau completa 25
anos, o texto de Paulo Gaiger adquire especial signi-
ficado, pois ao falar do Phoenix, fala também da
vida de muitos grupos de Teatro, de muitas vocacoes,
nascidos nos interiores deste imenso Brasil, nesta
extensa e imensa América.

Tornar realidade cada edicao do Festival
Universitério de Teatro de Blumenau e produzir uma
nova 'O TEATRO TRANSCENDE", a cada ano,
ambos plenos de conteldos significativos e impor-
tantes para o trabalho da universidade no Teatro,
tem sido responsabilidade e motive de alegria assu-

midos pela Universidade Regional de Blumenau.

Prof*. Noemi Kellermann

Chefe da Divisao de Promocges Culturais e Eventos

) 'I]’EA'II‘QP )

n’7 -ano 1998



DOZE ANOS... PEQUENAS E GRANDES VITORIAS DO FES-
TIVAL UNIVERSITARIO DE TEATRO DE BLUMENAU

Em 1997, para esta mesma publicacigo O TEATRO TRANSCENDE, faldvamos (escrevendo) do
desafio de produzir um festival universitario de teatro no Brasil.

Falavamos sobre custos ¢ claro, sobre incentivos de ca e de 14, ou melhor da falta deles.

Agora queremos falar do resultado deste desalic.

Des‘aFIU VenCIdO

Vitéria das pessoas que nele trabalham técnicos, eguipe de apoio, recepcionistas, coordenadores,
oficinantes, palestrantes, debatedores e convidados.

Vitéria da FURB realizando sem interrupgaes um festival de alto nivel a mais de 12 anos.

Um festival dindmico, que tem mudado, e nio poderia ser diferente, sintonizado com seu tempo, ja foi
mais aguerrido ( de guerra) e hoje experimenta uma suavidade que para muitos é confundida com apatia, para
nés nao... £ simplesmente um jeito novo, sem contuda deixar de discutir suas bases, seus valores, sua estética.

Com nova envergadura, o Festival tornou-se um espaco multi-cultural regional e dos povos de lingua
espanhola; reuniram-se em Blumenau nos dltimos anos, argentinos, chilenos, uruguaios e paraguaios, para fazer e
pensar leatro!

Outra vitérial Conseguimos fechar um "conesul” muito mais "real” que o prometido pelos governantes,
usando a |inguagem da arte

lsto sem falar em pequenas vitdrias, como a de ter entre nds nestes muitos anos uma lista de notaveis:
Gianni Rato, Plinio Matos, Mério Gadelha, Paulo José, Rubens Correa, Fernando Peixoto, Lauro Gées, Fred
Goées, Ana Maria Amaral, Eduardo Montagnari, Clévis Levi, Magda Modesto, Silvana Garcia, Irene Brietzke,
[tala Nandi, Sabato Magaldi, e muitos outros que minha meméria agora deixa passar. ..

Pequenas e grandes vitérias. E assim que ¢ o Festival Universitirio de Teatro de Blumenau, cidade
grande e pequena, carente nestes Gltimos tempos de atividades culturais, onde o festival tem responsabifidade
dupla: a de representar e a de entreter internamente, trazendo nomes, profissionais da arte, enfim cenas

inesqueciveis, pois o teatro trabalha com outra forma de tempo, a que Transcende.

Nos encontramos na 13 edicao!

Rute Coelho Zendron

Coordenadora do 12° Festival Universitério de Teatro de Blumenau
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Nao queremos adormecer na ignorancia, ou nos atermos a
uma tnica sabedoria...

Queremos apenas, compartilhar ¢ exaltar a arte, a cultura de

um povo.

(andnimo)
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Quando conheci a Ki|~:a, ou Marisa

Berwanger, para os menos intimos,
fiquei pensando sobre o que leva
uma menina da distante ltapiranga,
localizada na Divisa de Santa
Catarina com o Rio Grande do Sul
e com a Argentina, com experiéncias
teatrais ingénuas realizadas na |gre}a,
com a providencial licenca do
vigario, a pegar o gosto pelo teatro,
Lembro nitidamente do teste de
se|egéo que Kika fez para integrar o
Grupo Teatral Phoenix, da FURB.
Com um sotaque carregado, um
tanto fronteirico, demonstrou uma
garra e uma vontade estupendas.
Seu primeiro trabalho foi fazer a
Lidia de "A Mulher Sem Pecado”,
do Nelson Rodrigues. Ainda que a
personagem fosse um universo
desconhecido e muito maior que ela
¢ a sua histdria ainda adolescente,
Kika foi de uma dignidade
emocionante.

Convivemos juntos durante quase
trés anos e construimos algumas
porcarias ¢ muitos otimos e
instigantes trabalhos, e uma bela e
duradoura amizade. Atualmente,
Kika estuda na CAL, no Rio de
Janeiro, cada vez mais apaixonada
peio teatro. Como ela, muitos do
elenco do Phoenix com quem
trabalhei, se entraram por simples
curiosidade ou para somar apenas
para somar mais Uma experiéncia em
suas vidas, acabaram intimados por
esta experiéncia e a permanecerem
nela de forma definitiva e, como
conseqiiéncia, terminaram por elegé-
la a prioridade de suas vidas. Allan
acompanhou 0s passos da Kika e
estuda teatro no Rio. Fernando esta

indo para |§ este ano. O Jairo e a

Tati estio indo cursar teatro na
Federal do Parand. O Fabiano foi
trabalhar em Sampa. James, como
o Fabio e a Tania, formou-se na
préprio FURB, mas investe em
cursos em Porto Alegre e pretende
especializar-se na escola de Buenos
Alires, na Argentina.

A Gica, que tinha que ser
descoberta pelo Antunes Filho, pela
Bia Lessa, pelo Grupo Galpao,
pelo José Possi Neto, pelo Camilo
de Lélis, ou por tantos outros
diretores e encenadores de grande
sensibilidade, ministra aulas de teatro
em Blumenau. A Monica, a
Michele, a Denise, o Dalmo, a
Tamara e a Jamile permaneceram no
Phoenix enquanto concluem seus
cursos de graduagdo. Antes a
Claudia, agora a Patricia, o Arno,
o Héctor e o Caramori, no final
deste periodo, sentiram-se
obrigados a abandonar o grupo, mas
ndo a paixao pelo teatro, colocada
momentaneamente em banho-maria.
/A\posto que, cedo ou tarde, todos
estes renovardo esta experiéncia de
vida tdo marcante.

Nao ¢é para causar inveja a ninguém,
nao. Muito pelo contrério. O saber
ndo ¢ nada se nao for motivo de
troca. Conhego muito poucas
experiéncias de grupos, especial-
mente universitirios, de minha
geracdo, que permaneceram tanto
tempo juntos, investindo,
trabalhando e, necessariamente, se
amando.

O Phoenix era assim e, pelo que
sei, continua assim. Cada integrante
trocava com os com os demais sua
historia, seus desejos, suas dividas.
Contribufa com a bagagem que

OTEATRE, ., .

Paulo Gaiger*
trazia e construia. Mais ou menos
como eu, diretor, ator, cantor,
compositor, professor, e poderia
acrescentar, dentista, agrénomo,
pedreiro, psicélogo, motorista de
téxi e tanto mais que ndo adiantaria
nada se nao estivesse pronto para
partilhar e aprender com todos os
outros.

Apostamos no trabalho e numa
postura ética dificilima de ser
alcancada em tempos de miojo, em
que a propria ética comeca a ser
careta e o barato ¢ o individuo com
seu ego do tamanho de um elefante,
o umbigo do mundo, de preferéncia
também via internet.

Em nossa aposta, aprendemos a
fazer e a gostar cada vez mais e
muitissimo de teatro, de filosofia,

de politica, de vinhos, de cinema,

de livros, da Zizi Possi, do Chico,
do Caetano, do Tom Zé¢, do
Wisnik, de jogar conversa fora, de
papo cabeca e de tirar o maior sarro
dos que, por azar, ndo estavam ali.
Este tempo foi um porre de
humanidade, bem vinda, sagrada e
inesquecivel. Procurei no dicionério
e nao encontrei palavra igual ou
maior que esta experiéncia.

Neste meu texto, que inicialmente
esta carregado de nostalgia e boas
recordagées que divido com todos
vocés, quero refletir sobre o segredo
de |tapiranga e de todos estes
meninos ¢ meninas do Grupo
Phoenix que permaneceram
trabalhando juntos durante um
tempo signiFicativo de belas trocas,
aprendizados e (des)construcdes.
Fazer teatro requer uma boa dose
de talento, disponibilidade e

vontade, mas ainda assim tudo isso
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ser4 insuficiente se ndo houver uma
overdose de trabalho, disciplina e
estudo. Tudo isto acompanhado da
humildade e serenidade de quem
sabe que tem sempre e muito ainda
para saber.

Uma das descobertas desta gurizada
foi de que o teatro nio ¢ uma
instancia dos atributos e habilidades
fisicas ou uma passagem privilegiada
para o exercicio da exibicao e para
a preguica. Alguns dos que
ingressaram no Phoenix nao
conseguiram permanecer mais de
duas semanas & medida que
perceberam a urgéncia do trabalho
e do estudo permanentes.

Tenho que observar que as
referéncias do fazer teatral sio
forjadas nos municipios do interior,
na maior parte das vezes, somente
a partir da televisao que, por sua
vez, impde um padric estético,
duvidoso ou, na melhor das
hipdteses, vidvel a apropriado ape-
nas a este veiculo de comunicagao.
Outras referéncias chegam através
de esquetes ou montagens
orientadas por professores de
algumas escolas |ocais,
desatualizados, embora cheios de
boas intencdes, para os dias civicos
e festas religiosas. Todos nés algum
dia vimos uma menina com a cabeca
enfiada numa cartolina colorida,
recortada em forma de flor dizer para
a platéia: “eu sou uma flor”. Seguem
o lenhador mau, o menino bom e
por af vai. De uns tempos para ¢,
verifiquei catastrofes e verdadeiros
crimes contra criangas e adolescentes
obrigados por professores e freiras
a reproduzir “chiquititas”, “xuxinhas”
e outras baboseiras obtusas sob o
manto do “estamos fazendo teatro”,
Pode ser o bom comeco que se tem
ao alcance mas serd uma tragédia
como referencial.

Por outro |ado, talvez muitos dos

O TEATLR, .,

leitores nao saibam, mas caem aos
montes no mundo caipira do Brasil
as pegas “caga niqueis’, em sua
maioria protagonizadas por elefan-
tes modelitos sem sal das novelas
como "Ma|hagéo". Sao um exercicio

de exibicionismo, um desrespeito ao

pablico, 3 dramaturgia e ao teatro.

Tudo parece facil, basta ser “um
gato" ou gostosona e malhar em
academias: oitenta apoios, cento ¢
cingiienta abdominais, uma leitura
do Paulo Coelho, uma sala de
espelhos, gel e leva o papel
principal. Contudo, dificilmente um
adolescente na platéia consegue
filtrar esta informacao e desenvolver
um olhar agudo e mais critico e sair

n’7 -ano 1998

& cata de outros referenciais de
melhor qualidade.

Ele precisa ser motivado a isto,
estimulado & descoberta. Agora,
vejam como as universidades com
seus cursos de graduacdo ou
atividades de extensdo em teatro de-
sempenham um papel fundamental
como agente motivador e
transgressor, supondo, ¢ claro, que
nao tenham cabecas de jerico &
frente destas iniciativas.

Como a Kika, que veio de
ltapiranga, lé no Acre deve
acontecer coisas parecidas com
fulanos e beltranas. Kika
desembarcou em Blumenau cheia de
uma luz que ela prépria desconhecia,
mas com uma determinacdo que
muitos diretores batalham meses para
arrancar de seus atores elefantes. Isso
quando o diretor ndo é um grande
paquiderme!

Felizmente, para ela e para nos
outros, integrou-se ao grupo que foi
aprendendo a cultivar as conquistas,
a transgredir, a romper, a fazer teatro
com sabedoria, coragem e muito
prazer. Ainda que esse periodo de
dois, trés anos para guem optou por
fazer teatro possa ser insignificante
frente & estrada que ainda tem-se
por percorrer, construiu-se, de forma
solidaria, bons alicerces para os mais
ousados e belos véos e para as
novas e infindéveis descobertas.
Nossa Senhoral Nao pensem vocés
que tudo aconteceu as mil maravilhas
como se todos fossem anjos alvos,
bobos, assexuados e sem nenhum
tempero. Por todos os orixas e
deuses, ainda bem que foi, e
necessariamente ¢ assim que se
conquista a consciéncia de
humanidade: a baixo de pau e muita
discussao. Dividas e mais davidas!
Caras emburradas, ameacas de
abandono, de quando em vez alguns

elefantes querendo emergir, ulceras




e dores de cabeca.

Pois ¢, parece-me que o grupo,
refiro-me ao elenco e ao diretor
especia|mente, tem uma fundamental
importancia na formacao de base
desses jovens, que possibilite a
amp|iagéo e aprofundamento do
universo do conhecimento e da
prética teatral, por conseqtiéncia, a
sua permanéncia e continuidade. E
vou mais longe: acredito mesmo que
a qualidade das relacoes afetivas e
emocionais neste mesmo grupo tem
o atributo de criar uma postura de

humanidade e cidadania

indispenséveis para quem quer fazer

11

teatro e, portanto, trocar, partilhar.
Olhares novos a partir de olhos mais
agucados, ’visionérios, generosos e
inquietos. E preciso aprender a amar
(o} co|ega de trabalho tanto quanto
o proprio trabalho; é preciso
aprender a dividir as boas coisas que
temos e alcancamos,

A partir destas consideracoes, penso
que respondo, em parte ao menos,
ao fenémeno de ltapiranga e dos
jovens gue integraram - ou ainda
integram - o Grupo Phoenix durante
esta experiéncia. Kika encontrou um
ninho acolhedor e um espaco de

trabalho essencial para abastecer-se,

O TEATRP !

trocar vivéncias, amadurecer as mios
e os olhos e criar asas.

Nés, atores e diretores e, na
hierarquia de uma Universidade, os
Departamentos de Arte e Pré-
Reitorias de Extensao devemos
provocar e dar condicdes para as
pesquisa e a prética teatral aconteca
em plenitude, sem preconceitos e
sem normas que obstaculizem a
criatividade e a experiéncia.

Acho que juntos criamos um bom
referencial, uma meméria, lagos
profundos de amizade e uma luz que
nos iluminard até que outras luzes

tomem seu Jugar.

Paulo Geiger é Professor na

Universidade Federal do Rio
Grande do Sul: ex-dliretor do
Grupo Teatral Phoenix ds FURB

n’7 -ano 1998



A Escola de Teatro da UFBA, desde sua criacao, em
1956, projeta suas atividades visando propiciar a alunos
e professores a continua vivéncia do fazer artistico. Em
paralelo com os estudos de Teoria, Dramaturgia e Histéria,
e além de testar seu desempenho como ator ou diretor
em exercicios didéticos, o aluno dos cursos de Bachare-
lado e Licenciatura em Teatro é incentivado a participar
de espetéculos e mostras piblicas, de modo a alicercar
sua FOrmagéo artistica e profissional numa efetiva experi-
mentacdo dos recursos cénicos.

Em funcdo dessa filosofia de trabalho, ao longo das duas
dltimas décadas foram sendo criados vérios nicleos e
atividades permanentes de pesquisa e extensao, tais como:
Nicleo de Estudos sobre Teatro popu|ar (NETPOR
1983), Nicleo de Estudos sobre Teatro para Criancas
e Adolescentes (NETCA, 1988), Niicleo de Exerci-
cio para o Ator (NEA, 1990), Grupo Interdisciplinar
de Pesquisa e Extensao em Contemporaneidade,
Imaginario e Teatralidade (GIPE-CIT, 1994) e outros.
Dentre esses nicleos, um se destaca por seu papel
especifico como centro de formagio e producio,
associando as atividades curriculares & prética cénica ; a
Companhia de Teatro da UFBA.

Criada em 1981, a Companhia tem em seu quadro fixo
a equipe de professores da Escola de Teatro - que inclui
diretores, atores, dramaturgos, cenégrafos, Eigurinistas e
iluminadores - além de atores e atrizes contratados. A
cada montagem, a depender do formato e dos objetivos
do espetécu|0, integram-se a esse grupo permanente
alunos estagidrios e artistas convidados. Desse modo, a
Companhia conligura-se como um nicleo de pesquisa
ap|icada, voltado basicamente para a criacdo e produgéo
de espetaculos.

A partir de 1997, uma importante conquista académica
veio acrescentar uma nova dimensdo as atividades da
Companhia: a implantacdo do Programa de Pés-Gradu-
acao em Artes Cénicas, em nivel de Mestrado e
Doutorado. O programa, sob a competente iideranga
do ator e diretor Armindo Bido, desenvolve em uma de
suas linhas de pesquisa estudos e performances sob a
rubrica “processos de encenacdo”, e os projetos que a
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integram tém na Companhia um espaco privilegiado para
a articuiagéo entre reflexao teérico-critica e experimentacao
da linguagem cénica.

Perseguindo a meta de uma producdo continua e
sistematica, com uma média de dois a trés espetéculos
por ano, a Companhia de Teatro da UFBA ja recebeu
varios prémios locais, regionais e nacionais e busca orientar
a sua atuagao segundo dois principios : realizagio de
montagens de baixo custo e alto valor criativo, investindo
em espetaculos mais significativos do ponto de vista cultural
do que dos lucros que possam advir do apelo facil ao
gosto médio do publico; divulgacdo de textos inéditos
ou pouco conhecidos, identificando tendéncias emergentes
na dramaturgia, em paralelo com a releitura dos classicos,
valorizando simultaneamente a tradicio e a
contemporaneidade.

Em 1998, a Companhia de Teatro da UFBA fez coro
com as vozes que em todo o mundo saudaram o centendrio
de nascimento do poeta, dramaturgo e homem de teatro
Bertolt Brecht (1898 - 1956), realizando montagens
de duas de suas pecas e de um roteiro sobre sua vida e
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Muitos véem o teatro como casa

de produgdo de sonhos. Vocés atores sao vistos
como vendedores de drogas. Em seus locais
escurecidos as pessoas se transformam em reis e
realizam atos herdicos sem perigo.

Mas assim, atores, seu teatro torna-se

uma casa onde se aprende a suportar

a vida mesquinha e uniforme, ¢ a renunciar

aos grandes atos e mesmo 3 compaixao

por si mesmo.

Eu sou o escritor de pecas. Eu mostro
aqui|o que vi. Nos mercados dos homens
eu vi como o homem ¢é tratado. Isto

eu mostro, eu, o escritor de pecas.




Tudo entreguei ao assombro

mesmo o mais familiar.

Que uma mae deu peito ao filho,

isto relatei como algo em que ninguém acreditara.

Qe o porteiro bateu a porta ao homem morrendo de frio
como algo que ninguém jamais viu. *

Nestes, como em tantos outros poemas, assim como em
um sem nimero de escritos teéricos, Brecht expoe sem
rodeios suas exigéncias de um teatro comprometido,
tedrica e praticamente, ética e esteticamente, com a
modificacio dos hébitos do espectador, apresentando-
lhe a imagem de um mundo passivel de transformacao.
Apés o declinio recente de a|gumas utopias, tornou-se
comum entre certos criticos ingénuos indagar, a respeito
da obra de Brecht, qual a validade do propésito artistico
de “mudar o mundo”. Para aqueles que fazem teatro,
porém, algo ¢ claro e tangivel. Brecht pode nao ter
mudado o mundo (tarefa que alids jamais coube a um
nico homem), mas mudou radicalmente a forma cénica
de representacac do mundo e das acoes humanas. Ou
seja, mudou o teatro. Qualquer estudioso da arte con-
temporanea, seja qual for seu credo politico, percebe
que nao pode escapar a tarefa de pensar o teatro como
se apresenta antes e depois de Brecht .

A Grande Tradigéo, na arte teatral, tinha a idade de
vinte e quatro séculos quando contra ela investiu o genial
dramaturgo, pensador e homem de teatro. Roland Barthes
ja definiu bem, em 1955, essa férmula de ouro que por
sua longevidade chegou a ser canonizada: “Quanto mais
o plblico fica emocionado, mais ele se identifica ac herdi,
mais o palco imita a acdo, mais o ator encarna o seu
papel, mais o teatro é magico e melhor ¢ o espetaculo.”?
Chega entio um homem que afirma escandalosamente a
heresia: ndo, esse modo de representar o mundo nao é
“natural”, é apenas um dentre muitos, e nem sequer o
melhor para obter o "prazer forte” que reclamariam os
(sonhou elel) “filhos de uma época cientifica”.
Comecando sua carreira de dramaturgo em 1918, e
criando seus textos ao longo de duas guerras mundiais, a
tematica exp|orada em sua obra, de declarado
engajamento politico, foi e ainda ¢ vista por muitos com
muitas reservas, do ponto de vista “estético”. Qutros
invocam também uma pretensa "superagéo" de Brecht,
entendendo sua postura revolucionaria, como artista, por
uma vincu|a§éo aos conflitos e horrores que lhe coube
testemunhar como homem que viveu “em tempos negros .
Ora, nao sao muito mais coloridos os nossos dias contados
para a entrada de um terceiro milénio. Nés, internautas,
ainda estamos longe de navegar num mundo mais digno e

numa civilizacdo mais harménica na garantia de direitos e
na distribuicio de oportunidades.

Ao homenagear o dramaturgo, a Companhia manteve
seu principio de contempiar simultaneamente a tradigéo
ea ccntemporane]dade, através da recriacao de textos
classicos. A atitude critico-criativa do encenador, no caso
da obra brechtiana, chega a ser uma demanda logica :
para ser fiel 3 sua recusa de todo e qualquer dogma, na
arte e na vida, ¢ preciso reinventa-la constantemente,
pois, nas palavras de Heiner Miiller, “imitar Brecht, sem
o criticar, ¢ traicdo”. Nesse sentido, foram escolhidos
textos brechtianos que, além da indispensével sedugéo
que exerciam sobre os respectivos encenadores,
tematizavam conflitos e contradicoes mais vivos e
reconheciveis em nosso presente.

A primeira montagem, O Circulo de Giz, estreou em
marco de 1998 no Teatro Martim Gongalves - casa de
espetéculos integrada as insta|agées fisicas da Escola de
Teatro. * A concepcao do diretor Paulo Dourado optou
por relancar a questdo preferida de Brecht: “como ser
bom num mundo que nao é bom?", dando & encenacao
um tom bem-humorado, em ritmo de farsa, com figuras
humanas tropecando numa ética escorregadia, nesse vai-
vém da Histéria que ¢ a passagem do poder de uma
mao para outra, com subidas e descidas bruscas,
nomeacoes e cabegas cortadas, e suas consegliéncias na
vida de pobres e ricos.

A direcio inspirou-se na célebre estitua de Rodin, e o
cendgrafo, Peter Gutrnan, criou um objeto/cenério, um
imenso "pensador” que tinha sua cabeca cortada. Colo-
cado no centro de um palco giratério, a estatua, com
partes moveis, era manipulada pelos atores, que a
percorriam, entrando e saindo, como a fazer uma autépsia
desse corpo decapitado. Segundo o diretor, “a peca
desenha assim uma aventura do pensamento, entre o certo
e o errado (o bem e o mal) traca um circulo de giz. A
grande aventura ¢ saber que ele pode ser apagado.”
No papel do juiz Azdak, a atriz Yumara Rodrigues
interpretava com sucesso, pe|a segunda VeZ, uma
personagem masculina de Brecht (a primeira foi o Senhor
Puntila, em 1987, também sob a direcio de Paulo
Dourado). Além de lami Reboucas - professora e atriz
da Companhia - no papel de Gruscha, o elenco era
composto basicamente por alunos de interpretacao, entre
os quais merece destaque o trabalho de Najla Andrade
como a Mulher do Governador.

Em Maie Coragem, segunda montagem desse programa
de comemoracoes, € também apresentada no leatro
Martim Goncalves, em agosto/ setembro de 1998, o
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diretor Luiz Marfuz preferiu explorar a forca dos recursos
épicos, utilizando-os de modo livre, pessoal, como lances
de um jogo de aproxjmagéo/afastamento que levavam o
espectador a entrar e sair da histéria ou, em sua bela
Formu|agéo, “mergulhar no rio e sair para observar a dgua
correr”. *

Consciente das diferentes ressonancias que o signo
“guerra” pode ter para olhos e ouvidos brasileiros, o
diretor trabalhou no sentido de expandir seus miltiplos
significados, com o preciso apoio da cenografia de Ewald
Hackler, da iluminacao de Eduardo Tudella, dos bem-
sucedidos efeitos das projecoes de slides de Fritz
Gutmann, que somados conferiam ao espeticulo uma
grande Forga visual. A interpretacao dada pela montagem
a temética oferecida pe|o texto ¢ bem expressa pe|o
préprio Luiz Marfuz, no programa do espetéculo:
“Mas de que guerra estamos falando? Quando Brecht
situa a agdo na Guerra dos Trinta Anos quer falar de
todas as guerras: elas ndo tornam as pessoas melhores e
sao sempre um grande negdcio. Com este espeticulo
refiro-me, hoje, também, a uma guerra surda pela
sobrevivéncia a todo custo e em todas as dimensoes.
Uma guerra que inverte nossos valores morais, imprime
uma nova ética no cotidiano e provoca a desordem nas
consciéncias, em nossas atitudes e emocdes. (...) Escolhi
o caminho da sobrevivéncia, para abordar o tema da
guerra. Nao s6 da sobrevivéncia econdmica, mas também
da afetiva e espiritual, simbolizada na personagem Catarina
(Kattrin), a filha muda que espera a guerra acabar para
que chegue o amor. Ela é a reserva amorosa no campo
de batalha, que a 'sabedoria comercial’ da mie impede
de manifestar-se.”

QO elenco, protagonizado por Yumara Rodrigues, contava
com o reconhecido talento de atores da Companhia,
como Wilson Mello, lami Rebougas, Joana Schnitman e
Gideon Rosa, além de artistas convidados e alunos da
Escola.

Uma visdao multifacetada da vida e obra de Brecht, tecida
por confissées, didlogos, poemas e cangoes compunha o
terceiro espetéculo, £u, Brecht ¢. O texto, construido
de forma ca|eic405t:épica, transitava por pontos
significativos da trajetoria brechtiana, desde as aventuras
anarco-expressionistas das primeiras pecas, passando por
seu retiro Forgado da Alemanha, seu retorno apds varias
experiéncias, em vérios paises, entre eles os Estados
Unidos, onde enfrentou a ridicula Comissdo sobre
Atividades Antiamericanas.

O espeticulo foi encenado ao ar livre, nos jardins do
Instituto Cultural Brasil—A]emanha, onde fica localizado
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um bar. A ambientacao ao cenégrafo Euro Pires criava
para o espaco um clima de cabaré, com os espectadores
rodeados por quatro palcos e sentados em mesas
espalhadas entre os tablados. Esse clima pontuava a en-
cenagao, iniciando por uma referéncia a Marlene Dietrich,
em O Anjo Azul

Transitando entre as mesas, numa espécie de barco &
deriva, mas extremamente atento ao que se passava ao
seu redor, o Brecht-personagem (Edmilson Barros) ora
narrava, ora comentava, sem dispensar as armas do humor
e da ironia, passagens de sua vida, em didlogo com sete
atores - um coro que funcionava como uma espécie de
alter-ego do autor, somando-se cumplicemente ou
contrapondo-se a ele. Norteando a concepcao da
montagem, um verso do poeta Brecht: “Sabemos bem
que somos provisérios . Os atores vestiam capas de
viagem e portavam malas de onde retiravam uns poucos
objetos de cena. Esvaziadas ao final do espetéculo, as
malas exibiam titulos das pecas de Brecht. O elenco,
como de praxe nos trabalhos da Companhia, reunia a
sélida experiéncia de um ator como Harildo Deda ao
talento emergente de um grupo de alunos de
|nterpreta§éo,

Nés, espectadores de um espaco-tempo em que se
mascara a existéncia de uma guerra pela sobrevivéncia,
ndo mais limitada a um preciso campo de batalha, mas
infiltrada de modo insidioso, tenaz e global, em cada
canto do viver cotidiano, nés, soldados aténitos em nossas
proprias pequenas trincheiras, podemos entender as ma-
ravilhas a justica “as avessas' de Azdak ou o resmungo
de Mae Coragem, dizendo que se é preciso muito
heroismo para o mero fato de levantar-se a cada dia,
“para suportar um imperador e um papa, entao, é preciso
uma coragem tremendal”.

E possive! que Brecht, ao pretender entregar o mundo
“ao cérebro e ao coracdo dos espectadores, para que
eles o transfcrmem", tenha superestimado nosso lado
apolineo, esquecendo o quanto de seiva obscura subsiste
em nds. Mas talvez sua teimosia em oferecer o prazer da
reflexao aos “filhos de uma época cientifica” (como nos
sonhou ele) possa ter o efeito salutar de um antidoto ao
crescente e espetacularembotamento da capacidade critica
dos publicos atuais. Coragem de Brecht, desafio ainda

' BRECHT, Bertolt. Poemas 1913-1956. Selecao,
traducao e posfacic de Paulo César Souza. S.P: Brasiliense,
1986. "O teatro, casa dos sonhos”, p.243.

? |dem, "Cangéo do escritor de pegasn, p. 249.

* BARTHES, Roland. Critica e Verdade. S.P:

Perspectiva, 1970. P129.




* Elenco: Yumara Rodrigues, lami ercugas Freire,
Eduardo Albuquerque, Najla Andrade, Geraldo Cohen,
Zeel Fontes, Monica Gedione, |pojucan Dias, Larissa
Garcia, Thafs Wagner, marcos Machado, Gil Cortes,
Sérgio Almeida. Assistentes de Direcao: Nelson Vilaronga
e Solange Miguel. Efeitos especiais: Fritz Gutmann.
Apoio: Instituto Cultural Brasil-Alemanha, Fundacao
Cultural do Estado da Bahia, Secretaria de Cultura e
Turismo da Bahia,

® Elenco: Yumara Rodrigues, lami Reboucas, Wilson
Mello, Joana Schnitman, Gideon Rosa, Fernando Fulco,
Paulo Pereira, Eduardo Albuquerque, Pedro Henriques,
Ipojucan Dias, Marcos Soares, Neyde Moura, /a\ngelo

Yumara Rodligues e Wilson Mello
Mae C oragem, de Bertold Brecht
Direcéo: Luiz Marfuz

foto: Andréa Viana

1B

Flavio, Verissimo Vasconcellos. Mdsicos: Leonardo
Bittencourt e Isabelle Carpentier. Adaptacao: Cleise
Mendes. Assistentes de direcao: Adelice Souza,
Fernanda Paquelet, Sérgio Almeida. Apoio: Instituto
Cultural Brasil-Alemanha, Fundacao Cultural do Estado
da Bahia, Secretaria de Cultura e Turismo da Bahia.

¢ Texto: Cleise Mendes. Direcdo: Deolindo Checcucci.
Elenco: Harildo Deda, Edmilson Barros, Najla Andrade,
Marcelo Flores, Vladimir Brichta, George Vladimir,

Alethéa Novaes. Cantora: Renata Celidénio. Direcao

musical e piano: Luciano Bahia. Apoio: Instituto Cultural
Brasil-Alemanha, Fundacao Cultural do Estado da Bahia,

Secretaria de Cultura e Turismo da Bahia.
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‘Minha voz é minha Fortuna”, disse um célebre
ator, durante um Jantar em sua homenagem,
enquanto mergufﬁava seu termémetro de bolso
na sopa, no vinho e nos outros liquidos que
lhe eram servidos. A preocupacdo com a voz o
impelia a conferir a temperatura de tudo o que
punha na boca. "

Ao chegar ao ensaio senti grande resisténcia dos atores.
Disse-me um deles: "A voz ndo é o Uinico e nem o primeiro
aspecto com que o ator deva preocupar-se’ . Senti isso
como se ele quisesse me dizer: “Vocé ndo ¢ atriz e ndo
entende nada de teatro”. E ele estava certo, porque eu
tinha certeza apenas de que entendia muito bem de voz
¢ também de voz para o teatro. E ainda considero um
ponto favoravel, porque tinha uma visdo externa do papel
do ator. Isso foi muito importante para que eu refletisse
sobre afguns pontos do meu trabalho e também passasse,
com curiosidade, a buscar entender mais sobre teatro.
Eis aqui a|gumas das reflexdes e conclusées a que cheguei.
Os atores e diretores de teatro, ainda hoje, preocupam-
se, e com razao, em atingir "o ltimo da fila". Porém, o
que muitas vezes percebemos é que, desprovidos de
técnica vocal, os atores abusam de suas vozes em cena,
nao atingindo o objetivo previsto, além de prejudicar o
aparelho fonador e de perder completamente o coman-
do da voz no que diz respeito a transmissao do aspecto
emocional de sua personagem.

Uma voz sensual ndo pode ser gritada, assim como uma
voz triste, melancélica ou funebre. Até mesmo se
pensarmos em uma voz autoritaria, sabemos que o grito a
fard perder todo o poder. E preciso saber como colocar
a voz,

Além de que, se passarmos alguns minutos ouvindo vozes
ardidas, ésperas, tensas e descontroladas, nossos ouvidos
darac um sinal de alerta reagindo ao incémodo a que
estamos sendo expostos. Seria o mesmo que ouvir uma
radio mal sintonizada e nac poder desligar.

A projecao vocal ou impostacao vocal é o grande objetivo

O TEATRP t

n’7 - ano 1998

Maria Luisa Zapata Lorite®

de qualquer ator. Stanislavisky (1983) demonstra o
esforco e empenho de Tortsév na busca de um
desenvolvimento para sua voz, chamando isso de
"desvendar o mistério”. O trabalho vocal por ele
desenvolvido era bastante Frequente, realizando
diariamente técnicas para explorar as cavidades de
ressonancia, na tentativa de encontrar um apoic, aumen-
tando gradativamente a extensdo vocal para a pratica
dos exercicios e atingindo uma voz forte e substancial.
Com isso observou que, apés horas de uso vocal, nao
havia cansaco ou episédios de rouquidéo mas, ac
contrario, a voz ficava cada vez melhor, ampliando a
extensao vocal e melhorando a qualidade vocal a que
chamava timbre.

Importante enfatizar que as técnicas citadas em
Stanis|avisi<y sao bastante atuais, sendo utilizadas hoje
por professores de canto e fonoaudiélogos no trabalho
com voz cantada e falada.

E preocupante observar que os atores, com quem temos
tido contato atualmente, pouca importancia dao a esse
trabalho. Fazer alguns cursos sobre voz, aprender um
pouco de higiene vocal e algumas técnicas basicas para
tentar ndo perder a voz ndo sao suficientes para que o
ator se desenvolva nesse aspecto. E preciso ter em mente
que leva tempo para se obter resultados e esses ainda
precisam continuar em desenvolvimento. Voltamos a falar
de Stanislavisky (1983) citando as falas de Tértsov:
“O falar certo devia ser constantemente usado,
transformar-se em habito, introduzir-se em minha prépria
vida, tornar-se uma segunda natureza . E ainda acrescenta:
“as técnicas tem que ser praticadas, primeiro sob um
controle de um treinador experiente depois
independentemente, em casa e em toda parte onde forem,
durante todo o dia”.

Durante todo o dia, todos os dias. Esta ¢ a proposta
que temos experienciado e que depende muito mais do
ator que do orientador, no caso, o fonoaudiélogo que
trabalha com voz, através de uma avaliacdo englobando
varios aspectos pelos quais © ator também se avalia e

identifica as condicdes fisiolégicas de sua voz e as relaciona




com as caracteristicas psicodindmicas. O trabalho precisa
ser individualizado num primeiro momento para que o
trabatho em grupo se torne mais produtivo,

A avaliagdo vocal leva o individuo & conscientizacio de
sua condicao vocal e a atuacdo que pode exercer sobre
ela. Espera-se que o ator entenda como funciona seu
aparelho fonador e também o relacione as bases emocionais
e as reacdes dos interlocutores, de acordo com o padrao
de comunicacao escolhido. Enfim,
identificando seu comportamento
vocal, o ator poderéd encontrar os
recursos para agir sobre ele. ( Behlau
e Pontes, 1990)

Os recursos que temos disponiveis
sao técnicas vocais que propiciam a
prevencao dos distirbios e o
aprimoramento da voz. A realizacio
dos exercicios favorece a instalacio
de melhor producio vocal,
principalmente quanto & projecio
vocal e a resisténcia, o que depende
basicamente da respiracao.
Realizando um trabalho sistematico,
o ator podera observar mudancas
consistentes em sua voz.

Ao trabalho individual acrescentam-
se discussdes em grupo, abordando
assuntos como higiene vocal
orientacdo quanto aos tipos de voz
e suas caracteristicas.

O que ainda considero fundamental,
comp|ementando o trabalho do ator,
é a psicodindmica vocal. "O objetivo
da psicodindmica vocal ¢ levar o
individuo a reconhecer os elementos
de sua qualidade vocal que foram
condicionados durante toda a sua
vida".( Behlau e Pontes, 1990).

Esse trabalho estd voltado para a

anélise da qualidade vocal.

A partir da identificacjo da prépria voz, o ator obtera
recursos que modificam o tipo de voz proprio para a
voz da personagem, sem que se perceba sempre a
“marca pessoal” da voz do ator.

Para que se entenda melhor, estamos considerando
unicamente a expressao vocal, sem interferéncia da
mensagem verbal. A expressao vocal estd relacionada
aos aspectos paralingiiisticos da linguagem: respiracao,

ressondncia, altura, ritmo, ve|ocidade, intensidade; entre

mrcicws e ati»gmdo 'm
m forte e .méstmmaf

outros. Cada um desses pardmetros pode oferecer infor-
macoes muito ricas sobre a psicodindmica vocal, como
por exemplo: o que transmite a uti|izagéo de tons mais
graves ou agudos? Qual seria a impressdo transmitida
por uma fala mais rapida ou lenta? Ou ainda, qual o
sentimento despertado no ouvinte quando a voz é mais
nasal ou oral?

Podemos citar exemp|os que nos esclaregam esse ponto.
Um velho gela|mente apresenta voz
trémula, de fraca intensidade,
impotente. Nao poderiamos
imagina-lo protestando com uma voz
forte, poderosa, vibrante. lsso soaria
bastante falso. Foi esse o argumento
utilizado para trabalhar a voz do "Dr.
Kolchecov” na peca "A Obra de
Arte” encenada pelo ator José Luiz
Morais Garcia do grupo de teatro
da Universidade Estadual de
Maringa.

Nesse mesmo grupo, ja no trabalho
com " A Excecdo e a Regra”, a atriz
Jucélia, fazendo o papel do juiz,
precisaria de uma caracteristica que
lembrasse um abutre sem se tornar
mondtona. Uma entonacao bastante
variada foi-lhe sugerida, atingindo o
objetivo proposto. J& no caso do
comerciante, nessa mesma peca, ne-
cessitamos de modu|agées
agudizadas como se fossem as de
uma crianca que fez alguma coisa
errada, mas nega sua culpa, ou seja,
denunciando a mentira, a falsidade.
Essas sdo algumas das possibilidades
vocais das quais o ator pode lancar
mdo, mas & preciso que as varias
praticadas

formas sejam
anteriormente, para que o mesmo
disponha de recursos no momento da composicao da
personagem.

E somente explorando sua prépria voz que o ator obters
poder para dirigir seus sons, para comandar sua obediéncia
e saber que eles forcosamente transmitirio os mesmos
detaihes, modu[agées e matizes gerados por sua
criatividade.

Com toda essa gama de técnicas e dominio da prépria
voz nao seré dificil o controle da mesma durante um

ensaio ou apresentacao. E obvio que o ator necessitard
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concentrar-se e aquecer sua voz logo antes de seu uso,
para controlar todos os aspectos que a envolvem e,
consequentemente, tera que desaquecé-la logo apés seu
uso, para que todo o ajuste fonatério retorne a sua
e!tividade normal.,
E claro que sei e prezo muito a conservacdo e
aprimoramento da voz mais que tudo, mas tenho em
mente, conforme o que ouvi daquele ator citado no inicio,
que a voz nao pode estar isolada. Nenhuma voz sera
comp|eta sem estar interligada com as expressoes corporais
e faciais e sem expressar efetivamente as emogoes do
falante.

O desenvolvimento da voz para o ator ¢
parte integrante do seu desenvolvimento profissional e
buscar sua potencialidade maxima leva-lo-4 a desenvolver-

se como um tode. Sem voz o préprio corpo fica sem

expressao e, sem expressao, nao existe emocdo.

© TEATRP t
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A Mascara e o seu efeito répido e completo sobre o
espectador vem nos interessando e intrigando desde nossas
primeiras montagens. Alids, desde nossos primeiros
balbucios. Nosso primeiro contato com o mundo ¢ com
a face protetora de nossas maes nos estimulando com as
mais variadas caretas.

Uma constante em todos os quatro cantos do p|aneta
sob as mais variadas formas, de acordo com a cultura do
canto visitado.

No entanto muito pouco tem sido pubh’cado sobre o
assunto.

Resolvemos procurar alguns detalhes sobre as
maninstagées mais citadas.

Nzo encontramos fonte mais completa que o livro O
Teatro de Formas Animadas’ de Ana Maria Amarai,
fonte rica em conteido e ilustracdes.

Durante a oficina de confeccio de mascaras que tivemos
a oportunidade de realizar no Xl FUTB, transmitimos
uma técnica através da escultura em argila com resultado
final em papel. Um pouco sobre o desenvolvimento e
histéria encontra-se na matéria que segue.

Esperamos gue nosso trabalho possa ser atil.

|- Introducao

A méscara ¢ sempre um disfarce, tendo, portanto, o carater
de transformar ou simular algo.

Para tanto, torna-se necessaria a Figura do ator. Ee|e quem
confere o cardter humano & coisa. Eele quem, disFargado,
a movimenta. Sem o movimento, mesmo que este seja
apenas de ordem ipterna, ndo hé acao e sem agdo o ato
teatral ndo existe. E ele que ¢ o préprio objeto, uma ex-
tensdo sua, porém, nac € o seu COrpo ou a sua voz que
devem aparecer aos olhos do publico. A méscara, sendo
um objeto de destaque, sobrepoe-se ao ator.

Podem representar entidades, animais, tipos ou qua|quer
outro conceito, concreto ou abstrato, sendo a mascara a
mais eficiente poesia visual.

Do ponto de vista da interpretacdo do ator, é necessario
absoluto rigor na movimentacao para que o tipo seja
bem caracterizado, ainda que o visual e o contetdo sejam
mais importantes do que a acao, Também é fundamental
toda a cautela para ndo se destruir a ilusdo criada pela

I ¥ 1 -
mascara, revelando inveluntariamente o ator.

Marcelo Cunha®
Romina Boemer®

Em nosso mundo contemporaneo, a mascara perdeu o seu
valor sagrado e ja nao representa o divino, mas ainda traz
em si a esséncia de um fato ou carater. O ritual, apesar de
diluido e enfraquecido pelo tempo, ainda ¢ presente em
a|3umas culturas tanto na conFecqéo quanto no uso da
mascara. Mostra-se também de enorme importancia para o
treinamento do ator que deseje fazer uso dela.

||-Origem

No inicio da histéria da humanidade, as méscaras eram
feitas somente de pekes € penas dos animais, e usadas no
corpo ou rosto para que o homem pudesse camuflar-se
a0 ir a caca.

Seu uso evoluiu com o surgimento das ceriménias rituais,
onde acbes, gestos e palavras eram repetidas, pois
acreditavam que através dos rituais poderia se alterar o
curso dos acontecimentos, uma vez que se estabeleceria
uma ligacdo entre o mundo natural e o outro desconhecido
(magia).

Caminhando-se um pouco mais na histéria, podemos notar
nova evolucdo, pois inicia-se um processo de
especializacdo, com cada individuo desempenhando um
papel diferente no grupo. Neste momento, as ceriméni-
as, que antes eram realizadas por todos os individuos do
grupo indistintamente, passam a ser executadas sob
orientacao de guias re|igiosos e em |ugdres sagrados. Este
guia tem, portanto, uma relagdomais intima com a mascara.
Neste contexto, a méscara é considerada um objeto
sagrado que encerra em si forca e metamorfose - isto
justifica seu uso nos rituais , como, por exemplo, no de
iniciacdo, no qual o individuo morre como crianca para
renascer como adulto.

Originalmente, suas funces eram :

* dar vida a um ser divino;

* concretizar conceitos abstratos;

" ser meio para simulacdo de poderes divinos;

* representar o espirito dos homens e animais.

Assim, ao representar um animal, a méscara transfere as
qualidades e poderes desteanimal a quem a usa. Quando
escuipidas em madeira, a qualidade sagrada das érvores
impregna a mascara, e esta, depois, seus portadores.
Hl- A mascara no Oriente

Devido as diferentes tradicées e culturas, a mascara tem
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adquirido diferentes caracteristicas nos diversos lugares
do mundo. Porém, por terem origem coincidente,
apresentam diversos pontos em comum,

No Oriente, o Teatro de Bali, o N8 e o Kathakali sio

os melhores exemplos.
A) Teatro de Bali

O Teatro de Bali é conhecido pe|o seu efeito hipnético
e ritualistico, conseguidos através da concentragdo dos
atores, do uso de méscaras, da danca, ritmo e
indumentaria.

Segundo Artaud, “. . .esses atores com roupas geometricas
parecem hieraglifos animados (...),
querreiros em estado de transe e de
querra eterna.’”

Eram confeccionadas por sacerdotes,
j& que somente estes tinham a
capacidade de traduzir a |in3uagem
dos deuses. Para a confzcgéo das
méscaras, o sacerdote passava
diversos dias na floresta meditando,
e 6 quando fosse encontrada a
arvore certa é que ele a esculpia de
sua madeira. Quando pronta, o
sacerdote imprimia sinais exotéricos
nas aberturas dos olhos, nariz e boca,
com o intuito de dar poderes a quem
a usasse.

No Teatro de Bali, as mascaras
representavam tipos da comunidade:
o monarca, o ministro, o sacerdote,
o rei, 0 monstro etc. Estes tipos sao
divididos nas categorias de heréis,
monstros e pa|ha§os. Os temas eram
gera|mente vagos e abstratos, girando
em torno de batalhas entre o Bem ¢
o Mal. O importante era a linguagem
fisica e ndo as palavras.

Apos meditar perante a mascara, o ator

absorvia seu poder. Depois de

impregnado de seu significado, vestindo-
a, perdia sua identidade, ficando completamente tomado pelo
personagem. Este estado de transe permitia ao ator submeter-
se a dores e esforcos que ndo suportaria normalmente.

B) Kathakali

No Kathakali o rosto ¢ a propria mascara. Para isto, o
ator realiza um trabalho com os musculos faciais e oculares,
0 que lhe permite uma extensa gama de expressoes. Este
trabalho com os misculos, através de uma técnica com

mais de cinco mil anos de tradicdo, permite ao ator

© TEATRD

controlé-los de acordo com a emocao que deseja transmitir,
criando assim a ilusdo da méscara rigida e da existéncia
de outra entidade em cena.

Seu olhar é treinado para ser visto a grandes distancias,
ja que ¢ através dele que se estabelece a ligacao com o
pablico. Além disto, os dedos das maos também sio
fundamentais neste teatro, pois neste caso trata-se de
uma linguagem rigida e codificada.

Existem pelo menos nove movimentos de cabega; seis
com as sobrancelhas; quatro com o pescoco.

Sao representados nove sentimentos bdasicos: amor,
desprezo, compaixao, heroismo,
célera, medo, desgosto,
deslumbramento e serenidade.

C) Teatro N&

O teatro japonés é constituido por
trés elementos fundamentais:
Religioso: Teatro N - teatro de ator
e madscaras;

Erético : Kabuki - teatro popular
decorrente do Bunraku ( teatro de
bonecos );

Danga : encontrada em todas as
maniFestagc")es teatrais, sempre
acompanhada de mascaras.

A mascara encerra em si dois
principios: monomane (aparente,
exterior ) e o yugen (invisivel,
interior ), buscando sempre revelar
a esséncia.

No Teatro Né a mascara ¢ elemento
basico, sendo apenas alguns perso-
nagens masculinos representados sem
elas. Neste caso a expressao do ator
mostra-se absolutamente impassivel,
O QuE requer anos de treinamento.
As méscaras sdo levemente
expressivas, indicando sentimentos
(dogura, tristeza, ciime etc. )
atraves de pequenos detalhes de
modelagem e pintura. Suas aberturas para os olhos sdo
muito pequenas, o gue garante ao ator maior
concentracao, obrigando-o a voltar-se para o seu mundo
interior. Contraditoriamente, apenas a mascara que
representa o cego permite melhor visdo ao ator por orificios
maiores que os das demais.

Por uma questdo estética, as méscaras sdo menores do
que o rosto , ja que os japoneses consideram ter a cabeca

grande em lelagéo ao corpo.



Sob o ponto de vista da encenacio, os gestos sio
estilizados e extremamente lentos. Revela grande
preoccupacaoc plastica ( beleza visual ) e harménica (
5ONOrizacao ), abordando temas vinculados ao passado.
Alinda no Japéo, aparecem as comédias com méscaras
chamadas Kyogen, nas quais ndo hd acompanhamento
de misica nem dancas, e que satirizam os costumes. Tais
comédias sao apresentadas nos intervalos das pecas Né.
V- A Méscara no Ocidente

Na Grécia Antiga, as méscaras estavam vinculadas a
mitologia. Desde o surgimento do teatro elas estao presentes
pois nas festas dionisiacas os homens se vestiam de deuses
e animais e dangavam durante as comemoracbes de
homenagem a Dionisio. Instituido o teatro no século V
a.C., com os grandes festivais, as mdscaras apareciam, jé
nao sé como elemento ritualistico, mas também como um
artificio para aumentar a estatura do ator e amplificar sua
voz, ja que os teatros eram muito amplos ao ar livre. Nas
tragédias, representavam os herdis e deuses.

Com a decadéncia da sociedade grega, a mitologia cede
lugar ao grotesco e ao comico, caracteristica que se verifica
também nas expressoes das méscaras.

Em Roma, os atores representavam tipos da sociedade,
e continuaram assim durante a ldade Média, nas
encenagoes de trupes ambulantes.

Na Renascenca, o drama religioso incorpora as mascaras
na Figura do deménio. Porém, com o teatro erudito, a
palavra ganha forca e a mascara sai de cena.

Na Commedia dell'Arte os tipos populares do teatro
romano ressurgem como os grandes protagonistas. O uso

da meia méscara (aquela que cobre apenas parte do

rosto do ator, deixando a boca aparente) possibifitava
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ao ator o uso pleno da voz, além de potencializar os
recursos expressivos da mdscara.

Cada ator, especiahzava—se em um determinado tipoe o
representava por toda sua vida.

Qs tipos eram, entre outros:

* Pantalone, velho avarento, decadente e namorador;
N Dottore, pedante, sabedor de todos os assuntos, muito
falador;

* Capitano, fanfarrao covarde que se diz bravo;

* /“\r|equ4'no, servidor do Panta|one, esperto, esfomeado,
zombador, armador de enormes confusdes;

* Enamorados, jovens apaixonados (apenas estes nao
vestiam mascaras) .

Eram confeccionadas em couro por artesios, de modo
que, conforme o dngulo que se mostrasse ao publico,
sua expressao se alteraria.

Muito ainda falta para completa{ o vasto universo das
mascaras. Ha muito a se falar sobre maquiagem, o palhaco,
teinamento especifico para o uso, técnicas de confeccio,
seu pape| atual no teatro e muito a se aprofuadar na

breve pesquisa que expusemos.
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‘O processo ¢ circular. No inicio
temos uma realidade sem forma. No
final, quando o circulo se fecha, essa
mesma realidade pode ressurgir de
repente - assimilada, canalizada ¢
digerida

participantes gue estao em comu-

dentro do circulo de

nhao, sumariamente divididos em
dtores e espectadores. S6 nesse
momento a realidade se torna uma
coisa viva, concreta, e o verdadeiro
significado da peca vem a tona.”
(Peter Brook)

Nao ¢ por acaso que o teatro esteve
sempre ao lado das revolucoes como
elemento de propaganda, agitacao
ou resisténcia cultural. Também, nao
€ por acaso que em tempos
passados, como na época dos
Centros Populares de Cultura, o
teatro tenha estado na base do
movimento estudantil como forma
viva de acdo, organizacdo e extensio
cultural. Por essas e outras razoes,
nao se pode esquecer que, desde
a década de 30 e inicio dos anos
40, com o Teatro do Estudante do
Brasil (TEB), de Paschoal Carlos
Magno ou com o Teatro
Universitario (T.U.), de Jerusa
Camoes ou de Décio de Almeida
prado, ate os tempos do Teatro da
Universidade Catélica (TUCA) nos
anos 60, passando por inimeros
grupos universitarios de norte a sul
do pais, 0s estudantes escreveram
ou possibilitaram que se escrevesse
um dos capitulos mais importantes
da histéria do teatro e da cultura
brasileira. Um capfluio vivo gue
segue aberto a muitas e variadas

contribuicdes.

© TLATRP,

micende

Teixeira Coelho (1989:89) ja
chamou & atencac para o teatro
como forma privilegiada da acao
cultural. Uma forma gue reline em
si todos ou a maioria dos elementos
vitais @ essa acdo, entendida como
"a criacdo das oportunidades para
o uso dos recursos pessoais em seu
potencial mais amplo como modo
de expressao e inteleccao do
mundo”. Uma forma que vive
mergulhada no sonho, ou ambicio
de ser arte total por exceléncia,
tendo ampla razao nisso, pois vive
daquﬂo que € a mola e traco distinto
da acao cultural, a
interdisciplinaridade, entendida
como experiéncia de integracao, de
totalizacdo de colaboracdes
variadas.

Nao quero dizer ou recomendar -
com isso que foi reproduzido - que
basta fazer teatro para que as
universidades revelem ou descubram
suas verdadeiras vocacoes, para que,
a partir disso, solucionem suas
complicadas relacdes com a cultura
ou vejam consubstanciadas suas
politicas culturais. No entanto,
mesmo parecendo pretensioso
postular que um tipo especifico de
manifestacio cultural esteja mais
afinado que outros com os objetivos
de uma pratica cultural universitaria,
quero sinalizar as possibilidades que
julgo inerentes a uma atividade que
se configura - histérica e formalmente
- como um caminho capaz de
recuperar valores humanos
sensivelmente silenciados, dentro e
fora das universidades.

A pratica universitaria do teatro

n°7 - ano 71998

pode, com certeza, contrabalancar

Eduwerelo Montaenari™

o estado prosaico (Fragmentado,
tecnicista massificante &
burocritice) ne qual nossas
instituicoes académicas estao
submersas. O que nao significa, por
outro lado, propor o abandono ou
a exclusio de outras modalidades
artisticas. Quero apenas sinalizar o
que avalio ser a forma exemplar de
uma modalidade cultural acostumada
a freglientar hé pelo menos 60 anos
- seguidas vezes de forma quase
marginal ou mesmo clandestina - o
cendrio académico. Lembro que este
ano completam-se 60 anos de
criacao do Teatro do Estudante do
Brasil. Um modelo de atividade que
se multiplicou pelo Brasil numa
demonstracdo clara de sua
importancia e pertinéncia para a
satde cultural da vida universitéria.
Para quem vive o cotidiano
académico, sabe ser voz corrente
atribuir a chamada extensao cultural
universitdria o desenvolvimento de
atividades coletivas complementares
que vinculem e articulem o ensino e
d pesquisa de forma interdisciplinar,
buscando o intercimbio da
universidade com a sociedade.

Sem problematizar tais principios,
entendo que o teatro efetiva
“naturalmente” essas ambicoes
extensionistas, ou seja, ele nao se
realiza sem pesquisa € muito menos
a partir de um Gnico saber, além de
traduzir uma atividade impossive| de
ser concebida fora do coletivo e de
suas re|agées dialégicas que - bem
lembra Peter Brook - precisam

encontrar sua forma a cada nova
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funcio (1995:38). A acio
cultural encontra no teatro um campo
fértil para promover seus objetivos:
a consciéncia do eu, do coletivo,
do entorno, gerando um conjunto
com capacidade de executar tanto
"o projeto de acao cultural
individualizante, interessada na
conscientizacao e desenvolvimento
da criatividade do individuo, quanto
o da acdo cultural socializante,
voltada para seu programa de
integracdo social, suas idéias de
reestruturagao social, sua utopia de
mudangas sociais". Mas, adverte o
autor, uma coisa, deve ser evitada:
usar o teatro (ou qualquer arte) para
fazer acdo cultural, em moldes
autoritérios e populistas (lembro,
por exemplo, os Centros Populares
de Cultura, nos anos 60). Como
qualquer arte, o teatro tem seus
proprios objetivos, menos definidos
que os de uma acao cultural cuja
meta, ao final de um determinado
processo, é o de se anular para se
fundir na forma cultural perseguida.
Para tanto, esclarece Teixeira Coelho
(1989:90): o caminho do teatro
pode nao ser o mais curto. Mas
parece o mais completo.

Claro que qualquer um pode
argumentar lembrando o
anacronismo do teatro frente a ve-
locidade com que nossa sociedade
¢ mediatizada em espeticulos de
violéncia, grandeza e miseria, atraveés
dos meios de comunicacao de
massas (com os quais, na verdade,
o teatro nao pode e nem deve -
ou precisa - concorrer)_ No entanto,
prefiro pensar como o poeta Jorge
de Sena (1981:31) para quem,
o paradoxo do teatro moderno ¢ o
de desmentir clamorosamente as
ilusoes populistas do século
passado, pois, espalhando-se em
pequenas comunidades, por toda a
parte e nas grandes cidades, sao

como aldeias dentro delas; ou,
ainda, seguir a reflexdo de Peter
Brook (1989:38) dizendo que “o
teatro, no sentido mais profundo do
termo, nao resulta em anacronismo

no século XX, pois nunca

necessitamos dele com tanta
urgéncia, uma vez que sua virtude
especial, como forma artistica, ¢ que
¢ inseparével da comunidade”.

Para esse autor, isso poderia significar
que o Unico caminho para tornar

possivel um teatro saudével seria o

de lransFormar, antes de tudo, a
sociedade que o rodeia: podendo,
também, significar o contrério.
Poderia significar que, se o mundo
nao pode ser reformado em um dia,
no teatro ¢ sempre possivel apagar
o escrito e comecar outra vez do
Zero, podendo, uma reforma total
ser aplicada de imediato. O
problema estaria, ndo em se restringir
o teatro a um determinado grupo
de espectadores, mas tratar de fazer
um teatro que leve uma experiéncia
necessdria e uma atividade social
essencial a uma comunidade como
um todo. Parafraseando o encenador
inglés, arrisco completar dizendo
que nao € popu|arizando
ingenuamente o teatro universitario
= adaptando—o dos gostos do
publico ou limitando-o as
expectativas e critérios de uma elite
- que estaremos possibilitando 3
comunidade universitéria, ou mesmo
& comunidade em geral, uma
experiéncia necessaria e uma
atividade social essencial. Na
verdade, o teatro universitario ou o
teatro nas universidades, sé pode
lograr esse objetivo se for criado com
a intencao de servir a todos aqueles
que vejam nele uma possibilidade
de renovacio e nao apenas da
afirmacdo de um esquema cultural
estabelecido, massificador, dentro e
fora das academias.

Claro gue as universidades
sobrevivem prosaicamente sem o
teatro, ou mesmo sem quaﬁquer outra
modalidade artistica. No entanto,
o exempfo de uma atividade que
remonta 4 prépria origem da
universidade, e cujos sinais de
vitalidade se fazem presentes nos
grupos que se reorganizam e nos
festivais e mostras que voltam a reunir
esses grupos (como demonstra o
Festival Universitério de Teatro de

Blumenau), indica, com certeza, a
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modalidade mais eficaz de atividade
cultural a ser promovida e estimulada
por nossas instituicoes universitarias.
Modalidade cuja forma artistica -
singular - reside em colocar o ser
humano no centro de um circuito
para se efetivar enquanto processo
cultural vivo e coletivo. Creio que
o teatro personifica a atividade
cultural com maiores capacidades
prometéicas de romper com os
monopdlios da producdo cultural de
massas e de se oferecer
democraticamente como espaco
privilegiado para o exercicio da
dialogia e da articulacio de multiplos
saberes voltados para a pratica da
comunhdo, da participacio e do
prazer da descoberta: de néds
mesmaos, do nosso entorno, do
outro, das nossas relacoes com os
outros, com a vida.

Ao considerar o teatro como a mais
alta expressao de sociabilidade de
um povo, como elemento
fundamental na formacio de sua
consciéncia critica e educacao
estética, Jorge de Sena
(1988:292-3) considera que o
teatro universitario tem uma missao

proxima a da prépria entidade

cultural que o alimenta e possibilita:

“estar atento & vfda, extrair dela os
motivos de reflexdo para
compreendé-la, e propor bases para
a sua criacao futura” ou, como gosto
de pensar, para Propor os
fundamentos que possam auxiliar na
CDHSKFL.[(;&D dc'l nossd dinren(_:a Ul'ﬂﬂ
atitude certamente diversa da que
ocorre quando, interessados na
salvaguarda de certos valores
atribuidos 3 nossa tio almejada
identidade cu|tura|, a|3uns grupos
universitarios terminam por
estabelecer com alguns dos nossos
tracos culturais regionais, apenas uma
re|aqa’o nostalgica, folclérica ou, o
que € pior, apenas caricata.

No mais, como uma experiéncia que
pode, por um lade, contrapor-se a
prépria indastria da cultura
estabelecida (o ritmo da sociedade
de massas jamais foi e serd o do
teairo) e, por outro |ado, questionar
a condigéo fragmentada e
burocratizada do nosso co!idiano,
dentro e fora das nossas academias,
o teatro contemp|a possibiiidades
que, parafraseando Cassirer
(1994:249-4), revelam novas
amplid&es e profundidades da vida,
infinitos potenciais que

si]enciosamente esperam © momento

O TEATRE, ...
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em que serao despertados de seu
sOno para 4 |UZ c[ara e intensa dd
consciéncia: para O processo
dindmico da propria vida.

Minha -::cmFiﬂm;a no futuro do
teatro, e em especial do teatro
universitirio, da mesma forma como
ltalo Calvino (1990) pensando a
|1leratura, consiste em saber que ha
coisas que sO teatro, com seus

meios, pode nos oferecer.
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"_..El actor es la pieza mas importante del
escenario. Por eso todo lo que le rodea
importa en la medida en que ayuda ala
labor del actor”.

V. Meyerhold.

LA PRECISION EN EL ACTOR COMO
VEHICULO A LA ESPONTANEIDAD.

Cuando comencé el trabajo de investigacion con Periplo
compania Teatral, una de las dudas principeles era si,
finalmente, la técnica no se impondria sobre la sensibilidad
de los actores y el objeto de arte no se transformaria en
una demostracién de habilidades técnicas de algunos
actores entrenados. La precisién, {no iria en contra de la
espontaneidad de las acciones y las harfa previsibles,
impidiendo al actor estar presente y sorprenderse de las
acciones cometidas por y sobre ¢él ? Sabiamos que en
esa duda se encontraba el primer o'ojeto de nuestras
investigaciones. Asi quedd planteada una de las primeras
hipétesis de trabajo: precisién y espontaneidad no son
contradictorias sino comp|€mentarias. (1)

Con este objetivo, inicié¢ con la Compania un trabajo
diario apoyandome en ejercitacién original, mas la que se
desprende del rescate e implementacion de principios de
distintas técnicas del cuerpo y técnicas de distintas
tradiciones representacionales, centrando el objetivo, en
el encuentro ¥ descubrimiento de pa|ancas que le permitan
al actor confrontarse en forma permanente; un trabajo
sistematico destinado a sobrepasar los propios limites y
dificultades que le impiden al actor circular y aparecer en
el espacio con plenitud, en funcién de los requerimientos
que el hecho teatral piantea,

En consecuencia el objetivo planteado no fue la
adquisicién de habilidades o férmulas resolutivas, fue el
encuentro de unidades de entrenamiento que otorguen
el manejo de un andamiaje de elementos técnicos,
metodolagicos, de principios para la actuacién y que los
mismos no sean un fin en si mismo sino que funcionen, en

el actor con una actitud rigurosa, como trampolin de una
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blsqueda personal, permitiéndole estructurar sus unidades
de accién de forma precisa.

Generar partituras de acciones estructuradas, que una
vez incorporadas, es decir objetivadas, lo lleven a circular
en ellas con total libertad. Generar partituras de acciones,
donde cada accién sea su utilidad, en consecuencia
trascendente en el instante para el que la ejecuta, que
cada unidad sea accién y no imagen de la accion(2).
Partituras donde el actor siempre este en trabajo,
presente.

A partir de esto es obvio que surgen innumerables
preguntas, como por ejemplo, en donde estan sostenidas
“internamente” o como surgen estas unidades o la totalidad
de las partituras en el actor, como se hace de estas
unidades una cadena y no eslabones separados, si lo que
se improvisa no es la partitura ya que esta es objetiva y
se ejecuta, {que es lo que se improvisa T

La cuestion es que una partitura rigurosamente estructurada
puede funcionar como el canal donde el flujo vital, los
impulsos, el caudal energético del actor viaje y se exprese.
Por otro lado surge la pregunta {que lugar queda para la
espontaneidad ?. Un hecho espontaneo es aquel
que sucede en un preciso momento y en un lugar justo. (3)
Por eso sorprende. De modo que no es descabellado
pensar que precision y espontaneidad son la misma cosa,
o al menos se los puede tomar como dos aspectos
complementarios de un mismo hecho.

De todas formas, estas preguntas y otras que apareceran
siguen siendo parte del campo fertil en el trabajo de
investigacién propuesto. Lo cierto es que desde esta
perspectiva, el trabajo de entrenamiento como
confrontacién, es una tarea de vital importancia. En
consecuencia, también lo es el descubrimiento de nuevas
herramientas y unidades de entrenamiento o, al menos,

la afinacion de las que habitualmente usamos.
PERFIL DEL TRABAJO DE ENTRENAMIENTO.
Partiendo de definir al espacio teatral como un espacio

extracotidiano, no como lugar fisico determinado, sino

como el espacio-tiempo generado por el actor al desplazar
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una energia distinta a la cotidiana, el entrenamiento debe
girar alrededor de la utilizacion de técnicas extracotidianas
del cuerpo.

Cotidianeidad y extracotidianeidad, plantean dos maneras
de ubicarse en el mundo, de transitar la relacién espacio-
tiempo, en consecuencia determinan comportamientos e
instrumentaciones diferentes.

El espacio-tiempo de la cotideaneidad, genera una forma
de utilizar el cuerpo, que podriamos decir es, de
funcionamiento econdmico a nivel energético, ya que
tiende a generar un maximo rendimiento con el minimo
esfuerzo.

El uso extracotidiano del cuerpo requiere una circulacion
energético consciente y un mayor costo en unidades de
la misma para un mismo movimiento.

Es indiscutible que el actor como sujeto de la accién,
necesita un entrenamiento que le permita estar en escena
con los canales abiertos, unido y disponible, en estado
de alerta para captar, recepcionar y hacer fluir todos los
estimulos y senales que en el espacio-tiempo extracotidiano
aparecen. Considero al trabajo de entrenamiento como
una puerta de entracla, un puente para el actor a un
espacio tiempo propio no cotidiano, es decir como una
via que le posibilite estar en ese espacio-tiempo no
cotidiano, con la complejidad que este hecho implica vy
no solo concebirlo como la mera adquisicion de
habilidades. El entrenamiento como un puente a una
circulacién energética diferente a la habitual, y no como
un fin en si mismo : la habilidad.

Para que el trabajo de entrenamiento funcione como se
viene p]anteando, es decir como puerta de entrada, via
O puente a ese “otro ]ugar" o circulacién energética propia
e indispensable para el trabajo del actor, el mismo debe
tener un perfil que podemos sintetizarlo como de
confrontacién con nuestros limites. Podriamos decir, para
no a'oundar, que visto de esta manera, los ejercicios o
unidades de entrenamiento, “deben ser tomados como
desafios, desafios que plantean deberes, objetivos que
parecen sobrepasar las propias capacidades. Se trata de
invitar al actor a lo imposible y de hacerle descubrir
que el imposible puede dividirse en pequenos pedazos,
en pequenos elementos y volverlo posible.

De este modo el actor se vuelve como un canal abierto a
la energia y, como deciamos, encuentra la conjuncién

entre el rigor de los elementos y el flujo de la vida."(4).

CREAR LAS CIRCUNSTANCIAS PARA EL
TRABAJO.

Lo planteado anteriormente atiende en forma sintética a
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enunciar alguna hipétesis, perfil y fundamento de parte
de nuestro trabajo‘ Es un intento de exponer, en base a
algunas definiciones nuestras y de otros, donde la tarea
del grupo se apoya. El encuentro de estas definiciones y
su necesidad no tienen gue ver con una cuestion tedrica
en abstracto, mas bien aparecen como nuestro hacer
cotidiano, como nuestra comprension practica. £l hombre
de conocimiento dispone del doing, del hacer y no de
ideas o de teorias. {Que hace por el aprendiz el
verdadero teacher ? El dice : haz esto. El aprendiz
lucha por comprender, por reducir lo desconocido a
conocido, por evitar hacerlo. Por el mismo hecho de
querer comprender opone resistencia. Puede comprender
solo si hace. Hace o no hace. El conocimiento es un
problema de hacer “.(5).

Ahora resulta importante desde mi vision el planteo de
la necesidad de un grupo, como condicidn para que lo
anterior se desarrolle. Cuando hablo de grupo, me
refiero a una Compania con un objetivo claro a largo
plazo, con una préctica sistematica y rigurosa, que permita
concretar un trabajo en el tiempo y que el mismo de la
posibilidad de sacar conclusiones de la experiencia, corregir
errores y desviaciones, registrar la perdida de “sentido”
de lo que se hace, etc.

Cuando pienso en mi grupo, pienso en un marco de
trabajo que, con una coordinacion centralizada, permite
y motiva la confrontacion con nosotros mismos. De esta
manera la compania o grupo no es una meta, un fin en si
mismo, sino un lugar o continente que siempre se esta
creando, un organismo vivo, que funciona como una
palanca, un marco donde el trabajo encuentra su zona de
fertilidad pues hay menos margen para la
autocomplacencia, para dejarnos enganar por lo
“novedoso” que en nosotros aparece, un lugar para
descubrir lo que no se conoce.

Es el lugar de encuentro que se construye
permanentemente, donde el trabajo que hacemos en sus
diversas zonas y planos de organizacion diferenciados y
al mismo tiempo complementarios, funcionan como una
herramienta para abrirnos.

Pienso en el trabajo, entonces pienso en mi, no hay
espacio fuera de lo que llamamos trabajo. Esto es la
consecuencia del arte que desarrollamos : un
enfrentamiento del actor consigo mismo. Hemos cambiado
en el transcurso del tiempo, nuestras relaciones han
cambiado en el transcurso del tiempo, vemos cosas de
manera distinta y medimos con otras "propias’ medidas.
Recuerdo ahora lo narrado por maestros y discipulos del
ZEN en el arte de la espada, en la prictica de la esgrima,




en el arte del tiro con arco, y lo transitado para llegar a la
maestria. Estas narraciones en un tiempo ajenas, ahora
golpean en mi ayudindome a reconocer la propia
experiencia. Al comenzar la ensenanza contdbamos con
despreocupada naturalidad y tenfamos confianza en
nosotros mismos. Después comenzamos a conocer las
posibilidades técnicas de estar parados en un espacio y
dunque pronto fuimos capaces de centrar nuestra atencion,
generar impulsos que circulen de manera precisa, teniamos
que admitir que nuestra situacion era peor que antes,
cuando  obribamos al azar, segin la
“inspiracion” de momento. No vimos otro camino que
el de la ejercitacién incansable, estructuramos unidades
de accién, generamos e incorporamos partituras,
abordamos diferentes materiales. El trabajo centralizado
por Diego, nuestro director y maestro, nos impu|so a
dejar de  empenarnos en el aprovechamiento conciente
de nuestra  técnica y encontrar la presencia del corazén.
Recuerdo una vez mas las preguntas de aquellos maestros
y discipulos, {como no inhibir la libre movilidad en el
obrar del corazén ?, écomo se torna espiritual la
destreza 7, {como se convierte el dominio soberano
de la técnica en el arte magistral del actor 7.

Esta bisqueda nos empezd a confrontar como sujetos, a
mostrarnos lugares que debiamos dejar atras.
Desprendernos de la intensién de mostrar nuestros aciertos,
desprendernos de la “importancia personal .

No perdernos en la vana presuncién, ni detenernos en lo
que ya sabemos.

Encontrar un estado de desprendimiento de nosotros
mismos, adquirir un nuevo sentido, una nueva presencia
de todos los sentidos. Dominar el arte de hurtar al cuerpo.
En el mismo instante en que ve y presiente lo que esta
por suceder, ya se ha sustraido a los efectos de la accién
y esta golpeé en el actor que la ejecuta.

La utilidad dltima de la accién es diferente del pretexto
de esa accion.

El arte sin artificio, la libre movilidad del "espiritu” buscada
por aquellos guerreros.

Confrontar lo que pugna por ser con lo que somos.
Una inacabable bisqueda personal la confrontacién de
“nosotros”, hacia el sujeto que somos.

(Fragmento de un texto de Andrea Ojeda, actriz de
Peripio Compania Teatral, elaborado para un trabajo
interno)

Habitualmente en el intercambio con otros grupos vy
actores, aparecen una serie de preguntas relacionadas
a la técnica. Estas alimentan nuestra

discusion : LQlue es la técnica 7, écual es su sentido 7

OTEATRE ..,

y cuales son sus limites 7.

La técnica del actor es mucho mas que una manera de
utilizar el cuerpo, los ojos, el sonido o una forma de
caminar. La técnica es el sentido. El sentido es propio y
personal. La técnica es personal. El actor debe crear
continuamente la propia técnica, ya que el sentido es la
lucha contra lo artificial en nosotros, contra todo aquello
que nos aleja de lo que somos.

(Fragmento de un texto de Martin Ortiz, actor de Perip|o
Compaﬁfa Teatral, elaborado para un trabaio interno)
Ahora quiero referirme en forma sintética, a una cuestion
que en parrafos anteriores solo mencioné y que me interesa
aclarar al menos en forma general, aunque el tema podria
ser objeto de otro articulo.

El trabajo que desarrollamos con el grupo comprende lo
que podriamos llamar diferentes planos de organizacién,
es decir que el trabajo del actor plantea p|an05 o niveles
de organizacién distintos. Estos niveles deben estar
claramente diferenciados en quien los practica. De esta
manera no es lo mismo

hacer un ejercicio o una partitura de acciones, que ensayar
a partir de un texto

o hacer una presentacién con plblico. Son todas cosas
distintas con objetivos distintos y aunque complementarias
exigen y p[antean del ejecutante cosas distintas. Son como
eslabones de una misma cadena. Cada eslabén debe ser

atendido de manera particular.
LO QUE NO SE DICE

Sin duda alguna a todos nosotros realizar este trabajo
nos cuesta mucho. Quizd por eso lo valoramos tanto. Lo
que hicimos y hagamos es nuestro, legitimamente nuestro,
Hay jornadas de trabajo donde pienso que nada es
imposible. Esto nunca dura mucho.

Quizé por suerte, siempre aparece esa nueva traba, ese
llanto del espiritu que nos muestra crudamente que el
trabajo nunca acaba, como nunca acabamos nosotros,
hasta acabar. Son esos los momentos, tal vez los mas
importantes, donde intentamos no desviarnos ratificando
nuestra confianza en la tarea realizada y por realizar.
Confirmando la confianza en nosotros mismos. No nos
resulta sencillo. Sin embargo lo vemos necesario para
nuestro desarrollo. A medida que la tarea avanza esta
nos presiona, como si tuviera vida propia. Y penséndolo
la tiene, porque vive en nosotros.

Nos plantea la ineludible decision diaria de continuarla o
dejarla y esto es parte de la confrontacién que provoca.

NOTAS :
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(1). Revista MASCARA No 11-12. Enero 1993 (
Editada por Escenologia) . Articulo :
Stanislavski”. J. Grotowski. En este articulo, J.

"Respuesta a

Grotowski se refiere, entre otras cosas, a la cuestion
p[anteada. En un pérrafo dice textualmente que “cuando
se habla de espontaneidad % de precisién en la misma
guedan aun dos

formulacion conceptos

contrapuestos que dividen injustamente”. (Pag : 23)
(2). Revista MASCARA Nro 11-12. Enero 1993
(Editada por Escenologia).

Asticulo :"Oriente/Occidente”. J. Grotowski. En este
articulo se hace referencia a la diferencia entre “ forma”
e “Imagen de la forma", planteando que la “forma siempre
es la utilidad. La imagen de la forma es su manera de ver
la forma y entonces la imagen engana. La forma no es la
imagen de la forma. Las dos formas pueden ser similares
en la imagen, pero la utilidad de ellas puede ser bien
distintas”". (Pag : 63)

(3). Historia del tiempo. $. Hawl:ing_ Edit. Grija|bo
Mondanori. Al estilo de Hawking que definiendo lo
que es un 'suceso en la pagina 47 de su libro, plantea
que es algo que ocurre en un punto particular del
espacio y en un instante especifico del tiempo".

Practicamente utilizo la misma para detallar lo que es “un

hecho espontaneo” :

© EEAEQ’PWM n°7 - ano 1998

(4). Revista M/’S\SCARA Nro. 11-12. Enero 1993.
( Editada por Escenologia) Articulo
teatral al arte como vehicule”. J. Grotowski. Er esta cita

: “De la compaiia

p|antea algunas observaciones |igadas al lrabajo sobre
el cuerpo. El problema de la obediencia del cuerpo se
puede resolver por dos acercamientos distintos :
doméndolo, o desafiandolo. Cito algunos paérrafos de
este punto. (Pag : 13)

(5). Revista MASCARA Nro. 11-12. Enero 1993,
( Editada por Esceno|ogia) Avticulo : "El

Performer”. J. Grotowski. (Pag : 78)
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A vida contemporanea estd em constante processo de
formagao e fusio e em relacio 4 arte nio poderia ser
diferente. A maneira de olhar o mundo, construir idéias
e estilos nos permite expressar com o corpo a propria
vida, buscando maturidade artistica e liberdade cénica
através da fusao das linguagens.

A\os poucos um novo teatro e uma nova danca comecam
a firmar raizes. O ator descobre o movimento, e sua
intencao cénica ndo depende mais s6 da palavra, O ator
necessita, assim como o bailarino, do equilibrio e da
aconsciéncia corporal pois como as palavras se organizam
para expressar uma intencac, o movimento também se
organiza intensificando a construcio da personagem e
comunicacao; ou seja a acio. Do mesmo modo o bailarino
percebe a necessidade de atuar, representar, e nao
permanecer preso somente a técnica.

O movimento corporal é uma linguagem e trabalhando
com o mesmo podemos resgatar a comunicagao propria
de cada individuo para assim desenvolver suas
potencialidades, proporcionando a este maior qualidade
de expressao, criagao e vida refletida no trabalho cénico.
A descoberta do movimento liberou o artista da
dependéncia rigida de sua forma de atuacdo
proporcionando ao mesmo um leque sem limites de
possibilidades em sua arte.

Entendemos que a danga proporciona ao ator uma forte
vivéncia corpora], pois conlemp|a o movimento, o ritmo,
a dindmica, a intencao, o peso, a imaginacdo, a criacdo,
a coordenacao motora, a técnica, o equilibrio corporal e
psiquico, a expressdo e conscientizacio corporal. Assim
sendo caracteriza-se como um meio eficaz que possibilita
ao ator circular entre as acoes com total liberdade de
movimento, encontrando o equilibrio entre a precisao e
espontaneidade; ou seja tensao e relaxamento.

Faz-se necessério ir ao encontro das origens, buscar a
emocdo e a espontaneidade mas espera-se também um
corpo habil, capaz de dominar-se de forma a se expressar
pienamente. E evidente que no decurso deste processo,
a danga se faz presente, pois esta inevitavelmente vincu-
lada as possibilidade e capacidades artisticas do ser
humano e as respectivas capacidades de expressao motora.
Dessa forma, a danca revela simultaneamente a atividade

Ivana Victiria Deeke Fulirmann®

artistica e criativa e a atividade motora. Como arte
distingue—se pe|a sua matéria, em que a obra resulta da
uti|iza§§0 do corpo como instrumento de trabalho, e das
capacidades motoras deste, traduzidas em acoes, gestos
¢ movimentos os quais funcionam como meio de expressao
desta arte.

Julgamos fundamental esta nocdo corporal, pois ela é o
elo de ligacdo entre o “eu” e 0 mundo exterior. A relacao
entre cada ser ¢ o ambiente que o rodeia, materializa-se
com base nas manifestacoes motoras. A realidade adquiri-
se através de sensacoes e percepgdes assegurando um
conjunto de competéncias em cada estagio de
desenvolvimento. Assim ¢ um importante caminho para a
construcao das personagens e um forte elo entre o bailarino
ou o ator e o publico.

Um simples passo deve ser estudado, pois a intencao
com que é executado pode mudar radicalmente sua
significacdo final. A distribuicdo do peso corporal, eixo
e ritmo aliados & expressao facial determinam a acdo,
inerentes a idéia e ao drama. A idéia torna-se objetiva
na medida em que o ator e o bailarino permitem abandonar
o seu préprio eixo e ir além. O movimento identifica
mudanga, implicando esta Gltima em que alguma acao
ocorra,

Bailarinos e atores passam a trocar experiencias, buscando
aprofundamento nas duas dreas que encontram-se cada
vez mais proximas. Esta unido entre a danga e o teatro
faz despertar um novo corpo, e um novo intérprete da
acac. A quimica entre a linguagem corporal e a vocal ¢
que fard do ator-bailarino um bom intérprete. Ja nao hé
mais um discurso, no sentido de uma acdo espetacular
concebida originaimente por um ator, um diretor, um
corebgrafo, um cendgrafo, etc, que apela as técnicas
pré—estabelecidas, mas o ator/bailarino em cena.
Entendemos assim por natureza do movimento no teatro
o conjunto de relacdes que se estabelecem entre o projeto
e os fatores que animam a atividade, por um lado o
sistema de acoes conjugadas do processo criativo que se
materializam, por outro as relagc’:es que se fazem presentes
no seio da atividade consciente enquanto movimento e

expressao.

Parece-nos que qualquer expressaoc da Arte

© EEAFQPWM

n’7 -ano 1998




Contempordnea contempla de forma mais ou menos
elaborada, o processo artistico, quer no dominio da
produgéo da obra, quer no dominio da interpretacao.
Nesta perspectiva o papel da imaginacdo € decisivo,
quanto mais o criador conseguir formular as suas intuicoes
e organizar uma estratégia produtiva que mobilize e
aproveite o potencia| da pratica, maior serd a exp|ora¢;éo
do movimento que reflete o cotidiano.

Hoje, nada mais funciona sozinho. Todas as artes se
misturam, se enriquecem, se contaminam, se fecundam.
Dificil dizer até onde vai o teatro e quando comeca a
danca ou vice-versa, contudo podemos afirmar com total
seguranga que todas estas concepgdes utilizam-se do mo-
vimento corpora| e interpretacao cénica para alcangar seus
objetivos junto ao piblico. Faz-se necessério ao bailarino
e ao ator ser versatil, explorando todas as linhas de
movimento e interpretagio possibilitando ao coreégrafo
e diretor teatral aliar as concepgoes necessarias a situagao
vigente.

E deste equ[“br[o e dominio entre gesto e voz que advém
a qualidade, ou seja, a procura e a elaboracio das formas
praticas de interpretacio do projeto é que transformam
idéias em movimentos, suscetiveis de serem abstraidos ¢
de se tornarem simbolos de arte, e estes em obras artfs-
ticas passiveis de serem partilhadas e de se inserirem na

realidade criativa e dindmica da sociedade.

*Wana Victoria Deeke Fubrmann: Graduada em "Bacha-

relado e Licenciatura em .anga " pela Universidadle Ca-
tolica do Parand-Teatro Guaira. Pés-graduada em "Mo-
vimento Humano e Saide” pela Furb. Especializads em
Danca Moderna no Alwin Ailey Dance Center - N. Y/
EUA e no Teatro Coldn-Buenos Aires/Argentina. Diretora
do Grupo Pré-Danga-Nicleo de Danca Moderna de
Blumenau. Coreégrafs premiada em virios festivais de
danca do Brasil e exterior. Professora da Furb.
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Mote:

“..eu, que havia ajudado a fundlar Casa do Estudante do Brasil,
percebendo que nada se pode fazer nesse pais sem o apoio dos
c’sfud’mfe‘s, apesar da mé vontade de dfgumas autoridades de
ontem, de hoje e de sempre, percebendo que nada se pode
fazer aqui sem a pdrtrcipacao dos mocos, € foi assim na nossa
Independéncia, na Abolicio da Escravatura, na Proclamagdo
da Kepublica, na Alianca Liberal e no nosso movimento da
Casa do Estudante, onde andamos pelo Brasil afora, alvorocando
a consciéncia nacional, OIS assim pc‘nmnd’o, reuni, na casa de

minha mde, dezenas de jovens, planejando criar o leatro do

Estudante do Brasil....

(Paschoal Carlos Magno. "O leatro do Estudante”. IN:
Dionysos. (n“23). Rio de Janeiro, MEC-FUNARTE-SNT
1975

QUANDO COMECOU O TEATRO BRASILEIRO?
QUEM FORAM SEUS PRIMEIROS ATORES?

O depoimento do embaixador, e homem das artes, ¢
uma flechada certeira no dominic da nossa histéria e, em
particular, da histéria do Teatro Brasileiro.

Dentre as i|agées que o texto propoe, ressalto que a que
confirma uma nefasta tradigéo: o povo se tem renovado
pela superposicao répida de geracoes, prematuramente
colhidas, por causa de fatores naturais, culturais, histéricos,
politicos, até hoje insubordinados a um controle de
qualidade de vida. Nunca se registrou uma seqiiéncia de
genealogias, em qualquer época da nossa Histdria,
longevas. Muito mais devemos aos homens e as mulheres
jovens na construcao da nacionalidade do que relatam as
publicacoes adotadas pelo Ensino Oficial.

As autoridades adversarias aos movimentos liderados por
estudantes é que sdo, para o autor, os subversivos a
serem calados, exilados. Nem imaginava Paschoal que,
anos mais tarde, seria distribuido por todo o pais, em
escolas de nivel médio e nas universidades, a sentenca
"o estudante s6 tem que estudar, ndo tem que pensar“
Mas foi sempre pensado e criando que pusemos em
marcha a “brasileiridade”. Paschoal certamente se garantia
no entusiasmo licido, na esperteza, e nas peculiarinegar
sentacdo teatral, os missiondrios ndo desprezaram tal
expediente em sua programacao catequista.

Antes porém, de avancarmos em consideracoes sobre o

Laitro Goex™

teatro jesuitico, quero reproduzir uma inFormagéo que
vird a contribuir para um dos propésitos deste estudo.
O mesmo Wilson Martins, ainda no primeiro volume da
obra acima mencionada, esclarece: “Na Colénia, ao
contrério, - (do que acontecia no séc XVI portugués,
quando as pecas neolatinas eram, praticamente o Unico
teatro representado...) - os autos profanos haviam
precedido os jesuiticos”. Ora, ainda que montados por
portugueses, e jovens brasileiros, nascidos e crescidos
antes da chegada dos jesuitas; e dirigidos segundo as
convencoes do que se fazia como teatro na Europa, nao
se pode negar originalidade a tentativas tao precoces.
Onde, sob quais pretextos e condicoes eram esses
espetaculos eram feitos? Seriam mesmo elencos sé de
homens brancos e de brasileiros? Ainda nos faltam mui-
tas respostas. Como as que nos aproximariam da
convivéncia informal das diversas préticas lingiiisticas,
tendo-se em conta a necessidade da comunicacio social.
A lingua ¢ um poderoso fator aglutinante, enquanto forca
de nacionalizacio. Consta, para muitos pesquisadores,
que a questdo da lingua s6 comeca a ser tratada, tanto a
escrita como a Fa|ada, a partir dos textos do teatro
jesuitico.

Como eram os didlogos, entdo, até 1550, nas cenas

rura| € urbana,- em que termos se dava ] CDmunicagéo?
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Depois ficamos sabendo que os autores jesuitas comegaram
a escrever em portugués; estudaram o tupi, visando a
re|agéo com os indigenas, aos quais atribufam tratamento
especia|, acolhendo-lhes os filhos em seus Coiégios_
Também fizeram uma dramaturgia em castelhano; e, por
dltimo, obedecendo as instrucdes de Roma, passaram a
escrever pecas em latim. Nao se duvidaré que estas dltimas
obras 56 eram apresentadas pelos alunos, como aplicacao
dos estudos human]stas; sendo assim, pode-se ter certeza
de que as montagens mostradas nas aldeias eram faladas
num portugués popular, vulgar. Até que, em 6 de
setembro de 1584, pedia o Pe. visitador Cristévao de
Gouveia, que se adocasse a regra do latim, e se fizessem
as representacoes, ao menos em parte, na lingua
portuguesa. Por qué? Porque, do contrério, nao se
entendem, e ¢ um consolo para os ouvintes”. (Histéria
da Companhia de Jesus do Brasil. Il, p.600-601)
Claro que ndo foi apenas na érea da lingua que o processo
de germinacao de uma Histéria propria, e o de um teatro
em busca de identidade, avancaram. A intencao didatica
era subsidiéria da catequética, o gue tornava a escrita
dramética espaco de pratica lingtiistica, e de raro contorno
literdrio

. Fundava-se a lingiistica brasileira do Portugués, através
das estripulias entre falantes de idiomas estranhos ao
expressarem seus universos simbélicos. Através de
lampejos analdgicos, ia-se inventando uma nova lingua,
que conformaria a estrutura mental do homem e lancaria
as coordenadas iniciais do pensamento brasileiro.
Condicionados pela tarefa de darem uma unidade
estrutural 3 vida do pais, os missionados fizeram do
povoamento uma “estratégia” de reducio do gentio & fé
catélica”, mas seus espetaculos ndo se destinavam apenas
ao publico gentio. A simbiose do natural ao cultural foi
sempre um objetivo perseguido. A incorporacao das ma-
nifestacdes de outras civilizagdes aos atos cénicos, com
certeza, deram nascimento a imagens de rara beleza e
originalidade. Se os textos ja estudados do teatro qui-
nhentista brasileiro ndo contém rubricas e outras indicagées
cénicas, isto s6 me leva a pensar na flexibilidade das
d}re&;ées de montagem, considerando-se o natural espirito
de imitacdo dos povos primitivos, das sociedades sem
um afinado conjunto de regras, quando em estagio
primario, considerando-se as circunstancialidades que
marcavam os espetécuios, e tantos outros fatores
relacionados como os propésitos dos encenadores.

Séo sempre de autores europeus as observagées restritivas
no entendimento de gue as representacoes e que assistiram

nao podem ser chamadas de “teatro”. De Fato, o olhar
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do homem cuja tradicdo cultural identifica como fato
teatral o modelo cénico renascentista, barrcco,
neoclassico, este olhar deixou de ver o quanto de
teatralidade compunha cada cena, € o quanto de
historicamente fundamental era aque|a hibridez de forma,
volumes, cores, gestos, dangas, improvisacoes € cancoes
espontaneas do publico..

“Os cantos e dancas foram um dos meios de maior valor
psicolégico utilizados pelos jesuitas, para a infiltracao do
Cristianismo entre os indios, e para a elevacdo do povo. ..
tais dancas tinham cardter semi-hierdrquico.” (Histéria
da Companhia de Jesus no Brasil, II. P 593).

A documentacio guardada pelos jesuitas sobre as
encenacoes de sua autoria, exclufa, obviamente, qualquer
outro tipo de representacao. Embora nos faltem registros
mais abundantes e detalhados, sobram, porém, motivos
para ndo se acreditar que no teatro dos jesuitas tenha
sufocado as manifestagc':es de temética proFana, jd referidas;
por outro lado, basta recordarmos em meio século a
validade dos argumentos de Edwald Calezeiro e Carmem
Gade]ha, em Histéria do Teatro Brasileiro - de Anchieta
a Nelson Rodrigues (Rio, Editora UFRJ - FUNARTE,
1996), contra a tendéncia de alguns pesquisadores a
“considerarem o século XXI| como inicio de uma época
em que haveriamos de passar cento ¢ cingiienta anos sem
teatro. Antes de tudo, isto seria impossivei: vimos gue
manifestagoes teatrais ja encontramos nos indios, e, por
outro lado, a semente jesuitica ndo desaparecia assim. ...
a Metrépole ndo permitia a impressao de textos e esse
fato j4 explica a falta de documentacio. Entretanto, um
teatro profano de expressac portuguesa se manifestava
através de festas popu|ares sem registro escrito, algumas
delas dispondo até de certo contetido politico. “(p.58)
Apesar de ndo ficarem claras, na passagem transcrita, as
épocas que circulam o periodo de século e meio - (de
1600 a 17507 De 1650 a 18007...), e,
pessoalmente, de ja entender como sendo de expressao
brasileira as festas populares, e o teatro profano que
nelas acontecia (dos quais dispomos ainda de raras
informac_;c')es ), me parece evidente a conclusdo do
pensamento. Sdo etapas de uma trajetéria viva, com ca-
racteristicas mutéveis; o que quero salientar ¢, que, a
partir de uma exposicdo de feitos cénicos ocorridos nestes
duzentos anos, os autores defendem a resisténcia "da
prética de escrever teatro e de Tealizar espetaculos, nao
apenas no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, mas também
no Norte e no Nordeste..."(p. 59).

Admitir que a maior parte de nossa producdo cultural
resultou da tosca imitacdo de estilos e costumes europeus




¢ nao se dar conta da originalidade de nossa Histéria,
seja como ilha, Terra , Colénia ou Reinado.

Se abrirmos o livro escolar no ano de 1500, de onde
partimos para o conhecimento da Nagéo Brasil, e se a
Histéria se constitui dos fatos engedrados, dentro de um
contexto absolutamente extraordinario, insélito, pelos
cidadaos co-autores de tal contexto, tudo serd novo e
diferente, ainda que estranho, as
vezes, indecifravel. Tudo serd
parte do todo, sendo o© todo,
que resiste em cada parte, do
todo.

Fervilham hipéteses e incertezas.
Mas nao se vai crer que o
progressivo desaparecimento do
teatro jesuitico, perdendo sinais
do vigor criative gque o animou
até a metade do século XVII,
tenha prejudicado nosso
panorama teatral. Ganhamos com
a troca de autores sem esti|o, ou
de estilo crespo, por dramaturgos
p|ebeus, praticantes de outros
géneros teatrais e linguagem mais
populares.

Recomendo a leitura de Aspectos
da Literatura Colonial Brasileira

(OLIVEIRA LIMA, Rio de
Janeiro; Editora Francisco Alves/
Pr6-Meméria/ INL, 1984),
bem como a do livro De Anchieta
a Euclides - breve histéria da
literatura brasileira
(MERQUIOR, Jos¢ Guilherme,
Rioc de Janeiro, Livraria José
Olympo Editora, 1977) para se
melhor compreender a vinculagao
insoltvel entre a Histéria e o
Teatro. Na primeira das obras, o
autor comenta sobre a literatura
dos padres jesuitas:

“Nao lhes cabe, porém, lugar no niimero dos precursores
de uma literatura nova que, nao podendo reclamar
originalidade, exigia pelo menos o sinal da admiracao e
do carinho pela nocao da qual ele tendia paulatinamente
a tornar-se expressao. (p.119)

Mas exatamente a falta de originalidade, em termos
literdrios, repetindo, todos os anos, nas mesmas ocasides,

a representacao de episédios da vida de Cristo, mistéri-
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os e milagres, tornou o espeticulo cada vez menos
evangefizador. A simp|ic'|dac|e que caracterizava as
montagens teatrais reiigiosas resultava também do
cruzamento de diversas formas artisticas ( dancas, cantos,
etc), oriundas de civilizacdes em aprendizagem de
convivio. Entravam em cena ritmos e cancoes, dangas e
expressoes, Enterpretadas por negros, indios, mulatos e
mamelucos, portugueses e
espanhc’:is, talvez outras gentes.
Era, sem divida, o principio da
miscigenacdo de racas e culturas,
nascendo no e através do teatro
brasileiro.

Desde os anos quinhentos, e este
fenémeno  foi
densidade  nos

ganhando
séculos
subsequentes, jovens brasileiros,
bem-nascidos, iam-se formar-se
na Universidade Européia.
Retornando, adaptavam, de
maneira peculiar, as das artes e
ao pensamento nacionais as
formas e as idéias assimiladas
durante a temporada no exterior.
Assim, também a eles fazemos
referéncia, por terem modelado
novas mentalidades e expressoes
culturais junto ao povo e aos
artistas.
Vai ficando cada vez mais
evidente que, apesar do grave
momento por que passavam as
relacdes entre a Colénia e a
Metrépole, que apesar do
desafio que se instaura a partir
do divércio entre a classe dos
proprietarios brasileiros ¢ os
grupos dominantes de Portuga|,
e de outros paises, soube o
teatro brasileiro ndo s afirmar-
se, como criticar satirizar os procedimentos do
colonizador. "O controle dvido a que Coroa submeteu
as atividades mineradoras sé deu muito pouco ensejo
para o enriquecimento das camadas locais - ao contrério
do que acontecera com a lavoura canavieira. A exaustao
dos veios, o escasseamento do ouro no meio do século,
agugando a verocidade do fisco, exacerbou notavelmente

esse antagonismo.” (MERQUIOR, Guilherme,

op.cit.,p.23). Adensa-se uma atmosfera nativista; o

n°7 -ano 1998




rancor contra a exploracdo portuguesa favorece a
assimilacdo das idéias francesas, das do enciclopedismo
progressista. Estudantes, donos de bibliotecas
atualizadissimas, se unem, irradiando pelos centros mais
desenvolvidos do pais, uma efervescente disposigéo
intelectual, montando, pe|a primeira vez na Historia, uma
“inteligentsia brasileira”.

” s "
Hé um novo teatro em produgaor © que quer manter-

se com os pés no chao. * (CAFEZEIRO ¢ GADELHA,
op.cit.,, p.72). De Botelho de Oliveira (1636-1711)
até a fundacio da “Casa da Opera”, do Pe. Ventura,
do Rio de Janeiro, a qual foi destruida por um incéndio
em 1769; de Gregdrio de Matos (16367 - 1696),
até 1808, quantos autores nacionais montaram coisas
brasileiras?

A tese defendida por alguns autores de que “o marco
inicial” do nosso teatro, ou que “0 encontro com a
nacionalidade” datam do século XIX, fixando-se a estréia
de “Anténio José ou o Poeta e a Inquisicao” de
Gongalves de Magalhaes - aos 13 de margo de 1838,
no Constitucional Fluminense, teatro do Rio de Janeiro -
deve-se apoiar em argumentos bastante mais
comprobatérios do que adotados por significativo
contingente de historiadores. O préprio Gonga|ves de
Magalhaes alardeava-os no preficio do seu “Manifesto
Teatral”

“Lembrarei sempre que esta obra ¢, se ndo me engano, a
primeira tragédia escrita por um brasileiro, e Gnica de
assunto nacional.”

Certamente nao é se enganando, tal como aconteceu ao

dramaturgo, com a plena validade de suas palavras, que
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se descarta da trajetéria do nosso teatro a imensa producao
dramaturgica e cénica do periodo colonial. Anténio José
da Silva, o Judeu, nasceu no Brasil em 1705; embarcou
para Lisboa em 1712, onde morreu queimado pela
Inquisicao. Toda sua vida e carreira - era advogado e
autor teatral de grande sucesso no teatro portugués -
suscitam polémicas em torno da “brasileiridade” de suas
obras.

Muito mais pertinente como marca para o teatro brasileiro
¢ a nova técnica de representacao que o autor-ensaiador
imprimiu na montagem de "Anténio José¢". Pela primeira
vez os atores abandonavam o estilo melodramético, tao
comum aos espetaculos do “romantismo”, buscando dizer
seus textos, e expressar suas reacoes, de maneira mais
simp|zs, mais natural.

Se este fator deve ser posto em destaque nos estudos da
cena teatral, por outro dngulo, ndo justifica a eleicao
daque|a montagem para constituir o “marco inicial” do
teatro brasileiro.

Assim, outras conclusées serdo originadas, Dentre elas, a
que decorre da investigacio sobre quem foram os primeiros
atores do teatro brasileiro. Se nos faltam registros sobre
os elencos dos espetaculos profanos montados na Colénia
antes da chegada dos jesuitas, ficamos garantidos, pelo
menos, quanto a uma tradigéo, iniciado nas representa-
goes dos Colégios religiosos, da presenca em cena de
jovens estudantes, fnterpretando personagens.

Desta tradigéo pretendo ocupar-me, em outro artigo,
com o objetivo de registrar as descendéncias daqueles
mogos pioneiros, ao longo da Histéria do Espetaculo

Teatral Brasileiro.

Ator. Professor da Universidade Federal do Rio de Janexlro,
Membro da Comissio Organizadora do Festival Universitdrio

de Teatro de Blumenau
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O PRESENTE PASSADO A LIMPO
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~ Eu sempre ensino aos
meus alunos que
qQuando se une mais
 de uma pessoa, o que
 estd em_jogoéo

| social.
 Quando esta reunido
 um grupo de pessoas
| € 0 social que

cmporta
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* TEMOS VISTO NO TEU
OFICIO DE TEATREIRO QUE
VOCE FEZ INUMERAS
ADAPTACAO DA OBRA DE
BRECHT. TANTO QUE A
PECA “A EXCECAO E A
REGRA", QUE TEM A SUA
DIRECAQ, ABRIU ESTE FESTI-
VAL. PORQUE BRECHT?

(MONTAGNARI) Bertold

Brecht é uma referéncia universal para
o teatro. Brecht é um autor sobre o
qual tenho me debrucado ao longo
da minha carreira académica e da
minha pratica teatral. E de alguma
maneira sou o responsavel por ter
transformado a obra desse autor na
referéncia do trabalho que nés

fazemos em Maringa.

"A  LINGUAGEM  DE

BERTOLD  BRECHT E
PERTINENTE A NOSSA
BRASILIDADE?

(MONTAGNARD A |inguagem
de Brecht é pertinente e muito
impertinente. Acredito que
basicamente um dos grandes
projetos do Seu Bertold Brecht foi
colocar em cena a sociedade
capitalista com todas as suas
contraciigées. E como essas contra-
digées a as quais ele se refere ainda
est3o presentes no nosso cotidiano,
na nossa existéncia, na nossa vida,
o teatro dele ainda continua muito
pertinente. Por exemplo, em re|agéo
a "Excegéo ¢ aRegra” otema é o
da luta de classe. Embora a
sociologia tenha relegado a luta de
classes a um segundo plano, como

ndo mais explicativa do

funcionamento da realidade em que
nos vivemos e as re|agées de
dominacao, exploracao do exercicio
consentido da violéncia através do
direito, da ideologia, dos explora-

dOfES sobre 0S5 EXpIOFGdOS

enquanto essa realidade nao for

Superada, o teatro de Brecht nao
serd superado. Mas acho que a
coisa nao termina por ai quando se
fala de Brecht. Porque se isso é uma
questao que a gente pocie incutir
como de conteddo, a
revolucionalidade do teatro dele ndo
se localiza nisso. Porque isso ja tinha
sido objeto de reflexdo de outros
dramaturgos, continua sendo e serd
enquanto a sociedade tiver
problemas e esses problemas serao
discutidos no teatro. Em Brecht o
contetdo nao esté desvinculado da
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3el‘t01d 8" ecﬂt, referéncia Universal

para o teatro

forma. E ao revolucionar
formalmente o teatro, ele guestiona
a sociedade ao mesmo tempo. Ao
seu tempo ele questionou o teatro
que se fazia, que ele consideravam
um teatro burgués, reacionario.
Também questionou a realidade, mas
isso se deu também na forma. Ele
nao era maniqueista. Ele olhava para
a realidade e buscou traduzir essa
realidade teatraimente, sem conces-
ses. O Brecht sempre tentou
desvendar o que seria 0 homem. Ele
sempre estd perguntando o que é o
homem. E quando vocé comeca a
entrar em contato com a obra deie,
esse homem que ele vai traduzindo
para vocé, nao € uma coisa muito
boa de se ver. Ao mesmo tempo
que ele tem uma profunda piedade
pela  humanidade, pelos
desgracados, pelos oprimidos, ele
tem também uma proFunda revolta
pela ndo reacido desses nao

oprimidos, desses desgfagados.

"ENTRE A PIEDADE E A
CRITICA. QUAL DESSES CA-
MINHOS BRECHT TOMOU?
(MONTAGNARI) Um nao ¢
exclusivo do outro, ndo hé exclusao.
Mesmo porque nada do Brecht ¢é
exclusivo. Como ele ndo ¢ um autor
maniqueista, dicotémico, uma coisa
sempre esté relacionada a outra. Ao
mesmo tempo, por exemplo, como
o poema que diz todos nds somos
coitados”, ele também ¢ capaz de
dizer que todos nés somos filhos
da puta. E um pouco isso dai, esse
desvendar dessa qualidade humana

dentro de um tempo histérico muito
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preciso. E importante pensar isso
quando pensamos a obra de Brecht.
Ele nao fala da humanidade em
abstrato, ele fala em circunstincias
muito determinadas, que é a época
dele em um tempo muito sombrio.

Brecht

adve:s;dades. E|€ enfrentou as

enfrentou muitas
adversidades de uma Alemanha pré-
nazista, depois de uma Alemanha
nazista da qual ele teve que fugir.
Ele nao conseguiu falar em
determinados lugares. Nos
comegamos A Excecdo ¢ a Regra”
com uma estrofe de uma das cancoes
dele que fala dele mesmo: "Agora
vejam o velho Brecht, poeta alemao,
ele indagava da onde vem os bens
dos ricos. Podem crer é coisa que a
ninguém convém. Perdeu seu teto,
perdeu seu chdo. Antes do sol se
esconder pode o mundo
compreender. Curiosidade foi a sua
perdicio, melhor ndo ser curioso
nac’.

*QUANTO A POETICA DOS
TEXTOS DE BRECHT. FICA
CLARO QUANDO ELE E O
POETA OU O DRAMATUR-
GO?

(MONTAGNARI) Nao esté
desassociado. Muita gente que
estuda Brecht diz que a vigéncia da
obra dele estd no fato que ele era
um grande poeta. Uma das criticas
que ¢ feita ¢ que a dramaturgia de
Brecht ¢ muito fria, muito racional.
Mas nés sabemos também que com
toda racionalidade que ele se
propbe e prega, ele emociona
muito. E pelo fato dele ser um
grande poeta, ndo conseguia
controlar isso, essa impossibiiidade
do homem controlar seus instintos
irracionais. Ele nao controlou os
instintos emocionais que ele queria
domesticar tanto. E o poeta sempre

foi muito mais forte.
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*ESSA FRIEZA NA OBRA DE
BRECHT QUE OS ESTUDIO-
SOS SE REFEREM, SE DA
AONDE?

(MONTAGNARI) Se di na
proposta de um teatro narrativo,
épico, diafég]ccu racional,
demonstrativo que chegam a ser
teoremas. A propria A Excecdo e
a Regra” é um teorema. Ele lanca as
premissas, demonstra aquilo e chega
a uma conclusdo sempre com
reticéncias. Uma coisa que tem que

se louvar em relacdo ao teatro de

Brecht ¢ que deixa margem o tempo
todo, para que o grupo participe
ativamente daqui|o que ele estd
propondo.

Brecht ndo se propunha a fazer um
teatro de quatro paredes, o teatro
de ilusdo. Ele queria romper com
tudo isso. Ele ndo queria fazer um
teatro Avistotélico onde vocé tem
um conflito que é proposto, um
desenrolar e uma soluco. Ele rompe
com isso dai e frontalmente os atores
sio colocados frente ao pl.ibhco,

Existem efeitos que ele recomenda
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que sejam utilizados para que essa

dialogia se estabeleca.

* A PAIXAO QUE SE ESTABE-
LECE ENTRE DIRETORES E
ATORES EM RELACAO A
OBRA DE BRECHT E UNANI-
ME?

(MONTAGNARI) Percebe-se a
paixao e o desinteresse. Tem gente
que acha uma coisa muito chata,
drida e desprezivel. Eu,
particu|armente, adoro. Eu acho um
grande companheiro.  As
diversidades que ele enfrentou na
vida e respondeu a todas elas fez
com que deixasse uma obra muito
rica, muito completa. Porque além
de dramaturgo, ele foi diretor de
teatro, ele foi poeta. Ele deixou
muita coisa escrita e vocé pode
dialogar sempre com ele. Ao fazer
teatro um grande irreverente, acho
uma boa maneira de ser fiel ao

Brecht ¢ nao ser fiel a ele.

*QUAL O DESAFIO DO
ATOR NA OBRA DE
BRECHT?

(MONTAGNARI) E um dos
maiores, porque compreender o que
€ uma interpretacdo épica é muito
dificil. Vocé |¢ e se pergunta: Sera
que eu estou entendendo? Serd que
é exatamente isso? O ator
Brechtiniano ¢ aquele que faz a
platéia entender que ele estd
dizendo o seguinte: Eu estou indo
para a esquerda, mas eu poderia
estar indo para a direita.. QOu seja,
eu estou fazendo isso, mas poderia
fazer aquilo. Ele também desmistifica
essa histéria do viver o papel da
verdade cénica. A verdade cénica
nao ¢ diferente da verdade do dia
a dia. A compreensio do espaco
cénico é a compreensao que o ator
tem que ter das associacoes gue ele

estabelece com os outros. lsso tal-
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vez seja o maior problema do teatro
de Brecht. Ele partia do pressupos-
to de que as pessoas entendiam que
existe a histéria e que nos fazemos
essa historia. Nao hé uma verdade
do palco e uma verdade da vida. E
por ele encarar isso, foi contra o
teatro da ilusdo. Ele fazia as pessoas
perceberem que no palco que estava
acontecendo uma pega de teatro e
chamava sempre a atencao, era uma
representacac, nao era a vida real,
nao era a verdade. Mas também
dizia que além do que acontecia no
palco, também acontecia l4 fora. O
que me entusiasma no Brecht ¢ essa
vontade de fazer um teatro que
tenha uma vigéncia social. Eu gosto
muito do projeto pedagdgico e da
didética de Brecht que a maioria das
pessoas nao gostam,

*BRECHT FOI O UNICO DRA-
MATURGO A REVOLUCIO-
NAR O TEATRO NO SECU-
LO XX?

(MONTAGNARID) Nés temos
varias figuras que revolucionaram o
teatro no século XX. Nés temos o
Artaud, o Grotovsky_,. O
Stanislavsky por exemplo foi um te-
6rico, um pratico, um diretor de
cena. O Brecht foi mais completo,
ele foi dramaturgo, encenador,
poeta. E talvez ele seja de todas
e55as Figuras o homem de teatro mais
completo do século XX. Ele nao
§6 pensou o teatro. Ele fez o teatro.
E uma obra muito grandiosa para

quem viveu pouco tempo.

*NESTE ANO COMEMORA.-
MOS O CENTENARIO DA
OBRA DE BRECHT E, TAM-
BEM FAZEM 60 ANOS QUE
FOI CRIADO O PRIMEIRO
GRUPO DE TEATRO ESTU-
DANTIL NO BRASIL E HA 10
ANOS VOCE VENCEU O SE-

O TEATRE !

GUNDOQO FESTIVAL DE TEA-
TRO UNIVERSITARIO DE
BLUMENAU...

(MONTAGNARI) Exatamente,
o "Grupo Teatro do Estudante do
Brasil” ¢ o primeiro grupo que leva
esse carimbo ndo universitario.
Porque o Paschoal Carlos Magno
nao gostava do termo universitrio.
Ele achava muito classista. O
Paschoal Carlos Magno foi o grande
animador cultural estudantil. Ele vai

semear festivais universitarios pe|o

Brasil inteiro. E Blumenau tem uma

qualidade fantdstica que é o fato de
ter antenado um festival universita-
rio. Quando volta o estado de di-
reito no Brasil, Blumenau na figura
de José Faleiro, com o aval de
Teresinha Heimann, decidem fazer
um festival universitario. E sao 12
anos de um festival que ja tem tradi-
cao. Diga-se o que se disser. Se vier
qualquer pessoa de fora e falar que
o festival ¢ uma merda, que esse fes-
tival nao ta bom. Isso é o de menos.
Ninguém pode obrigar nada a ser

bom. Tém grupo bons; tém grupos
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ruins, 1ém debates bons; tém deba-
tes ruins. 1ém cenas boas; tém ce-
nas ruins. .. E o que nao pode é mor-
rer. Blumenau é sede do unico festi-
val universitario do Brasil. A USP
tem um festival de teatro que ¢ in-
terno e veio depois que as pessoas
comecaram a freqtientar o Festival
de Blumenau. No passado vocé tem
muitos outros. Eu estou com a
"Excecdo ¢ a Regra” aqui em
Blumenau. E como estava comemo-
rando 10 anos de trabalho da “Ofi-
cina Teatro", o Luthero de Almeida
e o pessoal do Grupo Oficina de
Teatro de Maringé resolveu re-en-
cenar a pega porque ela teve uma
vida muito curta. E comentei isso com
o Lauro Gées, ele com a Noemi
Kellermann e com a Rute Zendron,
que resolveram nos convidar. Achei
simpético, achei bonito isso. Para
mim ¢ muito emblematico comemorar
10 anos da "Olficina Teatro” 14 da
Universidade de Maringd, os 100
anos do nascimento de Bertold
Brecht e os 60 anos de teatro

universitario no Brasil.

*E QUAL DELES E O MAIS
ATUAL?

(MONTAGNARI) O que é mais
atual? (Rimos) Por ’Favor; termine a

entrevista agora... E o Teatro!

Eduardo Montagnari,  Graduado
em Ciéncias Sociais pela UNESP
um dos fundadores do leatro Uni-
versitirio de Araraquara e Pro-Kei-
tor de Extenséo da Universidade
Estadual de Maringd. Atuou como
ator de teatro, cinema e televisio e,

atualmente, é diretor de teatro.
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entrevista com JOSE Ronaldo Faleiro por Nassau de Souza
Teatro: Trabalho e Prazer

* QUAL A PANORAMICA DESSES 1¢
ANOS DE FESTIVAIS UNIVERSITARIOS EM
BLUMENAU?

(FALEIRO) Quando voltei da Franca em outubro
de 1 Q86, assumi, além das aulas de teatro, a diregéo
da Divisdo de Promocses Culturais da Universidade
Regional de Blumenau. E logo em dezembro, por
iniciativa de Dalton Goncalves, da TV Coligadas de
Blumenau em parceria com o Daniel Curtipassi, na
epoca Diretor do Departamen{o de Cultura da
Prefeitura Municipal de Blumenau, o SESC e o SES,
fui convidado a coordenar o Primeiro Festival de Teatro
Universitario de Blumenau. A idéia era unir as forgas
vivas da cultura da cidade para formar esse festival. A
idéia surgiu num almoco promovido pelo cunhado do
ex-prefeito Dalton dos Reis que era Secretirio da
Cultura da Paraiba, com a idéia de que a arte pereniza
a memoria dos mecenas. A partir dal, eles precisavam
de um respaldo universitario. Queriam que fosse um
festival de alto nivel e que partisse da universidade a
organizacao e a coordenagéo. A minha tarefa foi a de
dar credibilidade ao festiva|, de entrar em contato
com pessoas que poderiam vir aqui e serem bem
recebidas, bem tratadas e principa|menle de ter
condicdes para receber essas pessoas. Convidamos
Sabato Magaldi, Celso Nunes, Fernando Peixoto que
na época era diretor do Servigo Nacional de Teatro.
Entdo houve essa vincu|agéo do que estava sendo
feito aqui com o Ministério da Educacio e entidades
como o INACEN que fazia um trabalho muito rico
em relacdo a assessorar e a melhorar o teatro no Brasil,
procurando mostrar que Blumenau tinha condicoes
de abrigar um festival e que havia a possibilidade
desse didlogo. E nao foi facil porque temos algumas
mentalidades de que as pessoas de teatro podem se
alojar em qualquer lugar. E a nossa luta foi para que
se dignificasse a condicao desse artista. Teresinha
Heimann foi excelente na preparacao de toda infra-
estrutura. As pessoas que faziam teatro em Blumenau
se uniram a nos. Pessoas como o Alexandre Venera,
o Giba de Oliveira, o Dennis Radiinz, o Pepe Sedrez,

o Carlos Crescéncio... Todo o pessoal do Niicleo
de Teatro e Escola, o NUTE, com quem eu ainda
tenho um contato muito carinhoso e outras pessoas
que eram simpatizantes do teatro colaboraram e fizeram
uma acolhida extraordinaria, Pelo fato de que nao
tinhamos muita prética, o primeiro festival foi um pouco
cadtico, mas de qualquer maneira me lembrou os climas
do Festival do Paschoal Carlos Magno. Para mim estava
implicita a homenagem que eu tive o prazer de ver
anos mais tarde que foi dada ao paschoal, como por
exemplo a Mostra Paralela que tem o nome ele. Esse
clima acontecia com espetéculos de manha, a tarde e
a noite. As pessoas conviviam aqui no teatro. Com o
passar do tempo tudo se tornou mais organizado e
houve desde o inicio a idéia de que nao bastava fazer
apresentacao de espetaculos. Era preciso que houvesse
a formacdo do olhar do espectador, mas também a
idé¢ia de formar o ator. Como eram alunos em geral
de universidades, o objetivo era que tivessem aqui a
possibihdade de fazer cursos, seminarios, oficinas

praticas e paiestras.

" UMA DAS COISAS QUE CHAMA A
ATENCAO E QUE ALGUMAS UNIVERSIDA-
DES OFERECEM O CURSO DE ARTES
CENICAS E OUTRAS NAO. POR ISSO
ALUNOS DE DIREITO, CONTABILIDADE SE
UNEM E FORMAM GRUPQOS TEATRAIS QUE
TRAZEM EXCELENTES TRABALHOS. ISSO
ERA PREVISTO QUANDO VOCES
INICIARAM O FESTIVAL ?

(FALEIRO) No sentido de que a universidade
comporta o saber maior, que ¢ uma reunido dos
componentes de ensino, pesquisa e de extensdo e
que ndo se trata sé da férmula teatro universitario,
mas sim de um teatro na universidade em toda sua
dimensdoc, como uma busca da exceléncia do fazer
teatral, também da discussio, da pesquisa, da
investigacdo, o que se fizesse dentro da universidade
queriamos ver representado aqui de uma maneira que

mostrasse a qualidade desse trabalho e queriamos que
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fosse representativo de todo o Brasil. Aos pOUCos Nos
percebemos no festival, através do encontro com
cliretc_)res, que haviam universidades com cursos espe-
cificos para formacao do ator ou de diretor, como ¢ o
caso da UNIRIO e UNICAMP Haviam cursos de
Jicenciatura, que formavam professores para depois
lecionarem em escola e também espécies de clubes de
teatro dentro de universidades. E isso foi importante
porgque em determinado momento questionamos que
seria muito dificil fazer uma premiacao em um festival
que tivesse esses componentes diferentes. A principio,
alguém que estd num curso especializado vai ser muito
melhor do que aquele que faz parte de um grupo de
teatro de uma universidade que nao

tenha essas opgoes. Ea pratica nos

mostrou que nem sempre € assim.

* £ COMO VOCE VE ESSE
FENOMENO?

(FALEIRO) H4 uma série de

variaveis. Eu acredito que dependa

muito do grupo, que dependa muito

do lider e que dependa muito de um

determinado momento em que esteja

a universidade. Essa chama do teatro

ndo depende sé de uma técnica. Ela

depende de um espirito que insufla

essa formagéo toda, esse fazer teatral.

Esse gostar do teatro, esse amar o

teatro como um trabalho que dé prazer,

isso que é importante no teatro. As

vezes dentro de universidades os

alunos fazem montagens, apresentam

e acabou porque os alunos ji

receberam a sua nota e o professor ja cumpriu o seu
trabalho, mas ndo ¢ isso que me parece interessante.
Teatro se faz através do contato com o publico. Esse
contato com o piiblico faz parte do aprendizado.

* FALTOU RITMO EM ALGUMAS PECAS.
ISSO ACONTECE PORQUE O ALUNO ESTA
APENAS PREOCUPADO EM CUMPRIR O
CURRICULO?

(FALEIRO) Eu tenho visto muito uma tendéncia por
um lado a farsa, a querer utilizar uma linguagem farsesca
com um certo exagero do cdmico que transborda da
propria farsa. Ela que ser mais exagerada do que o
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proprio exagero ¢ isto se torna muito mecdnico. As
vezes se pega uma comédia Iigeira € se quer transformé-

fa numa farsa.

*QUAL A DISTANCIA QUE SEPARA O
FAZER TEATRAL NO BRASIL EM RELACAO
A FRANCA?

(FALEIRO) O teatro francés é um teatro quase
estdtico, a pa|avra predomina muito. E um teatro muito

voltado para o texto, mesmo quando eles querem fazer

a|go mais vivo, primeiro eles se movimentam e depois

eles falam. E um teatro tecnicamente muito bem feito,
existem muitas subvencdes ao teatro e isso faz com
que aconteca um teatro muito
elaborado do ponto de vista de
iluminacdo, de imagem, de sons, mas
¢ filtrado demais. Eles gostam muito
do nosso ardor, do nosso calor, da
maneira do nosso gesto, da
espontane]dade que nds temos. O
ideal seria nds termos um pouco da
técnica deles e eles muito do nosso

ca|0r.

*  VOCE CONHECEU
BLUMENAU ANTES E DEPOIS
DO FESTIVAL DE TEATRO. O
QUE  ACRESCEU A
BLUMENAU ESTE FESTIVAL?
(FALEIRO) A cidade tem a
oportunidade de ver em um festival
muito mais pecas do que durante um
ano inteiro e isso € muito positivo.
Ha também o fato de que as pessoas
do teatro daqui vao entrando em contado com outros
grupos, com outras maneiras de fazer teatro. Isso vai
abrindo horizontes para eles verem que nao estdo
atrasados. Eu vi isso no trabalho do Alexandre Venera,
ele antecipava o que era feito na Alemanha. lsso dé a
possibilidade de aprendizado e se tem mais confianca
no que estd sendo feito aqui. O préprio Grupo
Phoenix que tao bravamente a Edith Kormann fundou
e de quem eu gosto muito. O trabalho de coordenagéo
da Noemi Kellermann e da Rute Zendron estd muito
interessante. Agora também tem o Palco sobre Rodas
que a Margareth D'Niss Coordena e isso faz com

que, Nao sO as pessoas venham para dentro do teatro,




mas tamoem © [ealro va as rudas € dos Dalrros.

* EXISTE A CONDICAO DO FESTIVAL DE
TEATRO SE TORNAR AINDA MELHOR?

(FALHRO) Eu acredito que deva ter sempre presente
a idéia de que ele ¢ um festival universitario de teatro,
que ele abranja todos esses aspectos que tem sido
feito de promover as oficinas, palestras e debates.
Talvez se possa intensificar esses encontros entre os
grupos. Como as atividades sdo muitas deveriamos
conversar mais sobre o teatro que esta acontecendo
no Brasil, E claro que isso ja acontece informalmente,
mas que no festival houvesse um momento para esses

debates tematicos.

*QUAL E A TUA EMOCAO AO VOLTAR
DA FRANCA E REENCONTRAR ESSE
FESTIVAL ACONTECENDO ?

(FALE|RO) Esse festival é uma festa do teatro. O

teatro na universidade deve ser antes de tudo o teatro.
Com dizia Brecht: “Teatro ¢é trabalho e é prazer”.
Espero que cada vez mais a gente veja esse trabalho
de qua|idade presente no festival. Eu prezo muito
Giorgio Strehler e ele fala o seguinte: "O teatro é o
coracao da civilizacao. E o espaco maior da
sociabilidade, da confrontacdo, da dialética, da
emogao. E um grande achado do Homo sapiens. Num
dia trés ou quakro pessoas que se conheciam,
resolveram contar histérias a duzentas que nao se
conheciam. Essas histérias falavam e continuavam a
falar de pequenos fatos da vida e dos grandes fatos
da alma. Isso pode dividir aqueles que escutam e até
¢ o melhor que pode acontecer. A discussao
movimenta o pensamento, a dialética familiar ou dos
amigos. O teatro ¢é indispensével & vida humana. Nao
sei a que ponto a arte serviu para sermos menos

. I "
inumanos, mas o teatro ¢ uma arte do encontro”.

José Ronaldo Faleiro é Mestre em Estudos Teatrais pela Universidade de Paris Ill (INova Sorbone). Diversos
prémios e trabalhos na Er&ng‘a, Inglaterra, Portugal, Dinamarca e Espanha, é um dos criadores do Fesival Universitario
de Teatro de Blumenau
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MOSTRA OFICIAL

APRESENTADORES DA MOSTRA OFICIAL

Romina Boemer e Marcelo Cunha
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MOSTRA OFICIAL

ESPETACULO CONVIDADO PARA
ABERTURA DO
12° FUTB

Autor
Bertold Brecht

Direcao de Cena
Eduardo Montagnari e Luthero de Almeida

Concepcao e Direcao Geral
Eduardo Montagnari

Producao
Oficina de Teatro da Universidade
Estadual de Londrina/DCU - PEC
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MOSTRA OFICIAL

NAO SE INCOMODE PELO CARNAVAL

Autor
Paulo Vieira

Grupo
Grupo de Teatro Contratempo

Universidade
Universidade Federal da Paraiba

Cidade
Joao Pessoa

Direcao
Angelo Nunes
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MOSTRA OFICIAL

AFARINHADA

Autor
Luis Savio de Almeida

Grupo
Grupo Joana Gajuru

Universidade
Universidade Federal de Alagoas

Cidade
Maceio

Direcao
Rene Guerra e Flavio Rabello
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MOSTRA OFICIAL

O SANTO

Autor
Qorpo-Santo

Grupo
Sem nome

Universidade
Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Cidade
Porto Alegre

Direcao
Marcus Vinicius
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MOSTRA OFICIAL

LUGAR ONDE O PEIXE PARA

Autor
Grupo Andaime

Grupo
Andaime de Teatro UNIMEP

Universidade
Universidade Metodista de Piracicaba - UNIMEP

Cidade
Piracicaba

Direcao
Carlos ABC
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MOSTRA OFICIAL

ANGEL CITY

Autor
Sam Shepard

Grupo
Companhia de Teatro da UFBA

Universidade
Universidade Federal da Bahia

Cidade
Salvador

Direcao
Deolindo Chececuccei
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MOSTRA OFICIAL

0 OLHO AZUL DA FALECIDA

Autor
Joe Orton

Grupo
Cia. dos Arautos

Universidade
Universidade de Sao Paulo

Cidade
Sao Paulo

Direcao
Elton Wagner
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MOSTRA OFICIAL

GALILEU

Autor
André de La Cruz

Grupo
Cia. de Teatro em Aberto

Universidade
Universidade Veiga de ALmeida

Cidade
Rio de Janeiro

Direcao
Andreé de La Cruz



MOSTRA PARALELA

APRESENTADORES
DA
MOSTRA PARALELA

James Pierre Beck e Valéria Oliveira
Académicos do Cursos de
Artes Cénicas da
Universidade Regional de Blumenau
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| MOSTRA PARALELA

ABERTURA DA MOSTRA PARALELA
Grupo Convidado

E

O DEUS NOS ACUDA

(autor: Braulio Pedroso)

Grupo
Grupo Teatral Phoenix

Universidade
Universidade Regional de Blumenau

Direcao
Pita Belli
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MOSTRA PARALELA

DE COMO ORBITAN LOS HOMBRES

Autor
Diego Cazabat/ Martin Ortiz

Grupo
Periplo Compania Teatral

Universidade
Escuela Municipal de Arte Dramatica

Cidade
Buenos Aires, Argentina

Direcao
Diego Cazabat
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MOSTRA PARALELA

HISTORIAS DE UM REI TIRANO

Autoras
Ruth Rocha e S6nia Robatto

Grupo
Téspis Cia. de Teatro

Cidade
Itajai

Direcao
Denise da Luz e Max Reinert
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MOSTRA PARALELA

DIANTE DO CHAFARIZ

Autor
Karl Valentin

Grupo
Cia. Arteatroz

Cidade
Blumenau

Direcao
Giba de Oliveira
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IL RISVEGLIO E UNA DONNA SOLA

Autoras
Dario Fo

Grupo
Grupo de Teatro Kaleidoscopio

Universidade
Universidade de Caxias do Sul

Cidade
Caxias do Sul

Direcao
Jurgen Will

© HEAEQPWM n’7 -ano 71998
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MOSTRA PARALELA

O GRANDE CIRCO FANTASIA

Autor
Karl Valentin

Grupo
Ensamble Producoes Artisticas

Cidade
Balneario Camboriu

Direcao
Julio Batschauer
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| MOSTRA PARALELA

FANDO E LIS

Autor
Fernando Arrabal

Grupo
UNICAMP - Departamento de Artes Cénicas

Universidade
UNICAMP

Cidade
Sao Paulo

Direcao
Eduardo Campos
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MOSTRA PARALELA

A BALSA

Autor
Mario Santana

Grupo
Grupo Forga Jovem

Universidade
Universidade do Contestado - Campus Concoéordia-SC

Cidade
Concordia

Direcao
Mario Santana
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MOSTRA PARALELA

FAUSTO

Autor
J. W. Goethe

Grupo
Grupo Compania de Teatro de la Universidad de la Frontera

Universidade
Universidad de la. Frontera

Cidade
Temuco

Direcdo
Néstor Bravo Goldsmith
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MOSTRA PARALELA

GORDA ALAVISTA

Autor
La Gorda Azul

Grupo
La Gorda Azul

Cidade
Santa Fe, Argentina

Direcao
Ulises Bechis
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MAS ALLA DE LA NOCHE

Autor
Jaime Guzman

Grupo
Compania de Teatro T-Lon Del Cid

Universidade
Universidad do Chile

Direcao
Enrique Cid
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MOSTRA PARALELA

0S DELIRIOS DEL QUIJOTE

Autor
Cervantes (adaptacao livre do grupo Maxima Lugo)

Grupo
Maxima Lugo do Paraguai

Direcao
Wall Mayan e Domingo Coronel

e
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PALCO SOBRE RODAS

... SOBRE RODAS

Coisa certa ... o teatro encanta. Mas muitas vezes ndo alcanca.

Por esse motivo foi criado o Palco Sobre Rodas. A todos os cantos e até em outras cidades da Regiéo, a arte de representar
é levada literalmente sobre rodas. Em asilos, escolas, presidio, ela é levada sem distingéo, atingindo pessoas que por
motivos diversos ndo podem se deslocar até o teatro.

O teatro de rua, o teatro na rua.

Assim o Festival Universitério de Teatro de Blumenau cumpre também o seu papel como de um projeto cultural ¢
comunitério.

Multiplicador do gosto da arte cénica, e possibilitando entretenimento a grupos que nao tem acesso .

De presidiérios aos pacientes da ala pediétrica a esperar. De ancidos nos asilos a esperar. ..

Enquanto isto... um pouco de teatro. ..
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PALCO SOBRE RODAS

GORDA A LA VISTA
Autor: La Gorda Azul
Grupo: La Gorda Azul
Univeraidade: Universidade de Santa Fé
Direc¢ao:Ulisses Bechis

DIANTE DO CHAFARIZ

Autor:Karl Valentim
Grupo: Cia de Teatro Arte Atroz
Direcéao:Giba de Oliveira
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PREMIADOS

RESULTADO DA PREMIACAO DO

12° FESTIVAL UNIVERSITARIO DE TEATRO DE BLUMENAU

ESPETACULO

Indicacoes:

“A FARINHADA”

Autor: Luis Savio de Almeida
Grupo:
Universidade Federal de Alagoas
Direc¢ao:

“ANGEL CITY”

Autor: Sam Shepard
Grupo:
Universidade Federal da Bahia
Direcao:

“0 LUGAR ONDE O PEIXE PARA”
Autor: Criacao Coletiva do Grupo Andaime
Grupo:

Universidade Metodista de Piracicaba
Direcao:

PREMIADO:
O LUGAR ONDE O PEIXE PARA
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PREMIADOS

< ATOR>

Indicacoes:

RONALDO SERRUYA
(Galileu)

LEONARDO CORTEZ
(O Olho Azul da Falecida)

ANDRE DE LA CRUZ
(Galilew)

PAULO FARIA
(O Lugar Onde o Peixe Para)

LUCIO TRANCHESI
(Angel City)

EDMILSON BARROS
(Angel City)

PREMIADO:
EDMILSON BARROS
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PREMIADOS

MR >

Indicacoes:

JOANA SCHNITMANN
(Angel City)

SIMONE CINTRA
(0O Lugar Onde o Peixe Para)

GLAUCIA LIBERTINI
(O Olho Azul da Falecida)

PREMIADA:
JOANA SCHNITMANN
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PREMIADOS

— AoR coRbswvANTE

Indicacoes:

NEWTON CASTRO
(Angel City)

LUCCI FERREIRA
(Angel City)

JORGE LODE
(A Farinhada)

SYMAO FRANCISCO
(Galileu)

RENATO CARRERA
(Galileuw)

PREMIADO:
o juri decidiu por unanimidade
conceder dois prémios para esta categoria:

LUCCI FERREIRA
e
RENATO CARRERA
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PREMIADOS

<_ATRIZ COADJUVANTE >

Indicacgoes:

MELISSA TELLES LOBO
(Galileu)

DIVA GONCALVES
(A Farinhada)

VANIA DE PAULA
(O Lugar Onde o Peixe Para)

PREMIADA:
VANIA DE PAULA
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PREMIADOS

@mm&gﬁo

Indicacoes:

JATELES MIRANDA
(A Farinhada)

PAULO DAVID
(Galileu)

IRMA VIDAL E NELSON VILLARONGA
(Angel CIty)

PREMIADOS:
IRMA VIDAL
e
NELSON VILLARONGA
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PREMIADOS

< SONOPLASTIA >

Indicacoes:

CARLOS JERONIMO e ANTONIO CHAPEU
(O Lugar Onde o Peixe Para)

MACLEN CARNEIRO
(A Farinhada)

ANDRE BORGES
(Angel City)

PREMIADO:
ANDRE BORGES

T4




PREMIADOS |

< FIGURINO >

Indicacoes:

CARLOS ABC
(O Lugar Onde o Peixe Para)

MIGUEL CARVALHO
(Angel City)

JEANE MOTTA
(Galilew)

PREMIADO:
JEANE MOTTA
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PREMIADOS

< CENARIO >

Indicacoes:

MARCONDES DE LIMA
(A Farinhada)

EURO PIRES
(Angel City)

CARLOS ABC
(O Lugar Onde o Peixe Para)

PREMIADO:
EURO PIRES
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PREMIADOS ;

< DmEGho >

Indicacoes:

RENE GUERRA E FLAVIO RABELLO
(A Farinhada)

DEOLINDO CHECCUCCI
(Angel City)

CARLOS ABC
(O Lugar Onde o Peixe Para)

PREMIADO:
DEOLINDO CHECCUCCI
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CONVIDADOS

Juri

Nini Beltrame

Itala Nandi

José Ronaldo Faleiro

Oficinas

Mascara

Marcelo Cunha e Romina Boemer

Corpo em Cena

Paulo Gaiger

Danca Contemporanea

Ivana Deeke Fuhrmann

Diego Cazabat

Voz para Ator

Mapria Luiza Zapata Lorite

Acrobacia
Renato Coelho e Julio Amorim
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CONVIDADOS

Comissao de Selecao

Paulo Gaiger
UFRGS/RS

Lauro Goées
UFRJ/RJ

Mirna Spritzer
UFRGS/RS

Debatedores e Mediadores

Lourival Andrade
UNIVALI/SC

Patricia de Borba
FURB/SC

Margarida Baird
UDESC/SC

Eduardo Montagnari
UEM/PR

Lauro Goes
UFRejubdn

e n°? - ano 1998 © FEAF&PW




BASTIDORES

Ao Professor Mércio Jacobsen, Reitor,
Professor Egon Schramm, vice-reitor
e Professor José Carlos Grando, Pra-Reitor de
Extensao e Relagoes Comunitdrias os
agradecimentos dos teatreiros do Brasil
¢ dos paises do Mercosul pois representam,
em sua gestao, a Universidade Regional de
Blumenau assegurando a continuidade de um
compromisso pioneiro com a comunideacde
nacional e latino americana, através do Festival
Universitario de Teatro de Blumenat
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BASTIDORES

O reencontro de trés estrelas de brilho de

wimeira grandeza: José Ronaldo Faleiro,
g
Margarida Baird e Itala Nandi

Equilibrio, cuidado e seguranga e competéncia
na acao da equipe Téenica nos bastidores

A muisica em cena com o Corvo da FURB
na regéncia de Eusébio Kohler

* n°7 - ano 1998 © EEAE&PW




BASTIDORES

Emogdo, alegria e beleza antes dos espetdculos
em cada encontro com os apresentadores da
Mostra Oficial do 12° FUTB

José Ronaldo Faleiro e Maria Teresinha Heimann
transformaram em realidade o sonho dos
primeiros anos do Festival Universitdrio

de Teatro de Blumenau
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BASTIDORES

OFICINAS

Integracao das Oficinas

Danca Contemporanea

Ivana Deeke Fuhrmann

e

Corpo em Cena

Paulo Gaiger

Acrobacia

Renato Coelho e Julio Amorim
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BASTIDORES

Mascara
Marcelo Cunha e
Romina Boemer

Principios Fundamentais
para a Atuacao

Diego Cazabat

Voz para Ator
Maria Luiza Zapata Lorite
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BASTIDORES

wspaco Abetrto

Rodrigo Dal Molim e Tania Voigt

Ducda ¢ Gilles de Muaittos

ltala Nandi: langcamento do livro
“Teatro Oficina”
Onde a Arte Nao Dorme
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BASTIDORES

Demonstragao de trabalho técnico de
formacgao de ator com o Grupo Périplo

Grupo Oris, cantoras sob a
direcdao de Helena Brown

Grupo Pré Danga da Escola de Ballet do
Teatro Carlos Gomes

Fernando Alex, artista pldastico de Blumenau

ey
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BASTIDORES

xposicao de Nilogravuras
Sobre Espetaculos do Festival

Artista: Carla Carvalho
Titulo: “Grito de Dor™
Tecnica: Xilogravura

Artista: Carla Carvalho
Titulo: “Louvacdao”
Téenica: Xilogravura

Artista: Du Jahnke
Titulo: “Andarilho™
Técnica: Xilogravura

Artista: Carla Carvalho
Titulo: “Primitivo...Homem"
Técnica: Xilogravura

ol n°7 - ano 1998 © 'I]’EA‘TQPW




BASTIDORES

Artista: D Jahnke
Titulo: “Ovo”
Técnica: Xilogravura

Artista: Biba Schmitt
Técnica: Xilogravura

Artista: Carla Carvalho
Titulo: “Prazer”
Técnica: Xilogravura

Artista: Biba Schmitt
Técnica: Xilogravura
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B°Festival

UNIVERSITARIO

~*TEATRO

de Blumenau

1° A 09 de julho/99

Teatro Carlos Gomes

PracAs, Ruas...

‘ Blumenau/SC
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% UNIVERSIDADE REGIONAL DE BLUMENAU
PRO-REITORIA DE EXTENSAO E RELACOES COMUNITARIAS
FURB DIVISAO DE PROMOCOES CULTURAIS E EVENTOS



