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nfim uma publica¢do sobre Musica no Teatro pre-
dominantemente.

Para um grupo que se propde a uma estética popular
isso beira a uma obrigacao histérica.

Profissionais eonvidados conscientes de seu offcio milsico-
teatral deixando aqui suas opinides artisticas para que ou-
{ros possam conhecé-las e utilizd-las. *

O Folias tenta, como sempre, desesperadamente deixar sua
marca na Historia, uma vez que a Histéria Oficial continua

" sendo contada por uma classe dominante que deliberada-
mente nos exclul,

Temos - e continuaremos a ter - a angfistia de sermos no-
tados hoje e quem sabe lembrados daqui a pelo menos cin-
giienta anos. Ja seria uma grande conquista,

Mas, além disso, temos a necessidade, também desespe-
rada, da busca da qualidade artistica em tudo o que coloca-
mos a mio. Dal nossos convidados e seus pensamentos.

Acreditamos que com c¢ssa edi¢io tenhamos um pequeno

panorama do que acontece no Teatrd em relagfo 4 misica

na cena. Claro que sempre faltardo outras visdes, mas este

pode ser um bom motivo para que venham a existir outras
edi¢Oes sobre esse assunto.

L.embrete

Essa edicdo tem também a pretensdio utdpica de cair em
mdéos de outros profissionais misicos que se interessem a

conhecer mais a -3,
fundo o Teatro €
sua relagdo com
a Musica.

Com pesas artisticos
iguais ¢ nflo um em
detrimento do outro.

Afinal todas as manifestacGes
artisticas j4 estiveram juntas em
uma época remota. e

Por que nac reuni-las nova-
mente?

Dagoberto Feliz
Yolias d’Arte
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ES CANTAREM INTERPRETANDO...

CONSIDERACOES SOBRE A VIDA E SUA RELACAO COM A
PRODUCAO DE SOM PELO APARELHO FONADOR HUMANO...

B1ew éuear ‘030.f




credito que este primeiro “causo” tenha ocor-

rido por volta de 1967 ou 1968. Mais precisa-

mente na cidade de Sanios, no Grupo Escolar
Barfo do Rio Branco (era assim que eram conhecidos
o0s colégios naquela época: Grupo Escolar),

Estavamos nos no segundo ano primario quando aden-
tra a nossa sala a professora de Musica. Ou melhor, de
Canto Orfednico. Ou melhor ainda, a coordenadora
artistica do Coral Infantil Municipal de Santos.

Eu ja conhecia o Coral Infantil Municipal de Santos
e me encantava com a idéia de poder cantar com to-
das aquelas outras crian¢as do meu e de outros grupos
escolares. De Santos inteira. Mais ou menos um coro
de 300 vozes infantis. Ah... e mais... o Coral viajava...
fazia apresentac¢ées em outras cidades vizinhas... en-
saiava em horarios diferentes... enfim, uma grande
agitacdo cultural para a minha visdo infantil de estu-
dante de piano.

Sabiamos que a coordenadora estava selecionando
novos canfores para o Coral e havia entrado naquele
dia na nossa sala para iniciar o processo de escolha.

A aula foi interrompida e ela deu inicio ao “teste” — de
uma forma bastante carinhosa, porém (com o devido

afastamento histérico) um tanto quanto discutivel.

Resumidamente: a coordenadora chamava um aluno
na frente da sala, na frente de todos os seus colegas,
e pedia, delicadamente, para que esse aluno cantasse
um hino, uma musica folclérica ou uma musica de que
gostasse. Essa crianca cantava essa musica. Ou nao. E
era, ainda na frente de todos, separada para um lado
da classe.

Lembro-me de ter feito isso sem problemas. Cantava
sempre, junto com a minha professora, nas minhas
aulas de piano. Cantar para mim era comum. Lem-
bro-me também de um coleguinha de classe que era
da Igreja Presbiteriana ali do bairro, que também pas-
sou por esse “teste” sem grandes problemas.

La pelas tantias, com a divisdo da classe, uns de um
lado e outros do outro, sabiamos, ou pelo menos ja
tinhamos nog¢io, quem iria ser escolhido para fazer
parte do Coral Infantil Municipal de Santos.

Pelo meu historico anterior a esse fato, tive, na minha
opiniflo, a sorte de ser escolhido.

Lembro, porém, de uma colega de nome Tamara... ou
outro nome talvez —~ a minha memoria ja me prega
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pecas. Essa colega vinha de uma tribo indigena do
litoral sul do Estado de Sdo Paulo e ndo possuia o re-
periério musical que nds, alunos regularmenie ma-
triculados desde o Jardim da Infancia, possuiamos.
Claro que ela ndo cantou nenhum hino. Muito menos ela
entoava da forma que néds entodvamos, Nao passou.

Lembro também de outra aluna de nome Jarina, que
erauma das crianc¢as mais timidas da turma. Daquelas
meninas que ndo falavam com ninguém no “recreio”.
Que ficava sozinha num canto nio sei se por opgao ou
por falta dela. Ela também nio foi escolhida.

Lembro ainda do Joaquim, que era o aluno mais “pes-
te”. Era mandado embora da sala de aula varias vezes.
Ia para a Diretoria (era a Dona Daisy de Freitas Mu-
rat a diretora na época). Enfim.., um garoto-problema
que na hora do teste baixou toda a guarda e cantou
simples, como uma crianga canta, alguma coisa que
ele se sentia bem cantando. Passou no teste. Claro que
os organizadores tiveram muitos problemas com ele
em todas as apresentacoes!

Num segundo “causo”, agora no antigo curso ginasial
(sim, eu sou dessa época), acho que por volta de 1972
ou 1973, houve o dia de pular da baliza da piscina.
Com uma sensibilidade mais proxima da de uma anta,

o treinador disse: — Pule! E nade...

Bem. Nadar eu sabia, mas pular na piscina 1sso nunca
havia ocorrido. Sem razao nenhuma em especial. S6
nunca havia ocorrido. Tentei argumentar, mas nao
houve consideracgao.

Pulei e foi um grande vexame. A tao temida “barriga-
da” aconteceu. A dor fisica, embora muito forte, ndo
chegou a ser maior do que a humilhac¢ao perante todos
os outros que pulavam corriqueiramente, pois para
eles era a coisa mais simples do mundo.

E num terceiro “causo”, jA com um longo histérico
teatral, por volta de 2000 ou 2001, fui realizar um
acompanhamento musical com um carinhoso grupo
de Fernandopolis. Passaria o dia inteiro trabalhando
com um elenco que eu ndo conhecia. Fui avisado pelo
diretor de gue no elenco havia uma 6tima atriz que de-
veria cantar uma musica-solo e que ela era desafinada
e ndo estava conseguindo realizar a cena proposta.

Quando o trabalho comegou, notei que a referida atriz
nada tinha de desafinacao, Era, alids, bastante atenta
auditivamente. Qual a razio de nio cantar “afinada-
mente” a tal melodia?




% cialmente para a montagem, resolvi pedir ao com-
" positor, que também participava como acompa-
\ nhante da encenacfio, que repassasse com a atriz
os trechos que ela n&o conseguia reproduzir.

ti ao, 0 propt io autor nao

notas! Nio deﬁmrd 0 qu(, gost
. realmente!

OIS ISHIDT (0304

" Bem. Voltamos entfio ao inicio do processo.
Pedi ao compositor para definir a melodia, que
foi passada para a atriz, que a reproduziu, que
a levou para a cena, que a fez “afinadamente”

i‘:



com a interpreta¢fo sugerida pelo diretor. Ufa!
Ressonancias concretas dos trés “causos”:

t — Eu cantei durante dois anos no Coral Infantil Mu-
nicipal de Santos e hoje trabalho com espetaculos tea-
trais dirigindo musicalmente, dirigindo, atuando, en-
fim, acreditando que tenha me tornado um artista.

2 — Soube que a TAmara, minha colega indigena, re-
tornou a sua aldeia e se casou. Mas nio tenho noticias
do que faz profissionalmente.

3 — A Jarina, a outra colega timida, encontrei por aca-
so em um Onibus ha alguns anos. Ambos adultos, nos
cumprimentamos formalmente. Conversamos vaga-
mente sobre os tempos de grupo escolar. Mas o que
mais reparei foi que a voz continuava muito peque-
na em volume e que os olhos estavam quase sempre
voltados para baixo. Na época, trabalhava em um es-
critério.

4 — O Joaquim, o aluno-problema, trabalha na Tele-
fénica, tem dois filhos e, acredito, pelo que pude
reparar, esti bastante feliz, Esqueci de perguntar se
ele vai assistir a concertos musicais...

5 — A coordenadora do Coral Infantil com certeza ja se
aposentou.

6 — O treinador de natacfo também. Acho que pas-
sou por varias academias e chegou a formar vérios
atletas.

7 — A atriz do grupo de Fernandopolis ganhou varios
prémios em festivais de teatro como melhor atriz.
Soube também que ela se casou e abriu uma pizzaria
com o marido, que era, alias, ator da mesma monta-
gem.

E 0 que se pode pensar sobre todos esses “causos” e
suas reverberagoes?

Bem...

Tenho sido requisitade a trabalhar musicalmente
com varios artistas, atores e atrizes na maioria. E nor-
malmente com elencos em que a grande reclamagao
¢ o sempre tdo presente “fantasma” da DESAFI-
NACAQ!Htntint

Quando se pede a um ator ou a uma atriz, que se julga
uma pessoa desafinada, para entoar uma frase musi-
cal com o intuito de leva-la 4 cena, minha meméria me



remete a esses “causos’.
De que vale tudo isso?
Dialeticamente, tudo e nada.

Todos nos, artistas ou nao, somos, antes de tudo, seres
humanos, mais ou menos fragilizados. Cada qual com
suas caracteristicas.

“CADA UM COM SEUS POBREMA, NE?”

Porém, o problema maior é que essas caracteristicas
que nos, seres humanos, tentamos desesperadamente
esconder aparecem com uma lente de aumento quan-
do estamos atuando. No palco ou fora dele.

Nio falarei da atuacao fora do palco. S6 dentro dele.

Na verdade, trabalhar com um ator musicalmente
para teatro é nada mais, nada menos do que tentar,
por meio de técnicas musicais, fazer com que essas re-
cordagbes historicas que estdo ha muito tempo inte-
riorizadas em cada um de nos, e que as consideramos
como sendo caracteristicas, nao sejam — e, em alguns
casos, ndo devam ser — levadas em consideracgao.
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Braulio Ferraz, Fernando Bezerra, Dagoberto Feliz, Bruno Perillo,
Zeca Rodriguas, Nelsinho Ribeiro, Nani de Oliveira, Renata
Zhaneta, Fernando FPaz e Lilian Blanc em "Happy End”




Elas existem e fazem partc da personalidade de cada um. E por fazerem '
parte de ca% um de nds, entram em cena junto conosco... -

“Poréni, ha artistas qye--tenta'm {e acreditany piamente que conseguem...) ="
eixar essas caracteristicas nas coxias, ou em suas casas, criando uma falsa - -
- relagio entre palco e platéia, visto que 0 artista, no caso, njo esta por inteiro .
ah na frente do pubhco que pagou para ve-lo.

- Complicado, nao? Um pouco. E a0 mesmo tempo muito simples!

sanblipoy 332 :0304

Sinceridade. Apenas.

Mas voltando a 4rea especificamente musical, existe ainda o problema da
-~ desatencao auditiva que corresponde ao “fantasma” da desafinaco...

‘Como lidar com ele na pratica?

Por que as coisas mais simples sdo sempre as mais dificeis de obter?

Ultimamente, e eu saliento que néo tive uma formacio académica de
ator, conheci um universo que me facilitou esse percurso. O Universo do
Clown.

Carlos Francisco e Aifton |
Graca em “"Babilénia” - Bete Dorgam (atriz, um de meus mestres, professora da EAD e doutora




em Linguagem Clownesca pela USP) falaria melhor
sobre isso, mas como foi ela a responséavel por me
apresentar, realmente, a essa linguagem, sinto-
me no direito de divagar sobre o assunto.

Como o clown anda na marginalidade da socie-
dade; como o seu prazer de existir estd na ina-
dequacgio; como o melhor momento do clown ¢é
quando ele ndo se percebe (porém, é percebido
pela sociedade como totalmente fora do senso
comum), o estado clownesco pode nos auxiliar
a lidar com aquelas caracteristicas. Sim! Aque-
las que tentamos deixar em casa ou nas coxias.
Aquelas que sido consideradas falhas imper-
doéveis por todos nods.

A desatencio... a preocupacdo com o acerto...
a forma preestabelecida... o querer agradar... o
medo do ridiculo... o medo de cair... 0 medo de
escorregar... enfim...

Simples novamente, ndao?

Claro que nao!

Depois de lidarmos com todas essas nossas limi-
tacbes, temos também de trabalhar, aprender e
reaprender: técnicas respiratdrias, ressonéncia
corporal, pratica de conjunto, tocar um instru-
mento, teoria musical e tudo o mais que tenha-
mos tempo, dinheiro e prazer (sempre) em tomar
conhecimento.

Agora sim. Completamos o ciclo. Todas as nos-
sas barreiras transpostas e todo o conhecimento
possivel adquirido.

Simples mesmo, nao?
(RISOS)

Brincadeiras & parte, ai vdo alguns conselhos
Giteis para a musicalizacio de atores e atrizes, le-
vando em conta toda essa divagacio:

1 — Cantar em um coro {de qualidade) a quatro
vozes por pelo menos um ano.

2 — Aprender a tocar um instrumento (ja dizia
Milton Nascimento).




3 — Tomar contato com a linguagem clownesca
(ou outra mascara).

Fora tudo o que puder aprender...

PS. ~1

Faco uma pequena apologia 4 menor méscara (o
nariz vermelho) apenas por desconhecer outras
linguagens. Sei que existem outras, mas ndo pos-
suo historico com elas.

Talvez, um pouco, com a que o mundo intelectual
chama de “afastamento brechtiano”... mas isso

(:W cu deixo para, em outra oportunidade, realizar

outras divagacgdses...

CONSIDERACOES FINAIS -

Dentro da minha impoténcia, desejo:

- que a Tamara (minha amiga indigena) cante
ainda canc¢des da aldeia;

- que a Jarina (a aluna timida) esteja bem;

- que o Joaquim (o aluno peste) transmita aos
filhos dele o prazer de cantar;

- que a coordenadora do Coral Infantil esteja fe-
liz e aposentada;

- que o treinador de natacio tenha resolvido nio
dar mais aulas;

- que mesmo assim ele esteja feliz;

- que a atriz de Fernandépolis continue cantando
e volte aos palcos.

P.S. -2

Continuo nio conseguindo pular da baliza de
uma piscina. Nem tampouco da borda. E se, por
um acaso do destino, vier a entrar numa com-
peticao, tenho certeza de que me especializarei
em nado de costas. Sai de baixo... dentro da pis-
cina... ndo precisa pular de cabeca...
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Dagoberto Feliz em "Cantos Peregrinos”
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DIRECAO MUSICAL EM PROCESSO TEATRAL DE GRUPOIRP

Por Pedro Paulo Bogossian
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Elenco de "Vem Buscar-me Que Ainda Sou Teu” da Cia. Me!adrama‘ti;a Brasileira
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& muito tempo, as manifestacoes teatrais ¢
musicais ocupam o mesmo espaco de atuacéo.
O homem primitivo se utilizava dessas for-
mas de representacdo por meio de rituais para esta-
belecer contato com o imaginario e o desconhecido.
Ao observarmos essas duas linguagens, que nasceram
juntas e, posteriormente, tomaram rumos distintos,
_desenvolvendo normas e cddigos peculiares, podemos
dizer que o teatro e a musica ainda guardam estreitas
co-relaces (ritmo, andamento, harmonia, dinamica,
melodia, recursos de expresso, segoes etc.). Ambos
podem ser molas propulsoras para o desenvolvimento
do pensamento, abrangendo desde os questionamen-
tos mais basicos até os mais complexos.

Teatro é drama, é acio. A musica, quando esta unida
ao drama, também se torna acdo, no periodo em que
dura a representacio, ou seja, no espago de tempe em
que cada segundo transcorrido é intenso em signifi-
cacao, contribuindo essencialmente para o entendi-
mento da obra representada.

Pode-se entender a obra em diversos niveis: o sensorial,
o estético, o 1dgico, o estudo do seu nivel lingiiistico, o
género no qual se insere, o do conteudo, se é psicoldgica,
de narrativa aristotélica ou fragmentada, se comica ou
tragica, ou por varios subgéneros que destes surgiram.

O Diretor Musical

Com a finalidade do desenvolvimento do processo tea-
tralem grupo, acreditandono teatro como arte coletiva,
seria fundamental que o diretor musical trabalhasse
adjacente ao grupo: presente no trabalho didrio dos
atores, discutindo pontos de vista em relacdo a obra
escolhida, argumentando e percebendo os anseios do
diretor artistico geral, no intuitoc de compreender o
enfoque, o caminho sobre o qual transcorrera a en-
cenacao.,

Seria importante que ele tivesse formag¢do em miusi-
ca tradicional, religiosa e erudita; conhecimento de
milsica vocal (solista e coral) e instrumental; conhe-
cimento de diversas linguagens artisticas e discursos
(lingua, fala, gesto, artes plasticas e encenacgo); conheci-
mentos gerais (Historia, Psicologia, Sociologia etc.);
informacao sobre Historia do Teatro, técnicas de in-
terpretacio e estrutura da cena.

A Respiracao

Outro ponto que parece relevante é o caso de o espe-
taculo ser concebido com musica ao vivo. O trabalho
do ator seria a chave mestra da grande engrenagem
que é a montagem, pois, é por meio dele que a repre-




sentacao estarad viva. Quando a misica esta em cena,
executada as claras, mais intensa sera a representacio
se o misico estiver disponivel para o jogo dos atores,
correndo riscos e desafios inerentes ao exercicio da
arte teatral, preparado para o devir dos acontecimen-
tos, para os acasos, aliando sua respiracio ao conjunto
de elenco e técnicos.

No teatro, nada mais é meu, tudo passa a ser dos
outros, assim ensinava Myrian Muniz. Esta grande
mestra que formou e “re-formou” tantos profissionais
do teatro, deixou-nos grandes li¢oes. Como miisico,
compositor ou diretor musical, depreendemos que
de nada adianta querer conservar no espetéculo uma
belissima introducdo para uma cancéao se funcional-
mente ela retarda o inicio de uma cena, se ela atra-
vanca o desenrolar de uma acéo.

O ator geralmente busca e expressa a musica com os
olhos, com o corpo todo. Durante o processo de cria-
¢ao de uma peca é ele a pessoa mais exposta, aquele
que passa por mais indagacBes e insegurancas. E
preciso cuidar do ator, criando exereicios de audicio
externa, interna, de respiragdo em conjunto e de per-
cepeao sonora, vestindo-o sob medida com a miisica,
conhecendo sua respiragéo, movimento, aparelho vo-
cal e comportamento. As possibilidades do intérprete

sao determinantes para a idealiza¢io de uma canciio.
E necessario permitir que o ator e o diretor musical
travem uma relacdo biunivoca, de complementacio.
Importante seria acrescentar notas musicais de apoio,
concebendo o arranjo com entradas claras e precisas,
dando segurancga aos naipes, quando houver abertura
de vozes. Deixar em aberto as “pontas” das cancdes (o
comego e o fim) durante o processo de criagio pode
ser uma boa estratégia, porque provavelmente elas
assumirdo a func¢do de transicdes, proporcionando
ao diretor geral liberdade para criar as “costuras”.
Cancdes cantadas e coreografadas exigem cooperacio
entre o musico e o coredgrafo, pois ha a necessidade
de se repetir o mesmo trecho as vezes necessarias para
que o ator assimile os movimentos com a musica. Em
suma: dormir e acordar com o teatro, refletir sobre as
sensacdes de cada ensaio e, posteriormente, das apre-
sentacoes. Burilar.

O processo teatral € composto por diversas camadas.
Incorpora, por vezes, desde a criagdo do texto, pas-
sando pelo entendimento das cenas e das motivagoes,
amarcacao, a preparacao vocal e corporal, as entradas
de cendrio, figurino, iluminacgio, misicos, sonorizacio
etc. Esse processo é cercado por davidas, incertezas,
reflex0es, emoc¢des e escolhas. Adaptar a misica ao
tempo que rege a obra teatral, exercitar o que muitos



chamam de ouvido cénico, perceber a variagao ritmica
e dindmica das falas dos atores e da sucessao das ce-
nas para, aos poucos, ir criando uma partitura musical
impregnada da atmosfera que a peca necessita, pode
ser a via para o bom desenvolvimento de uma diregdo
musical para teatro,

A musica de cena dialoga com os atores e com o pi-
blico, cria ambientes, revela aces interiores, conduz,
contradiz, abre, encerra, pontua, liga, emociona, afas-
ta, evidencia, transporta e contribui para que o jogo
teatral aconteca: da tragédia mais nobre 4 mais desla-
vada farsa.
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Pedro Paulo Bagosén




MUSICA DA PALAVRA

e
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“E a palavra mais linda é a que faz cantar”
"Peregrino”, de Noca da Portela e Toninho Nascimento
- _




alavra seca e palavra tmida: estas as

duas categorias de palavras para os

dogons . A palavra seca é o pensamento
divino e, no plano humano, o inconsciente. A
palavra imida é o0 som audivel, considerado
como uma das expressées da semente mas-
culina, o equivalente do esperma. Ele pene-
tra na orelha, que é outro sexo da mulher,
e desce para enrolar-se em torno do titero
para fecundar o germe e criar o embrido.
Sob essa mesma forma de espiral, ela é a
luz que desce a terra, trazida pelos raios do
sol . A viséo da palavra proferida como pala-
vra umida, fértil, criativa, e profundamente
penetrante, revela a poténcia da encenacio
da voz. A despeito destes poderes, a voz é
invisivel. A existéncia para além da evidente
concretude do mundo que se toca e se pode
pegar com as maos coloca o fendmeno vocal
em um aparente plano imaterial. Entretan-
to, sabemos que as ondas perturbam o ar e
no fundo da orelha ha mesmo uma espiral,
no limiar da transformacio do pulso sonoro
em pulso elétrico.

No movimento vivo do teatro, o ator faz,
desfaz e refaz sua voz, que pode evoluir em

diferentes poéticas: siléncio e ruido, palavra
dita e cantada, com todas as infindas possi-
bilidades intermediarias. Se conceituarmos
musica como combinagio ordenada de sons,
ruidos e siléncios, é no jogo entre estes cam-
pos da voz que se engendra a musica da pa-
lavra cénica. Um exemplo do enfrentamen-
to provocado pela palavra dita e a cantada
aparece na encenacido da tragédia grega. No
ponto de inflexdo que marca sua origem, o
grande bloco das celebracdes dionisiacas se
partilha em coro e herdi. O coro se coloca
como personagem coletivo, projecdo cénica
da platéia, estabelecendo-se uma polaridade
com o individuo, representado pelo heroi.
Os espagos cénicos ocupados por estes poélos
sdo bem definidos. O coro, como se prolon-
gasse a platéia, evolui num espaco circular
frontal: a orquestra. Sua atuacio funciona
como um anteparo em relacdo ao espaco do
herdi, situado ao fundo: a skené. Hia uma
correspondéncia entre esta topologia cénica
e as poéticas da voz do coro e do herdi, pois a
manifestagdo do coro é cantada e a do herdi,
falada. Entre estas duas instancias, um abis-
mo se abre, estamos mesmo no vazio. Através
do canto, um mundo se cria no qual se possa



viver. Neste sentido, vé-se como as poéticas
da voz se integram fortemente & dramatur-
gia e revelam-se um elemento potente na en-
cenacido da tragédia, género que floresce no
século V a.C., cerca de trezentos anos depois
do aparecimento na Grécia da figura do rap-
sodo Hesfodo. Num tempo em que nao havia
a lingua escrita, antes que o alfabeto entor-
pecesse a Meméria, o rapsodo, poeta e can-
tor, conserva e transmite histérias maravi-
lhosas, tornando-as presentes pelo poder
das Palavras Cantadas, que sao as Musas. As
nove Musas, por nascerem da unido de Zeus
com a deusa Mnemosine, se qualificam como
expressfo de Poder e Memoria, reafirmando-
se a importancia que a acdo da voz contém,
esculpida em palavra cantada. O rapsodo é
o grande comunicador da época. Seu canto
provoca na coletividade a que se dirige a
presenca da lembranca que se esfumaca no
esquecimento, sintetizando-se prazer e dor.
Ele atua num campo de polarizagdo entre o
cantor e o narrador, entre o lirico e o épi-
co. As canc¢des das primeiras pecas de Ber-
tolt Brecht, compostas em parceria com Kurt
Weill, no processo de desconstrucio da 6pera
culinaria, pertencem também a este campo.

No plano da canc¢do popular brasileira, o
samba encerra esse grande poder transfor-
mador, capaz de contar histoérias carregadas
de sonhos, dores e risos, restos de um batu-
que feito nas costas de um violdo. O convite
poético Bebadosamba, de Paulinho da Viola,
define o samba como rio de murmirios da
meméria de meus olhos, que quando aflora
serve antes de tudo para aliviar o peso das
palavras, que ninguém é de pedra. Revela-
se aqui um contefido terapéutico da cangio,
pelo movimentio de lembrar e esquecer, que
o poeta instaura na polarizacdo de chama
(evocacio) com chama (fogo): Bebadosam-
ba, meu bem, Beba da chama também.

Um teatro que nasce do jogo entre o que se
diz e 0 que se canta em cena se manifesta de
forma organica em duas montagens exemplares,
ambas da década de 1970: Rosa dos Ventos,
com Maria Bethania e dire¢fioc de Fauzi Arap,
e Falso Brilhante, com Elis Regina e direc¢io
de Myrian Muniz . Para além do show, ha
nestes processos a busca de uma voz cénica
capaz de transitar nos sutis e refinados lim-
ites do brasileiro dito e cantado, criando-se
abismos e trens de tempo.
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Pedro Paulo Salles em O Monocdrdio de Pitagoras: uma histéria de cordel”
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Introducgao:

o ser convidado pela Companhia Fabula da

Fibula da Estacdo Ciéncial para escrever uma

peca de teatro cientifico que discutisse a re-
lacio entre a musica e a matematica, e ao decidir entao
pelo relato dos experimentos matematicos, musicais
e metafisicos do filésofo grego Pitagoras, nfo imagi-
nei que das melopéias pitagoricas acabaria caindo nas
cantorias do sertdo.

O fato é que muitas coisas me levaram a isso: sinais,
reminiscéneias, coincidéncias e, sobretudo, uma ver-
dade: a cultura nordestina traz uma indiscutivel hera-
n¢a cultural grega por via do medievo hibérico. Nao
digo em seu sotaque, suas vestes ou comidas, elemen-
tos culturais por demais associados a fatores ambi-
entais e a outras influéncias, mas sobretudo em sua
musica, sua literatura e suas artes graficas.

Um resumo da odisséia que implicou a pesquisa
cientifica e cultural, na concepco do espetaculo e na
constru¢do dramatdrgica do mondlogo musical “O
Monocordio de Pitagoras: uma hisiéria de cordel” é o
que veremos a seguir.

Pitadas de Pitagoras: a tematica matematica

Por meses me debrucei sobre os relatos que tratam
dos experimentos musicais de Pitdgoras de Samos,
ja que ele mesmo néo deixou nada escrito. A escolha
por este tema veio do fato de que estes experimentos
do fil6sofo grego,-além de serem considerados como a
inauguragio do método experimental e a constituicéo
do primeiro laboratorio cientifico conhecido, tam-
bém detonaram um colossal processo de especulacao
musical e filoséfica que ainda nédo cessou. Ptolomeu,
Arquitas de Tarento, Aristoxeno, Zarlino, Platéo,
Aristoteles, Cicero, Boécio, Kepler, Galileu, Leibniz,
Descartes e mais uma série de fildsofos, cientistas e
musicélogos relataram e retomaram o0s experimen-
tos dos pitagoricos, refizeram seus célculos e repen-
saram suas conclusoes, desde as divisées da corda do
monocordio — para se chegar as razdes matematicas
das notas musicais, suas consonancias e dissonancias
— até os desdobramentos geométricos, astrondmicos e

metafisicos que os levaram a sustentar uma matemati-

ca musical para o equilibrioc do homem, do estado e
mesmo do cosmos: a mitsica das esferas.



Em sua Repuiblica, no didlogoc de Adimanto com
Socrates, em que este se contrapde a uma afirmacao
de Homero, Platdo escreve:

“[...] porquanto deve ter-se cuidado com a mudanca
para um novo género musical, que pode pér tudo em
risco. E que nunca se abalam os géneros musicais sem
abalar as mais altas leis da cidade, como Damon afir-
ma e eu creio.” (A Repitblica, 424a-b).

Platdo assumia o pensamento pitagérico, que considera-
va que tudo no universo se equilibrava e era harmoénico
gracas as mesmas relagoes numeéricas contidas na divisio
da corda do monocérdio e da coluna de ar das trombe-
tas. Resumidamente, conta-se que Pitagoras descobriu o
seguinte: wma corda esticada (ou uma trombeta) de um
determinado comprimento soa uma determinada nota
chamada de fundamental (digamos, um DO); ao ser
reduzida a metade de seu comprimento, soa uma oitava
acima (neste caso, um DO AGUDOQ); ao ser reduzida a
dois tercos de seu tamanho, soa uma quinta acima (um
SOL); ao ser reduzida a trés quartos de seu tamanho,
soa uma quarta acima (um FA), e assim por diante. As-
sim, teremos, na chamada escala pitagérica, o seguinte
quadro de propor¢des ou razdes mateméaticas (ou, ainda
de um outro ponto de vista, fracbes):

SOL 1A SI DO
2/3  16/27 128/243 1/2

DO RE MI FA
/1 8/9 64/81 3/4

A partir dai, Pitdgoras observa que as notas FA, SOL
e DO3, que ele considerava como consonincias (notas
que soavam a ele mais harmonicas em relagéo a fun-
damental DO) constituiam fracfes mais simples,
armadas com 0s nimeros 1, 2, 3 € 4, 0 que 0 leva a
especular sobre mistérios contidos nestes niimeros e
em suas relacBes. Tais relagbes sdo transpostas para o
cosmos como um todo, como um prineipio unificador
de sua constitui¢io harménica. Com imagens oniricas
e detalhes surrealistas, Platdo descreve esse cosmos
musical por meio do mito do Er, na Gltima parte da
Reptiblica (617 a-e). Arist6teles também comenta em
sua Metafisica: “Desde que [...] ele viu que as modifi-
cacdes e as propor¢oes da escala musical poderiam ser
expressas em nameros [...], supds que os elementos
do nimero eram os elementos de todas as coisas, e o
cosmos como um todo era uma escala e um namero”
(Metafisica, A 5 - 986a).

Desde este ponto de vista, o universo em seu movimen-
to colossal soaria como uma estranha e eterna melodia.
Cicero afirmava no século I a.C.; “Que som & este, tio
prodigioso e doce, que me enche os ouvidos? E o som
que, ligado a espacos desiguais mas racionalmente di-
vididos numa proporgio especifica, é produzido pela
vibracdo e pelo movimento das préprias esferas, e,
combinando notas agudas e graves, gera diversas har-



monias; com efeito, movimentos tio prodigiosos ndo
podem ser impulsionados no siléncio. Assim, a orbita
mais alta do céu, que contém a esfera estrelada, cuja
rotacdo é mais rapida, move-se com um som agudo e
agitado, enquanto a da Lua e a dos corpos inferiores se
move comm um som mais grave. Porque a Terra, a nona
das esferas, estatica, permanece fixa num lugar, no
centro do universo.” Porfirio, filésofo dos séculos I11-
IV, afirma que Pitagoras “era o unico capaz de ouvir
a harmonia do todo, aquela que continha a harmonia
universal das esferas e dos astros que se movem den-
tro das ditas esferas, harmonia que as deficiéncias de
nossa natureza nos impedem de perceber”.

Aristételes comenta, incrédulo: “depois de justifica-
rem [os pitagdricos] o fato de que tal classe de som
nés nio ouvimos, argumentam que a causa disto se
apdia no fato de que é algo que se da sempre, desde o
instante mesmo de nosso nascimento; e a caréncia de
todo contraste com o siléncio o que nos impede de dis-
tinguir este, apesar de que som e siléncio se possam
discernir um do outro, justamente por serem contra-
rios” (De Caleo, 11.9.290-91).

Descrente da idéia de um cosmos sonoro e tendendo
mais a de esferas silenciosas, ainda assim Aristoteles
acreditava num universo musical com graduacgbes

harmonicas de sons produzidos pelas .z;
diferentes velocidades dos planetas ’//
em relacio & Terra, entdo centro / -
do sistema. ;
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tinuidade a idéia de um cosmos %", 7.
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tracio do livro Utriusque Cosmi ¢ b |
(1617), de Robert Fludd, arquiin- {4 £ .
imigo de Kepler, onde se vé a rep- X4 At

resentacdo de um monocdrdio como
alegoria deste principio de equilibrio uni-
versal, em que cada planeta é represen-
tado por uma nota musical (as notas sao
expressas em letras de A a G) e 0 cosmos
como uma grande melodia. Note-se que a
mao de Deus afina o monocéordio, repre-
sentacdo da inteligéncia divina.
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Kepler vai além, e partindo da premissa de Fre—m

Pitagoras de que o movimento dos plane- ss%tss
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tas gerava notas musicais, calcula a 6rbita d
de cada um deles e anota, de proprio pun- (I‘Hteadr’;mﬁo?
ho, suas melodias planetarias resultantes. .\ vundy,
de Kepler.

Somente no século XVII (apds mais de



2000 anos de pequenos ajustes em sua matematica
musical), esta idéia sofre uma revolucio mais con-
tundente a partir das concepcdes de consondncia de
Galileu e de fregiiéncia de Descartes, resultando no
chamado temperamento das alturas, cujo icone maxi-
‘mo é a obra O Cravo Bem Temperado, de Bach.

Tais foram os fatos e as idéias que formaram o con-
teido cientifico do texto dramatirgico que eu estava
em vias de escrever. Faltava-me, no entanto, a consti-
tuigdo dos eixos dramatico e narrativo, ou seja, de que
maneira e com que elementos cénicos, com que per-
sonagens eu iria contar esta saga de dois mil e quin-
hentos anos em menos de uma hora.2

Uma odisséia na caatinga

A primeira coisa que me fez ambientar a peca no nor-
deste brasileiro foi quando me lembrei de ter visto, ha
muitos anos, um instrumento tipico do nordeste cha-
mado marimbau. Lembrava-me com nitidez daquela
visdo: sob o sol de um domingo, havia, sentadinho
no cho, na frente do Teatro Municipal de Sdo Paulo,
um ceguinho que cantava suas melopéias nordestinas
acompanhando-se no marimbau. O instrumento as-
semelha-se a um — digamos — berimbau de mesa (ou
melhor, de chio), ou seja, uma corda de arame esti-

cada sobre duas cabacas (ou latas) presas a uma ripa
de madeira, por vezes decorada com adornos. E to-
cado de modo muito semelhante ao berimbau, isto é,
uma varetinha em uma méio e uma pedra (ou colher,
ou gargalo de garrafa — como um slide de guitarra) na
outra, com a diferenca de que esta mao fica livre para
modular as notas.

Ora, penseli, esse instrumento nada mais é do que um
monocdrdio!

Desenhava-se & minha frente uma possibilidade: nar-
rar a saga de Pitagoras por meio de um cantador nor-
destino, tocador de marimbau. Mas por que um canta-
dor do nordeste contaria a saga de um filésofo grego?
Qual seria sua motivagio? E como ambientar o labo-
ratorio de PitAgoras em pleno nordeste?

Em pouce tempo o quadro foi se fazendo ver, os fios
foram se tramando conduzidos por coincidéncias e
conexoes inusitadas. Vejamos como se deu:

1) Primeira conexio: o marimbau, um monocédrdio
do sertao.

2) Segunda conexido: o maior comentador de
PitAgoras foi Boécio (Boethius), um filésofo romano



do século VI, autor do primeiro grande tratado de teo-
ria musical, o De Instituitione musica, base do ensino
escolastico na Idade Média. Muito bem. Ocorre que
o nome desse individuo ;e preadutl
era (pasmem) Torquato 3. AR
Severino! Pronto! O per- -.u% BO

sonagem, o cantador o
nordestino, seria tatata-
tataraneto de Boécio, o
Severino pitagorico, e
traria em sua bagagem
essa fascinante histéria
contada por seus ances-
trais, de geracio em ger-
acdo, desde seu tatatata-
taravo.

3) Terceira conexao: |
a musica nordestina

contém uma inequivoca heranca cultural medieval, em
que predomina o modalismo advindo da musica e da
filosofia gregas. Trocando em miados, irata-se de uma
musica calcada em uma série de modos ou escalas (e
nio somente em dois — maior e menor — como o0s que
nos restaram hoje), sendo que cada um tinha um ethos
proprio, ou seja, uma caracteristica psicolégica com o
poder de influenciar seus ouvintes. Acreditavam que,

= ;&& i

Boécio tocando seu monocordio.

dependendo do modo utilizado, poderia mesmo encora-
jar o covarde, afeminar o mais viril dos homens, curar
os enfermos e até mesmo acalmar as feras. Aristoteles

comenta esta questdo: “Destas consideracgoes, se deduz,
portanto, que a musica tem o poder de produzir um de-
terminado efeito no carater moral da alma, e se tem o
poder de fazer isso, é evidente que os jovens devem ser
educados nela” (Politica — livro VIII — 5). Platdo, por
sua vez, adverte no didlogo entre Socrates e Glaucon:
“— Quais sdo0 ento as harmonias [modos] lamentosas?
Diz-me, ja que é misico, — S&o a mixolidia, a sintonoli-
dia e outras que tais. — Portanto essas sdo as que se
devem excluir, visto que sdo intteis para as mulheres,
que convém que sejam honestas, para ja nao falar dos
homens. — Absolutamente. — Quais sdo, pois dentre as
harmonias, as moles e as dos banquetes? — Ha umas
variedades da jonia e da lidia, a que chamam de efemi-
nadas. — E essas, poderas utilizd-las na formacio de
guerreiros, meu amigo? — De modo algum, respondeu.
Mas arriscas-te a que figuem apenas a dorica e a frigia”
(A Reptiblica, livro 111, 398a - 401a).

O fato é que esta musica modal, constituida de uma
gama diferenciada de escalas e que se estendeu até a
Idade Média, persiste na musica nordestina, sendo este
um dos fatores que nos faz reconhecé-la enquanto tal
quando a ouvimos.
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Mixolidio; um dos modos utilizados no nordeste.
Exemplo de miisica nordestina em mixolidio
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Assim, nio foi dificil definir que as misicas da pega
seriam compostas com o modalismo nordestino,
trazendo, desta maneira, implicitas suas raizes gre-
gas. Além disso, 0os modos melédicos escolhidos
para cada misica seriam aqueles de acordo com o
ethos de cada cena, criando assim aquilo que os gre-
gos chamavam na tragédia e também na musica que
a acompanhava, a catarsis.

A pesquisa sobre a musica nordestina se iniciou ai,
além do conhecimento que ja possuia a respeito
dela. Mergulhei nas cantorias do sertdo, desde os

kIoll cantos de aboio até os repentes, desafios, embola-
- das e baides. Como violonista, passei a estudar viola

de dez cordas (também chamada viola brasileira),
instrumento mais adequado aos estilos musicais
escolhidos e ao percurso narrativo do personagem,
sem mencionar o0 marimbau, instrumento escolhido
para o epilogo da peca.

4) Quarta conexdo: a poesia e as artes graficas
nordestinas que habitam (e muitas vezes transbor-
dam) o &mbito da cultura popular encontram-se
ambas na literatura de cordel. Origindria também
do medievo ibérico, a literatura de cordel conta com

uma riquissima gama de poéticas, de métricas e de
tematicas, muitas delas ainda imersas em narrati-
vas de feitos herbicos medievais, que chegaram até
noés provavelmente pelas folhas volantes de Portu-
gal e pelos pliegos sueltos de Espanha.

Mencione-se  tam-
bém que, para os
gregos, a métrica da
poesia tamhém pos-
suia uma determina-
da gama de modos,
e cada um emanava
seu ethos particu-

lar, assim como 08
modos  melbdicos
que mencionamos.
Aristételes nos diz:
“Isso €& perfeita-
mente aplicavel aos
ritmos, ja que uns

FRYEOLEE ¢

Xilogravura do “Theorica mu-

tém efetivamente um )
sice” de Gaffurio (1492), uma das

carater mais estz}wel fontes iconograficas dos painéis
e outros um carater Jg cenario

mais agitado, e entre



os ultimos, uns sdo mais vulgares em seus efeitos
emocionais, e outros siao mais liberais” (Politica,
livro VIII-5). Tal tipologia influencion nao s6 a li-
teratura ocidental, mas também a musica (inclu-
sive a popular) que, desde o inicio, esteve ligada a
literatura. Platdo comenta, na voz de Socrates, em
seu digdlogo com Glaucon: “— E certamente a har-
monia e o ritmo devem acompanhar as palavras?
~ Como nao?”

Assim é que todo o texto da pecga, com raras ex-
cecoes, esta escrito em forma de cordel, inclusive
as cantorias, tendo como métrica predominante as
estrofes de sete pés (sete versos de sete silabas),
sendo que o segundo rima com o gquarto e com o
sétimo versos, € o quinto e o sexto rimam entre si.

5) Quinta conexdo: a arte grafica predominante
e acessivel as camadas populares na Idade Média
era a xilogravura (ou gravura em madeira). E nesta
forma que encontramos varias imagens de Pitago-
ras em a¢io com seus instrumentos musicais cienti-

ficos e filosoficos, nos livros e manuscritos antigos,
como na gravura ao lado (pag. 30). Poisndo é quea
técnica da xilogravura também é predominante na
arte nordestina? Principalmente nas imagens que
compdem as capas dos livretos de cordel.

Assim é que os trés painéis que compdem o cenério
da peca (o qual nada mais é que o laboratério de
Pitdgoras) foram feitos a partir desta gravura.
Nela, vemos o filésofo realizando suas experiéncias
em cinco momentos: os martelos de ferreiro, os si-
nos, 0s vasos com agua, o policérdio com pesos e as
trombetas. Na pega, os painéis representam apenas
trés momentos, o monocdrdio (painel central), os
vasos com agua (painel esquerdo) e as trombetas
(painel direito). Representam também os trés mo-
mentos mais importantes da peca: I) a experiéncia
fundante com o monocoérdio; II) a hamartia (erro
tragico) e a peripécia com oS vasos com agua; 1II)
e o0 desenlace com as trombetas (além do prélogo,
que é a chegada do cantador, e do epilogo com o
marimbau). Complementam o cenario as trés me-
sas que suportam os objetos de cena, ou seja, 0s
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instrumentos de Pitagoras: o monocérdio ao cen-
tro, os vasos com agua & esquerda e as trombetas e
o marimbau a direita.

Nos diversos planos da narrativa, a masica se desdo-
bra também em outros tantos planos: como temati-
ca cientifica da peca, como meio narrativo do canta-
dor, como ethos emocional das cenas e como traco
cultural e histérico. Ademais, a voz do cantador,
modulada pela sonoridade metalica do sotaque, em
que se mesclam vogais abertas e nasaladas, molen-

EYAN cas e repentinas, pontiagudas e cavernosas, tipicas

do linguajar da gente nordestina, ainda informam o
ouvinte no ouvir a peca. Ao final, espera-se passar
a impressdo de um profundo mergulho nas aguas
~ desse misterioso Atlantico que banha nosso espirito
e nossa arte h4 milénios. O teatro cientifico, aqui,
se define por permitir uma reflexdo acerca deste
traco da humanidade — especular sobre as coisas e
0 cosmos que as organiza — de forma acessivel ao
homem comum, partindo da visdo de um cantador
nordestino que, com sua linguagem caracteristica e

sua clareza de propésitos, desfaz quaisquer dificul-
dades que o contetido matematico-musical pudesse
impor. Essa linguagem est4 informada por elemen-
tos que identificamos como “nossos” (sotaques, ex-
pressoes, modos de dizer e pensar) e com os quais
constroi as metaforas que trazem o texto para nossa
realidade lingiiistica e, conseqiientemente, nossa
forma de pensar e compreender 0 mundo.

Se a Ciéncia e a Arte podem interagir para a com-
preensio do espirito humano, creio que o teatro seja
um excelente palco para isso, pois nele todo real é
fantastico, e todo fantastico é real,

1 A Estagéio Ciéncia é um museu de divulgagio cientifica da Universi-
dade de Sde Paulo (Rua Guaicurus, 957 — CEP 05033-002 - Sio Paulo
— SP) e sua companhia de teatro é voltada para este mesmo fim, tendo
também como meta a discusséio do bindmio arte & ciéncia.

2 Duragio méxima da pega, por ela fazer parte da programacio de visi-
tas a Estaciio Ciéncia e por ser voltada a uma gama eldstica de piblico,
desde criangas até adultos, desde leigos até cientistas e musicos.
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CIDA MOREIRA recebe Dagoberto Feliz em seu
apartamento acolhedor, para uma conversa espe-
cialmente para o CADERNO DO FOLIAS, num final
de tarde de julho de 2006, ainda frio.

DF - Vocé comegou com miusica ou com teatro? Como
foi?

CM — Misica... tudo é musica. Teatro, cinema sao de-
rivativos da musica. Eu nasci aqui em Sdo Paulo, em
1953, e fui criada no interior, numa cidadezinha cha-
mada Paraguacu Paulista, para onde fui aos 2 anos.
Antes de 64... Era outro Brasil. Na época, as radios
eram a coisa mais maravilhosa do mundo...

DF — O que nao existe mais...

CM - Nao! Ha muito tempo! Alias, depois de 64 isso
foi acabando mesmo. Na época, os programas de au-
ditério infantis e adultos nas radios eram corriquei-
ros. Faziam parte do meu cotidiano. Eu cantava todos
os domingos e também nos programas noturnos.

A primeira musica que eu cantei foi Serra da Boa Es-
peranca, de Lamartine Babo, aos 5 anos. E também
comecei a estudar piano no conservatério com essa
idade. Mas creio que tive certo respaldo na familia.

Minha mée era muito culta, com muito bom gosto
musical. Com meu pai, um imigrante italiano, eu tive
acesso a essa rica cultura, a suas cantorias. E a gente
vinha muito para Sao Paulo, em visita aos avos e tios, e
eu acabei tendo um acesso a cultura bem atipico para
uma crianca do interior, de onde absorvi muita coisa
também.

DF — Muito variado, né?

CM — Tudo muito misturado. Do radio eu passei a
cantar no coral da igreja, em procissio — eu era anjo...
Depois, estudando no colégio americano protestante
em Paraguacu, eu também cantava o hino americano,
o hino protestante... Cantava em todo lugar.

Isso tudo fez parte da minha formagao. Minha vida era
essa “misturanc¢a”! Eu cantava misica caipira, masica.
italiana, ouvia Billie Holiday, ouvia as Cantoras do Ra-
dio, cantava na radio, vinha para Sao Paulo, freqtien-
tava o Fino da Bossa, a Jovem Guarda, a Boa Saudade,
o Pequeno Principe, minha avo me levava a concer-
tos... E minha curiosidade em relagfo a isso era 100%.
Claro que havia algo meu ai, pois meus irmaos viviam
no mesmo universo e nio tinham esse interesse.

DF — A formacio também era diferente, ndo?



CM - Era outra formacio. Fu tinha canto orfeénico
no colégio. No colégio protestante, eles ensinavam
musica também. Eu peguei uma fase do ensino que
a musica fazia parte do curriculo. Em 1966, eu me
mudei para Londrina e foi melhor ainda. Passei a
freqitentar um grande conservatério e comecei a es-
tudar piano realmente com muita seriedade. Convivi
com Marco Anténio de Almeida, Arrigo Barnabé e
outros grandes musicos. Tive excelentes professores.
Sou dessa geracao la de Londrina. Como pianista do
Coral Universitario de Londrina, tive maior envolvi-
mento com a miisica erudita e passei a trabalhar com
a nata da misica de Londrina. Foi uma vivéncia muito
importante. E continuei meus estudos também... Do
colégio protestante fui transferida para um de freiras
em Londrina. Um colégio muito bacana, onde tinha
uma vivéncia musical muito grande...

A “misturanca” continuou e eu comecei a fazer teatro
amador nessa época com um pessoal muito ligado &
universidade.

DF — J4 era o povo da Nitis Jacon?

CM — Nao. Eu participei do primeiro FILO [Festival
Internacional de Londrina] dirigido pela Nitis aos
14 anos. E ja estava envolvida com esse povo muito
mais adulto. Foi uma vivéncia muito diferente da de

Paraguacqu, mas igualmente rica, maravilhosa. Eu vivi
cinco anos em Londrina. Meus pais continuaram 14
e eu voltei para S&o Paulo para fazer cursinho para a
universidade.

Fiz um ano de cursinho, esqueci até que tinha piano
e fiquei um ano “desbundando” aqui em Sdo Paulo
completamente. E entrei na universidade. Entrei na
Unesp e voltei para o interior. Dessa vez para Assis,
onde cursei Psicologia por trés anos.

DF — Psicologia?

CM — K. Entrei na universidade em 1972. Ou seja, de-
pois de 68: ja havia ocorrido o desmonte da univer-
sidade. A Unesp de Assis congregava, naquela época,
a nata dos intelectuais de Sao Paulo que tinham ido
para o interior. A gente tinha uma universidade de pri-
meirissima linha, como tem até hoje. A Unesp é uma
grande universidade. Comecei entio a fazer teatro e
musica na universidade, me envolvi com diretérios
académicos... Uma vivéncia cultural muito intensa:
cinema, teatro, musica...

Também fui pela primeira vez a Europa nessa fase.
Conheci as cangbes do Brecht, entre outras coisas, Isso
em 73-74. Fol quando as coisas comegaram a fazer al-
gum sentido para mim, como a questdo ndo s6 do ser
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artista, mas dessa coisa do canto, do teatro. Comecei
a perceber em mim uma personalidade ligada a isso,
entende? Porque tudo o que vocé vivencia serve como
um filtro, para vocé descobrir sua alma, seu talento, a
maneira de expressar tude o que vocé recebe.

DF — Todos nds do Folias também tivemos uma for-
macao “bonitinha”, fizemos faculdade... alguns fizeram
pos... todo mundo é de boa familia... ninguém passou
fome... Mas existern angustias também que nio estio
resolvidas e a gente tenta resolver isso ou cantando,
ou fazendo espetaculo... sem renegar nossa formacéo.

CM — Coisa que eu tenho muita clareza hoje e que me
aborrece muito no teatro, mais do que na msica, é a
postura que o artista assume. A de que precisa ser coi-
tado para poder ser valorizado. Nio estou criticando
ninguém. Eu falo isso apenas no sentido de que é uma
contradi¢do que o artista deve deixar de assumir como
sua. Porque isso vai contra tudo o que é a beleza, a
natureza do artista. Qualificar-se dessa maneira é a
antitese de ser artista. E sempre se tem a opc¢io de nio
ser. Mesmo porque, “brechtianamente” falando, os
homens sao todos vitimas e viloes. Nfio tem ninguém
que seja s6 vitima ou vildo.

DF — Sendo também seria muito chato...



CM — E verdade. Afora isso, assumir essa postura
significa ir contra o canone principal da arte contem-
pordnea; quer dizer, 0 homem deixou de ser o bonzi-
nho, o vildo ou vitima para ser responsavel por sua
vida. E claro que todos padecemos em muitas coisas,
mas também nos glorificamos de muitas formas.

DF — E depois de sua ida para a Europa?

CM - Depois de trés anos em Assis, vim para Sdo Pau-
lo terminar meu curso na PUC. Evidentemente, come-
cei a andar de novo com o povo do teatro. Foi quando
conheci umas pessoas que sdo muito importantes na
minha vida, como o Marcio Aurélio e o Alcides Noguei-
ra, que na época se chamava Tide Moreira - dai eu me
chamar Cida Moreira.

0O Marcio estava chegando da Itilia, onde tinha feito
um curso na RAI e eu fui fazer uns cursos de teatro
com ele. Depois conheci o Tide, que foi morar comi-
go. Isso foi em 77, no auge do teatro experimental em
Sao Paulo. A gente resolveu montar o Grupo Pompa ¢
Circunstincia. Como o Tide, que fazia Direito na Sao
Francisco, era um grande autor de teatro chegado de
Botucatu e tinha textos extraordinarios, decidimos
montar um espetaculo dele chamado A Farsa da Noi-
va Bombardeada, texto que comecava exatamente

onde termina O Casamento do Pequeno Burgués, de
Bertolt Brecht. Era uma montagem expressionista
maravi-lhosa, dirigida pelo Marcio Aurélio. Ficou ap-
enas um més em cartaz por problemas com a censura.
Sempre tive loucura para remonta-la. Eu era a propria
noiva bombardeada.

O segundo espetaculo que fizemos chamava-se Tide
Moreira e sua Banda de Najas. Antes desse, porém,
fiz meu primeiro trabalho musical com Brecht, quase
profissional, sob dire¢io do Méarcio. Era um espeta-
culo da Maria Lacia Pereira, de sua formatura na
ECA como atriz. Era uma colagem de vérias persona-
gens femininas do Brecht - uma coisa que ela fazia
muito na época, como a Chen-Te [de A Alma Boa de
Set-Suan]. O Marcio me chamou para cantar umas
cangoes do Brecht, levando em consideragio um disco
lindo da Milva [Scorpioni] que tinha trazido da Itélia,
ainda com as versGes do Giorgio Strehler, que era
marido dela na época. Caio Ferraz fez versoes de qua-
tro misicas e eu toquei assim um pouco toscamente...
tirei de ouvido... ndo tinha partitura... aquelas coisas...
Adorei!

E aquele universo comegou a se ampliar, a ficar
grande. Na época, o Luiz Roberto Galizia foi assistir
a esse espetaculo e ele estava comecgando a montar o



Teatro do Ornitorrinco com a Maria Alice [Vergueiro]
e o Caca [Rosset]. Eles estavam iniciando, no porao
do Oficina, os ensaios de Os Mais Fortes, que reunia
trés obras de Strindberg [A Mais Forte, O Paria e
Simun]. E o Galizia me convidou para fazer um show
com as cancdes do Brecht e do [Kurt] Weill. O Caca
tinha umas partituras e eu pedi a um amigo que me
enviasse umas partituras da Alemanha, uns discos...
Assim que terminou A Banda de Najas, sai do Pompa
e Circunstancia sob criticas pesadas do pessoal e me
bandeei para o Teatro do Ornitorrinco, com o qual
trabalhet durante cinco anos. A tnica coisa dificil para
mim hoje € cuvir o Caca dizer que eu apenas toquei
piano no teatro, interpretando Brecht e Weill, e que
eu nunca fui do Ornitorrinco. E o Galizia ja néo esta
entre nos. '

DF - Vocé ja fazia alguma coisa de dire¢do musical na
época...

CM - £, eu fazia de tudo. O espetéculo foi montado a
partir ja desta minha personagem pianista e cantora.
E ai, na noite de estréia no porao do Oficina, o Chico
[Buarque] veio nos ver. Ele estava comecando a fazer
a Opera do Malandro... E nés acabamos indo para o
Rio fazer uma apresentacéio para o pessoal na casa do
Francis Hime, cantando as cangdes do Brecht... Foi

quando o Chico decidiu que néo ia simplesmente fazer
a adaptacio das cangoes... e compos aquela ma-ravil-
ha. E nés ganhamos papéis na Opera do Malandro.
Ficamos um ano no Rio fazendo a Opera — eu era a
Dorinha Tubio, chefe das prostitutas. Nessa época, eu
fazia também o show do Ornitorrinco no Teatro Ta-
blado e Os Saltimbancos — trés espetéculos ao todo.
Quando terminou a Opera no Rio em 78, a gente voltou
e continuou viajando com o Ornitorrinco durante dois
anos com esse espetaculo.

DF - Era um show?

CM - Um show de cancdes — Teatro do Ornitorrinco
Canta Brecht e Weill. Ainda no Rio, o Galizia foi para
os Estados Unidos fazer doutorado e ¢ Luis Anténio
Martinez Corréa ficou no lugar dele... Eramos eu, ele,
a Maria Alice, o Caci. Depois a Maria Alice saiu e en-
trou a Elba [Ramalho]. Viajamos o Brasil inteiro. Foi
uma coisa espetacular!

DF - E na volta?

CM - Trabalhamos loucamente e na volta fizemos Ma-
hagonny Songspiel, meu ultimo trabalho com o Orni-
torrinco. Meu e do Galizia. Saimos justamente em 82.
A gente estava em Salvador... Saimos oficialmente...



Coisa que o Cacd Rosset jamais nos perdoou. O Galizia morreu ¢ eu fiquei aqui para
agiientar o tranco, né? Até hoje. Acredite se quiser! Pode? Passam-se 20 anos e a
pessoa nunca mais olha na sua cara. £ a vida!

Bem, antes de fazer o Mahagonny, eu ja cra muito amiga do [José] Possi [Neto]
e resolvemos fazer um show no final de 80. Era a primeira vez due eu ia cantar
sozinha,

No espetéculo, Summertime, eu interpretava Janis Joplin, dez anos de-
i pois de sua morte. Fol uma coisa maravilhosa trabalhar com o Possi...
fazer esse show..,

DF — Voce segurou a onda de fazer sor- ¢

inha?

CM - Claro! Nao s6 segurei, como

amei. I fol um sucesso maravilhoso.

Eu fiquei anos viajando com isso. Nesse

tempo fiz também outro trabalho com o

Pod Minoga, o grupo do Naum [Alves de
Souza], intitulado As Margens Placidas,

que também foi superbacana. Af comecei a
fazer cinema. Fiz Certas Palavras [1980], de
Mauricio Biru, um documentario sobre a vida
de Chico Buarque; O Olho Magico do Amor
[1981], filme premiadissimo de José Anténio
Garcia... Foram anos maravilhosos, de

Atilio Befine Vaz e Carlos |
Francisco em “"Babilonia”




gente que poderia ter desabrochado ficou pelo
meio do caminho. Nado porque néo fosse legal. Acho
que, para prosseguir, era preciso ter muita personali-
dade, conseguir agiientar ou resistir a frustragéio de
muita coisa... As pessoas que tinham menos resistén-
cia & frustracdo foram desistindo... Conheco muita
gente desistiu...

Acho que também foi havendo muito equivoco. Tem
um lado nessa histéria de as pessoas s6 contarem com
o talento e ndo com o trabalho que o talento da.

DF — Implica suor, ndo é?

CM - E, suor! E trabalhar cotidianamente. A vida tem
de correr junto com a arte. Vocé ndo pode separar. A
arte esta dentro da vida hoje mais do que nunca. O
artista tem de ser testemunha do tempo em que ele

vive. Se ele nao vive nada direito, ele vai falar do qué?
DF — Vai falar apenas do que ouviu falar...

CM - Pois é. Mas também néo ouve falar se no quiser.
Eu acho que s6 0s muito teimosos conseguem resistir
a muita coisa.

—

DF — Quem é teimoso?
CM — Ainda tem muita gente, gracgas a Deus!

DF —Vocé... Quem mais?

CM — Ah, a pessoa mais teimosa do Brasil chama-se
José Celso Martinez Corréa. No dia em que ele faltar, o
Dionisio do Teatro Brasileiro vai se apagar um pouco.
Para mim, ele encarna o carater dionisiaco que tem de
existir no teatro. O teatro sem Dionisio é o qué?

DF — Fica vazio mesmo.

CM — Também a miisica hoje tem pouco Dionisio, ndo
é?

DF - Esta distante... Virou qualquer nota.

CM — No sentido bem lato da palavra “nota”, Esta vi-



rando uma nota de troca, até muito barata. Ndo virou
totalmente porque ainda ha grandes criadores. Como
viajo bastante e conhe¢o muita gente, garanto que as
pessoas continuam criando coisas muito belas por ai,
mas, até por uma questdo de sobrevivéneia, tem um
momento em que ndo se tem como mosirar a cara.
Mostrar para qué? Se as pessoas ndo vao enxergar
vocé, vai mostrar exatamente para qué? Eu acho que
estamos passando por um momento de recolhimento.
Eu nao sei muito bem se € isso mesmo, mas é o que
eu tenho sentido das pessoas que fazem coisas boas e
tém consciéncia do que fazem, Nio é soberba nem ar-
rogéncia, apenas consciéncia,

42
. DF — Do que faz, de onde veio, para que faz e o que

pretende...

CM - E a escolha de cada um. Vocé escolhe e banca ou
nao suna escolha.

DF — Sem juizos de valor.

CM — Exatamente. Ficar me queixando nio é a minha
praia. Nem me vangloriando, nem me queixando. £
preciso procurar se alimentar do que se tem de bom
— e tem alimento. E os artistas também tém de se ali-
mentar dos outros, tém de ser vistos.

DF — O Reinaldo Maia falou que viu vocé num filme
outro dia na TV. Vocé era...

CM — ...motorista. E 0 Onda Nova do Zé Anténio [Gar-
cia]. Foi lancado em 83, depois de O Olho Magico do
Amor[1981] e antes de Estrela Nua [1984). S4o os trés
filmes que a gente fez. Eu, a Carla Camurati... Foram
filmes icones do comego dos anos 80 em Sdo Paulo.
Alias, esta tendo uma mostra agora do Zé Antdnio no
Centro Cultural e seus filmes tém passado muito no
Canal Brasil...

Nesse filme, eu dirigia um Onibus com um monte de
mutlher dentro. Na serrd. Na Via Anchieta. E eu dirigi

mesmao.

A gente fez tanta coisa boa, ndo €? Uma disponibili-
dade para fazer as coisas. Era e é o maximo!

DF — Mas vocé mantém essa disponibilidade...

CM - Mantenho! E 36 as coisas aparecerem! Com
certeza!

DF — Impde algumas condi¢des ou € bem louca e vai
na boa?



CM — Claro que vou! Continue a mesma pessoa! Ima-
gina!

DF — Vocé também da aula, né?

CM — Dou aula de técnica vocal para atores e cantores
disponiveis. Nao dou aula pra madames, nem pra pes-
soas que falem assim: “Ah, eu adoro cantar”. Af en
falo: “Fu também adoro”... Entao, pronto! Nao precisa
ter aula.

DF — E legal dar aula?

CM — Eu gosto muito. Mas eu s6 dou aula para quem
eu gosto. Eu escolho meus alunos a dedo, porque senéo
nao dé, ndo é? Nao tem por qué. Se for s6 para fazer
comércio, entido tem de cobrar muito caro.

DF — E como comecou essa historia de professora?

CM - Eu dou aula ha mais de 20 anos. Eu trabalha-
va com a Nancy [Miranda]. Eu era assistente dela e,
depois, eu sou psicologa... Eu ndo posso contar toda
a minha vida pra vocé... € muita coisa... Até Normal
eu fiz! Mas ndo cheguei a dar aula para o primario.
Eu sou mesmo psicologa, fazia ludoterapia... tenho
mestrado... Quem sabe eu nio volte a profissdo mais

tarde? Depois de velhinha, quero voltar para o con-
sultério. Também vou voltar a estudar piano e fazer
p6s em Filosofia.

DF - Vai voltar a estudar piano?

CM - Claro! Eu preciso. Nio sei tocar mais nada. S6
toco aquilo que eu canto. E ridiculo. Um vexame.
DF — E dificil isso, nfo?

CM - E horrivel! Vocé perde tudo. Perde técnica...
nenhuma mais. Estou tosca. Outro dia fui tocar uma
invencdo a trés vozes de quando eu tinha 14-15 anos e
foi lamentavel. A minha méo esquerda nao vai mais...
E triste...

DF - Eu também. Outro dia peguei uma inven¢ido a
trés vozes em sol menor que é linda... que eu adorava
tocar... mas ndo saiu nada...

CM - Pois é! Nao sal. Se eu pegar o Hannon, por e-
xemplo, n&o toco mais com firmeza aquelas escalas...
Nio toco... E ridiculo...

DF — A gente ganha umas coisas e perde outras.

CM -- Voo ganha na loucura e perde na técnica basica minima.



DF — Tenho interesse nessa historia de dar aula,
Eu também gosto de dar aula. Para mim é isto
mesmo: vocé aprende dando aula.

CM — Mas aprende mesmo.

DF — A gente tenta manter e reestruturar o co-
nhecimento através do aluno...

CM - Na verdade, a gente se reestrutura junto
¥ com o aluno. Cada pessoa the traz um grau de
¥ dificuldade e de limitages, mas também lhe traz

. surpresas as vezes. Entfo é s6 ficar aberto para

aquilo ali. Da mesma forma, nds nos organizamos

- a partir disso, porque também temos limitagoes
¥ até hoje.

Eu acho até que nfio ensinamos nada a ninguém. O
que a gente ensina? Nada. Eu acho que o que faze-
mos é manter uma atitude em relacio ao trabalho.
Mostramos como é que se pode ter uma condicio
minima para trabalhar melhor a voz, em nosso
caso. E preciso manter certa reveréncia ao que
se faz. Humildade nédo é uma palavra muito
adequada, mas vocé tem de estar servin-
. do ao que faz — no caso, a Misica.
Ela é muito maior do que vocé.

sonBipoy €337 0304).




Imagina! Quem somos nés perante a Misica? Nada.
Enifo a gente esta sempre diante desse imenso uni-
verso.

DF — Parece uma reveréncia sem medida, mas nio. E
uma reveréncia real, concreta.

(M - Ela é concreta e, dentro dessa reveréncia, vocé
tem de colocar aquilo que vocé é. Essa seria sua infima,
mas necessaria, contribuicéo para aquilo que vocé faz.
Sem contribuir com nada do que é seu, néo precisa de
reveréncia. '

Eu penso assim: o que diferencia uma pessoa que canta
de outra que canta e cobra ingresso para isso? Porque
voz todo mundo tem, néo é? Engracadinho, bonitinho
todo mundo é. Botar uma roupinha todo mundo poe.
Ent2o, o que autoriza a gente a cobrar ingresso para
que nos vejam? Eu acho que estamos vivendo um mo-
mento em que todo mundo se sente autorizado a fazer
isso e ndo é bem assim.

DF — E uma atitude que tem de ser revista pelos artis-
tas mesmo.

CM - Acho que tem de comecar dos artistas... até para
descobrir se € artista mesmo. Tenho 53 anos e sou de
um tempo em que, por incrivel que pareca, acreditava-

se que ja se nascia artista. Uma concepg¢ao talvez um
pouco inocente, mas é a minha realidade. Eu néo sei
como ¢ hoje. Se uma pessoa decide que vai ser artista
e ai vai buscar os meios para conseguir se expressar
artisticamente no mundo... Eu sei que isso existe, mas
nio consigo compreender, porque isso ndo faz parte
da minha vida.

DF — O pior é gquando esses meios levam para qualquer
coisa, menos para a arte...

CM - Eu acho até possivel alguém descobrir realmente
um talento, mas néo sao todos que decidem ser artis-
tas que sdo. Para mim, eu nasci artista. Nao consigo
pensar diferente.

DF — Isso fica claro no seu trabalho. Vocé falou agora
ha pouco em uma personagem. Vocé tem uma?

CM — Na verdade, nesse meu trajeto todo, acho que
sem querer eu forjei dentro de mim uma personagem,
decorrente da minha natureza e da minha, digamos,
beleza ndo convencional... Porque veja: uma mulher
gorda, de oculos, artista, maluca... mas também uma
mulher com uma dogura, afetiva, com uma voz bacana
e nao sei o qué... Como é que eun ia sobreviver neste

mundo?
Quer dizer, como uma pessoa normal eu ia encontrar




dificuldade de ser levada a sério neste mundo, enten-
deu? Entdo eu encontrei uma personagem para sobre-
viver desde pequena. Eu sempre fui gorda... de cabelo
vermelho... usei 6culos... palmilha...

DF — Palmilha?

CM - E. Usava bota ortopédica. Eu $6 néo usei aparelho
nos dentes. De resto, meu amigo... S6 que eu tocava pia-
no e cantava. Onde vocé acha que fui me apegar para
viver? Nisso! Eu desenvolvi isso! E eu vivo disso até hoje.
Na verdade, quando eu deixei a psicologia - uma decisdo
muito bem pensada da qual nao me arrependo —, néo fiz
nada mais, nada menos do que definir essa personagem

___ para sempre e viver dela. Nada mais, nada menos do que
VT voltar a0 meu ponto de origem, com a diferenca de que

eu podia bancar isso sozinha.

DF — Essa ¢ uma discussio do clown. Meu clown é a mi-
nha cara. Ele é exatamente o que eu sou de outra forma.

CM — E o que eu falo pro Val [Pires]. O Val tem um clown
para ser burilado naquela figura dele. Ele ainda tem
medo um pouco, mas vai indo...

DF — E é lindo.

CM - E lindo! E espetaculo! E uma coisa!

DF — E vocé saber lidar com suas caracteristicas mes-
mo. Ao lidar com sua esséncia, acaba se transformando

numa “personagem” real — n&o vazia.

. CM - Plena. Plena de sua natureza.

DF — E ai vocé pode fazer o que quiser.

CM - E ai ela se torna bela. Nem que seja s6 no palco!
Mas ja esta muito bom! Quando eu fiz Summertime,
a colsa mais extraordinaria foi estudar a Janis Joplin,
Numa entrevista dela a revista Rolling Stone, dos Es-
tados Unidos, ela falava que s6 era bonita no palco. No
paleo ela transcendia todos os defeitos, toda a feitira,
toda a mesquinharia dela, tudo, tudo, tudo... Entio,
essa colsa de o artista conseguir, no palco, transcender
suas limitacdes, sejam elas quais forem, é a realizacéo
completa. Essa é a grande esséncia do artista...

Fol af que eu assumi minha personagem definitiva-
mente. Af veio essa coisa avassaladora do universo
brechtiano, esse universo da exclusao, da maldi¢io.
Mas o que o Brecht faz pensar é que os malditos tam-
bém sdo benditos. Sdo inocentes também. Eu vejo por
mim. Com o distanciamento que a maturidade traz e
eu prezo muito, vejo essa “piracdo” toda que estd ai até
com certa ingenuidade. No melhor sentido. Porque
ndo ha jogo. O jogo s6 esta no palco.

DF - A Bete [ Dorgam] tem um trabalho de formacéo de
clown, em que encaminha muito bem isso de vocé lidar
com suas caracteristicas, com tudo o que vocé acha
ruim e bom. Como vocé lida com esses dois lados?




M — E preciso encarar aquilo que é bom ¢ aquilo que nao é bom. Sem isso,
o clown nio existiria. Quer uma coisa mais chata do que uma pessoa que

é sempre boazinha ou horrorosa? Nos somos as duas coisas o tempo
todo. E essa coisa do universo do Brecht é muito isso. A pessoa
mais maldita € tamhém a mais bendita, até por mostrar seu
lado obscuro para o outro.

DF — Vocé chegou a fazer versiao das cangfes dele?

CM — N#o. Eu nuneca fiz nada, nfio escrevo nada, Eu sb
canto... :

DF — Mas vocé da “pitaco” nas versoes?
CM - Dou “pitaco”, claro! Metida eu sou!

_DF — As vezes vocé fica de saco cheio?
(M — Nio! Nio tem essa de saco cheto. O que acontece,
pelos menos duas vezes por més, é eu me perguntar: Es-
cuta, vocé acha que ainda vale a pena fazer mais algu-
ma coisa? E acabo achando que sim, principalmente
quando me sento ag piano e toco e canto, Essa é ahora
boa. A hora plena. E a tinica hora. Como faco bastante
isso, estou sempre reencontrando esse prazer.

(A fitha da Cida entra na cozinha € passamos a falar

de bolo de fubd, de tapioca, do frio, do vinho do Porto, : . _ _ :

de motocicletas, enfim, da vida realmente emocionante... E P DU S

Nio de uma emocgiio avassaladora... somente emocionante . I Nelsinho Ribeiro e Lilian Blanc em

e por isso mesmo tdo ntensa...) - ' I : "Surabaya, Johnny!”
o : : =
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inntil, na area cultural, nestes tempos de glo-

balizacdo, de pds qualquer coisa, para se con-

seguir um espaco nos nichos mercadolégicos,
ter uma identidade. £ tido como uma doenca procurar
por ou ter “identidade”. A inutilidade se da pelo fato
de que uma identidade nada ajuda para ser aceito
pela midia e/ou pelo mercado, que é quem determina
o que deve ou nao ser veiculado e consumido. Pelo
contrério, ela acaba dificultando e provocando altas
doses de rejeicao. Isto acontece quando uma socie-
dade elimina do seu seio a exisiéncia do “diferente e
do diverso”, mesmo que na superficie pareca cultiva-
los. A “identidade” é substituida pela “conveniéncia
oportuna”, que vem a favorecer a sua aceita¢do sem
maiores problemas no circuito dos consumidores. A
conveniéncia favorece a competitividade, que é o valor
a nortear o que deve ou nio sobreviver no mercado; a
determinar quem € que deve ser eleito como “vence-
dor ou perdedor”; a substituir a nogfio de qualidade
pela de quantidade, a substituir o cidadao pelo con-
sumidor. Estes critérios sao validos tanto para os as-
pectos imateriais como os materiais da vida social e
politica do individuo.

O Teatro, como fendmeno da area cultural, assumin nos
filtimos tempos, para si, essas maximas liberais bus-
cando garantir seu nicho. Em uma sociedade em que a

massificacio e a mediocrizacao dao o tom aquilo que
pode ser chamado de cultura ou nao, ha que se bus-
car a qualquer custo uma constante adequacao de sua
“imagem” para suprir as necessidades e demandas do
mercado. Para as leis do Mercado, o importante sdo
os dividendos que se auferem em relagfio ao capital
aplicado, isto é, quanto vai ser o retorno do dinheiro
investido. Para o explorador capitalista, esse principio
vale para a producido de pao ou para a criagdo de um
espetaculo teatral. Desde esse ponto de vista, por ex-
emplo, teatro pode ser alguma coisa que tenha a ver
com o que era feito na Grécia antiga e o que é feito
em um quarto de hospital para se amenizar a dor de
um doente. Algo que pode ser tanto nos corredores do
Congresso Nacional como em uma sala onde se dd uma
oficina de interpretaciio objetivando a inclusao social

de jovens desempregados da periferia das grandes ci-
dades.

Essa indefini¢do do que é teatro torna-se 1til para o
mercado cultural, que tem como fonte de financia-
mento econdmico as “leis de incentivo a cultura” que
sd0, para as empresas privadas, uma forma eficaz e le-
gal de ndo pagar tributos, de aumentar os seus lucros
e de ampliar a divulgaciio de sua marca junto aos con-
sumidores. Para muitos, esse territorio sem lei e sem
escrapulos é o que define o que é € 0 que nio é teatro e




cultura. Quem determina a politica cultural e a teatral
no Brasil é “meia dazia” de diretores de marketing das
estatais e das transnacionais. A defini¢ao, pois, do que
seja teatro estd a quildmetros de distidncia dos centros
acad@micos, dos coletivos criativos, dos estudiosos de
Stanislavski e Brecht. Ela estd sendo feita nas mesas
dos “marqueteiros” de plantdo que escolhem para
suas marcas os produtos mais convenienies para di-
vulgarem sua imagem.

Para entender o que se passa com o teatro, talvez o
melhor caminho seja buscar entender os distintos mo-
dos de producdo vigente na realidade brasileira. Isto
porque, como é sabido, 0 modo como se produz algo so-
bre determina a sua existéncia, a sua circulacdo e o seu
consumo. Averiguar quais sfo as diferencas existentes
entre esses modos de producio pode nos levar a en-
tender os “teatros” existentes, hoje, no Brasil. Quais
sao suas “identidades”. E ai se podem definir crité-
rios para se estabelecer o diferente e se igualar o igual.
A cidade de Sdo Paulo e os criadores/fazedores que
nela atuam serdo os parimetros para estabelecer essa
reflexdo. Com isso nao se coloca a producéio paulista
como paradigma, mas se assumem os limites deste
trabalho que, por enquanto, nio tem como pensar no
Brasil como um tedo, por completa auséncia de da-
dos sobre ¢ fendmeno teatral nos diferentes Estados

da Repiblica. O particular paulistano pode ajudar a
entender o que se passa nos demais estados.

Duas sdo as formas de producao/criacao existentes:
a empresarial, também conhecida, no século passado,
como o teatro feito pelas Companhias e o teairo de
grupo, realizado pelos coletivos criativos. Estabelecer
0 que caracteriza um ou outro modo de produgao tor-
na-se importante para que se tenha algum parameiro
para se discutir que “politicas publicas” sdo mais efi-
cazes para o desenvolvimento destas distintas manei-
ras de se ver e fazer teatro. Por outro lado, contribui
para desmistificar os discursos que entendem essa di-
ferenca apenas como um resquicio da disputa politico-
ideologica levada na sociedade. Para o Teatro se tor-
nar uma institui¢ao ha que estabelecer, claramente, as
suas diferentes formas de producao, para se diagnos-
ticar as necessidades e as demandas para implemen-
tar o seu desenvolvimento. Se em outros setores da
sociedade brasileira o modo de producao capitalista
deu profundos saltos na sua estruturacdo nos taliimos
anos, no Teatro ainda se engatinha para se entender
0s papéis das iniciativas publica e privada no que diz
respeito ao fomento e a seu financiamento. Esse atra-
so faz com que o “bem cultural”, em particular o tea-
tro, tenha uma distribui¢do injusta s6 comparavel a
injusta distribuicdo da riqueza nacional. Uma peque-



na minoria usufrui e é beneficiada pela maior parte
da produgdo/criacao cultural e pelos recursos que sdo
alocados, sejam publicos e/ou privados, para o seu fo-
mento e financiamento.

Vamos comegar essa tentativa de caracterizagio do
“diverso” buscando no Dicionario do Teatro Brasileiro
o verbete que fala sobre as companhias teatrais:

“Companhia Teatral. Associagdo de pessoas, grupo
organizado reunido em torno do objetivo de fazer tea-
tro, cujas origens remontam ao inicio dos tempos mo-
dernos. (...) Ainda que nao exista clareza documental
absoluta sobre o aparecimento das primeiras com-
panhias profissionais dignas plenamente deste nome,
tudo indica que a sua patria foi o territorio italiano e o
seu palco a nascente Commedia dell’Arte. (...} A com~
panhia teatral seré a forma de organizacio produtiva
basica da classe teatral do século XVIII ao século XX,
momento historico em que surgiram outras modali-
dades de articula¢io, como os grupos e as carreiras
individuais independentes”.

“(...) O final do século XIX e o inicio do século XX fo-
ram marcados pelo florescimento do teatro ligeiro,
situacdo que ocasionou o aparecimento de compa-
nhias dotadas ainda da mesma estrutura dezenovista,

porém com ndmero extenso de componentes, arregi-
mentados por coniratos de curta duragio, para atua-
rem nas operetas, revistas, comédias e burletas, sob
a batuta, por vezes, de empresarios “de fora”, quer
dizer, capitalistas sem relagdo direta com o trabalho
teatral especifico”.

Se o verbete da conta de explicar a histéria do surgi-
mento das companhias teatrais, ao fazer sua génese,
ele pouco nos ajuda a compreender o que de fato se
mostra como fundamental neste modo de produgio
teatral. Ou seja, as companhias surgem da “especiali-
zacio” dos que criam e fazem teatro na Idade Média,
com as companhias de Comédia dell " Arte. E a primei-
ra forma que alguém encontra para explorar a mao-
de-obra dos “artistas de teatro”. Vale lembrar que cor-
responde ao periodo do mercantilismo, o pai-avé do
atual capitalismo transnacional. O homem, em todos
os setores, comeca a ver a natureza e os homens como
possibilidades de auferir lucro com o esforgo e trabal-
ho de outrem. Esse “modo” de criar/fazer teatro, at-
ravés dos tempos, vai se aperfeicoando e chega aos re-
quintes dos tempos atuais com a transnaciona-lizacao
dos “produtos”, caso de fenémenos como os musicais
da Broadway que hoje sfo grande sucesso de ptiblico
nos paises periféricos reproduzindo as montagens das
grandes metrépoles. A produgdo em série fordiana




chega ao mundo do entretenimento.

Mas o verbete peca pela sua “visdo catélica” arrepen-
dida, quando fala do aparecimento e/ou institucio-
naliza¢do do empresario no teatro ligeiro: “(...) sob a
batuta, por vezes, de empresarios ‘de fora’, quer dizer,
capitalistas sem relacio direta com o trabalho teatral
especifico”. O que significa “empresarios ‘de fora’, ca-
pitalistas sem relac¢do direta com o trabalho teatral
especifico”? Ora, é com essa visao confusa, que se pre-
tende fazer a defesa do “teatro”, que nfo vé a sua reali-
dade produtiva inserida no mundo real. Como se o tea-
tro fosse algo muito especial e distinto da vida social,
que leva a pensar que o “empresario”, quando se esta-
belece na relagido produtiva do fazer cénico, seja algo
“de fora”, sem relacio direta com o trabalho teatral
especifico. Ora, 0 empresério e o modo de producio,
neste modo de producéo, estdo intrinsecamente liga-
dos. A existéncia da explora¢io da mao-de-obra tra-
balhadora e o estabelecimento da relacio produtiva
em que um ¢ o dono e os demais sdo empregados, sio
como irméos siameses e determinam o modo de ser
deste teatro feito nestas condi¢des, assim com em ou-
tras areas econdmicas. Ver 0 empresario como um a-
lienigena e estranho ao processo so dificulta entender
o seu papel e sua funco. Inibe a reflexiio e descarac-
teriza, o que deveria deixar putos os “empresarios”,

esse possivel ramo econdémico da cultura de massa.
Apesar de sermos uma economia periférica, com a
globalizacio, esse tipo de exploracio j4 nos alcancou,
vide as empresas multinacionais que aqui aportaram
na ultima década.

Essa confusao é que traz sérios problemas para o teatro
e para as companhias nacionais. A confusio existente
entre o “patrao” e o “empregado”, jA que em muitas
ocasioes o “patrao” é uma espécie de Jeckyl and Hyde,
isto &, parte do dia é o “empregador”, parte do dia é
ele mesmo o “empregado”. Caso das companhias for-
madas em torno de um grande nome que é, a0 mesmo
tempo, o protagonista da peca e o empresario {(dono)
da montagem. Nio € & toa que esse tipo de “producio”
nio consegue institucionalizar o teatro como gerador
de emprego. Por ser confusa a relagdo produtiva, o
elenco, a equipe criadora do espetaculo (cendgrafos,
figurinistas, diretores musicais, etc. e tal, que sio os
trabalhadores, isto é, vendem sua “forca de trabalho”)
aceitam trabalhar em regime de cooperativa, apesar
de haver um “pai/patrio” dono da montagem. Ou seja,
todos fazem um “investimento” indireto no “risco” que
é 0 processo de ensaio do espetaculo, mas apds a sua
estréia e consolidacio como “sucesso” o lucro, quando
ha, vai para a bolsa do “patrao/cooperativado”, mas se
houver prejuizo seré socializado. N#o é 4 toa que
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temos na area teatral frabalho com carteira assinada. ca e/ou estatal, utilizando-se dos beneficios das Leis

Essa pratlca inclusive, foi absorvida pela televisdoque, de Incentivo 4 Cultura, OQu seja, sdo empresanos de
para ndo pagar direitos trabalhistas, nac contrata o ‘ocasidio, sem nenhiim capital de giro/risco. Eles “gas-
trabalhador, mas uma “firma” de pre%tagao de semgo tam” o que conseguem captar das empresas. Para isso
cugo dono éo propno artlsta contratado e -apresentam o sew cartfo de visita e de lucratividade;
. : il e gue éa ficha téenica-do-espetdculo recheadsa de no-
__No €aso; do Brasﬂ 0 emprcsamo ‘na drea culturdl_-.._ . mes “tele-visivos -e- presentes -nas midias 1mpressas-..
. e teatral é de uma or- = € eletromcas 'lrabdlham sobre Q. consagrado, 0 ja

dem muito especial: _ conhecido, o testado. E empresério para contabilizar

] o capitalista “sem o lucro e para apresentar as empresas, pablicas e/ou
,3', ' capital”. Ele sé privadas, a oportunidade de ndo pagarem impostos
N ¢  “empresario” . devidos ao Estado. As excegbes servem para confirmar
S se conseguir pa- a regra, Essa caracteristica, de simples agenciadores
g trocinio de alguma . eintermedidrios do Capital, & que faz com que o tea-
3 empresa, publi- =~ tro comercial no Brasil nfio seja capitalizado e seja
B . dependente, para sua existéncia, dos recursos pabli-
3 cos e/ou do capital privado das empresas. Ou seja, cle

é privado no lucro ¢ pablico nos recursos necessarios
para a sua existéncia.

Desde este ponto de vista, as “companhias teatrais”
{empresarias) tém uma ligacdo com o teatro determi-
nado pela 6tica “comercial”. Isto é, aplicar em teatro
é uma maneira de ter lucro, seja para o “empresario/
intermediador” que, no caso brasileiro, com raras
exceedes, nio investe nenhum dinheiro proprio. Ou
seja, 0 empresario nacional na area do teatro € aquele

] a!dir Rivabem em ankenste



que aufere lucro com a atividade do entretenimento
por ser um agente “arrecadador/captador” de recursos
“alheios”, oferecendo em troca, ao patrocinador/in-
vestidor, as benesses do recurso piblico, ou a isenciio
de tributos devidos pela empresa. No horizonte des-

tas produgdes, ndo ha nada além do que o lucro que .

pode ser auferido, ndo mais do dinheiro vindo da bil-
heteria (vide as temporadas que diminuiram no pais
e hoje se reduzem as sextas, sdbados e domingos, os
dias de récitas teatrais), mas da capacidade do “em-
presario” em criar projetos atraentes s empresas que
o capacitem a captar recursos. Projetos que tenham
a ver com a imagem das financiadoras, mais do que
com uma “politica” ou visdo do empresario sobre o
teatro a ser feito. Para as empresas, a seducio se da
em dose dupla: fuga tributaria e propaganda “social”
de sua marca. Sendo essa a realidade nacional, ndo se
deveria ter vergonha do que se é. Essa é a nossa singu-
laridade de “empresario teatral”. Mas, envergonhado,
ele quer se travestir de “agente cultural”, intelectual,
homem de teatro e esquece que a sua fungfio, pelas
regras mesmo do capitalismo, é a de ser um agente
econdmico do capital, para que sen ramo de negé-
cio prospere. O seu maior cabedal nfio deve ser o de
“pensar”, mas o de “investir”. O que o liga e/ou pode
torna-lo util ao Teatro é o aporte de Capital que traz
e aplica nele. O auge dessa experiéncia capitalista,

na produgao teatral brasileira, se deu na década de 40
com a fundacéo do Teatro Brasileiro de Comédia, pelo
industrial Franco Zampari, que veio a falir por néo ter
o pais “renda per capita” suficiente para manter uma
atividade capitalista como essa e porque a burguesia
nacional néo se interessa em estimula-la com recursos
proprios.

Mas o que nos diz o Diciondrio a respeito dos grupos
teatrais? Ha de fato um “modo de produgao” diverso,
que constitui uma singularidade capaz de gerar um tea-
tro distinto? Vamos recorrer, como no caso das com-
panhias, ao Dicionario de Teatro Brasileiro.

“Grupos Teatrais
Presentes com maior assiduidade no Brasil a partir -
de meados da década de 1970, caracterizam-se como
equipes de criac@o teatral que se organizam em co-
operativas de produgio, o que acaba determinando
a autoria comum do projeto estético e a tendéncia a
coletivizagdo dos processos criativos, pois ‘o grupo
significa uma tentativa de eliminar do interior da cri-
acdo teatral a divisdo social do trabalho’.

(...) Na fase de maior afluéncia, de meados da déca-
da de 1970 ao principio dos anos 80, os grupos divi-
dem-se em duas correntes claramente identificadas.



A primeira, definida pelo teor politico das propostas,
retne equipes que desenvolvem atividades nas perife-
rias urbanas e se autodenominam independentes.
Sua principal caracteristica ¢ a intencao de exercitar
uma linguagem popular, conjugada a uma motivagdo
politica, projeto que se afasta do circuito comercial de
produgio e veiculagio do teatro, e envolve uma intensa
militAncia junto a populagio das periferias. (...) Na se-
gunda corrente, alinham-se os grupos envolvidos com
pesquisas de linguagem cénica, em que a investigagdo
do teatro e a experimentacao de novos modos de fazé-
lo aparece, sen@o como proposta, 20 Menos como re-
sultado evidente dos processos criativos. Movidos por
objetivos semelhantes e experiéncias sociais comuns,
na producdo continua de uma série de trabalhos, con-
seguem desenvolver pesquisas consistentes, em lon-
gos processos de auto-expressio artistica que se am-
param na criatividade do ator e na teatralizagio de
experiéncias subjetivas, com a exploracio de temati-
cas do cotidiano.

A permanéncia de um nicleo mais ou menos fixo
dos participantes parece ser o fator determinante do
sucesso dessas equipes, pois a manutencio de um
polo criador favorece o avango das conquistas técni-
cas e artisticas, e cria uma identidade coletiva, viabi-
lizada pela experimentagio conjunta. Embora esta tl-

tima néo seja o ponto de partida para a realiza¢éo dos
espeticulos e nio figure como opgdo programatica, o
desenvolvimento de idéias e procedimentos ensaiados
em montagens anteriores acaba favorecendo a consti-
tuicdo de uma lingnagem particular e, nos casos mais
bem-sucedidos, a invencio de um repertério original,
fruto de criagdo coletiva.

(...) A partir dos exemplos mencionados, observa-se
que, Nos anos 90, o teatro de grupos ressurge em no-
vos moldes, pautando-se por um procedimento de cri-
acio denominado processo colaborativo (...)".

O verbete sobre os grupos teatrais, diferentemente do
verbete da companhia teatral, é escrito com um olhar
“preconcebido” e, até certo ponto, preconceituoso.
Ou seja, é como se os grupos de teatro e a historia de
seu desenvolvimento no Brasil nio tivessem desem-
penhado nenhum papel importante. No entanto, o-
lhando-se para o século passado, vamos ver que, cul-
turalmente falando, o que conta no desenvolvimento
da linguagem teatral brasileira se deve aos coletivos
criativos, isto é, aos grupos, Bastaria citarmos os mais
conhecidos como 0 ARENA, o OFICINA, o OPINIAQ,
os trabalhos desenvolvidos pelo CPC e MCP, o UNIAO
e OLHO VIVO, os Grupos Independentes, etc. e tal.
Mas esta é outra historia.



No verbete, os grupos aparecem determinados sob algumas caracteristicas que sfio tomadas como essenciais para
se determinar o que é e 0 que nio é um grupo teatral: organiza-se em cooperativa; autoria comum do projeto
estético; coletivizagdo dos processos criativos; eliminagiio da divisiio social do trabalho. Isto no que diz respeito
A sua organizacgao interna. Quanto a sua manifestacio externa sio colocadas duas correntes: uma definida como
de teor politico, com linguagem popular e fora do circuito comercial, marcada por intensa militAncia politica; a
segiunda, como de pesquisa da linguagem cénica, como processo de auto-expresséo artistica, isto para os anos 70
e 80. Nos anos 90, definem um grupo pela escolha de seu processo de criacdo, que no caso é o chamado processo
colaborativo.

Defini¢tes exiremamente reducionistas ¢ maniqueistas. Vamos a algu-
mas referéncias para deixar claro como o verbete niio elucida o que é um
grupo teatral. Como dizia Oswald de Andrade, as vezes, saber o que néo

[1at]

se “é” é tAo iImporiante como saber o que se “é”.

EN a década de 70 nflo era questfo central, para a constituicdo de um
grupo teatral, a questio econdmica. A organizacio coopcrativada
se dava como resultante de uma relago criativa/produtiva em
que todos os integrantes eram iguais na participagdo das
decisdes estéticas, politicas e econtmicas do grupo.
Se existia uma discuss@o presente, quanto ao
modo de producio, era a da auto-gestio, €
muito incentivada por Mauricio Tragten-
berg, intelectual presente e atuante junto
aos grupos. No entanto, é importante
ressaltar, cssa igualdade nas decisdes
do coletivo artistico (como, por exem-
plo, do projeto artistico), necessari-
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amente, ndo eliminava a divisdo social do trabalho,
mesmo que o grupo tivesse como sistema de trabalho
para suas obras a “criagao coletiva”. Esse ¢ um engodo
que necessita ser esclarecido até para se entender, na
atualidade, a diferenca entre o processo de criagio
coletiva e o processo colaborativo. O que era central
para 0s grupos, para a sua estruturagéo, na década de
70, particularmente os mais atuantes politicamente,
devido mesmo a existéncia da censura politica, era o
posicionamento politico de seus integrantes. Atitude
necessaria para a sobrevivéncia artistica e politica
dos grupos e de seus integrantes. O fato de terem se
deslocado para a periferia das grandes metropoles se
d4, ndo por uma visdo comercial, mas para se safar da
censura e conseguirem desenvolver o projeto artistico
e ético sem os impedimentos encontrados nos teatros
comerciais do centro da cidade, impostos pela perse-
guicdo politica. Ndo devemos esquecer que, para esses
grupos, o teatro tem uma fungao social a camprir e, em
tempos de ditadura politica, para corresponder a sua
época, necessitavam colaborar com a “organizagao da
sociedade civil” para se contrapor ao autoritarismo vi-
gente, E para cumprirem com esses objetivos tinham
que ser criativos em termos estéticos e politicos.

Desde este ponto de vista, a visdo da existéncia de
duas correntes, que para sintetizar chamaremos de

“politica” e “experimental”, & de uma inocéncia, para
se dizer o minimo, imperdoavel em um pesquisador.
Os chamados grupos “envolvidos com pesquisas em
linguagens cénicas” sdo fruto de uma época em que
a situacdo politica encontrava-se mais branda e tinha
inicio a “abertura politica” para o todo da sociedade.
Esses grupos, denominados de experimentais, no ver-
bete, eram oriundos, na sua maior parte, da classe
média, tiveram sua formacédo nas escolas de teatro e
véem, na forma de trabalho em grupo cooperativado,
um meio de viabilizar suas “criactes”. £ por volta do
final dos anos 70 que é criada a Cooperativa de Teatro
como solucdo econdmica para as produgdes teatrais,
escapando assim das regras do Sindicato dos Artistas
e da APETESP. No entanto, é diminui-los (os grapos)
classifica-los como s6 sendo “experiéncias de auto-ex-
pressio”, ja que muitos desses grupos, em suas obras,
discutiam politicamente a situa¢io da classe média
que, diante da realidade do pais, ndo tinha para onde
correr. A “crise existencial” da pequena burguesia que
se manteve omissa nos anos negros da ditadura. Nao

se contrapunham aos “grupos politicos” pelo fato deles-

nao fazerem experimentacdes, ja que o proprio deslo-
camento para a periferia, a necessidade de falar a um
publico “desabituado” ao teatro fez com que “os grupos
politicos” “experimentassem” em cada espetéculo for-
mas de manter a comunicaciio com o publico, que de



alguma maneira eram absorvidas, também, por esses
novos coletivos. Como temos uma memoria fraca, es-
quecemos que as grandes conquistas estéticas no sé-
culo passado deram-se no interior dos grupos de tea-
tro, no Brasil e no mundo. Néo devemos esquecer, por
exemplo, o papel que desempenhou o Teatro de Arena
no desenvolvimento da dramaturgia ¢ da represen-
tagio nos anos 50 e 60. Até porque, vale recordar que,
nos anos 80, 0s grupos que se instalaram na periferia
nos anos 70, muitos deles, ja tinham voltado para o
“centro”, abandonados que foram pelas organizacoes
politicas da sociedade civil apds a abertura politica.

Se as distingdes usadas pelo dicionario, no que diz res-
peito aos anos 70 e 80, ndo nos servem para definir
0 que é um “grupo teatral”, a usada para os anos 9o
cria um caos ainda maior. Ou seja, ao elegerem o que
€ “acidental”, a forma de trabalho artistica do grupo,
para defini-lo, faz com que ndo se compreenda o que é
essencial para se definir o que é um Grupo Teatral nos
dias atuais. Ou seja, quem n#o trabalhar, hoje, com
o processo colaborativo nfio é grupo teatral? E isso
que quer dizer o verbete ao falar dos grupos a partir
dos anos 90? Creio que esse método de tratar a rea-
lidade nos lembra um pouco o método dos regimes
autoritarios, isto é, o que ndo corresponder a sua “car-
tilha” é posto fora da histéria. Stalin fez isso com o

realismo socialista, Hitler fez isso com a arte “pura”. O
regime militar fez isso perseguindo os “comunistas e
suas criacdes”. E nos anos 9o, um critico, ao escrever
um livro sobre o movimento teatral, fez isso ao nao
citar os trabalhos e os coletivos que néo faziam parte
de sua “entourage”, prestando um desservico ao tea-
tro brasileiro.

Mas como poderia ser caracterizado, hoje, um grupo
teatral? Pela sua organizacao interna administrativa
e econdmica? Por sua posicio politica? Pela sua “ma-
neira” e “processo” de criagio de suas obras? Por seu
repertorio artistico? Pelas atividades extra teatrais
que desenvolve? O que o distinguiria das companhias
teatrais, isto é, do teatro comercial? Pelo niimero de
seus integrantes? Por possuir um espacgo “proprio”?

Nio é facil fazer essa distingéio, mas é necessério. E a
dificuldade advém de que algumas caracteristicas nao
dizem respeito e ndo sdo s6 encontradas em um grupo
teatral. Posicionamento politico, processo de traba-
tho, repertério, atividades extra teatrais, namero de
integrantes e espacgo proprio nao sao caracteristicas s
de um grupo teatral. Elas podem ser encontradas em
uma companbhia estivel, por exemplo. O que interessa
estabelecer é o que torna um grupo de teatro, apesar
da redundancia, um grupo de teatro e que o torna




distinto do “modo de producio” encontrado em uma
companhia teatral. Porque se é verdade que o modo de
produgao determina o resultado do que € produzido, é
o gue pode estabelecer politicas publicas distintas.

“Na produgdo social de sua vida, os homens estabe-
lecem determinadas relages necessarias e indepen-
dentes de sua vontade, relagdes de produgdo que
correspondem a uma determinada fase do desenvolvi-
mento de suas forcas produtivas materiais. O conjun-
to dessas relagoes de produgio constitui a estrutura
econdmica da sociedade — a base real sobre qual se
ergue a superesirutura juridica e politica e 4 qual cor-
respondem determinadas formas de consciéncia so-
cial. O modo de producdo da vida material determina
o carater geral do processo da vida social, politica e
espiritual (...)”.

Na sociedade capitalista, o modo de producao hegemd-
nico é o capitalista. Isto é: ha os que detém o Capital e
aqueles que vendem a sua for¢a de trabalho. A primeira
constatacdo que fazemos, ao olhar a historia do teatro
universal, é que nos trabalhos em “grupo” a relagdo de
producio existente entre os participantes esta na con-
tramao da historia da relagfo de produgio capitalista.
Em um grupo néo ha o individuo e/ou individuos que
detém o capital e os que vendem a forca de trabalho,

tal qual em uma empresa capitalista. A relacdo que
se estabelece entre os participantes é de igualdade, de
fato, na relacio produtiva. De alguma maneira &, como
preconizavam os anarquistas, uma organiza¢do prod-
utiva de auto-gestao. Essa é a primeira grande difer-
enca entre uma companhia e um grupo de teatro. Algo
que de fato lhe da uma forma singular de organizagao
em termos de “modo de produgio”. Rela¢do que deter-
mina de modo fundamental a vida e a existéncia desse
coletivo criativo. Mas ha um fato a ser salientado. O
“modo de produc¢io” autogestionario, que apontamos
como uma caracteristica singular dos grupos teatrais,
é uma opcao feita politicamente e ndo apenas uma
“maneira” oportunistica de suprir a falta de recursos
econdmicos para se realizar uma producao teatral.

A opcio pela autogestio é escolha politica. E uma es-
colha como recusa da relagio produtiva encontrada
na maioria das companhias existentes na sociedade
capitalista, onde os “criadores” vendem sua forca de
trabalho especializada para o detentor do Capital. Isto
é, sdo assalariados sem nenhum poder de decisdo no
que diz respeito a determinacdo do encaminhamento
a ser dado a “criacio”. Num coletivo autogestionario,
em um grupo, os participantes detém o poder de de-
cisdo em todo o processo “produtivo/criativo”. Ou
seja, decidem sobre o que fazer, para quem e como



fazer. Todos participam dos ganhos, como das perdas.
Ha uma divisfo social do trabatho, mas essa divisdo
nio hierarquiza, como em uma relacdo produtiva
capitalista, os participantes entre funcoes de chefia e
de chefiados, de pensantes e de praticos, etc. e tal.
o reconhecimento de que, no processo de criagio do
grupo, todos os individuos, sejam eles “artistas”, téc-
nicos e/on administradores sdo importantes para que
sejam alcancados os resultados pretendidos. E por
que isso é fundamental para a determinacio do que
seja um grupo ou nio?

Se a decisdo para se organizar em um grupo néo se da
por oportunismo econdmico, mas por escolha politica

__ consciente, o fator “consciéncia” da op¢io € o que tor-

na todos ignais politicamente para tomar as decisbes
que determinam a existéncia do grupo. A igualdade
nio se da apenas, no que diz respeito a distribuicao
das responsabilidades, dos dividendos e do trabalho,
mas tem a ver com a responsabilidade politica que o
individuo assume ao vivenciar a “liberdade” de de-
terminar os caminhos de sua vida criativa/produtiva.
Fundar um grupo ndo &, pelo dito anteriormente,
uma ac¢ao “cristd” de estabelecer uma igualdade for-
mal entre os participantes. A existéncia do grupo se
contrapde a regra do sistema econémico existente na
sociedade. E um microensaio de uma nova forma de

organizag¢ao social que se vivencia no coletivo criativo,
no grupo. Um grupo ndo é, assim, um “ajuntado” de
desempregados, de mio-de-obra barata e disponivel
no mercado de trabalho. Vé-lo assim € diminuir sua
importancia para a transformacio das relacoes de
producdo de modo geral e, em particular, nas artes.
E desconsidera-lo como experiéneia social importante
de uma forma diferenciada de “producio e de relacio
produtiva” entre os homens.

Entender essa op¢fic como modo de producio artis-
tica é determinante para se entenderem as escolhas
estéticas e éticas que sao feitas por um grupo, o que o
distingue ainda mais das companhias teatrais (modo
de producdo capitalista). Uma se da sobre o paradig-
ma “politico” que o grupo tem para si. Na companhia
(empresa), o paradigma é o “mercado”, a gportunidade
de auferir ou nao lucros e dividendos para aquele que
“investe” seu capital. O grupo tem, para sua histéria,
uma visdo a médio, longo prazo, para sua concretiza-
¢ao, amadurecimento e constituicio de uma histéria.
O processo € tdo ou mais fundamental do que o re-
sultado. A empresa o que interessa sio os resultados a
curto prazo, o retorno mais rapido possivel do capital
investido. O processo é menos importante do que “o
saber fazer”, com que se ganha tempo e economizam
recursos. O ja conhecido, o consagrado, o ja testado



a preponderar sobre o experimento, o “ndo sabido”.
A conservacdo em detrimento da ruptura. A compa-
nhia tem como “norte” o mercado e suas leis. O grupo
tem como “norte” a busca dos caminhos que possam
melhor desvendar o homem e a sociedade onde vive e
atua.

Quando da redagéo da Lei de Fomento ao Teatro da
cidade de Sao Paulo, “que tem como objetive apoiar a
manutencio e a criacio de projetos de trabalho con-
tinnado de pesquisa e producfo teatral visando ao
desenvolvimento do teatro e o melhor acesso da pop-
ulacdo ao mesmo”, define-se como fator primordial
A analise dos projetos propostos, o “nicleo artistico”
como definidor dos concorrentes. Isto é, “os artistas e
téenicos que se responsabilizem pela fundamentagio
e execucio do projeto, constituindo uma base organi-
zativa com carater de continuidade”. Desta definicao
do nicleo artistico se podem tirar caracteristicas que
definem se um “ajuntado de individuos” constitui,
para efeito da Lei, um ntcleo. Os concorrentes t&€m
que constituir um coletivo de artistas e/ou técnicos
que se responsabilizam pela fundamentagdo (pensa-
mento) e execucdo (pratica) do projeto (veja: nao se
resurne a apenas uma montagem, série de cursos, mas
a um projeto, isto é, a uma visao do todo do trabalho
desse nicleo.) Com carater de continuidade (ou seja,

o projeto se da no eixo do tempo e do espago em que
age o nitcleo.). Essa caracterizacio do ntcleo artistico,
para efeito da lei, reconheceria uma “companhia em-
presarial”, desde que com trabalho continuo e tendo
um niicleo artistico, como legitima concorrente. Dife-
rentemente do que pensam muitos “empresarios e/ou
participantes de companhias”, eles ndo estdo exclui-
dos da Lei. O que acontece € que nao cumprem com
o preceito fundante da lei que é terem um Nucleo
Artistico. Um grupo, além de ter um nucleo artistico,
para se definir como tal, ainda tem que se caracterizar
pelo seu “modo de producdo”, em que a divisao so-
cial do trabalho e/ou das responsabilidades ndo tem
a ver com o Capiial de cada participante, mas com a
“consciéncia politica” de uma gestdo compartilhada,
e todos os individuos do grupo sao responsaveis pela
sua “teoria” e pela sua “pratica”.

Na atualidade do teatro paulistano, para ficar neste
caso que conheco, quantos grupos poderiamos di-
zer que sao, realmente, grupos? Ou melhor, quan-
tos denominados “grupos” ndo passam de modos de
producio anémalos do empresarial e que existem por
conta de um “mercado de trabalho” inexistente e de-
formado da area cultural do Brasil? Poderiamos dizer
que um “ajuntado” de artistas liderado por um diretor,
com projeto artistico e ético, é um grupe? Ajuntado



q - de artistas, para tma montagem eventual, constitui-se num grupo?
Por que sdo necessdrias todas essas consideragdes? Para a defesa

de um “nicho do mercado”, como gostam de falar alguns “artistas”
iludidos com o liberalismo da globalizacgo?

Estas considerac0es tornam-se importantes nio pelo que é “extra-
teatro”, mas principalmente, pelo que acaba influenciando e pre-
judicando o proprio “fazer” teatral e a sua institucionalizacdo na

sociedade em que vivemos. Essa “promiscuidade” dos modos de
produgao leva a promiscuidade do “fazer teatral”, que passa a ser
um passatempo de alguns individuos, enquanto nfio arranjam
um “contrato de trabalho” na midia televisiva. E desse modo
ele & visto e considerado pelos organismos pablicos, encarre-
gados de implementar politicas objetivando cumprir com suas
atribui¢Oes constitucionais de garantir um direito elementar do
cidaddo. Ndo é visto como “profissdo”, como, também, ndo é
considerado como “voca¢do”. Oscila entre ser nm passatempao
de uma determinada classe econfmica com renda “per capita”

Q que permite brincar de fazer arte; ou atividade “apaixonada”
] « de idealistas com vocacdo para se tornarem salvadores da pa-
:Q: ' tria. Ndo devemos esquecer que a origem do teatro no Brasil
3 ¢ a “arte” dos jesuitas na sua a¢io catequética para os gentios.
2 Desde a sna origem ele goza de uma promiscuidade ideold-
N - ica

o

Promiscuidade que ndo é privilégio do fazer cénico. Nfo
devemos esquecer (ue em nosso pais essa relagio promfs-
cua com as coisas e a vida tém seu fundamento na relacio
promiscua que se tem entre o que € pablico e o que é pri-
vado, heranca de nossa colonizagio. Conforme o interesse
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do momento, nomearmnos as “coisas e a relagio entre elas”.
Vejamos alguns exemplos dessa relagdo interesseira com o
que & publico e o privado. Um dos exemplos gritantes se
deu no governo de FHC com relacfio a salvar os Bancos
privados da faléncia com o PROER. Em varios governos se
deu anistia & divida contraida pelo agrobussiness, como se
todos os cidaddos tivessem que arcar com o prejuizo. A vida
e a legislacio de nossos parlamentos federal, estaduais e
municipais estdo cheios de exemplos de “leis” que séo cria-
das visando a privilegiar esse ou aquele interesse privado a
custa do aparelho de Estado. De alguma maneira podemos
dizer que 0 nosso “capitalismo” é fruto dessa promiscuidade
entre o publico e o privado. No caso do teatro néo poderia
ger diferente. A confusdo entre o que é uma companhia, isto
é, uma iniciativa privada de carater capitalista e um grupo,
iniciativa privada autogestiondria, atende aos interesses
daqueles que entendem o aparelho de Estado como uma
oportunidade de “bons negécios” a favorecer seus interes-
ses particulares.

Um exemplo j4 citado é o das Leis de Incentivo que, mais
do que cumprir os seus principios de criacdo, haje, aten-
dem aos interesses dos captadores e dos responsaveis pelo
marketing das empresas. Ou seja, antes de incentivar a cul-
tura, o que se busca é a melhor maneira de se tirar proveito
dos beneficios para si proprio. Mas esse tipo de “aprovei-

tador” também é encontrado no meio dos “grupos”, isto é,

de ajuntados de individuos que se servem da prerrogativa
de se autonomearem “cooperativados” para usufruirem
de sitnagles que os favorecem. Assumem a “fantasia” do

nome grupo para burlar as leis trabalhistas e as leis do fis-
co. Quando lhes interessa, sdo “empreendedores”, quando
ndo, sdo “vocacionados”, Dai termos wm teatro que se pre-
tende comercial, mas cuja qualidade artistica e seriedade
empresarial sdo amadoras. E um teatro de grupo, nao co-
mercial, cuja qualidade artistica é empresarial e a seriedade
empregaticia ¢ “amadora”, para se dizer o minimo.

Essa confusdo fica clara quando olhamos as entidades de
representacao existentes. Eum quadroilustrativodarelaciio
promiscua da area teatral no que diz respeito aos “modos
de producio”. Nao sabem a quem representaim e, por nao
saberern, ndo sabem o que reivindicar para cumprir com
08 seus compromissos politicos e de classe. Diante disso,

-0 di-ferente é tratado como igunal e torna-se um “pecado”
querer identificar as diferencas para se poder estabelecer o JiGE

que € o todo social. Essa dificuldade torna os coletivos artis-
ticos, seja o das companbhias e/ou o dos grupos, conjuntos
de individuos alienados de suas relagdes produtivas, o que
equivale a dizer, alienados do “oficio” que se propuseram a
exercer. Nao so forca de trabalho a venda, porque inexiste
um mercado. Também néo sdo detentores de suas relacoes
produtivas, porque sfo inconscientes da liberdade e do que
significa a autogestdo na relagao produtiva. E diante desse
quadro cadtico o aparelho de Estado se aproveita para se
manter omisso e nfo pensar a questio cultural e, em par-
ticular o teatro, como uma questio de Estado e um direito
elementar do cidaddo.
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