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«ee 0 homem ze esTorcou sempre em acrescentar a todos
os farerez Impostos pela realidade o mals estranhe e
surpreendente rarer, um farer, uma  acupacda  que
consisztie precisamente em delxar de fazer tudo o mais
gque Taremas seriamente. fzte fazer, esta ocupag¥o que
nes Iiberta das demais é... representar.”

Ortega v Gasset

“The gods play. The rize, duration and deztruction of
the world is their game.”

Alain Danielou



AGRADECIMENTOS

Ao meu orientador, Frof. Dr. Antonio Augustn Arantes, pela

orientagiao tranguila g estimulante.

A FAFESF, pela Holsa de 2 anos que possibilitou a realizaglc da

pesquisa.

A Frofa. Dra. Maria Niemeyer e ao Prof. Dr. Guilhermo Raul Ruben,

pelos comentarios valiosos.

A Frofa. Dira. Regina Muller.

A Mariza Werneck e Bilvana Rubino, pela amizade & colaboragXo.

Aos entrevistados, pela paciégncias & genercsidade.

Ao Danilo @ 8 Sonlia.

B todos on colegas gue participaram desta empreitada.
}



SUMARIO

INTRDDUCHB-.--IaIllll-ua-nun:nnn.n-----.un-c- ------ * v

CAPITHLD 1 ~ T.H.C.,. ARENA E OFICINA: EXFERIMENTA-

LRO E "MODERMIZAQHD" DI TEATRO EM SHEO

CARITILG 2 —~ EXPERIMENMTALCRO, MARGIMALIDARE E MER-

CADD NOS ANDS 78, . i v esrrrrranarveasnnanns

CAFITULO 3 — UM ESTUDO DE CAS0: (O GRUFO DE ARTE

POMI D . o s it b et i st v s e r e rreamaanencenns
CARPITIN.O 4 - & PRODULCAKG TEATRAL MO GRUPO POMERM, .......
COMCLUSHO. . s v v v v n e e v s v u s v nanun h e Nkt e e e

E‘IBL_IGGRQFIQ‘ IIIIIIIIIII 4 ¥ A F o F @SS Y F TR N ¥ E BN M N F R A M

FPagina

@b

tJ
h

i
A

=
el

168



TN T RO PO

Xz
wt



Este trabalho trata de diferentes propostas
prxperimentais surgidas no teatro paulista desde a década de 40.
De maneira geral, a atitude experimental se define pela
exploragdo de caminhos inusitados para a pratica artistica e pela
critica a modelos consagrados de atuac¥o e pensamento. Nésse
sentido, ela estéd vinculada a projetos culturais de carater
"modernizador" que, na area teatral, passam & ter maior expressio
entre nos a partir de ent¥o. 0 movimento de amadores que deu
arigem ac Teatro Brasileiro de Comédia (TEC), em 1948, e
considerado pelos criticog como um marco fundamental nesse
processo. Dele faziam parte o Grupeo de Teatro Experimental (6TE),
dirigideo poyr Alfredo Mesquita, e o Brupe de Teatro Universitario
{8TU), orientado por Décio de Almeida Prade. Pretendiam romper
com ©s padrdes do teatro “mambesmbe", estruturando um novo tipo de
empresa e propondoc uma estética inspirada em tendé@ncias do teatro
europett., o TRC logo abandonou egsa fase experimental,
transformando-se numa dag Mmaliores companhias profissionais da

Epaca.

Os grupos Arena e Oficina surgiram na década de 50,
ainda nos rastros da modernizac¥o promovida pelo TEC. No entanto,
cada vez mais se afastaram desse wmodelo, conprometendo  sew
trabalho com ums  vis3o critica da sacicdade brasileira.
Conquistaram, assim, gignificativas parcelas do opdblico
estudantil =3 intelectual, conseguindao  relativa estabilidade

profissional. Esses projetos tornaram—se progressivamente



inviéveis;depois da decretagi3o do AI-5. Na década de 70, alguns
elementos dessas propostas s3o retomados por grupos amadores, gue
desenvolveram um teatro voltado & conscientizagdo politica nas
periferias e por artistas ligados & contra cultura, gue passaram

a se organizar em comunidades teatrais,

Hoje, o termo "ewperimental” tem s=ido utilizado por
criticos e artistas, para definir uma pluralidade de
manifestacles. Por exemplo, no sewmindrio "Teatro Anos B8B8:

Processos Experiénciaa“l, foram convidados varios grupos
considerados pelos organizadores do evento comoe representativos
dessa tendéncia. Alguns decsces artistas t&m desenvolvido
trabalhos gue procuram explorar a asrticulacdo do teatro com as
artes plasticas e a danga, Ccomo o grupos XPTO, Orlando Furioso e
Marzipd. 0Outros, como o grupo Ornitorrinco.  buscam fundirc
elementos do teatro de vanguarda com uma linguagem popular. Mas
todos tendem & privilegiar em suas obras  a  “pesguiza de
linguagem”, procurando, desse modo, diferenciar—-se do teatro
"eomercial®, gue trabalharia com padrbes mais  rigidos  de

encenacio.®

1l ~ Esse# semindrio, organizado por Renato Coben e Luis Fernando
Ramos, foi realizado no Centro Cultural Cswald de Andrade em
novembirs ¢ dezembro de 1998, Dele participaram os grupos
Macunatma, Ornitorrinco, Boi Veador, Ponk3, XPTO, Orlanda
Furioso, Vento Forte, Uzina Uzona, Tantos e Tortos, Marzipan
e outros,

2 - Mesmo tentando diferenciar—-se do teatro "comercial”, a
maioria desses grupos atua dentro do smercado profissional.



A "experimentagio" ganha agui Lma importancia
fundamental na caracterizacdo dessas propostags, gue n¥o se
definem mais por um discurso "politico’", mas principalmente pelo

interesse por inovacles estéticas.

Torna—-se, assim, dificil falar de um "teatro
eMperimental®, tentando apreender os conteddos comuns a todos
esses projetos. O termo tem sido uwtilizado para caracterizar
propostas por vVeIRs antagBnicas. FPodemos dizer que L]
“axperimental“ & definido basicamente a partir dos contrastes gque
estabelece CE3m modelos considerados mais convencionais.
Afirmando—se Como precurémres, os autores desses proejetos
procuram conguistar neovas posigles dentro do campo de atusgdo
cultural, estabelecendo polémicas com outros produtores culturais
e buscande novas formas de articulagdo social para a efetivagdo
de BEUAS idéias. Ao mesmo tempo, costumam sublinhar as
caracteristicas criticas =3 inovadoras de seus trabalhos,
reivindicandn um malor apoip & reconhecimenta social para dar

continuidade a seus empreendimentos.

Tentaremcs demonstrar como a experimentaclio teatral
adguire diferentes significados nas zituacdes hicstdricas
apontadas, revelando-nes algo sobre as transformaglos ccorridas
no campo de producdo teatral pas Gltimas décadas. Investigaremos
G processo de formaglo desses projetos artisticos, os setores
sociais que mobhilirzam e as diregdfes gue van assumindo dentro de

um campo de possibilidades constituido bistoricamente.



FROJETOS ARTISTICOS E CAMPOD DE POSSIHILIDADES

A idéia de "projeto" jA aparece na apresentagdo inicial
de nossoc tema, gquando procuramos  definir aé propostas  dos
artistas e suas tentativas de efetivagio. Em primeiro lugar, &
precizo salientar gque todo projeto implica em escolha, em esforgo
consciente de orientar as acgbes. Escolhas enraizam-se, por sua
vez, em motivagles, gue revelam preferéncias, valores g
priuriaadea dos sujeitos. Ao mesmo tempo,. prajetar exige também
alguma forma de planejamento, tendo em vista certos objietivos.
Nesse sentido, como nos dizx Schutz®, projeto se diferencia de
"conduta”, gue & mais imediata e espont@nea, e de "fantasia'", que
n¥o tem necessariamente compromissos com ¢ yeal. Froletar exige
um mapeanento das possibilidade, uma prefiguracXo mental do campo

em que se val agir.

Tomando a guestio da motivagio, podemos nos perguntar
spbre a implicagio de fatores socials na sua determinagdio. FPierrs
Bourdieu chama de "h&bitus" as disposigles adquiridas na
experiéncia social e incorporadas pelos individuos, tradusidas em
formas de perceber, classificar, pensar e orFilentar as aglies no
mundo®. A internalizaclo desses esquemas & um dado importante
para entendermos como se constituem e se organizam o sistemas de
valores e de preferéncias de deteraninados grupos sociasis. A

partir dessas bases, dar-se-3¥n as escelhas das prioridadoes, gue

-
L

X -~ Mer Wagner (org.), 1979, p. 123.
4 - Hourdieu, 199@, p. 22,
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orientardo as acfies planejadaz. For isso, neste estudo, optamos
por  levar em conta o contexto anterior & constituicio dos
projetos, selecionando dades scbre a trajetéria dos artistas,

seus interesses e experi®ncias passadas.

Na formulagilio de projetos, os agentes t8m de considerar
ndc apenas suas motivagles subjetivas, mas também as condicles e
possibilidades externas. Muitas veres, eles n¥o tém consciéncia
da complexidade das relaclies que constituem o contexto em gue vém.
agir. Baurdieﬁ tenta reconstituir cientificamente tais relagles
ohjetivas, que tranﬁcenderimn a4 conscigncia dos participantes.
Fara isso, utiliza a nog¥o de “campo", que definiria uma area
especifica de produgio e de atividade social. A descricdc de um
"campo de produgdo teatral', por exemplo, tentarisa dar conta das
singularidades dos processos quie envelvem artistas,
patrocinadores, publico, critica, etc, FiLim dado momento

historico.

Ao mesmo  tempo, o conceito de  campo serve para
contextualizar individuos e grupos num espago relacional, onde
scupam  posiglies diferenciadas. Hourdieuw tende a conceber os
deslocamentos e o movimento no interior desses campos  como
motiveados Tundamentalmente por um fator: a luta pelo capital
gcondmico € pelo capital cultural e simbdlico®. Os agentes, ac
ocuparam uma determinada posgic¥do no campo e por  estarems

submetidos a wma s5é&rie de limitagles e condicionamentos relativos

G — Idem, p. 154,
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a ela, 1i& tende%iam a circunscrever seus projetos dentro de
certas perspectivas. fAs limitagles & mobilidade dentro do campo.
estariam relacionadas tanto a condigBiez ocbhjetivaz (@ volume de
capital de cada agente), COmo também interiorizadas ro

comportamento @ nas motivagles dos proprios individuos.

Mos textos citados, Bourdieu insiste gque seus conceitos
foram se forpando a partir de suas proprias investigaclies
empiricas. Por isso mesmo, n3¥o teria sentido utilizé-los de
maneira rigid% em nossa pesguisa. Procuramos focalizar a
atividade artizticda em suas militiplas ramificacbes, inserindo—a
num quadro mais abrangente de relagles sociais gue se estruturam
segundo as leis do mercado. A compreensdo dos  projetos e
motivaclies dos atores sociais passa peia anidlice de como 0 campo
teatral se configura num dado momento histéorice. Mas  nos
perguntamocs schre outras motivagBes presentes no  trabalho
artistico, gue ndo podem ser entendidas apenas como parte da luts
par diferentes formas de capital. Referimo-nos ao empenho  de
grupos teatrais na construgdo de discurszos coriticos’ sobre a

realidade e na recriagdo de uwniversecs simbdlicos.

Aleém dissg, & precico saber tambéa apreender o grau e a
guatidade das transformaclies sociais promovidas pelos processos
artisticos. Embora o préprio Bourdieuw afirme que o sundoe “nido se
apresente comc totalmente estruturado e capaz de impur.ea todo

sujeito percepltive os principios de sua construgXo'"®, parece gue

&H o~ ITdem, ibidem, p. 15%.



sua socliclogia & mais eficaz para detectar os mecanismos de
reprodugsdo da ordem social do gue a mudanga”. FPor isso, para
pENSarnos a atividade teatral nas Suas possibilidades

"rriadoras'", untilizaremos de outros referenciais tetwicos.

ENTRETENIMENTO, LIMINARIDADE £ CRIALRO

0 antropdlogo brité&nico WVictor Turneyr trabalhou
especificamenté a quest¥o do teatro experimental em seuw livro
"From Ritual do Theatre® (1982). Dentro de uma perspectiva que
ndo pretende simplesmente tragar as etapas evolutivas gue uniriam
o ritual ao teatro, o autor se apéia em sua experiéncia de estudo
dos rituais primitivos para refletir sobre a produglio simbdlica
de qéneros culturais tais como drams, literatura, masica, artes
plasticas., Reconstituiremos em linbas gerals seus argumentos, a
fim de resgatar alguns conceitos gque nos parecem Gteis para

pensar a guestio da criacgio artistica.

Turner recupera e desenvolve maitas das contribuiglies
deivadas pelo trabalho de Arnold Van Gennep, intitulado "Os Ritos
de Passagem™. Negtalmhra, o ritual aparece comg campo especifico
de pesquisa, sendo encarade como wm processo pelo qual  oas
saciedades tradicionasis demarcam € orientam as transiglies

significativas ocorridas na vida social. Ele gsté pre’onte tanto

7 ~ Sobre a questdo da transformacio social na sociologia de
Eourdieu, ver a introdugio de Renato Ortiz a obra desse
socidlogo em, ORTIZ, 19837, pp. 25 a &9.
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nas passagens e crises da vida pessoal, onde oz individuos n¥o se
encailxam num “status" social definido (nascimento, puberdade,
naivado, enfermidades, etc.), como também nas transformagles que

se d¥o nos grandes cicles da vida coletiva (mudanga das estacbes,

alternd@ncia do plantio & da colheita, etc.).

“Para axF Gruapos axsim COm para 0=
Individuaos, viver & continuamente desagregar—-se e
reconztituir-se, mudar de estade e de forma, marrer e
renaécer, ¢ aglr e depols parar, esperar e repousar,
para recaomegar em segquida e aglr, porém dJde modo

Jdiferente”.a

Van Gennep, ao estudar os ritos, percebeu szpectos
"ritmicos" da vida social nessa sucessdo de estados e posicbes
pela gual transitam os suieitos. Os rituais seriam formas de
lidar com momentos de instabilidade & indefiniglo, através de
mecanismos destinados & controlar os perigos gerados fsssas
circunstd3ncias e a reestabelecer o fluxo normal da vida social.
Ac situagles de Crise EHo circunscritas =3 EXprecsas
sambolicamente através de multiplos codigos.: verbals & n3o
verbais. Essas construclies simbdlicas acabariam por canalizar as
tensties coletivas, reintegrando—as no sistema de crencas e mitos
que estruturam a cultuwra do grupo. As ameagas de ruptura seriam,

assim, contorpadas, reestabelecendo-gse o equilibrio colstivo.

8 - Gennep, 1978, p. 157.
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De maneira geral, a perspectiva processual dos rituatis,
apresentada nessas andlises, foi desenvolvida n3o sO por Turner,
mas por ocutros avtores da chamada "Escola de Manchester"®. Eles
enxergaram al a possibilidade de superar a visXp do ritual come
simples expressic de valores transcendentes que se impliem &
conscigncia do grupeo, enfatizada, por exemplo, na zociclogia de
Purkheim. Mais do gue isso, os rituais se constituiriam em
momentos privilegiados para D estudo’  de situaghes de
instabilidade e de mecanismos e recursos gque s3o ativados para

sua assimilagio.

Turner comegow a investigar essas guestBes & partir de
seus primeiras trabalhos sobre o grupo Ndembu, na Africa Central.
G rituais foram abordados como momentos culminantes de "dramas
soCcials”, que se originarism de tensles inerentes 4 estrutura
social (no caso dos Ndembu, esses conflitos seriam gerados a
partir das relaglies de parentesco). Fara analissr em detalke o
processc prlo qual os rituais podem trabalhar com tais situagies
de orise, Tuwrpner acabou incorporando o modela criado por Van
Bennep, sobre as fases gue genericamente constituem essas

ceriminias.

A oprimeirva fase, chamada e "separacio” & o momento
s F C s
onde os participantes estahelecem uma clara cisdo com a vida

raofana e passam a ocupar wr espaco sagrado. Caracteriza-oe a5 Lm
-

9~ Max Gluckman, por exemplo, trabaslhbou a guestiio da exprescio
dos conflitos através dos rituais em Order and Febellion and
Tribal Africa, 1963,




o sentido extraordinaric decssa experi@éncia, gque precisa de
fronteiras simbolicas para separé-~la da vida cotidiana. Essas
fronteiras impediriam a perigosa msistura dos dois planos, gue
poderia tanto acarretar perturbagles "o dia—a—-dia, coHmo
impossibilitar a criagido das condicies adeguadas para Y

experigncia do sagrado.

Dentro da protec¥o desse circulo, os participantes
podem experimentar outros tipos de interag3o =ocial e novos
comportamentos. Ao mesmo tempo em que hd um despojamento dos
signos gue representam suas identidades anteriores, os nedfitos
passam por provas e testes de =uas gualidades, além de receberem,
muitas veres, ensinamentos especiais. Essa segunda fase € chamada
de "liminar" ou 'margem". Turner insiste nas possibilidades de
liberagio de um grande potencial criativo nesses momentos, Os
individups passam a wviver saob novas "regras'", onde podem jogar
com elementos que lhe s3o familiares, recombinado-os e recriando-
gz com relativa liberdade. Ao atentar para o aspecto Mdico
dessas atividades, Turner investe contra determinadas visles das
sociedades primitivas, concebidas comd organizadas monotanamente
em torpo de princlipios coristalizedos. A atividade ritual se
constituiria, pelo caontrario, rim espaco de "rriatividade
cultural’, que da margem & reelaboragidn de padrbes simbédlicous gue

FeEgem 0 gQrupo.

A terceira fase, chamada de "reagregagdo", completa o

processo, promavendo o retorno dos participantes ao convivio
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comum. No entanto, para Turner, essa "volta” n3o significa um
simples restabelecimento da ordem. A fase liminar n3o engendra
Lma subversio da ardemn social, mas possibilita fue o)
participantes reinterpretem concepglies basicas gue ordenam sua

cultura, dando~lhes novas formas de expressdo.

Turner utiliza essa teoria sobre os rituais primitivos
para refletir schre os géneros cultuwrais modernos. Inicialmente,
ele procura caracterizar as transformagles fundamentais
pcorridas na -organizagﬁu da produgio culturel, a partir da
Revolug¥o Industrial. Nas scciedades pré-industriais, ndlo existe,
segunde ele, uma separacdo rigida entre a produgao simbélica e
outras formas de trabalho humano. Muitas vezes, a atividade
ritual entrelaca-se com trabalhos "materisis” {como a caga, a
pesca, a agricultura, o artesanato), sendo entendida como parte
essencial dessas acles. Acredita—-se gue & eficacia de um
pmpreendimento depende também de certos procedimentos simbélicos.
Ao mesmo tempo, dentro da esfera do rituasl, varias "linguagens
artisticas” encontram—se Ffundidas. Canto, danca, dramatizagio,
narrativas, Jjogos & competicles sio elementos constitutivos de
festas e cerimaniais, que celebiram os temas miticos fundamentais
do gQIrupo. De maneira geral, nac ha L desenvolvimento
independente dos génerocs estéeticos, nem um grauw de espociallzagido

miito alto.

Nas sociedades modernas, & producHo gimbE] i ca

fragmenta—-se em miltiplas &reas, acompanhando o processo de
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copplexificacdo da divis3o social do  trabalho. 0O universo
religioso deixa de ser a referénecia basica para a produgdo
cultural, abrindo-se espago para a proliferagio de novas formas
de representagdo do real. A express3e artistica alcanga certa
autonomia em relaclo a outros sistemas simbolicos, desdobrando—se
numa grande variedade de  geéneros, estilos e tend@#ncias.
Separando-se do mecenato da igreja e da aristocracia, grande
parte dessa produclo passa a se estruturar dentro de um mercado
de "beng culturais®. Messe contexto, o teatro axiste
fundamentalmente como atividade de entretenimento, concorrendo
com outras formas de lazer oferecidas ao publico. Ele perde o
caradter de obrigatoriedade, presente na pratica ritual, 2 passa a

ser consumido nas "horas livres".

Mas Turner compreende o deslocamento da atividade
dramatica da esfera do sagrado para o campo do lazer ndo 0 pelo
Gngulo das diferengas. Para ele, existiriam também analogias
entre os géneros culturais modernos 2 oa fase liminar dos rituais
primitives. Em ambos o©os caseos, haveria possibilidades de
recriagido  dos Fepertarios culturais compartilhados pelos
participantes. No teatro moderne, 05 conflitos socials que
mobhilizam & atencdo dos artistas =s3o elaborados simbolicamente
através de ensains, Jjogos e exercicios, culminando num produto
final que & oferecido a0 pablico como entretenimento. EBEose
momento de divers3a, ocupantdo um espaco distinto do dazs relaglies

cotidianas, pode aferecer oportunidade para os individuos
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apreenderem 0% temas tratados de novas mangiras, modificando,

assim, spus pontos de vista.

A partir desse enfogque, torna-se importante considerar
o processos de criacio utilizados pelos artistas, bhem como os
mecanismos de transformacdo do materisl simbolico gque & exbtralido
da prapria vida social. Eles caracterizam a atividade teatrsl
COomo uma forma singular de trahalhao, produtora thea wm
entretenimento, que, além de divertir e instruir, pode oriar
imagens inguietantes da existénciza humana, levando os  grupos
spociais a refletirem sobre i mesmos e scbre o contexto que os

CErCa.

Vimos como, para Bourdiew, & fgndamental considerar as
gspecificidades da produgdo artistica em relacio & ouiras Arsas
de atividade social. Mesmo estando submetido 3= leiec gerais do
mercado, 0 campe artistico se  estruturs coum Qma “relativa
avtonomia, a partir das relacles que se estabelecem entre os
agentes socials que dele fazem parte. A reconstituicic e a
analise dessas relaclies & necessaria para compreendermos o modo
particular com que se processa a luta por diferentes formas de

capital dentro desse campo.

Ja Turmer nos permite pensar a guestlo da Tactonomia

relativa” colocada por Bourdieu de um outyo ponto de visca. Mesmo
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reconhecende a sujeicHo do produto artistico as leis do mercado,
0 autor britd3nico procura chamar a atencgdo para © 2 préprio
processo de criagdo desse produto e para as possibilidades de que

zua fruicdo se transforme num momento de reflexdic da sociesdade

sohre =1 mesma.

Fara nbs, essas duas perspectivas de analise si#o
complementares, possibilitando o estudo dats proapostas
experimentals nas suas relagles contextuais & na sua dindmica
interna de criac¥o e de produgdo. Através delas investigaremos as
propostas experimentals surgidas no teatro paulista nas dltimas

décadas.

No capitule 1, focalizamos as propostas do TRC, Arena e
Oficina, utilizando-nos da biblicografia ja existente sobre o
temal®, Regonstitulmes em linhas gerais & trajetdria desses
grupos, procurando apreend8r como a gquestlo da "experimentagao”

adgquire novos significados em cada contexto considerado.

0O capitule 2 aborda um perliodo onde a docunentagdo e as
analises da produgdo teatral sdo mais escassas. As propostas
experimentais sobrevivem com dificuldade, tentando organizar—cse
en producles "alterpativas” ou mesmo em Ycomunidades". & partir

de 1974, ocorrem importantes mudangsas nas relaglies entre o Estado

18 - Oz grupos TEC, Arens e Oficina oMo reconbecidos por oriticos
e historiadores como marcos fundamentais do processo de
modernizago do Teatro em 8%o Fauwlo, A esse respeldto,
consultar as obras de ARRABAL, GUZICK, MOSTACO, MAGALDI,
LIMA e FRADI, citados na bibliografia,



&8 os produtores teatrais., Procuramos refletir sobre como esse
nowvo guadro passou a afetar o teatro experimental nas suas formas

de articulaglc e nas suas propostas estéticas.

No capitulec 3, passamoz a trabalhar com um material
coletado em pesguica de campo feito junto a um arupp experimental

contemporé@nec: o Grupo de Arte Fonka g trabalho etnogriafico nos

permitiv  aprofundar algumas reflexlies sobre as  vanguardas
teatrais na década de 8@. O grupo Ponkd ni3o foi focalizado como
exemplo "ilustrativeo" de. uma "tend&ncia" contempordnea. Mesmo
assim, ele se constituiv como um  dos principais  elencos
experimentais paulistas, tendo desenvolvido sua proposta através
de uma série de espetaculos. O estudo de um grupo ezpecifico nos
permitiu  aprofundar & andlise do processo de criagdo e das

transformaglies que vio ocorrendo pa relaglo dos artistas com o

mercaido.

Mo capituleo 4, tratamos especificamente do processao de
produco dps espetaculos desse grupcs e de =suag relaglies com

patrocinadores, critica e outros artistas.

Na  conclusdio, fazemos uma sintese das informacles
levantadas e da reflex3o em torno de como & experimentacio

teatral tem se processado tantoc em termos de modo de organirzagic



comag em termos de- suas contribuiglBes criticas e da resmlaboracio

que faz de universos simbdlicos.
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CAPITULCO 1 -
TBC, ARENA E OFICINA: EXPERIMENTACXO E "MODERNIZACZO" DO TEATRO

EM SAO0 PAULO
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O MOVIMENTO DOS AMADORES E A ORIGEM DO TRC

Em 1942, Alfredo Mesquita fundou em S3o Paulo o Brupo
de Teatro Experimental (GTE}, formado por membros da elite
paulistana @ jovens das camadas médias com formaglo intelectual e
interesse pelas artes eénicas'!. PMesguita ligou-se aoc teatro
desde a juventude, tendo viajado para Faris em 1935 e 1937, para
efetuar estudos na Sorbonne 2 no College de France'®. Em 1936,
havia montade "Noites de Go Paulo", no Teatro Municipal, com um
elenco de Jovens da ‘"sociedade" paulistana. Fez tentativas
spmelhantes, em 1938, com "A Casa Assombrada" e, em 1939, com
"Dona Branca". Maz o projeto do GTE revestiu-se de maior ambigdo,
pretendendo "elevar o nivel do teatro profissional brasileiro, e,
issao tanto guanto ao repertorio guanto ds montagens =)

direges" -+

0 teatro da época era dominado por companhbias gue e
organizavam em torno de atores carismaticos como  Frocoplo

Ferreira, Dulcina de Moraess, Jaime Costa & Dercy Songalves.

11 -~ Segundo BUZICK (1986:4), "nem todos os participantes dos
grupos amadorez vinham de familias ricas ou perisncentes &
aristocracia paulista. Ao lado desses estlio filhos de
imigrantes, jovens vindos do interior para estudar na
capital , unidos pelo interesse em relacdo an teatro & por
uma formacdo intelectual e wniversitaria comum & todos.”

12 — Na Franga, Mesquita epstudou também com Louis Jouvet,
{discipule de Jacques Copeau), que defendia encenaglies gue
fassem fidiz ao texto dramatdrgico. A esse respeito ver
MESGUITA, 1977, p. 23.

13 - Ver Lima (org.), 1984, p. 4.
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Esses elencos concentravam-se no Rioc de Janeiro, mas costumavam
viajar pelo Brasil, atingindo, assim, piblicos diversos. As
pegas, na sua maloria comédias, nfc contavam com uma estrutura
dramatirgica rigida, dando abertura As improvisacles e aos
"cacoas”14 dos comediantes, que imprimiam, dessa forma, sua marca
pessoal aos espetdculos. O principal ator era geralmente o dono
da companhia. A divis8o técnica do trabalho era ainda preciaria,
sem a especializag8o de fungdes de direcso, cenodrafia,

sonoplastia, etc.

Mesquita considerava esse teatro pobre, sem pretensdes
intelectuais, formado por atores de baixa gqgualidade e com pecas
moralistas. Sua opinido sobre o teatro de revista da época era

ainda mais severa:

"Se o teatro de comédia daquele tempo era pobre, o de
revista entdo era migerdvel. As girls eram
lastimdveis, coitadas. Todas e sem excegdo tinham
8inais da injecdo nas coxas, clcatrizes de
cesarianas, manchas roxas de pancada possivelmente.
Era de cortar o coracdo. Todos eram mal alimentados,
subnutridos ou obesos. Os cendriog eram de papel e &

menor aragem tudo aquilo tremia e ameacava calir. Os

14 "Cacos'" 880 piadas 1introduzidas pelos atores ao texto
original da peca.



25

sketches eram pornogrdficos, as piadas sujas e o

publico se desfazia em gargalhadas'.1b6

No discurso de Mesquita, as conaideracdes sobre a
pobreza "técnica" desse teatro misturam-se com a repulsa pela
sua "vulgaridade" e sua condicdo de marginalidade, como se, a
partir dali, n&Soc pudesse nascer uma produc3oc cultural mais
séria. Por isso, o GTE arrebanharid seus artistas em outros
setores sociais, pretendendo, assim, dar uma nova "dignidade” a

essa atividade.

Seu repertério mesclard textos clissicos e modernos,
de autores como Shakespeare, Moliere, Musset, Tenses=e Willians e
de brasileiros como Abilic Pereira de Almeida e Carlos Lacerda.
Esgse ecletismo, que depocis serid levado aco TBC, condizia com a
proposta diddtica do grupo de educar o publico, apresentando-lhe
um panorama eignificativo da dramaturgia "universal®”. Algumas
pecas foram montadas em seu idioma original e levadas no Teatro
Municipal e no Cultura Artistica. Em seus 7 anos de duracio, o
grupo teve oportunidade de se apresentar também em galas de
bairros de S3Ho Paulo, além de excursionar por Campinas e Santos.
Seu principal sucesso foi a peca "Pif-Paf", de Abilio Pereira de

Almeida, comédia leve que tratava do vicio dos casals rpelo jogo.

15 Mesquita, 1977, pp. 23-24.



286

Paralelamente ao GTE, em 1943, comega a atuar o Grupo
de Teatro Universitarie (GUT), fundado por Décio de Almeida
Pradol®. Vindo de uma familia de fazendeiros paulistas, Décio
formou-se na primeira turma da Faculdade de Filosofia, Ciéncias
e Letras da USP. Com o colega Lourival Gomes Machado, pasaou a
organizar um grupo amador, que teve apoio do Fundo Universitirio
de Pesquisa e do reitor Jorge Americano. O elenco era formado
por aluncs da Faculdade de Filosofia e de Direito, contando

também com a Jjovem atriz Cacilda Becker.

0 GUT preocupava-se em trabalhar com um repertédrio de

pegas escritas em lingua portuguesa, tendo encenado Gil Vicente,

Martine Pena e Mario Neme. Apresentaram—se no Teatro Municipal e
em cidades do interior paulista. Durante as excursdes, 1um
professor universitirio sempre aproveitava os intervalos para
fazer propaganda do Fundo Universitdrio de Pesguisa. Além do
dinheiro que vinha do Fundo, o GUT cobrava ingressos e, com
isso, podia pagar um pequeno cach& a seus atores, conseguindo

dessa forma dar continuidade a seu projeto artistico.

0 encontro desses dois grupos amadores - GTE e o GUT -
com o Iindustrial Franco Zampari resultou na criac8io do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC). Engenheiro, napolitano e membro da
diretoria das Industrias Matarazzo, Zampari escreveu, em 1845, a

peca "A Mulher de Bragos Algados”. Convidou s=eu amigo Abilio

18 Os dados sobre o GUT foram extraidos de Prado, 1977.



27

Pereira de Almeida para dirigi-la e apreaenﬁé—la, numa festa,
onde também se encontrava membros do GTE. O industrial andava
entusiasmado com wum movimento teatral no Rio de Janeiro,
coordenade pelo diplomata Pascoal Carlos Magno, de objetivos
semelhantes aos amadores paulistasl?. Aproveitou essa ocasifio

para iniciar conversacgdes com Alfredo Mesquita sobre um projeto

ainda mais ambicicso.

A primeira medida para implantd-lo fol a construgdoc de
um pequeno teatro na rua Major Diogo, que passaria a ser seds
dos grupos amadores. Depois de um periodo de experimentagfes com
pecas encenadas por egses grupos, Zampari propds a
profissionalizag8o da equipe smob sua diregSoc financeira. O nome
de Teatro Brasileiro de Comédia refletia o sonho do empresirio,
que, segundo Mesquita, era o de "reunir todo o teatro nacional
em um grande “truste” controlado por ele, com dezenas de eslencos
atuando simultaneamente em S8o Paulo, no interior paulista, no

Rio de Janeiro & em todo Brasil"is.

A passagem da fase experimental e amadoras para um
projeto profiasional t8o grandioso exigiu um creascents
investimento administrativo, técnico e artistico. O prédio do
TBC contava com oficinas de carpintaria e marcenaria, locais

para fabricagdo de cendrios, salas de ensaio, ateliés de

17 Além do '"Teatro do Estudante”, Magno fundou o “Teatro
Experimental do Negro” e o "Teatro Experimental da Opera". A
esse respelito, ver Magno, 1877, p. 161.

18 Mesguita, 1977, p. 29.



28

figurinos, além da sala principal de apresentagSes. A companhia
chegou a ter wum elenco fixo de 15 atores contratados

profissionalmente, além de dirstores e cenotécnicos.

O préprio trabalho de criag8o artistica alterou-se a
partir desse modelo. Surgem fun¢des especializadas de cendgrafo,
iluminador, sonoplasta, figurinista. 8] diretor passa a
desempenhar um papel fundamental na concepgdc do espetdculo.
Foram contratados diretores italianos vindos da Academia de Arte
Dramatica de Roma, para imprimir um novo padrdc técnico e
estético as encehaqﬁea. BEles tiveram uma importéncia fundamental
na formacio de wuma nova gerac8c de atores e encenadores
brasileiros que sairam do TBC. Essa preocupac8oc com a formacso
de quadros para um novo teatro se desdobrou também na criaglo
da Escola de Arte Dramdtica (EAD), que Mesquita comegou a

dirigir em 1942, paralelamente ao inicio das atividades do TBC.

Asaiﬁ, a fase experimental dos amadores do GTE e do
GUT logo desemboca num projeto de grandes dimensdes, que
consegue se estruturar em fun¢gdo da demanda de alguns grupos
socials daquele momento. O mecenato de Zampari reflete o
interesse de setores da burguesia paulista em investimentos
culturais de varias ordens. Como nos mostra Ortizi®, na mesma
época, alguns empresirios estdo envolvideoa em diversas A&Areas,

que i1am da cultura “erudita" a comunicagdc de massa. Asais

19 Ortiz, 1988, pp. 88-69.



ry
L

Chateaubriand por exemplo, participa da criag3o do MASF, em
1947, e funde a TV Tupi em 129@. 0 prébprico Zampari criarid a
companhia cinematografica Vera Cruz, posteriormente aoc TBGC. Mas,
o gque importa sublinhar agui é gue, no final da década de 48, o
teatro aparecera como uma Area de investimenitos a BEN
"desbravada’ com a griac3c de um nove modelo de companhia, gue

pretende produzir espetaculos culturalmente mais “"nobres”.

Buadros de npoves artistas serdo recrutados entre a
juventude das camadas médias e altas, ligadas a&a0s meios
estudantis e intelectuais., onde circulavam informacBes azohre o
teatro desenvolvido na Europa. Liderados por homens como
Mesquita, Almeida Frado e Abilic Pereira de Almeida, gque tinham
um largo circuleo de relagles & amizades, esses artistas pLder @m
rapidamente fazer a “passagem” de um esguema amador para uma

intensa vivéncia profissional.

Mas, ze o projeto do TED consequiu desdobrar-se numa
atividade ininterrupta de 16 anos, fol porgue, efetivaments,
conquistor um pablico fiel. Alternando as montagens de pecas
ditas "serias" com comédias "digestivas", a companhia tornou-se
um polioc cultural importante, atrasindo, inclusive, aﬁpectadureg
de outras cidades. A Euiét@ncia der setores sociais inlorscsados
na aguisico de novas informagles culturais garentia a eficduia
desse projeto "didatice", que pretendia contribuis  para  a

formagdo de um novo gosto estético nas platéias.
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A experimentac8c, nesse caso, torna-se, para os
produtores culturais, quase sindénimo de "inauguracio'.
Pretendia-se praticamente fundar o teatro entre nés, negando-se

qualidade artistica aos grupos antecessores:

"Eu (...) dou a malor importdncia ac teatro amador
.como formador do verdadeiro teatro nacional,
sobretudo ao TBC, que em meses conseguiu transformar

esse Teatro Mambembe em cultura e seriedade’ .20

A insisténcia em sublinhar as fronteiras entre o
"verdadeiro teatro” e o “teatro mambembe", revela-nos como era
importante para esses artistas afirmarem-se como portadores da
"Cultura” com "C" maitsculo. 0 empenho na construgc8o de um novo
padrdo de teatro, que deveria ter tracos fortes e definidos para
ndo se confundir com o teatro do passado, possibilita a réapida
transformag8o do processo de experimentacf8oc inicial num sistema
estruturado de produgBic e criacfc. Assim, na década de 50, o
TBC, de renovador da cena paulista, passa logo a repressntar um
modelo instituido, que comega, inclusive, a servir de exemplo a
outras companhias que se formam no periodo, & que surgem dentro

de seus préprios quadros2l, OQutros grupos, no entanto, que

20 Mesquita, 1977, p. 19.

21 Falamos de companhias como as de Paulo Autran - Ténia Carrero
~ Adolfo Celi, fundada em 1955, a de Cacilda Becker (1957) e
a de Fernanda Montenegro (1958).
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aparecem ainda nessa década, vio se opor aquilo que rapidamente

ge transformou numa "“tradicdo”.

O TEATRO DE ARENA: A BUSCA DO "POPULAR"

A primeira ruptura radical com o modelo preconizado
pelo Teatro Brasileiro de Comédia comega a engendrar-se dentro
da propria escola coriada por Alfredo Mesquita, a EAD. O aluno
Joaé Renato dirige, em 1953, uma peca de Tenessee Willians, "O
Demorado Adeus"”, utilizando-se de um novo tipe de palco, a
arena, onde o publico cerca os atores por todos os lados. 0O
espetdculo foi levado numa sala do préoprio _TBC, sendo
apresentado como uma experiéncia de vanguarda inspirada em
pesquisas realizadas na California por Gilmor Brown, em 1936.
Além de colocar novas questdes estéticas referentes a relagio
dos atores com o pablico, a proposta tendia a baratear os custos
da produg8ic, recuperando a mobilidade dos espetdculos que
poderiam ser apresentados em lugares com pouca infra-estrutura.
O critico Edélcio Mostago22 nos mostra que, além da busca de
uma certa "modernidade” condizente com a ideologia coemopolita
do TBC, & experiéncia abriu novas perspectivas para os numerosaes
alunos da EAD, gue n#o podiam ser incorporados como mfo de obra
na grande companhla, por Jj& contar com um ndmero excessivo de

atores.

22 Mostago, 1982, p. 23.
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Formou-se assim a Companhia de Teatro de Arena de S3o
Paulo, que 1logo no seu primeiro ano de existéncia montou 3
espetdculos, percorrendo clubes, colégios, fdbricas e museus. 0O
grupo era basicamente formado por atores, organizados
internamente sob a forma de cooperativa, com reparticic dos
lucroa de bilheteria e divis3ioc de fungSes administrativas.
Partilhavam também do ideal da formacZio de um elenco estivel,
nos moldes do TBC. Para tanto, comegaram uma campanha de coleta
de fundos para a aquisic3o de uma sede, obtendo o respaldo da
imprensa, na medida em que as pegas do grupo agradavam &

criticaZ2d e ao publico.

O Arena consegue a sua sede e passa a se organizar nio
mais como companhia mas como "sociedads", seguindo os moldes das
associages culturais. So6cios-contribuintes pagavam mengalida-
des, com o direito a certo nimero de ingressos. Ao mesmo tempo,
a socliedade promovia atividades culturais &as segundas-feiras,
abertas ao pUblico em geral. O local passou a ser um ponto de
aglutinac&o também de outros artistas, que ocupavam o espaco com
exposicBes de artes plédsticas e shows musicais. Todas essas
tentativas j& refletiam as aspiragdes do grupo em alcancar um
minimc de estabilidade, conguistando um piblico mais ou menos

fixo que pudesse garantir a sobrevivéncia do empreendimento.

23 O critico Décio de Almeida Prado, que depois de participar da
fundac&io do TBC passou a escrever no jornal “O Estado de
580 Paulo”, foi wum defensor entusiasta dos primeiros
trabalhos do Arena.
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Ao transformar B8ua sede numa espécie de Centro
Cultural, © Arena passou a manter relacBes mais constantes com
outros artistaa. O wvinculo mais sgignificativo se deu com o
Teatro Paulista do Estudante (TPE), grupo amador ligado ao
movimento estudantil secundarista do qual participava Oduvaldo
Viana Filho. Alguns atores do TPE passaram a fazer parte do
Arena e, ao mesmo tempo, reasurgiu a idéia de formac3o de um
elenco volante para apresentagdes em lugares alternativos.
Pretendeu-se com isso atingir novos puablicos, que ndo
frequentavam a casas de espetdculo do centro de S3o Paulo. Mas,
o8 artistss ainda ndo colocavam com clareza a questSo da
constituigcdo de um teatro “popular”, wvoltado a um trabalho de

conscientizac8o politica.

A incorporagdo do diretor Augusto Boal, em 1956,
contribuiu decisivamente para uma orientag8o ideolégica mais
definida. Vindo dos Estados Unidos24, onde familiarizou-se com
as técnicas de preparag8o de atores de Stanislawsky, Boal
procurou introduzir uma nova estética nas montagens do grupo.
Pretendia fazer a critica das afetagdes "aristocriticas" do
teatro desenvolvido pelo TBC, que estariam presentes tanto na

interpretagfio dos atores, como na escolha do repertério e na

24 Boal eatudou teatro na Colambia University, realizando cursos
com John Gassner, Milton Smith e Ernest Brenner. O teatro
norte-americano da época estava interessado na adaptacfic das
técnicas do russo Constantin Stanliaslawski, para atingir um
malor grau de realimo em cena.
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propria organizac8c da companhia. Propunha um teatro capaz de
refletir as peculliaridades sociais e histéricas do pais, seja na
escolha de suas temdticas, seja na pesguisa da linguagem cénica.
Essa maior definic8o ideolégica acabou dividindo o grupo entre
aqueles gue viam o teatro como instrumento de lutas sociais e
politicas, e 08 que estavam mais interessados numa formacio
técnica e profissional. A encenagfio, em 1958, da peca "Eles nfo
usam Black-tie”, de Guarnieri, que obteve um grande sucesso,
representou uma tomada de posigdo por um teatro politico e a
proposicdo de uma ruptura mais dréistica em relacdo ao modelo do

TBC (o prépric titulo da pega era também uma ironia ao teatro do

TBC).

Seguiu-se, a assa montagem, a realizacdo dos
"Semindrios de Dramaturgia’”, onde a preocupagfo predominante era
a de desenvolver uma dramaturgia nacional mais sintonizada com a

ideologia do grupo:

"4 fungdo atual dos semindricos é fornecer aosg seus
autores os elementos bdsicos do seu artesanato, ao
mesmo tempo gque procura langd—-los na experimentagdo.
B a fase em que sze deve pesquisar os nossos estilos

para melhor transmitir nossag idéias'2t

25 Boal, In: Arte em Revista ne 6, Kairbs, S8 Paulo, 1881,
p-10.
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0 Processo de experimentacdo proposto estaria
subordinado a um corpo de 1idéiaz que deveria =zer eficazmente
comunicado. Ele instrumentalizaria os artistas com as técnicas
necessarias & velculag8oc de mensagena 1ideolégicaa. A pesquisa
artistica aqul é claramente definida em funcio de um projeto
politico majior. O teatro torna-se uma "arma” (nos proprios
termos de Boal), um instrumento na luta politica. Esses ideais
86 puderam se viabilizar na medida em que estavam em consonéncia
com posturae politicas que catalisavam setores estudantis e
intelectuais, de onde provinha a maior parte do publico do
Arena. Em linhas gerais, o projeto do grupo propunha a alianca
dos setores considerados, entioc, como mals “progreasistas’”, em
torno dos interesses nacionais de desenvolvimento e de reformas

que promoveriam maior Jjustica social.

No entanto, alguns artitas do elenco voltaram a ss
questionar socbre a eficdcia de um teatro '"popular" dirigido
apenas a um tipo de publico. Se a platéia estudantil e
intelectual estava ganha, as ''classes populares’, que eram
protagonistas de muitas dessas montagens, estavam éinda ausentes
enguanto publico. Oduvaldo Vianna Filho expressa bem esse

impasse:

"0 Teatro de Arena trazila dentro de sua estrutura um
estrangulamente que aparecia na medida em que

cumprisse sua tarefa. ( Arena era porta voz das
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massa: populares num teatro de cento e cinguenta

lugares“=a

A idéia de um elenco volante para apresentaciies fora
do circuito dos teatros convencionais, gque ja estava na origem
do Arena, & entdoc retomada com finalidades mais definidas,
voltadas & "conscientizacldo" popular, nos Lentros Populares de
Cultura da Uni¥o Nacional dos Estudantes. Vianinha afasta—-se do
Arena para dirigir os C.P.Cs. no Ric de Janeiro, aoc lado de
Carlos Estevam Martins e Leon Hirshman., N¥o retomaremos as
andlises criticas desse movimento, feitas por varios auwtores=7,
Queremos apenas swublinhar a recorréncia com gue aparece no
Arena, a idéia de um teatro para um pablico popular. como forma
de aprofundamento de sua proposta inicial. A critica aos padrlies
"mlitistas" dao TBC desdobra—-se em guesticpamentos sobre a
propria atuagdo dos artistas dentro do circulto comercial e
cabre as limitaches gue este oferece ao desenvolvimento de um

teatrro politico.

Com o desligamento de VYianinha, Boal e Guarnieri
repensam todo o trabhalho do Arena. Existe agora, no grupo, um
naclec mais estavel de liderangas, gue passa & definir as novas
direclhies do projeto. EBoal denomina o novo passe de "fase de
nacionalizac¥o dos cliassicos". Sd3c escolhidos alguns autores da

dramaturgia universal, como Magquiavel, Moliere e Lope da VEga

26 Filho, 1983, p. 9%,
27 A esse respeito ver Berlinck, 1984 e Chaul, 1985,
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para a realizaglio de adaptagles. Através dessa aproximagio dos
clidssicos, pretendia-se alcangar uma qualidade artistica mais
sofisticada, e, ao mesmo tempo, ndo perder de vista as questdes

sociais locais que o grupo sempre procurou abordar.

Apbés o golpe de 64, os CPCa foram fechados, e o Arena,
como outros movimentos artisticos comprometidos com um projeto
politico de esquerda, sofreu restrigcles em seus trabalhoa. A
abordagem direta das questdes politicas deu lugar a espetdculos
mais metaféricos e irdnicos. Uma saida encontrada para manter um
vinculo forte com o publico foi a opg3o por montagens musicais,
como “Arena conta Zumbi” e "Arena c¢onta Tiradentes’”. A
incorporagcdo de recursos musicais e (o] aproveitamento de
compogltores como Edu Lobo, Caetano Veloso e Gilberto Gil, entre
outros, expressavam um nova opglo do grupo. As tentativas
anteriores de realizar andlises detalhadas da realidadse
brasileira foram substituidas por uma linguagem mais direta e
emotiva, que pretendia fortalecer a mobilizag8o do puablico
intelectual e estudantil contra a ditadura. As pesquisas do
grupo se direcionaram ndo mais & descoberta de um teatro voltado
a analise da realidade brasileira, mas a uma estética que
tentava exprimir a atitude de resisténcia dos setores sociais

que 0 grupo congeguiu mobilizar.

0 progressivo endurecimento do regime militar

inviabllizou a continuidade do projJetoc do Arena dentro da
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estrutura do teatro comercial. Os mecanismos de controle e
repressfio passam a atuar ostensivamente através da censura de
pecas e da intimidagc8o aos artistas, tornando invidavel a
sustentac8o econdmica do grupo. A tGnica continuidade possivel se
deu fora desse circuito, através do grupo “MNicleo 2", que
congregava Jjovens amadores, atuando paralelamente ao elenco
principal, desde 1968. Através das técnicas desenvolvidas por

Augusto Boal, o "Nacleo” dedicou-se a trabalhos na periferia,

gque tentavam, de varias formas, integrar o puablico aos
espetdculos. Una das ©principais estratégias consistia em

apresentar um problema aoc publico, que deveria assumir os papéis
dos atores, "ensaiando", assim, algumas solucles. Muitas destas
técnicas, introduzidas por Boal e pelos CPCs, foram reutilizadas
por outros grupos na década de 70 em trabalhos desenvolvidos na
periferia de S8&8o Paulo, na tentativa de recriar um teatro

militante28,

Na trajetéria do Arena, as experiéncias iniciais com
um novo tipo de palco e de relaglo com a platéia deasencadearam
todo um processo de questionamento ao teatro que era feito até
ent8o. O vago ideal de modernizag8o que orientou o inicio do
grupo, ainda dentro da EAD, fol se transformando na medida em
que ag conviccedes politicas do elenco pasgaram a ter um peso
decigsivo no trabalho. A partir desse momento, a experimentacéo

estética foi dirigida a criagfo de uma dramaturglia e de técnicas

28 Sobre o teatro de milit&ncia da década de 70 no Brasil, ver
GARCIA, 1990, principalmente o capitulo 4.
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de representacdo adequadaé a4s temadticas nacionais e populares, e
as formas de relag8o que se queria estabelecer com o piblico.
Esse ©processo se desdobrou em varias fases, explorando
diferentes aspectos do fazer artistico, adaptando recursos do
teatro "tradicional” ({(fase de “naclonalizag8o dos classicos") e
aproximando o teatro de outros géneros artiasticos (fase dos
"musicais"). Por isso, mesmo submetendo o0s processcs de
experimentagldoc a objetivos politicos, © Arena trouxe inovac8es
"eatéticas” ao teatro brasileiro. Apesar de ndc conseguir
realizar o sonho de um teatro voltado para as camadas populares,
0 grupo estabeleceu, dentro do circuito em que atuou, uma nova.

forma de conceber e produzir espetdculos.

E no ambito do teatro profissional paulista daquela
época gue tais inovacgBes podem ser aferidas com maior precisio.
A vprincipio, 8 proposta do Arena se contrapas. ao modelo
instaurado pelo TBC, na década de 50. Negou a forma hierdrquica
e centralizada da companhia de Franco Zampari, tentando
organizar-se internamente de forma mais “democratica”. Negou os
ideais de uma cultura "universal” e de um teatro concebido como
divertimento "nobre"”, que mobilizava setores da elite
paulistana. O Arena sintonizou-se com um novo puablico, formado
por estudantes e intelectuais identificados com um projeto
politico de esquefda, que chegou a conquistar certa hegemonia

dentro do campo cultural, no comeco da década de 60. Foli essa
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"base” que garantiu a sustentagdo do trabalho do grupo durante

vdrios anos.

No periodo posterior ao golpe militar, v8o se tornando
cada vez mais claras as divergéncias do Arena em relacdo a
outras manifestag8es culturais, ligadas principalmente ao
movimento “tropicalista”. No programa do sevento "1a Feira
Paulista de Opini%o"29, redigido por Augusto Boal, em 18968,
aparece uma contundente avaliag8o critica do tropicalismo,
dirigida especialmente ao seu representante na &drea teatral, o
grupo Oficina. Boal acusava essa tendéneia de ser "neo-
roméntica" e de adotar um discurso irracional que atacava
apenas as ‘"aparéncias da sociedade”. Para Boal, a atividade
artistica, naquele momento, deveria ser dirigida principalmente
ao "povo", tematizando a questdo da opressfo e apontando
caminhos politicos de ac8o. Apesar do evento pretender reunir oa
principals representantes da produg8o cultural "de esguerda’,
com 0 intuito de fortalecer a resisténcia contra o inimigo comum
(o "teatro  burgués),o tom  agressivo dessag polémicas30
demonstrava a existéncla de divisdes profundas nesses segmentos

sociais. A veeméneia de Boal contra o "tropicalismo” refleivia

29 A "la Feira Paulita de Opini8o” fol um espetdculoc que reuniu
6 diferentes dramaturgos opinando obre a situag¢do brasileira
daquele momento: Lauro César Muniz, Brdulioc Pedroeso,
Guarnieri, Jorge Andrade, Plinio Marcos e Augustoc Boal. 0O
programa do evento foi publicado em "Arte em Revista” ne 2,
Kairds, Sdo Paulo, 1979, p. 40.

30 O0s ataques de Boal ao Oficina, respondiam as declarag8es
feitas por José Celso Martinez Correa contra o "teatro
engajado” numa entrevista - manifesto de 2 de Jjulho de 1968,
publicado em "Arte em Revista ne 2".
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também o fato de que parcelaas significativas do ptblico jovem
comegavam a identificar-se com posturas da “contra-cultura”. O
grupo Oficina, nos anos de 19687 e 1568, realizou espeticulos que
foram grandes sucessos de pUblico. Quais seriam as diferencas

fundamentais entre esses 2 grupos?

O TEATRO OFICINA

Como o Arena, o surgimento do grupo Oficina também sesteve
intimamente 1igado as movimentacSes culturais estudantis. Alunos
ligados ao Centro Académico da Escola de Direito do Largo Sao
Francisco organizaram-se num grupco amador, montando, em 1958,
duas pegas de autoria de seus membros: A Ponte", de Carlos
Queiroz Telles e '"Vento Forte para Papagaio Subir", de José
Celso Martinez Correa. As preocupagdes expressas nos textos
revelam outros matizes ideclégicos presentes nos meios
universitdrios da época. As pecas abordavam temas como a
sexualidade e a moral burguesa, que eram tratados numa
perspectiva préxima ao ‘“existenclalismo", filosofia que se
disseminava em alguns circulos universitdriocs3i. A "questdc da
liberdade” emergia como o tema central dessas primeiras
producdes, diferenciando-ge dos problemas egpecificamente

politicos que o Arena colocava em cena.

31 A esse respeito ver Mostago, 1982, p. 51.
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Foi com a pega "A Incubadeira”, de José Celso, gque o
Oficina conquistou alguns prémios num Festival de Teatro Amador
de Santos. Depois diaqq; 0 grupo alugou o Teatro de Arena por
dois meses e, com issgo, tornou-se mais conhecido do piublico
paulista e dos artistas do prépric Arena. Nessa época, foram
feitas algumas tentativas de fusfo entre os deis grupos. A
primeira se deu através de um convite de_Augusto Boal para que
atores do Oficina integrassem .a peca "Fogo Frio”, gque fazia
parte do Seminaric de Dramaturgia do Arena. A segunda foi por
ocaaific da visita de Sartre ao Brasil, no comeco da década de
60, guando Boal e José Celso fizeram uma adaptag8o do texto "A
Engrenagem”, de autoria do fildésofo. Ambas as montagens ce
concretiéaram, tornando também mais eclaras as diferengas que
separavam as duas propostas: © Arena voltado para a pesquisa de
um teatro "popular” e o Oficina mais interessadoc em realizar a

critica ao modo de vida do publico de classe média.

Essas primeiras experiéncias fortaleceram o desejo de
profisgsionalizacio do Oficina, que passou a atuar também como
animador de festas particulares (o que era chamado de '"teatro a
domicilio"), para angariar fundos que permitissem a aguisig8o de
uma sede. Em 1961, o Teatro Oficina abriu as portas de sua nova
sala na Bela Vista, com a peca "A Vida Impressa em Dolar”, de
Clifford Oddets. A forma de organizagdo do grupo era semelhante
4 do Arena, com a repartig8o igualitiria dog lucros e a diviado

das fungdes administrativas. Havia também a intencdo de se
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conquistar um piblico mais estdvel, através da venda de titulos

que davam direito a ingresso nos espeticulos.

Ao mesmo tempo, o Oficina aplicava-se no
aperfeicoamento técnico de seus atores, que se exercitavam no
método de Stanislawsky, orientados por Bugénio Kusnet. Investia-
se na capacidade de construcdo _de encenagdes "realistaas"”, néo
t&o distantes do modelo da Arena através de um repertério mais
proximo das contradigBes que o seu préprio publico wvivia. A
encenag¢fico dos "Pequenos Burgueses", em 1883, gintetiza bem a
pesquisa do grupo nesta fase. 0 texto de Maximo Gorki retrata os
dilemag internos de uma familia russa, no comego do século,
frente ao movimento revoluciondrio, e, num plano mais geral,

fala das relacSes existentes entre a transformacio individual e

a transformac3c coletiva.

Apds a suspensdo do espetaculo em virtude do clima de
medo gerado pelo golpe de 64, o grupe foi, aos poucos, retomando
suas montagens ("Toda Donzela tem um pai que é& uma fera" e
"Andorra” gs80 apresentadas em 1864 e "Og Inimigos”, em 19866),
até provocar grande polémica com a encenag8o de "0 Rei da Vela”,
de Oswald de Andrade, em 1967. A paritir dai, a tematizacio das
contradig@es da classe média passou a se traduzir efetivamente
numa nova forma de rels¢8o dos atores com a platéia, no préprio
momento da ag8o teatral. Oz laboratdérios de preparacfo,

dirigidos por Lumisg Carlos Maciel, procuravam descondicionar os
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atores de toda uma formagdo profissional veltada para formas de
representacio "realista". Essa eapécie de processo de
"deseducacdo” dos artistas resultou num espetaculo que parodiava
varios estilos, como a apera, a chanchada e o teatro de revista,
além de outros géneros considerados "menores" pela estética do
TRE. @ texto de Oswald de Andrade, construido de.forma cBimica e
anarguica, criticava o ideais burgueses brasileiros,
personificados na figura de "Abelarde I, um fabricante de velas
que  conchava com latifundiarios, empresarios naciocnais e
estrangeiros,' operarios e camponeses. A montagem do Oficina
atualizava a trama, ironizando a "Frente Ampla”, proposta pelo

Fartido Comunista, como forma de resisténcia ao golpe de 64.

Além  de estabelecer relagies  com  a conjuntura
politica, a pega também representou uwm tipo de investimento
inedito ma linguagem teatral, uma construgo simbélica singular,
que se utilizava da comunicagdo verbal e gestual, da cencografia,
da iluminag¥o e da misica, como instrumentos de impacte e
guestionament apns esquemas perceptivos e  intelectuais dos
espectadores, Nio se pretendia mais usar a "magia teatral" para
criar um envolvimento psicoelégico na platéia (como no TEC), nem
tampouco d& motiilizar o pablico pera questlies politicas {como no
Arena), mas, scbretudo, visava—se atingir as "defesas" de uma
roletividade "anestesiada”, com todos os meios possiveis. Ao
tformas de combate desse teatro de "guerrilha" - como Az vezes

era chamado pelos préprins artistas — ndlo se limitavam A
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ﬁtilizacéo da ironia e do sarcasmo no modo de se comportar em
cena, mas optavam também por provocacgdes mais diretas ao prdprio

publico:

"Hoje eu ndo acredito mais na eficiéncia do
teatro racionalista (...) Cada vez malis essa claasse
média que devora sabonetes e novelas estard mais
petrificada e no teatro ela tem que degelar na base
da porrada. Com isso, depois deste golpe uma coisa
ganhqu sentido. O sentido de fazer a arte pela arte.
Nada com mais eficdcia politica do gque a arte pela
arte, porque a arte em 38i é um fendmeno de criagdo,

de descompromisso com fdrmulas feitas, 6 sentido de

reivindicagio e portanto de subversdo'SZ.

Esse teatro também procurava uma eficacia "politieca",
pesguisando formas de deaencadear um processc revolucionadrio na
sociedade brasileira. O "projete artistico” estava, como no
Arena, intimamente ligado a ideais de transformacio social. Mas
achava-se que a contribuic&o das artes nesse processo seria
gingular. As formas estéticas de elaboracdo 8imbdlica deveriam
ge liberar dos wmodos de compreensdc mais “racionalistas”
(vigentea necs movimentos de esguerda) e doe sistemas de
repraesentacio dos meios de comunicagdo de massa (as "novelas"” e

o8 '"mabonetes'). Buscavam-se outras formas de atuacio idecldgica

32 Entrevista de José Celso publicada em Arte “em Revista ne 27
S80 Paulo, Kairés, 1979, pp. 45-50.

»
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para o teatro, que deveria voltar-se agora para umn
gquestionamento radical do piblico de "classe média" e dos seus
posicionamentos politicos, morais e existenciais. Pesquisavam-—se
formas de comunicacBo gue pudessem atingir diferentes niveis de
sensibilidade dos espectadores, rompendo-se ndo 86 com as
temidticas "tradicicnais” como também com as formas de

articulacdo da linguagem cénica.

A continuidade dessa proposta foli, apg poucos,
egbarrandoc nos mesmos limites encontrados pelo Arena. O
endurecimento do regime militar em 1968 e especificamente a
agdo da censura dificultavam as atividades culturais que
expressassem qualguer forma de oposig8o. Ao mesmo tempo, a opgdo
pela atuac8c artistico-politica, dentro das gsalas normais de
teatro, chegavas, a um esgotamento. O Oficina, apesar doe
conflitos com o publico e com a critica, era, nesse momento,
tido comoc uma das melhores companhias tesatrais do pais. Seus
espetdculos eram aguardados com ansiedade e as casas lotavam. 0
Erupo reconhecia as contradicdes de seu projeto
"revoluciondrio'”, em relac8o & situagdo de estabilidade e
notoriedade que alcancou dentro do c¢irculto do teatro comercial,
onde até entdo havia atuado. Planejou-se uma nova forma de
ruptura e de pesquisa. O grupo partiuv em viagem pelo Brasil,
comegando pelas grandes capltais (Rio de Janeiro, Belo
Horizonte, Brasilia) onde apresentou remontagens dos "Pequenos

Burgueses”, "0 Reil da Vela”, "Galileu Galilei'. Depois, o elenco
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seguiu para o nordeste ® o norte do pais, onde dedicou-se A
elaborac8c de um “trabalho novo”. Tal proposta implicou,
primeiramente, uma reestruturac8o interna: ndc se recebia mais
2aldrios fixos, e o dinheiro das montagens era repartido por
todos. O grupo dissolveu-se enguanto empresa, tranéformando~se
numa ''comunidade” itinerante. Além disso, comecaram a ser
planejadas novas formas de atuacdo em lugares phblicos, onde os

atores passariam a contracenar com a platéia.

Rebatizou-se de "te—ato" a nova experiéncia de
comunicagfoc teatral. O nome J& indicava a necessidade de se
estabelecer aliangcas com um outro pablico, que ndo costumava
frequentar casas de aspetdculos. A forma escolhida assemelhava-
se a um jogo - proposto pelos atorezs — no qual os "espectadores”
se transformariam em "participantes”. Kssaa experiéncias foram
realizadas nas c¢idades de Santa Cruz, Mandassaia e Brasilia. Os
temaa desses Jjogos giravam quase sempre em torno da necessidade

de unido entre os participantes, tendo em vista o enfrentamento

de uma dificuldade simbdlica:

"Na Capital Federal, o fate desenvolveu-se
perante dois mil universitdrios; em Santa Cruz
prenderam Renato Borghi com os olhos vendados n;
praga da igreja e disseram ao povo que ele 56 sairia
s6 todos fossem ds suas casas, trouxessem retalhos e

amarrassem uns neos outros dando a wvolta na cidade. O
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povo participou e pediu para o grupo pensar na

possibilidade de empregd-los numa produgdo.

Finalmente, em Mandassaia, cidade ssparada
por um rio, o grupo conseguiu a adesdo dos
habitantes; em conjunto, construiram uma ponte

simbélica sobre o rio" 33,

No experimento, chama-nos a atengfo o fato da
populagdo da cidade de Santa Cruz pedir emprego numa producgdo do
grupo. Oa artistas, ainda que abandonassem os palcos
convencionais e propusessem formas mais participativas de
teatro, ndo perdiam, aps olhos dessas comunidades, suas
identidades de atores profissionais. De certa forma, o Oficina
carregava para esses locais um "nome” e um prestigio, construido
ao longo de sua atribulada, masa reconhecida carrelra. A
possibilidade do florescimento de wum novo tipo de relagdo com
egeas comunidades que, no projeto do grupo, deveria culminar com
a consolidac@o de novas formas de resisténecia cultural, exigiria
talvez um contato e uma presenca mais demorada nesses locais.
Mag o grupo estava em viagem pelo pais e ja enfrentava problemas
internos gque eXxigiam novas opcHes. Alguns atores nédo se
mostraram dispostos a abdicar de suas carreiras profissionais em

prol do novo projeto. Ao mesmo tempo, Juntavam—-se a0 grupoc novos

33 Silva, 1981, p. 79.
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integrantes, inexperientes profissionalmente mas entusiasmados

com aguelas tentativas.

A experiéncia de "te-ato” mais bem sucedida se deu na
universidade de Brasilia. Os estudantes aderiram amplamente ao
jogo proposto pelo Oficina. Uma linguagem comum unia atores e
pablico, garantindo a eficdcia do "rite". Cabe lembrar que, em
1971, parcelas da Jjuventude universitaria brasileira
compartilhavam de referéncias & chamada "contra-cultura", um
movimento internacional de onde ©brotaram as propostas dos
“happenings', celebragdes coletivas "eapontineas" que nao
trabalhavam com a separagdo entre atores e piblicos34. Apesar
de s8uas caracteristicas singulares, o Oficina era o grupo
brasileiro, da época, que melhor representava essas tendéncias

internacionais.

As=zim, a c¢critica e a ruptura que o Oficina
estabeleceu com o teatro ‘“comercial”, apoiocu-se também em
informagées do teatro experimental internacional, incorpordas em
suas propostas. Mesmo tentando recriar essas idéias em fungdo de
uma leitura dos problemas politicos e culturais do pais, o "te-
ato” acabou atingindo, mais uma vez, aquela parcela de publico
de estudantes e intelectuais gque Ja tinha. certa familiaridade

com a linguagem do Oficina.

34 Sobre as origens do "happening”, ver Glusberg, 1987.
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A forma pela qual o grupo retoma suas atividades em
S80 Paulo, depois da viagem, vem reafirmar essas contradigdes. O
material de pesquisa é utilizado numa montagem gque serid levada
dentro de um teatrc convencional. Elaborada como uma “criagdo
coletiva", a pega "Gracias Sefior" propunha, dentro de uma sala
de espetiaculeos, uma experiéncia de “Jjogo” entre atores e
publico, semelhante Aaquelas realizadas no "te—ato”. Na primeira
parte do roteiro, os atores recusavam-se a desempenhar gualguer
forma de representacdo, denunciando a propria divis3o entre
palco e platéia como signo de uma "esquizofrenia”, que dividiria
o homem entre o seu personagem social "conformista” e o seu lado
secreto, "subversivo" e "recalcado”. Apdos a ritualizacdo de uma
“morte” simbélica, o grupo conduzia a uma “ressurreicgdo”,
propondo a unido de palco e platéia, através do Jjogo com um
bast3o, que simbolizaria as diversas formas de destruir um
inimigo comum. O espetdculo dividiu as reag¢Bes do publico e da
eritica, gerandoc muita polémica3®, e acabou sendo proibido pela
censura, gue nic conseguia controlar uma pe¢a que, em cada
noite, tinha um desdobramento diferente. "Gracias Sefilor” também
aprofundou as contradigBes internas do grupo, que rachou
definitivamente entre aqueles quse queriam continuar sa

aperfei¢goando dentro do teatro profissional e os que preferiam

35 Criticos que normalmente eloglavam os trabalhoss do Oficina,,
como Sabato Magaldi, publicaram criticas contundentes na
imprensa, gerando polémicas com o diretor Joeé Celso. a esse
reepeito ver, “Arte em Revista” ne 2,S. Paulo, Kairés, 1879,
pp. 51-55.
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geguir o caminho inaugurado pela peca. O grupce acabou se

dissolvendo com a prisio de seu diretor, José Celso, em 1973.

A trajetéria do Oficina nos mostra um Pprogressivo
processo de diferenciac8o e de constituicBo de uma nova via para
o teatro "politico” da década de 680. A principio, seu projeta
ndo se distinguia nitidamente das propostas e das formas de
organizacdo adotadas pelo Arena. Vindo do mesmo segmento social
e dirigindo-se a wum piblico semelhante, o Oficina 1logo
conecolidou-se como um dos principais elencos profissionais do
teatro braasileiro, alcancando repercussdes positivas Junto a

critica, além de sucessos de bilheteria.

A partir da encenagio de "O Rei da Vela'", configurou-
se uma confrontag@o mais direta entre o grupo e o chamado teatro
"engajado"”. O Oficina discordava basicamente da forma desse
teatro se dirigir &s platéias de '"classe media”, ecolocando-a
como vitima dos acontecimentos recentes da histdéria do pais. O
grupo passou entio a investigacdo de novas formas de comunicacdo
com esse segmento social, adotando uma atitude 1iconoclasta e

provocativa.

A questdo da eficdcia politica do teatro fol, assinm,
vinculada & pesquisa do gque hd de mais especifico na linguagem
teatral. O puoblico deveria ser atingido nf8oc apenas pelos

contetdos "ideolégicos" dos espetdculos, mas, sobretudo, sua
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sensibilidade deveria ser posta em cheque por uma nova estética.
0 Oficina concentrou-se na quest8co da linguagem teatral,
introduzindo novos procedimentos em relagfo & direcdo, atuagéo,
cenografia, sonoplastia e conferindo grande import&ncia ao papel
do encenador como coordenador das montagens. Nesse sentido, o
grupo foi responsdvel por uma reciclagem de informacdes
estéticas que circulavam no teatro brasileiro, incorporando
procedimentos internacionais de vanguarda até ent8o pouco
conhecidos entre nés (como as técnicas do polonés Jerzy
Grotowsky e do grupo norts—americano Living-Theatre). Mas a
questdioc da experimentacfo estética sempre esteve fortemente
vinculada a uma utopila politico-revoluciondria. N&o se tratava
simplesmente de fazer “arte pela arte"”, mas de descobrir a
eficdcia e o poder transformador do "rito teatral”. Os artistas
pretendiam modificar a sociedade, usando armas peculiares,

capazes de "alterar a consciéncia” do piblico.

Provocando escédndalos e polémicas, as pecas "0 Rei da
Vela" e "Roda Viva" foram dois dos maiores sucessos comerciais
do teatro Dbrasileiro. Como o© Arena, o Oficina enfrentou a
contradig8o existente entre seu projeto artistico-revolucionario
e gua condic8c profissional. As tentativas de atuacio fora do
mercado esbarraram nas divergéncias internas do elenco, nas
dificuldades de comunicac8o com outros pliblicos e nos limites
impostos pela prépria ditadura. Mesmo assim, em sua fase final,
o Oficina J4 anunciava a proposta de formagdo de ‘“comunidades
alternativas” aque foram assumidas por outros artistas no

decorrer da década de TO.
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EXPERIMENTAGAO, MARGINALIDADE E MERCADO NOS ANOS 70
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0 nmome "teatro Marginal" foi wutilizado por alguns
criticos para designar as propostaz e os gpspetaculos do inicio
da decada de 70. Espetaculos como "Hoje & dia de Rock" (1971),
"Rito do Amor Selvagem" {(196%), "Luz, Sam, Lixo" (1971) & "Q
Terceiro Demonio"” (1971) foram apontados por Edélcio Mastaco™e
camo exemplos dessa tend&ncia. Retomando caminhos j& esbocados
nos Ultimos espetaculos do QOficina e abrindo—se acs ideais da
"contra-cultura", essas montagens exploravam esteticamente a
expressdo corporal, a fragmentaclo da narrativa. os processos de
criagdoc coletiva, procurando, assim, uma conunicagfio mais
informal com o pablico que, muitas vezes, era chamado a intervir
diretamente nas apresentagies. As tematicas exploravam
experigdncias pessoais dos "criadores", abordando, coam
frequéncia, guestiies relacionadas ao comportamento da juventude.
Faltam, no entanta, trakalhos mais detalhados sobre esssas

productes, gue foram parcamente documentadas.

Mesm assim, algumas anadlicses tedricas feitas
posteriocrmente apontaram um suposto "vazio cultural" gue teria
se instalado no pais apbds a promulgacdo do AI-3, refletinde o
estadn de "alienagiHo" da juventude, dewvido & acglo da censura
politica e da repressdEo™”. Nesse sentidoy, & enfase dada pelo

"teatro marginal" a uma expressividade menos "racional", fundada

I6 Ver "Sumédrio de um Teatro Marginalizado'", Fublicado em "Arte
em Revista n= %", pp. 7B8-91.

37 A ddéia de “wvazio cultural” foi desenvolvida especialmente
pelec socidlogo Luciano Martins, num artigo intitulado "A
Geragio Al-8", In Cadernpos de Opini¥o, Rio de Janeiro, Faxz
g Terra, 1979.
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na imaginacdo e na comunicagfo ndo-verbal, poderia ser
interpraetada comoc um reflexo da agdc da censura contra o
pensamento e a 1liberdade de expressd3o. Alguns criticos98
discordaram dessas interpretagdes, reconhecendo nessas
manifestacdes a afirmacdo de um posicionamento distinto da
"asquerda tradicional"”, gue n8c se articulava como um movimento

unificado, mas trazia uma "nova teatralidade" para os palcos.

Esses espetidculos baseavam-sze também em novas formas
de organizac8o dos artistas. Surgiram as “comunidades" que
procuravam fundir a atividade artistica com a convivéncia
cotidiana de grupos, trabalhando e vivendo juntos. A pesquisa de
Rosemarie Lobert (1979) sobre o grupo Dzi Croquettes, fornece-
nos dados importantes sobre egsse tipo de proposta. A
"comunidade'" tendia a representar, para essa forma de teatro, um
projeto estético, profissional e existencial, de modo a unir
utopicamente a "arte” e a "vida". Mas, na pratica, a articulagédo
dessas miltiplas expectativas se revelou inviavel. A
pesquisadora nos mostra como o8B intereasses profissionaise
individuais n&c coneeguiam ser equacionados dentro do grupo.
Surgem conflitos em torno da quest8o do "estrelismo" de alguns
membros, as relagdes pessoals se desgastam e a comunidade se
dissolve. Mesmo pretendendo se constituir em uma comunidade
"alternativa®, o grupo abrigava artistas com pretensdos

profissionais que, num certo nivel, competiam entre si. Os Dzi

38 Ver Mostago, 1982, cap. 10.
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Croquetes ndo congeguliram superar essas questdes a dar

continuidade a seu projeto.

Outro ponto fundamental abordado por essa pesquisa diz
respeito & relagdo dos artistas com o publico. A idéia de
‘comunidade” se estende até um setor da prépria platéia, que
asgiste com assiduidade o8 sgpetaiculos, transzformando-ze em
"publico-tiete". O evento teatral torna-se, assim, uma.
opertunidade para o estabelecimento de um intenso relacionamento
entre atores e espectadores, extravasando 0o momento do

espetdaculo.

Algumas criticas de outras montagens da época

reafirmam esse sentido de ‘“celebracd3o" que reunia atores e

piblico, ultrapassando os limites da contemplac8c estética.
Mariidngela Alves de Lima assim comentou a peca "Hoje & dia de

Rock™ :

"Os atores do teatro Ipanema reuniram em torno de si
Lm fantdstico '~ grupo de coparticipantes dessa
ceriménia. Uma ceriménia que 58 ndo atingiu a
dimensio do rito porque a capacidade de adorar exige

uma proposta transcendente que o grupo nio pretendia

oferecser .39

39 Arrabal, Lima e Pacheco, 1880, pp.75-76.
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A forte identificagcfio, que se estabelecia entre oz
“participantes"” dessas “ceriménias" revelava a existéncia de um
"ethos” comum, que o espeticulo tendia a reafirmar. Nos
segmentos da juventude sensibilizados com a "econtra-cultura”, o
teatro se tornou um veiculo privilegiado de expressio de um
"estilo de wvida". As montagens, calcadas em criagdes coletivas
doa préprios grupos, tentavam criar um teatro que falasse
diretamente da experiéncia existencial dos artistas e do
publico. Nelas, a utopia de uma "sociedade alternativa" podia se

realizar, pelo menos momentaneamente.

A utilizac8o de garagens, galpBes, depdsitos, patios e
outros locais pouco convencionais para as apresentacfes,
amplievam as ' possibilidades de circulagdo desses espetdculos
dentro de um circuito "alternativo”.Na imprensa, a coluna do
Jornalista Luis Carlos Maciel, em "O Pasquim", representava um
ponto de divulgac8o dos ideais do “"underground"” (ou "udigrudi')
brasileiro. Além disso, artistas mais famosos dessa tendéncia,
como José Celso e Fauzi Arap, polemizavam nos 6rgdos de

comunicagdo com os criticos de seus trabalhos. 40

E possivel afirmar que nestas manifestagdes jd estava
presente uma série de elementos retomadas por propostas

experimentais nos anos B0. Em primeiro lugar, a experimentacio

40 Ver o artigo de Fauzi Arap "Aviso aos Navegantes" publicado
em Arte em Revista ne 5, pp. ©92-93, e “Carta Aberta ao
Critico Sdbato Magaldi”, de José Celso, publicada em "Arte em
Revista no 2" pp. H2-55.
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comega & voltar-se mals especificamente para a busca de uma
"linguagem” n#o centrada em textos dramdticos, centrando-se na
exploracdo da comunicac8o n#o-verbal. Valoriza-se como ponto de
partida a experiéncia pessocal dos artistas, que & trabalhada
expressivamente no aistema de "criacgdes coletivas". Ao mesmo
tempo, a tematizagdio das "grandes questSes” politicas e sociais

€ a crengca no poder da arte gerar transformagBes soclais em
larga escala v3o cedendo terreno para preccupacdes com as
relac8es cotidianas e para o questionamento de valores ligados a

temas como a sexualidade e as drogas.

De maneira geral, essas montagens conseguiram atingir,
de forma intensa, um namero restrito de pessoas. Tal
confinamento se deve tanto @& repress3oc da liberdade de
expreasdo, feita pela ditadura militar, como também aos proprios
ideais "alternativos", desposados por esseg artistas que
acreditavam ser possivel organizar-se "A margem do sistema’.
Novos limites a esse tipo de projeto v&o sendo colocados pelas
transformagdes ocorridas no campo de producgdo teatral, no

decorrer dosg anos T70.

O FINAL DA DECADA DE 70 E AS TRANSFORMAGOES NO "CAMPO TEATRAL"

0 “teatro marginal” deixou como legado mais

espetaculos do gue grupos estruturados. Na verdade, os artistas
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que, de maneira-geral, estavam ligados as idéias do Arena s do
Oficina n&oc conseguiram se articular em trabalhos estaveis. Em
580 Paulo, poderiamos registrar como grupos rrofissionais, gque
surgiram nesse periodo, o “Pesscal do Victor", o "Grupo Orginico

Aldebard" e o grupo "Pod Minoga".

A iniciativa mais duradoura do final da década de 70,

X que Be estende pelos anos 90 em S&0 Paulo, foi a fundaclio do
Centro de Pesquisa Teatral no SESC, dirigido por Antunes Filho.
0 CPT estrutura-se como uma escola que abre suas portas todos os
anos para 200 pessocas em média; destas, apenas 10% s3o
aprovadas. Paralelamente ao nicleo central, funcionam ainda um
nicleo de dramaturgia e um de cenografia. Em troca de uma
formagcdo gratuita e da participaglic em projetos importantes, os
alunos tém de se dedicar intensamente s atividades do centro.
A malor parte dos atores nada recebe durante o periodo de

ensaios, dividindo posteriormente a bilheteria dos espetdculos.

0 Centro fol responsdvel por montagens elogiadas pela
critica e premiadas nce Brasil e no exterior, como "Macunaima®
(1979), "Nelson Rodrigues e o Eterno Retorno™ (1981), "Romeu s
Julieta” (1984) e "A Hora e a Vez de Augusto Matraga" (1988).
Dele também sairam diretores como Ulisses Cruz e Bia lLessa, e
atrizes como Giulia Gam, hoje nomes conhecidos na grande

imprensa, com trabalhos considerados inovadores.
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0O CPT destaca-se hoje como um centro de pesquisa e
experimentagdo gque conseguiu construir uma estrutura mais
estdvel ¢ um "nome” de prestigio. Isso se deve, em grande parte,
a4 presenca de seu idealizador, o diretor Antunes Filho. Com uma
vasta trajetéria no teatro brasileiro, que se inicia no TBC na
funcdo de assisténcia de direg¢8o, Antunes tem desenvolvido uma
extensa pesquisa, visando a criag8o de um método proprioc de

encenacgio & preparacgio de atores.

A continuidade de seu trabalho tem sido possivel
também em fun¢do da infraestrutura que lhe & fornecida pelo
SESC. Além de contratar os principais profissionais do Centro, a
entidade fornece o Teatro Anchieta como sede para o projeto. O
CPT +transformou-se, assim, numa espécie de teatro-escola, que
pode fornecer a seus alunos o acesso a uma formagio mais
"moderna” do que a EAD, além da possibilidade de participar de
montagens com um renomadoe diretor. Por tudo isso, ele se tornou
uma espécis de excegdc dentro do guadro das produgles

"experimentais”.

Os grupos que 8e organizavam sgemi-profissionalmente
enfrentam dificuldades com algumas mudangas ocorridas no final
da década de 7T0. Nesse periodo, observa-se a mebilizacie de
setores da classe artistica, interessados na recuperagdc do

teatro como atividade economicamente vidvel. A acdo da censura%t

41 A esse respeito ver Lima Arrabal e Pacheco, 1980, pp. 75-786.
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comprometeu n8o 856 a produgd3oc do teatro explicitamente
"politico", como também toda e qualguer peca que fizesse
alusdes & situac8o do pais ou fosse considerada imoral. Essa
situacdo criou possibilidades para uma mobilizac8So mais intensa,

cuja primeira conguista foi a regulamentagio da profissdo de

ator em 1978.

Paralelamente, o préprio governo federal Jja estava
intereasado em transformar suas relagSes com o3 produtores
culturais. Assim, a partir do governo Geisel, atenua-se a agao

repreasiva sobre a producdo artistica e incrementa-se uma

mentalidade mais "administrativa”. 0O critico Edélcio Mostago42
afirma que, desde a década de 60, o Estado autoritario
preocupou-ge em criar mecanismos rrotecionistas, COomo o)

Instituto Nacional do Cinema, ¢ Instituto Nacional do Livro,
etc, gque se Juntaram ao Servico Nacional do Teatro e ao
Instituto do Patrimdnio Artistico, existentes desde o tempo do
Estado Novo. Mas & a partir das "Diretrizes para uma Politica
Nacional da Cultura", de 1973, que apareceram novas formas de
interferénecia e de relacl3o entre os oOrgios federais e o8

artistas. 43

Observou-se, a principio, uma aproximacdo do Estado

com alguns grupos de produtores. O primeiro contato se deu com a

42 Ver Mostaco, 1982, cap. 12.

43 Az "Diretrizes"” gerar8o o programa de atuac8o do Ministro Ney
Braga (MEC), durante o governo Gelsel. Esse assunto serd
retomado no capitulo 4 ¢ na conclusdo.



62

"Associag8o Carioca dos Empresdarios Teatrais” (ACET), que
récebau uma parcela das verbas do Plano de Acd3oc Cultural.
Orlande Miranda e Paulo Pontes, membros da assocliagdo,
elaboraram um diagndstico da situagfo econbmica, reivindicando
mais subgidios para as produgdes, além da veiculac8o de Jjingles,
spots @ slides de espetaculos nas emissoras de TV. Desse céntato
derivaram também outras iniciativas do Estado, sugeridas pela
ACET, como a "campanha das Kombis" que vendiam ingressos mals

baratos A populacio.

Quem =30 os beneficiados por essas iniciativas? O
primeiro edital da campanha das kombis, por exemplo, pedia,
entre outros papéis, as cOGpias dos contratos de +trabalho de
artistas e técnicos, o C.G.C. da empresa produtora, a cépia do
contrato sccial da firma e a cdépla do contrato de aluguel da
sala. Excluiam-se, assim os grupos que nd3oc s8e organizavam em
moldes empresariais e articulavam seus trabalhos de forma

‘alternativa.

A aproximacfio dos 6rgdcs estatals de alguns setores da
classe teatral fortaleceu, num primeirs momento, as fronteiras
entre o teatro organizado como empresa € o8 grupos de menores
recursas. A escolha do proprio Orlando Miranda para a
presidéncia do Servico Nacional de Teatro, entre 19"}"4 e 1981, &

indicativa da alianca do governo com o teatro empresarial. Nesse

periodo, alguns espetdculos foram beneficlados diretamente com
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subsidios federaia, inclusive para a realizac8c de excursdes

pelo pais44.

Em 1981, & criado o Inatituto Nacional de Artes
Cénicas (INACEN), substituindo o SNT. Segundo Humberto Magnani,
representante do INACEN em Sdo Paulo4®, o novo 6rgdo representou
uma vitéria da Telasse artistica", éorque conseguiu maior
autonomia administrativa dentro da burocracia federal. Houve
também mudangas na politica da entidade, que deixou de subsidiar
rroducdes profissionais, deslocando seus recursos para
inveastimentos em .. infraestrutura de salas de espetdculos,
cursos para artistas e técnicos, e incentivos a outros "pélos
culturais” em diferentes regi®es do pais. Durante seu périodo de
existéncia, o INACEN acabou se dedicando basicamente A
documentac8o e pesquisa do teatro nacional, a edicio de jornais
& livros, & promogdo de festivais, e, uma vez ou outra, a suprir
com recursos, algumas produgdes consideradas importantea dentro

dos critérios da direcd3o.

Finalmente, a relativa desobrigacdo do Estado em
relacdo &as produgles profissionais do teatro se articula com
cutra medida bédsica para enteﬁdermos o periodo que se sgegue: a
Lei Sarney. Ela tende a transferir parte da responsabilidade do
patrocinio da produgfio cultural para a iniciativa privada. Nesse

campo, o teatro passard a concorrer com outras midias capazes de

44 Esse tema & desenvolvido por Mostaco, 1982, p. 175.
45 Magnani cedeu essa entrevista ao pesquisador em 6/5/88.
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atingir um piblico mais numeroso e com o poder de veicular em
larga  escala a imagem dos ratrocinadores. Ao ficar
essencialmente vinculado as 1leis do mercado, contando com um
pequenc apoioc do HEstado, as propostas experimentais ter8o que
enfrentar algumas questdes para poder se efetivar: como
conseguir uma “organizagio empresarial” necessaria para a sua
propria existénci'a legal? Como estabelecer o contato com a
iniciativa privada e captar o8 recursos necessirios A producio?
E possivel, nesse contexto, conseguir a estabilidade necessaria
ao desenvolvimen‘_to de uma pesquisa que n3o se esgote em um ou

dois espetdculos? E, alnda, até que ponto as necessidades do

mercado submetem a linguagem artistica a seus padres?




CAPITULO 3:
UM ESTUDOC DE CASO: O GRUPO DE ARTE PONKA

65
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A ESCOLHA DO GRUPQ PONKX COMO OBJETO DE PESQUISA

Na nossa "Introdugfo”, justificamos as razles tedricas
e metodoldégicas que noa levaram a acompanhar de perto a
trajetéria de um grupo especifico na parte final da pesquisa.
Cabe agora explicitar os motivos da escolha do grupo Ponk3. Em
primeiro lugar, é preciso salientar as dificuldades que o
panorama contemporineo de produgdo teatral apresenta, quando se
quer identificar grupos & propoatas "paradigmidticas”. Em 1984, a
critica e historiadora Mariéngela Alves de Lima confessava sua
perplexidade diante da fragmentagdo de manifestagdes na 4drea

teatral:

"Fssa sensagdo de massa Indistinta, de um movimento
difuso que se bifurca em incontidveis singularidades,
¢ um desafio gque o pensamento critico sobre a
atividade teatral enfrenta de md vontade por vezes

com pavor do erro'’.4e

Seria dificil escolher um grupo como uma espécie de
exemplo ilustrativoe de um movimento de teatro "experimental'
existente hoje em S30 Paulo. Mas €& certo que o termo
"experimental” tem sido assumido tanto por alguns artistas como
por criticos, Qque Qquerem nomear uma produgao que se contrapde

"ao teatro comercial e az leis reastritivas do mercado” e herda o

46 Ver o artigo "Perplexidades de um critico’”, publicado em Arte
em Revista ne 8, Kairéds, S&8c Paulo, 1984, p. 110.
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“"trabalho investigativo dos anos 80 e 70"47_. No semindrio ja
citado, "Teatro Anos 80: Processos e Experiéncias”, compareceram
grupog como Macunaima, Ornitorrinco, Ponk&, XPTO, Boi Voador,
Orlando Furioso, Vento Forte, Marzipan, representantes dos ja

extintos Pod Minoga, Pessocal do Victor e outros.

Todos eles comegaram COmo assocliagdes de artistas que
levantavam suas producdes num sistema “"cooperativado”, onde os
participantes dividem lucros e perdas dos espetaculos, conforme
o tempo e o dinheiro investido. Formados por jovens em inicio de
carreira, costumam trabalhar inicialmente com montagens de
baixos custos, gque n8o exigem captac3o de patrocinios junto a
empresas e outras entidades. A inexisténcia de "chamarizes" nos
elencos, como artistas de TV, tende a dificultar a obtencdo de

patrocinios junto & Area privada.

Esse sistema de produc8o diferencia-se de um tipo de
espetaculo onde a equipe de produclBio contrata os atores para uma
montagem especifica. Nesses casos, ndo hd interesse na formacgdo
de um grupo que desenvolva um trabalho continuo. Existem também
as companhias que conseguiram se organizar numa estrutura
empresarial, onde um elenco mais ou menos fixo de artistas
trabalha junto a uma equipe profissional de produgdo. B o caso

da Companhia Estdvel de Repertéric (CER), do ator Antonio

47 AfirmagBes contidas no texto de apresentagBio do semindrio
“Teatro Ancs 80: Procesaos e Experiéncias", realizado no
Centro Cultural Oswald de Andrade em novembro e dezembro de
19380.
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Fagundes, e da Companhia de Opera Seca, do diretor Gerald Thomas

(associada & produtora Arte Cultura, de Yacoff Sarkovas).

Os grupos citados no semindrio distinguem-se também do
teatro desenvolvido nas periferias de S&o Paulo, constituido por
elencos gque percorrem outro circuito e que atingem um piablico
mais popular. O grupo "Unifo e Qlho Vive'", por exemplo, que atua
em sindicatos, grémlos, pardquias, associacdes de bairro, desde
1970, construiu uma sélida carreira nesse terrenoc. Muitos outros
grupos de menor folego, que também funcionam semi-
amadoristicamenté, deeenvolvem esge tipo de teatro itinerante
pelos bairros da capital, herdeircos, quase sempre, dos ideails de
teatro popular que animavam o Arena e os C.P.Cs., Ja, grupos como
o XPTO ou o prdprio grupo Ponkd trabalham com "performances" num
circuito "alternativo” de outra espécie: bares, casas noturnas,
escolas de danga, que abriram "espagos" para pegquenas
apregentacgdes teatrais. Esszes "espagos”, geralmente, fazem parte
de um circuito de lazer da classe média, abrigando um pablico
semelhante aocs dos teatros convencionais. Este outro circuilto
“alternativo"” ndo estd vinculade & 1idéia de wum ‘'pablico

popular”, como no caso do teatro de periferia.

A malor parte dos grupos experimentalas, citados no
"Seminario”, nio pretende abdicar de suas relages com o mercado
profigsional. Apesar de utilizar, As vezes, estratéglas

"alternativas'", seus esforcos atuam no sentido de conquistar um
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lugar nesse mercado. S3o justamente as tensdes e as proximidades
desses projetos, em relagdo &s novas configuracdes que assumem
o0 ¢ircuito de teatro profissional em S&o Paulo, que fazem desszes
grupos objetos privilegiados para as investigacBes tedricas que

propusemos na “Introdugdo” de nosso trabalho.

Entre esses elencos, o Ponkd oferece interesse
especial de andlise, em primeiro lugar, por sua longa
trajetdoria. Ela se inicia em 1982, quando os artistas se retnem
pela primeira wvez com o intuito de pesquisar a linguagem
teatral, continuando até hoje, <quande o grupo Jja goza de um

maior reconhecimento por parte da critica e do pablico,
principalmente depois do espetdculo “Péassaro do Poente”. Neagsa
trajetdéria, o Ponkd@ atravessou diferentes fases em relagdo a
gquestdes ligadas & produgdo, fornecendo-nos wum material rico
para reflex8o. Além disso, a participagdo de dois de seus
artistas na diretoria da Cooperativa Paulista de Teatrod® , nos
anos de 1985 e 86, levou-nos a investigar algumas formas ds
relac8o gue tem se estabelecido entre o8 grupos que nd8o se

estruturam como empresas autdnomas de produgdo teatral.

Do ponto de vista estético, o Ponkd figuraria ao lado
de Orniltorrince e do grupo Macunaima de Antunes Filho, como um
dos primeiros elencos estdvels com propostas experimentaia no

inicio da década de 80, conaseguindo manter seu trabalho até

48 A "Cooperativa” & uma entidade que congrega diversos grupos
teatrais em S&o0 Paulo, e que sera estudada no capitulo 4.
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hoje. Durante esse periodo, seu projeto artistico s=sofrsesu
transformaces que se refletiram nos espetdculos e nas formas de
articulagdo interna e externa do elenco. Algunas de seus artistas
se preocuparam em refletir sobre esse processo, escrevendo,
inclusive, textos a respelto. Tudo isso nos possibilitou um
acompanhamento mais proéximo das diferentes fases que constituem
esse trabalho teatral e que passam pela formulagdo de idéias,
eatruturagio dos processos criativos, finalizacéo dos
espetiaculos, <colocagdo dos produtos no mercado e outros

desdobramentos.

FORMACZO DO ELENCO

Um dos primeiros fatos que chama a atenc8o na
constituic3o inicial do elenco do Ponkd & a diversidade de

formacBes doz seus artistas.

Celso Saiki veio de experiéncias anteriores, em grupos
universitarios de Belo Horizonte. Ja& em S30 Paulo, foi
convidado, em 1879, pela cilneasta Jjaponesa Tizuka Yamazakl para
participar do filme "Gaijin”, Qque abordava a questdo da
imigrac&o japone=a no Brasil. Conheceu Carlos Barreto em 1980,
quando participaram, Jjuntos, do espetdculo "Reviata do Bixiga".
Posteriormente, esses dois atores tentaram montar "Rashomoon'',

drama que Jj& tinha sido levada ao cinema por Akira Kurosawa. O
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projeto ndo deu certo, mas ja expressava a preocupaciic de Saiki
com as temdticas orientais. Num depoimento, ele conta gue,
quando conheceu Paulo Yutaka, em 1980, convarsavam
frequentemente sobre o fato de gserem atores "nisseia”,
discutindo as possibilidades de se fazer um teatro que
refletisse essa condicdo. Essa foi uma das motivacBes iniciais

para a formac3oc do Ponki3.

Ana LiGcia Cavalieri formou-se atriz pela Escola de
Arte Dramitica, tendo participado de espeticulos infantias, além
de ser apresentadora do "Telecurso 1o Grau" da TV Cultura, onde
trabalhou com Celso Saiki. Dentro do elenco inicial do Ponki,
Ana, Carlos e Celso tinham wuma formac8o mais egpecifica de
atores, adguirida em grupos univergitarios amadores, escolas

especializadas e em algumas experiéncias profissionais no palco,

na TV e no cinema.

Jd Milton Tanaka sempre se dedicou mais a &rea da
dan¢a, tendo estudado na Escola Municipal de Bailado & no curso
de danga moderna de Célia QCGouveia. Além disso, possuia
conhecimentcs em artes marciais orientais, que foram amplamente
utilizados nos. trabalhos do Ponk3. Héctor Gonzdles e Graciela de
Leonardis estudaram misica em conservatdrios de Montevidéo e, no
Brasil, passaram a desenvolver pesquisas na 4&rea de trilhas

sonoras para danca e teatro.
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Paulo Yutaka foi efetivamente quem propds a formagido
do Ponkd, no final do ano de 1982. Formou-se ator em 1873 na
Escola de Arte Dramdtica. Posteriormente, atuou na montagem de
"Galileu Galilei” feita pelo grupo Oficina, excursionando para
Portugal em 1974. De 1976 a 1980 permaneceu na Europa,
participando de espetdculos do grupo '"Shasatu Japonese Daﬁce
Theatre"”, além de estudar mimica e atuar em “performances"
individuais. De wvolta ao Brasil, ingressou no curso de direcédo
teatral da Escola de Comunicacdo e Artes da USP, tendo dirigido
dois espeticulos com alunos da E.A.D., "Olho da Rua” e "Céu da.
Boca”, além de montar um trabalho individual chamado "Bom dia
Cara"', apresentado no Festival Internacional de Teatro de ©G5é&o
Paulo, em 1981, promovido pela empresidria Ruth Escobar. Depois
de iniciar suas atividades no grupo Ponkd em 1982, abandonou o
curso universitério. Yutaka +também trouxe para o Ponk&
conhecimentos de artes marcials, principalmente do tai-chi-

chuan, adquiridos durante sua estadia na Europa.

Luiz Roberto Galizia dirigiu os dois primeiros
espetidculos do grupo. Formado em direcdo teatral na E.C.A. em
1974, ja havia participadoc anteriormente de vérias encenacdes
experimentais consideradas importantes pela critica, como "0
BalcBo", dirigida por Victor Garcia em 1969, e "0 Terceiro
Deménioc", montada por Mario Placentini em 1970. Em 1975, wvai
para Berkeley realizar seu mestrado, . . concluido em 1976.

De wvolta a SHo Paulo, funda o grupo "Ornitorrinco™ juntamente
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com og artistas Cacd Rosset o Maria Alice Vergueiro, cujo
primeiro espetdculo é "As Mais Fortes", coleténea de textos do
dramaturgo August Strindberg. Em 1978, retorna aocs Estados
Unidos para realizar seu doutorado sobre a obra do encenador
Robert Wilson. Galizia havia participado de uma pegca de Wilson,
montada no Brasil em 1974 no 1o Festival Internacional de Teatro
de S3o Paulo. A montagem se chamava "A Vida e a Epoca de Dave
Clark"”, contando com a participacéo de varios atores
brasileiros. Esse contato foi fundamental para o trabalho que
Galizia realizou posteriormente, principalmente na direg3o dos
espetaculos do Ponkd, em 1983 e 1984. Paralelamente ao seu

trabalho artistico, lecionou na graduac8c e na pds—graduacdo da

ECA. Faleceu prematuramente no ano de 13885.

0 gue levou artistas de experiéncias t3o diversas a
reunirem—-se em torno de um mesmo projeto? Em primeiro lugar, &
preciso ressaltar qgque, apesar das diferentes especializacées
profissionais, os membros do elenco provém de segmentos sociais
semelhantes, ligados as camadas médlas urbanas e a parcelas da
Jjuventude que tem interesse e possgibilidades de acesso as
carreiras artisticas. Maas a opgdo pela reunido de um grupo
"eclético" J4& indica que o Ponkd optara por um caminho "nio
convencional” na construcdo de geu trabalho teatral.

Curiosamente, o Ponk& se auto-denomina um "grupo de arte"” & nio
um “grupo teatral’”, sublinhande, assim, sua diferenca em relacdo

ao teatro tradicional.
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A lideranca inicial de Paulo Yutaka e Luis Roberto
Galizia tiveram um papel fundamental na definic8io dessas opc8es.
Nos seus percursos anteriores, eles haviam participado de grupos
e montagens experimentais consideradas importantes pela critica,
estudaram e trabalharam no exterior, além de manterem vinculos
mais estreitos com a universidade. Todo esse "back-ground”, de
certa forma, representava uma garantia de que o projeto do Ponka

ndo estava comecando "do zero”, em termos de capital cultural e

simbdlico.

Un outro dado significative na formacfo do grupo diz
respelto a4 descendéncia japonesa de alguns de seus membros. Para
Paulo Yutaka, Celso Saiki e Milton Tanaka, o Ponkd poderia
representar um novo espago para o ator “nissei’”, que normalmente

tem poucas oportunidades dentro da midia, em virtude de seu tipo

fisico. Esses atores criticavam também a utilizacao de
esteredtipos, como a figura do oriental "abobalhado"” e
"ridiculo’”, presentes em alguns programas de humor e antnecios

publicitarios. Desse ponto de vista, o Ponk8 surge como um
projeto artistico gque pretende abrir novas possibilidades de
trabalho a esses artistas e, ao mesmo tempo, contribuir para um

procegso de afirmagido étnico-cultural.

Por outro lado, os elementos artisticos extraidos da

tradicdo orlental serdo reelaborados em func8o de um projeto que
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se gquer “experimental” e que pretende dialogar também com as
modernas tenddncias do teatro ocidental. Essa vinculacdio entre o
"étnico” e ¢ "moderno" fundamentou © projeto inicial do Ponk3.
Membros do grupo procuraram desenvolver esses temas em textos,
manifestos e ensaios, que serviram, posteriormente, comc apoio

tedrico para suas praticas criativas.

TEXTOS E MANIFESTOS: "IDEIAS-SEMENTES”

Paulo Yutaka e Luis Roberteo Galizia produziram textos
que sd8o utilizados peloc grupo no processo de reflexdo e
constituigcdoc de um projeto artistico. Analisaremos trés desses
trabalhos, doils deles dirigidos & universidade e um "texto-
manifesto” de fundagdo do grupo4®?. Além de explicitarem alguns
principios que orientam os primeiros espetdculos do Ponk3d, eles
nos remetem a discussfes gobre teatro gque envolvem artistas,
criticos e pesquisadores, tendo a universidade como um de seus
foros. Assim, tais textos expressam também como seus autores se
posicionam em relag80c a esses debates € quals as formas de

interlocucdo que estabelecem com meios especializados.

49 0 "Manifesto Ponkd", de Paulo Yutaka, além de aparecer nos
programas dos espetaculos, fol apresentado numa performance
de inaugurac@o do grupo, no bar “"Lighte"”, no final de 1882. A
tesge de Galizia foli publicada pela editora Perspectiva (ver
bibliocgrafia).
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O trabalho de Paulo Yutaka, dirigido a cadeira de
"Técnica de Montagem" no curso de direc8o teatral da E.C.A., e a
tese de doutorado de Luis Roberto Galizia tém muitos pontos em
comum. Ambos procuram trazer a discussdo universitéria
informacdes referentes as modernas tendéneciag do teatro
experimental contemporidneo. Alguns dados s3o provenientes dos
contatos gue ambos os artistas tiveram com grupos . ' da

Europa e dos Estados Unidos.

Tutaka afirma em seu texto que trataria de temas pouco
estudados durante o curso universitdrio. Refere-se a trabalhos
experimentais ligados & estética “minimalista”. Tal tendéncia
incluiria artistas que se dedicam a "Soloc Performance” nos
Estados Unidos e na Europa, a partir da década de 70, e ainda a
diversos trabalhos influenciados pelo encenador norte-americano
Robert Wilson. Todas essas manifestacBes nfo se apdéiam na
literatura dramdtica como base dos espetdculos. Trata-se de um
teatro gue tem maiores proximidades com as artes plasticas e
confere igual importlncia a todos os cdédigos que fazem parte da
linguagem cénica: luz, som, objetoa, cendrios, expressi3o vocal e
corporal dos ‘“performers". Eles 880 articulados, ou melhor,
"justapostos”, sem que " haja necessariamente, wuma Testdria”
narrada de forma linear. Nesse jogo, os artistas procuram novas
formas de = organizacéo dos elementos cénicos, buscando
estabelecer tensSes significativas entre as miltiplas linguagens

que compdem o espetaculo.
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Yutaka procura situar o “teatro performitico” em
relagdo a alguns "precursores", ligados as vanguardas artisticas
do comegco do século. Os artistas dadaistas, futuristas e
surrealistas, ao divulgarem suas idéias através de manifestagSes
piblicas e atitudes pessoais que provocavam escandalos, estariam
anunciando novas formas de “teatralidade”, que colocavam em
cheque conven¢Ses artisticas e culturais. A adog8o de discursos
n3o-légicos, a incorporagd3o de procedimentos “aleatSdrios” na
elaborag8o artistica e a experimentac8io de novas formas de
relacdo com o pablico s3o procedimentos retomados pelos
"happenings” nos anos 60, considerados por Yutaka caomo
parentes mais préximos da “performance'". Esta, ao mesmo tempo,

representari uma "nova fase” dentro do processo de evolucdo do

teatro experimental:

"0 teatro experimental da ddcada de 70
reagia radicalmente 4 visio caética do happening
(--.), mas ficou devendo a ele sua nova consciéneia

formal de expressdo”.50

A estética "minimalista" e as "performances” n3o se

contentariam mais com a simples "negagéo"” das formas
tradicionais, através de sua dissolucio em encenagdes
aleatdrias, como no caso dos "haprenings”. Seu trabalho seria

50 Do "Relatério para o curso de Técnica de Montagem™, de Paulo
Yutaka, ECA-USP, s.d.
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agora o0 de construir rigorosamente uma linguagem cénica, atravées
da pesguisa de todos o0s elementos verbais e ndo-verbals que a3
compdem, sem priorizar nenhum deles. Nessa visdo, o teatro passa
a ser pensado como uma espécie de espago onde se trabalha com

varios codigos de comunicagdo, todos igualmente importantes.

Agsim, a argumentagcdo de Yutaka se desenvolve no
gentido de delinear etapas evolutivas de "manifestacGes
experimentais"’”, buscando origens histéricas em diversas 4dreas
artisticas. Mais do que 1isso, ele enfatiza a apari¢8o, na década
de 70, de wuma tendéncia gque representaria wuma evolucgido em
relagdo as etapas anteriores, por colocar novas gqueatBes
estéticas. Na sua participagido e interlocugao com a
universidade, o artista constréi um discurso que valoriza e
justifica procedimentos c¢riativos que serdoc desdobrados e
adaptados nos trabalhos do Ponkd3. A universidade revela-se um
loecal onde o artista discute e elabora propostas pessoais de
trabalho, produzindo uma reflex@io que as fundamente e também as
legitime frente ao meio académico. As vanguardas artisticas.
citadas por Yutaka, mulitas vezes, afirmaram seu cardter anti-
acadé&mico. Mas, nesse caso, elas s830 recuperadas como
referenciais importantes de uma discuss3o gue se trava dentro da

propria institulic8o universitaria.

Luis Roberto Galizia aprofunda tais reflexdes em seu

trabalho de doutorado sobre o encenador Robert Wilson. Seguindo
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uma linha de raciocinio semelhante, o teatro do norte-americano
& apresentado como uma proposta inovadora em relagfo ao teatro
experimental dos anos 80, ao interessar-se por uma investigacio
mais rigorosa dos miltiplos cdodigos gue compSem a linguagem
teatral. Operando através da Justaposicfo de falas, movimentos
corporais, luzes, sons, objetos, figurinocs, que nfoc tém uma
relagdo direta entre 8i, Wilson acabaria colocando a nu para o
espectador. os priprios elementos que compdem a comunicacso

teatral:

"Wilson procede um desemaranhar dos modelos do ritual
do teatro (...). A platéia se dard conta ds que as
continuas mudangas de cendrio, as entradas e saidas
dos atores e elementos de cena, & simplesments a
destilacdo de tode teatro, do teatro engquanto

fendémeno .51

0O que mais chamou a atengfio do diretor brasileiro no
trabalho de Wilson fol essa espécie de decomposic8o dos
elementos qQue constituem a arte teatral. Mesmo reconhecendo que
este teatro ndc se esgota nas referéncias que faz ao prdprio
fenbmeno cénico, Galizia o retrata, principalmente, como um
trabalho de investigagd3o sobre os cdédigos verbais e n3o-verbais
de comunicac8o, implicando novas formas de conduzir ensaios,

interpretacdo, concepgdo de figurinos, sonoplastia, cendrios,

51 Galizia, 1985, p. 148.
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etc. Tudo isso convergiria para a construgdo de uma linguagem
teatral onde a imagem teria um forte ypapel, diferenciando-se
tanto do teatro baseado na dramaturgia, como da produgdo
ficcional hegemfénica na TV e no cinema. Nesse =zentido, o teatro
de Wilson se colocaria como um contraponto também em relacao a
outras formas de discurso audio-visuais produzidos no campo

cultural.

E importante considerar como tais tendéncias do teatro
internacional s3o repensadas em fung3o do projeto do Ponkd e do
préprioc contexto brasileiro. Em seu texto, Yutaka afirma que o
aproveitamento dos recursos do teatro performatico no Brasil
exige uma imediata ‘"degluticg8o antropofagica”. Como no grupo
Oficina, a proposta do modernista Oswald de Andrade & evocada
gquando se quer equacionar as relacdes entre a cultura brasileira
e as influéneias internacionais. Mas o Ponk3 nfo se utiliza
dessa idéia para polemizar com posicfes nacionalistas como ©
Oficina fazia na década de 60, estando interessado simplesmente
em combinar as informacSes das vanguardas internacionails com

Zpnercs mais '"populares", a fim de se comunicar com maiores
sarcelas do piblico brasileiro. N3o sdo tematizadas as tensles e
relaces de poder existentes entre a cultura brasileira e as
tendéncias internacionais. Pretende-se, apenas, através da
atitude "antropofdgica", superar-—se Ts) "hermotismo” daa

linguagens experimentais, dando-lhes uma cor local.
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Para tanto, Yutaka propSe a utilizacBo de elementos do
"teatro de variedades"” e de recursos humoristicos. 0 "teatro de
variedadea” & genericamente definido como uma forma 'popular" no
Brasil, ligada aos espetaculos cdémicos e ao teatro de revista.
Ele guardaria algumas semelhancas com a estética das
“"performances” devido a sua estrutura aberta, que aceita virias
linguagens: cenas cOmicas, mondlogos dramaticos, mimica,
bailados, cangfes, numeros de circo . Nesase sentido, tanto a
"performance” como o “"teatro de variedades" n#o estariam t3o
ligados ao teatro gque €& baseado em textos. Ambos abrem espaco
para as pesquisas da gestualidade e da comunicac8o ndo wverbal.
Ja& o humor, caracteristico do "teatro de variedades"”,
funcionaria como recursc qQue possibilitaria uma comunicaclo maisa

direta com a platéia.

0 outrc elemento que compord a “mistura" proposta por
Yutaka & a teatralidade oriental. 0Og wvarios atores nisseis
componentes do grupo vio trazer para o Ponkd3 técnicas corporais
orientais, contribuindo para a constituicBo de uma linguagem
cénica apoiada na comunicacfoc n8o verbal. Existiria ai uma
primeira forma de fusfdo entre uma estética experimental e as
"técnicas orientais”" que privilegiam a ag¢8o corporal. Mas, Ja rno
"Manifesto Ponk&", existem indicag¢Bes de qQue o interssse pelo
Oriente transcenderd questSes técnicas, incorporando-se como um

dos elementos definidores da identidade do grupo:
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"ponkd & laranja mexerica
da terra de nativos e imigrantes

ponkd brasileiro”

(Manifesto Ponk&)

O préprio nome "Ponk&" tende a realcar a proposta de
"miscigenacd3o” como um elemento definidor do perfil artistico do
grupo. A fruta representa uma conquista dos imigrantes japoneses
gque trabalham na lavoura brasileira. Ela é o resultadoc da
mistura de duas outraa frutas, tornando-se simbolo da unide
entre "nativos” e "imigrantes"”. A afirmacio final de um “ponk3i

brasgileiro” reflete o desejo de que esse produto hibrido

integre-ge a4 cultura nacional.

Nesse momento inicial, tais questles étnicas convivem
com um leque de outras preccupacdes que poderiamos chamar de

"sementes” do projeto. Podemos resumi-las em:

1. integragao de informa¢des provenientes do teatro

experimental internacional mais recente;

2. pesquisa dos cdodigos nfo verbais de comunicacgio;

3. criacido de uma linguagem prépria, que se contrapde

criticamente a outros universos simbdlicos que t&m certa
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hegemonia no campo cultural, como a TV e o teatro mais

“"tradicional”;

4. integragio do humor e de estilos populares como forma de

atingir um pGblico mais amplo.

Esse amplo espectro de preccupacSes se transformara
durante a prdépria trajetéria do grupo. 0O continuo dislogo com o
"campo de possibilidades" ofe.recido relo mercado fez com que
08 artistas repensassem suas propostas e tomassem novas
diregGes, Até aqui, constatamos a importéancia do meio
univerasitdrio como 1local de discuss3o desses projetos. Nas
posigles defendidas por Yutaka e Galizia nesse foro de debates
830 fundamentais as referéncias ao teatro experimental
internacional, trazidas das viagens que esses artistas fizeram a
Puropa e os Estados Unidos. Tais informacSes aparecem também
como um capital cultural que é& utilizado tanto no didleogo com a
universidade (nas teses e trabalhos), como na constituicdo das
propostas de atuag8o do Ponk8. Lembremos que a tese de doutorado
de Galizla sobre Robert Wilaon & a tUnica reflex8o tedrica mais
sistemdtica que temos, no Brasil, sobre esse encenador, hoje
considerado um dos principais nomes do teatro experimental
contempordnec. O Ponk3 contava, assim, no seu inicio, com um
repertdrio de informa¢8es relativamente novo, tanto em relac8o a

universidade, comoc em relag8o a outros grupos teatrais.
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Mas - ao penszar na problema da adaptacdo dessas
informaglies ac "contexto brasileiro” e, mais especificamente, na
atuacEc do grupe dentro do mercado profissional -~ Faulo Yutaka
langa mio de outros referenciais, fazendo zo mesmo tempo, a
critica do "hermetismo" das vanguardas. Defende um teatro gue e
inovador g critice em relagdo as formas mais "tradicionais',
alem de comunicativo, leve e "popular”". Este Gltimo terme n3o
tem agui um sentido "politico-ideolégico", como no casc do Arena
ou o CPC, Ele indica apenas gue o Fonkd deseja estabelecer
diferentes tipos de wvinculo, seja Com um  pablico mais
Yegpecializade" das universidades, seja com platéias que ndo tém
necessariamente esse tipo de informacglic. Convivem, na suas
proposta, a idéia de um teatro "ecritico" 8 o desejo de atingir

setores mais abrangentes do metrcado.

ESPETACULOS E FPROCESS0S DE CRIALCMO

De 19873 a 1988, o Grupo de Arte Fonh¥3 realiroun seis
espetaculos com temporadas em teatros comerciais de 3o Faulo:
"Tempestade e Cope D &gua’, "AponkBElipse", " Prdasimo
Capitula”", "4 Primeira Npite”, "Ballet da Informitica" (1986) e

"1 Passaro do Poente"®?. Como estratégia de estudo, optamos por

57 "Tempestade em Copo o dgua" permaneced en cartaz  enbre
fevereiro e agosto de L1985, passando pelos teatros TRC,
Centro Cultural 8o Fasulo,Auditorio Avgusta EBEugénio Kushneb,
Faulag Eird e Martinsg Fenne."AponkBlipese” foi apresentado om
mato e abiril de 1984 nes teatros Centro Cultural SHo Faulo
e 830 Fedro.”"Q Prégimo Capitula” ocupouw o Fugénio Kusnet em
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realizar primeiramente uma andlise mais detalhada do primeirao
sspetdculo. Abordaremos © processo de criagdo, dando também uma
descric8o esquemdtica da montagem. A partir dai, analisaremoszs o=
temas e conflitos apgesentados, e as formas como =¥ Tal
estruturados numa linguagem, retomando as questdes do teatro
“experimental” como espago onde 08 sistemas simbdélicos podem ser

reelaborados.

“Tempestade em Copo d dgua"” foi um espestdculo bastante
gsignificativo na trajetdria do grupo, na medida em que inaugurou
uma “"linguagem” e um modo de lidar com a criag8o. Os préprios

artistas do Ponkd consideram—-no como um trabalho que contém uma

grande guantidade de propostas egbogadas, gue serdo
desenvolvidas mais tarde. "Joguei ali, e jogamos todas uma
quantidade de sementes diversas” afirmou Paulo Yutaka®3.

Comecaremos pela andlise dos diversos procedimentos utilizados
nessa montagem para depols examinarmos as modificagBes que se
processaram na proposgta do grurpo, com 0s espeticulos

postericores, B4

outubro e novembro de 1984. “A Primeira Noite"” esteve no
mesmo Eugénio Kusnet em agosto e setembro de 1985. "Ballet da
Informatica" fol apresentado no MASP em Janeiro de 18886.
"Passaro do Poente'" teve a mais longa carreira, de margo de
1987 & outubro de 1988, passando pelo teatro Ruth Escobar,
Maria Della Costa, Centro Cultural 530 Paulo e viajando para
a cidade do Porto em Portugal.

53 Texto interno do grupo: "Ponkd aberto para balango”, escrito
por Paulo Yutaka.

54 Como material para a andalise gue se segue, utilizamo-nos dos
roteiros das pecans, textos dos artitas sobre o0s ensaios,
programas, criticas dos Jornals, slides de cenas, entrevistas
e anotagdes por nds realizadas a partir dos espetaculos.
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TEMPESTADE EM COPO D™ AGUA

0 Ponk3d comegou a se reunir no final do ano de 1982,
num estidio de danca em S8o Paulo, com ¢ intuito de trabalhar em
algumas "performances". Paulc Yutaka sugeriu um tema que seria
desenvolvido numa série de gquadros: "o ser masculino com =sus
traumas e anseios, entre os pdlos caricatos do machismo e do
homossexualismo"®5, A partir desse eixo, foi estruturada uma
série de laboratdrios, ensaios e improvisacﬁés, sob a direcgdo

. esporadica de Luis Roberto Galizia. Yutaka nos conta
que, antes mesmo dos ensaios comegarem, J& tinha idéias sobre
uma &série de cenas. No entanto, propds ao elenco um processo

aberto de criac8oc, que acolhesse gsugestdes de todos.

Ao mesmo tempo que adotava uma estrutura flexivel em
relacio i participacio dos artistas na elaboracdo das cenas,
egse sistema de “ecrliacdo coletiva” previa também fungdes
eapecificas para diretor e roteirista. O diretor examinava as
contribuicBes, sendo responsavel pela selecdo e articulagdo do
material numa totalidade coerente. Galizia cumpriu essa funcéo,
comparecendo a alguns ensaios para lapidar as cenas sugeridas
;.)elos atores. Paulo Yutaka, como roteirista (além de ator},
desempenhava um papel préximo ao do dramaturgo, com

responsabilidade criativa menor, j3d que as cenas surgiam, muitas

55 "Ponkd Aberto para Balanco'", documento interno do grupo.
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vezes, nos priéprios ensaios. Pelo fato de "Tempestade" nio
contar com muitos textos verbais, o trabalho do roteirista foi
principalmente o de descrever os persocnagens e a estruturacgio

espacial de cada cena.

A montagem do espetaculo, concebido como uma
diversidade de pequenas cenas relativamente independentes entre
s8i, propiciou a incorporagdo de contribuigSes variadas. Algumas
cenag foram -praticamente criadas por um ator ou uma dupla.
Outras partiram _de sugestdes individuals e se desenvolveram
durante o trabalho grupal. Maz, mesmo gue o espeticulo
comportasse varios caminhos e processos, a direg80 tinha de
eleger critérios de selecdo e desenvolvimento do material que
vinha dos atores. Diretor e roteirista assumiram, assim, um
papel especial na condugdo dos ensaios como elementos
articuladores e definidores do perfil da montagem. O préprio
desenvolvimento das cenas seguiu um padrf8c determinado, que
implicava “preencher de significado narrativo um movimento
corporal iniclalmente abstrato"®8., As idéias trazidas pelos

atores teriam, assim, de passar por um momento inicial, onde

eram traduzidas para a linguagem corporal. Vejamos, Como
exemplo, a criag8o da cena "“Correnteza", descrita por Paulo
Yutaka:

568 Idem
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"A proposta inicial era uma danca mais abstrata,
dangada 86 por homens, que Tfocalizava rela¢des
subliminares de poder entre eles. Duas mulheres foram
acrescentadas, inserindo a relagdo de atragdo entre
homens (no centro) e mulheres (nos pdlos). Depois a
cena foi toda reformulada, acentuande um aspecto
humoristico. A segﬁéncia coreogrifica foli mantida,
acrescentando-lhe um contetido narrativo aneddético.
Transformou-se numa cena de suspense policial de uma
mulher com marginais da noite. Objetos Introduzidos:
gecador de cabelo e vassoura para a mulher, e dculos
escuros para os homens. No final, ela varre os homens
para fora da cena-_Pbde»se dizer que & uma tentativa
de  pantomima contemporinea com uma narrativa

absurda’.b7

0 interesse pela comunicac3o ndo verbal e por um
teatro ndo centralizado em textos dramatiérgicos traduziu-se num
trabalho de criacdc que se estruturou em diferentes momentos. Em
primeiro lugar, os artistas abordam o tema das relagdes de
"poder” e atracdo” entre homens e mulheres, utilizando-se
apenas da movimentacdo corporal no espago. A opgdo por trabalhar
o tema_a partir da comunicacdo ndo vefbal tinha por objetlivo
invesatigar aspectos normalmente pouco perceptivelis

("subliminares”) nessas relagles. Essa fase é definida por

57 Idem, ibidem.
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Yutaka como mais “abstrata", porque os atores est3o lidando
ainda com impressdes, memdrias e imagens que n&o representam
claramente situacdes, nem persconagens definidos. S&o apenas
movimentos corporais que os atores agssociam, de forma indireta,

ao tema tratado.

Uma passagem importante se di quandoc as improvisacdes
tornam-se uma "seqiiéncia coreogridfica”. Aqui o material inicial
ganha um maior nivel de articulag8o e estruturacdo. MNesse
processo, geralmente, ¢ importante a participagdo do diretor,
que fixa alguns elementos apresentados para gue a cena comece a
tomar forma. No caso, a coreografia foi mantida como uma espécie
de alicerce, sobre o qual foram sendo acrescentados,
. postericrmente, novos dados, gque passam a definir melhor os
personagens e a gituacfo. Essa definicio tem um sentido
caricatural: objetos tipicamente “femininos" e 'masculinos" e a

situag8o de "suspense’” entre os “marginais” e a "mocinha”.

A partir da caracterizacio de personagens e de uma

situacgdo ''cliché”, a construcdo da cena evoluiu para um Jjogo
onde ag expectativas gs3c subvertidas através do humor: a
"mocinha" transforma seus objetos "femininos" (secador e

vassoura) em armas, varrendo literalmente o0z marginais para fora
da cena. Invertem-se, assim, os "papéia”, revelando-se o “outro

lade" dos "personagens — tipoa", apresentados inicialmente.
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0 percurso da criac8io da cena comega, assim, com a
operacdo de transformagdio das improvisagl@es dos atores (onde se
expressam vivénecias subjetivas e imprecisas) numa situagio
facilmente reconhecivel, que faz alus8o a cenas de "suspense’ de
filmes policiaie. Nesse momento, o material que veio do fluxo da
improvisac3o dos préprios atores é canalizado na construcdo de
"tipos", que, supostamente, s&o familiares ao publico. A
finalizac8c se da com a desestabilizac8o dessa situacdo de
familiaridade, através de um desfecho imprevisto, que ironiza as

repreasentacfes da “"fragilidade feminina”.

Utilizando-se dos estudos que Roger Callois
desenvolveu sobre a questic do Jjogo nas sociedades humanas,
Victor Turnerb8 destaca dois pdlos em torno dos quais a
atividade ludica se desenvolve: a agd3o vivida como wum fluxo
livre e espontineo ('"paidia“) e a acdo condicionada a um sistema
de regras e convencdez (“ludus"). Esses doiz elementos estio
sempre presgentes, variando a intensidade e a relagdo Qque
astabelecem entre si, conforme o caso considerado. 0Os Jjogos
infantis, por exemplo, est3o mais préoximos do primeiro pélo,
contando geralmente c¢om um numero reduzido de regras. O Ponkd
optou por um procedimento gemelhante, ao iniciar a criag¢do da
cena "Correnteza"”. As ilmprovisagBes abriam espago para o8 atores
deixarem fluir suas fantasias, interpretando o tema proposta a

partir de suas proéprias experiéncias. Nesse momento, ainda n3o

58 Ver Turner, 1983, p. 106.
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havia preocupacges com ‘“'marcacdes de cena’, nem com a
formalizacio da expressdo. Posteriormente, o processo caminhou
para uma direcdo oposta, e o material inicial foi transformado
numa cena exageradamente Testereoctipada”. Estabeleceu-se& uma
relac8oc entre o8 contetdos, que surgiram da subjetividade dos
atores, e as imagens e as situagBes veiculadas pelos meios de
comunicacdo {(ecena de “filme policial”). Os . "papéis" foram
tratados de forma caricatural, exagerando-se a rigidez e a
previsibilidade das ag¢Bes e dos personagens. Mas a cena s6 &
finalizada com a contraposigdo entre esses dols procedimentos:
os "eliché&s” afo adotados como pontos de partida da trama, mas o

fluxo dos acontecimentos nos leva a um desfecho surpreendente.

0 sistema de "criag&o coletiva” transformou o periodo
de ensaioce de "Tempestade em Copo d Agua” num momento de intensa
troca de idéias, técnicas, exercicios e propostas. Easa forma de
trabalho possibilitou que informacdes ecléticas, trazidas pelos
membros do Ponk&8, fossem intercambiadas e canalizadas para o
espetdculo. O grupo, nesse sgentido, acabou se constituindo num
estimulante local de aprendizagem, em func8o do contato intenso
que se estabeleceu entre os artistas. Apds as trés primeiras
apresentac®es, realizadas no prépric estudio onde os atores
gn-alavam, o Ponkd resolveu partir para uma temporada em teatros
da capital. “Tempestade..." estreou na sala do TBC, as segundas
e tercas feiras, no dia 28/02/1983, permanecendo al até 28/03. A

descricdc que se segue fol baseada numa reapresentagio do
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espetidculo feito em 1987, no teatro Maria Della Costa.
Utilizamos também o roteiro escrito das cenas, feito por Paulo

Yutaka.

DESCRICAO ESQUEMATICA DO ESPETACULO

O primeiro quadro & "Depoimento de Mulher”. Inicia-se
na sala de espera do teatro, onde os espectadores aguardam o
inicio do espetédculo. Duas atrizes, vestidas de malha e
camisetas brancas, estdo ali postadas. A primeira comega a
relatar, de forma resignada, pequenas agressdes que acontecem no
seu cotidiano ("cantadas”, briga no énibus, etc). A segunda, sem
olhar para primeira, anda lentamenté, com uma expressic sisuda,
emitindo pequenos ruidos num crescendo, até explodir num grito.
B nitida a intencéo de contrapor o discurso verbal
"conformista”, da primeira atriz, com a expressio dos conflitos,

na linguagem guase inarticulada da segunda.

Os espectadores sd3o conduzidos para dentro da sala de
espetidculos pelos outros atores, que tocam uma “batucada” com
pequenos instrumentos. Segue-se a cena “Nomeag”. J& no palco,
cada membro do grupo n« seia uma letra em voz alta e depois
danga-a com o© corpo. Ac _poucos, percebemos que as letras em
geqilédncia formam um nom. (que & o do préprio ator). A cena
funciona como uma espécie de apresentaclo do elenco, que agora

se eaforga na conjugagio do elemento sonoro e corporal.
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A 32 cena, "Kenji", apresenta um dangarino que pinta
um ideograma Jjaponés numa tela. A palavra escolhida & "Ai”, que
quer dizer "amor"” em Japonés. Num canto da sala, um grupo de
atores forma uma pequena orgquestra de ritmos e vozes, semelhante
as existentes no Teatro N6. A pintura lembra a arte japonesa da
caligrafia®® . Em relagdo as cenas anteriores, vemos gque, agora,
as letras aparecem articuladas numa palavra, que, por sua vez,

se harmoniza com o© movimento corporal e com uma representacéo

visual (pintura). O tema do "oriente"” aparece pela primeira wvez.

"Correnteza” & a cena seguinte, que Ja foli descrita

por nds anteriormente, na andlise do processo de criagéo.

"Eva 8 Ad3o" é& um poema que brinca com o trocadilho "é
viad8o", tematizando o comportamento do "bicha” & do "machdo'".
Conforme vali declamando, o ator ilustra com gestos de suas mios
o comportamento desses pergonagens. A face do ator mantem uma

atitude "neutra”, de guem observa, com certo distanciamento, as

atitudes caricaturais de suas miocs. O efeito & cdmico.

"Corregpondénecia Afetiva' mostra um homem e uma mulher
que se comunicam verbalmente através de dois gravadores. A
conversa €& amorosa, e o tom de voz exageradamente meloso. Os

gestos dos atores s3oc tensos, as vezes coincidindo com o0 que &

59 O Teatro N6 é a forma cldssica do teatro Japonés. A arte da
caligrafia consiste na pintura de ideogramas socbre telas,
sendo praticada como exercicio eepiritual pelog adeptos do
Zen-budismo.
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falado, &as vezes nZo. 0 tema da cisdo entre o comportamento

verbal e corporal & retomado. O objeto-gravador sugere um

discursoc mecanizado e repetitivo.

"Abismo"” é uma coreografia onde o tema das “oposigdes”
e dag relacdes de forca é colocado de forma mais abstrata, por
dois dangarinos. E semelhante & primeira etapa de criag8o da
cena ‘''correnteza’, que agora aparece em Cena cCcomo uma

coreografia.

"Parede" parte de um exercicio classico de pantomima:
alguém que toca uma parede imagindria com as m3os. A cena
desenvolve-se com um ator sendo “espremido” pela "parede”. No
palco se encontra ainda um musico personagem, tocanda um

sintetizador cujos ruidos fazem lembrar midquinas industriais.

“Ballet do Gato" & um quadro humoristico, onde um ator
representa um bailarino c¢lédssico que tenta dangar, mas &
atrapalhado por um gato de pano presc em sua perna. A mencdo a
um cédige "tradicional”, como o ballet classico, surge aqui de
forma irénica. O contraste gerador do efeito cdmico se da entre
a "empostacdo” da atitude do bailarino e a figura do gato,

normalmente assoclada A elegéncia.

"Acrobatas" mostra trés atores travestidoa de sutid e

barba, que nos remetem a dois temas comuns nos egpetdculos
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circenses: a mulher "barbada" (caracterizada pelos figurinos) e
os numsros de acrobacia. A movimentag8o é toda construida em
torno de gestos tipicos de acrobacia, sem que nenhuma acrobacia

real acontega.

A cena "Costureiros" trabalha com a pantomima cldassica
que se inspira diretamente nos gestos cotidiancos, sendo mais
descritiva que a mimica contemporénea. Trés homens costuram suas
roupas e, ag mesmo tempo, conversam Com Sons onomatopaicos,

criando um clima de cumplicidade e fofoca com a platéia.

"Banana" apresenta trés atores com uma banana na mao,
e uma atriz com uma mexirica. Os homens descascam e devoram suas
frutas com rapidez, enquanto a mulher descasca a sua lentamente.
Ela observa irritada a saida apressada dos homens e, depois,
também sai de cena. O tema do prazer sexual e do desencontro &

tratado de forma alegdrica e humoristica.

“Strip-tease” & realizade por um ator vestido de
indio, que entra em cena ao som de uma enérgica musica de
tambores. Os movimentos s8o fortes e rdpidos, e o strip-tease é
apenas sugerido. A intencdo é& contrastar a atitude “masculina”
do indio e as expectativas sugeridas por um strip-tease, que é

normalmente asgociado & sutileza e & feminilidade.
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"Tempestade em Copo d’Agua” é a Gltima cena do
espetdaculo e retine todos os atores do grupo no palco. A partir
dos efeitos de luz e da sonorizacdo vocal dos atores, cria-se a
ambiente de wuma tempestade. No centro do palco, had um copo
d"dagua numa mesa. Toda a "tempestade” é dirigida para esse
objesto. Quando vem a “calmaria', dois atores erguem uma pequena
tdbua (que também estava sScobre a mesa) onde estd pintade um
arco~-iris. Os atores, agora, itém um semblante tranguilo. Forma-
se assim uma espécie de imagem-sintese de toda a peca, que

ilustra o prédprio titulo.

Levando em conta as dificuldades de descric8o de um
espetdculo que 8e apdia basicamente na expressioc corporal,
utilizaremos esse esquema apenas como referéncia para levantar
temas e Pprocesscs recorrentes a estruturacio da montagem.
Limitamo-nos assim, a evidenciar pontos que nos pareceram
fundamentais,  interpretando-os a partir de nogssas discussbes

tadricas anteriores.

Q tema dos '"papéis sexuais"” & abordade numa série de
cenaga, que apresentam diferentes angulos da questdo. 0s gquadros
ndo obedecem a uma seqliéncia e 880 relativamente independentes.
A explorac8oc de novas formas de narrativa €& frequente nas
vanguardas teatrais contempordneas internacionais, pesquisadas

por Yutaka e Galizia. Em "Tempestade..." podemos verificar como

o Ponkd transformou essas tendéncias, procurando adaptid-las ao
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publico brasileiro. A utilizagdo do humor, como recursc gque
torna o espetdculo menos "hermético”, wvisa a estabelecer uma
relac8oc de cumplicidade com a platéia. Mesmo trabalhando
situacSes de forte tensd3co dramdtica (como ‘''Depoimento de
Mulher”) ou formas de express80 mais abstratas ("Abismo"), a
peca propde uma espécie de "desdramatizacdo"” do tema, enfocando
os conflitos apresentados como "tempestades” num copo d dgua. Em
iltima instdncia, somos convidados a rir e a observar, de forma

mais serena e desapaixonada, as imagens gque se desenroclam no

palco.

Az cenas de abertura e fechamento do espetdculo tendem
a dar um engquadramento mais tradicional ao drama, comegando com
uma situagdo de tensio e terminando com uma espécie de
“"pelaxamento” ou resolucdo. "“Depoimento de Mulher", como jia foi
dito, mostra o conflito entre uma mulher que fala mecanicamente
de si mesma e outra gue nos mostra sua dor através do corpo, mas
ndc a articula em palavras. Elas nfo se comunicam entre si. HEesa
situac8o de segmentacdo entre a fala e o corpo serda fartamente
explorada em outras cenas, como um tema dramdtico. No quadro
final, a representaclo da tempestade em miniatura fecha o

espetdculo com uma imagew amena e bem-humorada, que coloca em

outra "perspectiva” os conflitos tratados anteriormente.

Na andlise dos processos de criagdo, detectamos um

mecanismo bésico, gque se refletirda na forma de construgdo de
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todas as cenas. O grupo parte de experimenta¢ges com a linguagem
corporal e depois acrescenta "contetidos narrativos mais
tradicionais”. Assim, o modo como os temas serfo desenvolvidos,
privilegiam sempre a tens8o que se estabelece entre o que é

expresso pelo corpo e o que & dito de outras formas (falas,

gsons, figurinos, objetos, etc).

A partir desse principio bdsico que estrutura o
conflito dramadtico na peca, podemos dividir as cenas segundo os

diferentes modos das linguagdgens se articularem:

1. Situagdes que apresentam cisdo entre gesto e palavra,
impossibilidade de comunicac8o entre o8 personagens e

submissic dos individuce a padrdeszs de comportamento

corporal.
Além de "Depoimento de Mulher”, gesto e fala se contrapdem
também em "Correspondéncia Afetiva"”, onde o corpo aparecea

novamente como expressio reveladora, em contraste com a
fala artificial do gravador. Em "Banana", o desencecntro

sexual & mostrado na diferenca de atitudes em relagdo as

frutas. "Parede'" e "Ballett do Gato" apresentam personagens
escravizados As suas atividades rotineiras, ligados &
mAaquina e ao “ballet clédssico”, respectivamente. Aqui o

Ponk3d dirige sua critica a uma atividade artistica mais

"convencional” e a um abstrato "mundo tecnoldégico’.
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2. Cenas que mostram personagens e aituagBes ambiguas, ao
misturar esteredtipos de masculinidade e feminilidade,

gerandeo, assim, situacBes de humor.

Em "Acrobatas", a combinac8o entre os figurinos (barba e
sutid) e a gestualidade "masculina" dos atores resulta na
criagdo de personagens hibridos, que causam estranhamento.
O mesmo se d& nas cenas “"Costureiros" e "Strip-Tease". O
humor, agui, aproxima-se do grotesco e do absurdo, sendo
gerado pela combinag@o de elementos dispares. 0 gquadro "Eva
e Ad&o", construido também através da mistura da
gestualidade do ‘bicha e do mach8o, é permeado de
comentarios faciais irdénicos do ator, gue observa o

movimento de suas préprias mfos.

3. Cenas que mostram a harmonia entre gesto e palavra, sentir
e pensgar. As técnicas e artes orientais aparscem como meios

de se atingir essas posslibilidades.

Em "Nomes”, cada ator se esaforca individualmente para
conjugar as letras de seu nome préprioco com movimentos
corporals. J4 no quadroc "“Kenji", todo o grupo se articula
em torno da atividade de pintar um ideograma Jjaponés. Asg
referéncias ac Teatro N3 e & Arte Oriental da caligrafia

compdem um quadro que nos remete a um “"oriente arcAico’”. Ha
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um tratamento positivo desse universo, que aparece como um

fator de uni&o e de harmonia do grupo.

Podemos reconhecer em '"Tempestade em Copo d dgua" uma
série de temAticas que ingpiraram movimentos sociais e estiveram
presentes nos meios de comunicagfo, principalmente a partir do
final da década de 70. Questdes, como as do feminismo, minorias
homossexuaias, relagles de poder no cotidiano, politica do corpo,
praticas orientais, sairam dos guetos da contra-cultura e
passaram a Tfazer parte do repertédério de segmentos sociais mais
abrangentes, atrévés de diversificadas formas de producéo
cultural. O trabalho do Ponk& surge como um caminho singular de
reelaboracdo desses temas no terreno teatral. Por um lado, o
grupo apoiou-se em recursos do teatro performdtico e das
técnicas corporails familiares a um publico mais amplo. Assim
como o8 grupos Arena e 0Oficina tratavam de questfes politicas e
ideoldégicas gue mobilizavam intelectuais e estudantes na década
de 60, o Ponkd soube utilizar-se de temas que tém sensibilizado

esses setores nos vultimos anos.

No entanto, o teatro experimental na década de 80
conviveu com uma producdo cultural bastante diversificada. O que
metivaria o piblice a assistir uvma peca cujos temas foram
explorados em outras midias e por outros grupos teatrais? A
preocupacio do Ponk& com a ecriacgio de uma linguagem prépria pode

ser entendida como uma maneira de lidar com essa questdo. Uma
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linguagem que inﬁorparou procedimentos das  vanguardas n3o s
para abordar novos angulos das relagles cotidianas, como também
para criticar outros gtneros culturais como o cinema, a TV 2 o
teatro "tradicional". Mas, também, uma linguagem que tenta
utilizar-se dessas referéncias para ter uma comunicac¥o mais

facil com o publico.

A tematizagdo das contradicBes existentes entre o
discurso verbal & o0 gue é expresso pelo corpo n¥o @ nova no
teatro brasileiroe. 0Os dltimes espetidculos do QOficina, por
exemplo, prapunham, Jj&, proceszsos sempelhantes. Mas o FPonkd
introduziu um novo rigor nas formas de trabalho com esse campo
de expressdo, apelando—se em técnicas de mimica, danca & artes
marciais. N3o se limitou a trabalhar a express¥do corporsl como
uma manifestagdo mais "espontInea" do sujeito, mas  proourog
investigar também como o préaprioc corpo humano se amelda a

diferentes formas de representacic dos papéis sexuale.

For  fim, a idealizag¥co do "Oriente” comc lugar
repm wsentativo da harmonia e da espiritualidade, gue aparece em
algumas cenas do espetaculo, remete-nos novamente X ddeclogia
cantra-cultural. Mas veremos que, nas pegas sequintes do grupa,
wsee temsa val adguirindo outra importédncia, sendo trabtade de

navas formas.
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QUTROS ESPETACULOCS

A preocupacg8o com a linguagem gestual continuou sendo
uma das caracteristicas principais dos trabalhoas seguintes do
grupo. No segundo espetaculo, "Aponk3lipse”, o critico Bibato
Magaldi apontou o Ponkd como o elenco que melhor sabia utilizar
a expressdo corporal no teatro _paulistaaﬂ. A prbépria critica
estimulou o prosseguimento dease tipo de pesquisa, sublinhando-a
como um tracgo positivo da proposta. Mas, na montagem de "Passaro
do Poente", em 1887, observa-se um investimento muito maior no
trabalho com a palavra, através da escolha de um texto que néo
era criagc8c coletiva dos artistas. Além de um eventual
esgotamento estético da pesguisa do ndo verbal, é preciso notar
que, no final dos anos 80, cresceram o8 grupos e producdes
voltados para um teatro de "“imagens”, que exploravam os recurscs
corporais dos atores®l. Esse fator pode ter também contribuido
para qQue o Ponk# investisse em outros recursos, tentando, mais

uma vez, renovar sua linguagem.

Outra linha clara de desenvolvimento da proposta do
Ponkd se deu em direc8o a formas narrativas menos fragmentadas.
Em Aponk3lipse, manteve-se a estrutura basica de varios quadros

relativamente independentes, que, no entanto, foram agrupados em

60 A critica de Sdbato Magaldi, "AponkS3lipse, uma criagdo
eastimulante. De gosto impecavel"” foi publicada no Jornal da
Tarde de 21/04/84.

681 Como exemplos de um teatro de "imagens"” desenvolvido em S&o
Paulo temos os trabalhos de Gerald Thomas, XPTO, Orlando
Furioso, Boi Voador, e outros.
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dois grandes segmentos, retratando, respectivamente, a
decadéncia e a transformacfo de uma "era". Na terceira montagem,
"0 Préximo Capitulo”, havia um personagem central de nome
“Urbano'”, gque fazia o encadeamento de todos os guadros. O
subtitulo desse trabalho ~ "uma novela performdtica”- indica uma
aproximacdo mais direta com um género "popular”, que se utiliza
da fragmentac8io em capitulos, articulados numa estéria. A
estética performdtica do grupo caminhou na diregfSo de uma maior
assimilacio dessas 1linguagens. Tal atitude é explicitada no
programa da pega:
"Performatico, performista, performer, por falta de
nome mais proprio. Mas néo a performance
“vanguardista', pura rebeldia embora necessdria.
Depois das revoltas, a performance surge como esse

i

termo amplo, que abarca tantas artes...

No espetédcule "Ballet. da Informatica”, o grupo
procurou explorar possibilidades mais comerciais de suas
pesaquisas com a ‘“performance”. TFeito por encomenda para um
congresso de informdtica realizado no M.A.S.P., o "Ballet "
retomou a estrutura de gquadros isolados de “Tempestade em Copo
D dgua"”, trabalhando especialmente com situacBes de humor,
envolvendo o relacionamento do homem com a mdquina. No projeto
artistico mandado para os organizadores do evento constava a

seguinte descric@o do espetaculo:
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"Minimo uso da palavra e mdxima utilizacdo do corpo
como meio expressivo, cuidadosa elaboracdo dos
efeitos visuais procurando em todo momento imagens
belas, integracdo da misica, danca e representacédo,

explorando as potencialidades de cada disciplina’.

Na adaptac8o da "linguagem performética" do grupoc a um
evento comercial, foram enfatizadas caracteristicas como a
“vigualidade", a.beleza formal e a integrac8o de virics cdédigos
de comunicacdo. Mas o projeto expressava um cuidado especial em

relagdo ao humor:

"4 smatira, a ironia e a irreverdncia estio presentes
em quase todas as cenas mas acreditamos que numa dose
ndo exagerada, resultandeo no fim numa humanizacdo da

tecnologia’™.

Oz artistas tiveram a cautela de esclarecer aos
organizadores do evento, que nd3o fariam uma c¢ritica 'eosntundente
a tecnclogia (come aparecia em algumas cenas de “"Tempestade em
Copo D agua). Vemo=s, assim, como alguns elementos da pesquiaa
inicial poderam ser utilizados em eventos com finalidades
publicitarias, desde que destituidos de contetdos mais
questionadores. 0 teatro performatico, ao desenvolver uma

estética da imagem, pode adaptar suas técnicas & linguagem da
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propaganda. Os artistas descobriram essas possibilidades com o
"Ballet da Informdtica”, enxergando uma nova forma de levantar

recursos para suas montagens principais.

Com a pega "Pdssaro do Poente”, o Ponk8 atingiu seu
maior sucesso de publico e critica. A montagem era bem distinta
das anteriores. Apoiava-se numa lenda Jjaponesa que foi adaptada
para texto dramatuirgico por Carlos Alberto Sofredini. Abordava a
estoria de um camponés que descobre um pdssarce capaz de tecer
mantos maravilhosos. Incentivado pelos companheiros e por
comerciantes da cidade, o camponés passa a obrigar o passaro a
fabricar cada vez mals mantos, até que este adoece e morre.
Desta feita, as pesguisas de técnicas corporais foram aplicadas
na construc8o da gestualidade de personagens que se definiam em
func3o de uma estdria com comego, meio e fim. Fol dada maior
énfase ao estilo oriental de encenag8o, com incorporagdo de
alementozs do teatro clidssico Jjaponés na forma de atuacdo dos
atores e na concepcdo de cendrios e figurinos, feitos com

materiais mais luxuos=zos.

"Passaro do Poente" se destacou das outras montagens
do Ponk3, n&o apenas pelo fato de contar com uma produgdo mais
cara. As pesquisas iniciais em torno da performance foram
aproveitadas para o desenvolvimento de géneros mais tradicionais
de atuag¢d3o. A énfase inicial, dada as vanguardas europélas e

norte-americanas, foi substituida pelo interesse especifico pelo
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teatro nd e por outras formas dramdticas Japonesas. Segundo
Paulo Yutaka,®2 com o "Passaro...”, o Ponk8 passou a encarar com
mais seriedade sua pesguisa sobre o teatro oriental, que
aparecia de uma forma muito descomprometida nos espetdculos

iniciais.

. Conatatamos, assim, na trajetdria do grupo, uma
delimitacfo no ample leque de propostas do projeto inicial. A
pesguisa da teatralidade oriental adquiriu wuma progressiva
importéncia, passando a ser o eixo do trabalho do Ponkd. As
experiéncias mais radicais de ruptura com a linguagem
tradicional foram sendo adaptadas a espetdculos com narrativas
lineares, montadas a partir de textos dramatirgicos. O elenco
investiu em direcBes que o diferenciavam de outras propostas
experimentais do teatro paulista. Durante a década de 80,
surgiram espetdculos que também exploravam novas formas de
dramaturgia, dando relevdncia & comunicagdo nao—-verbal. No
entanto, nenhum deles assumia a investigacgdo da cultura oriental
como sua tarefa principal. Voltando-se a tais temas étnicos, o
Ponkd passou a ocupar um lugar especifico dentro das produg¢des

experimentais.

Essa opcfio foi justificada por Paulo Yutaka como forma
de aprofundamentoc das propostas estéticas originais do grurpo.

Mazs eola também pode ser vista a partir dos mecanismos de

672 Entrevista concedida aoc pesquisador em 089/12/88.
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funcionamentn do megrcade. 0 investimentoc num  produtep  de

"vapguarda® € também uma forma do Fonkd se diferenciar de seus
concorrentes criando uma "marca" gue o singularize inclusive em
relacdo & outros trabalhos experimentais do teatro paulista.
Yoltando sua proposta para o aprofundamento da pesguisa do

teatro oriental, o Ponkd passa a ocupayr um @spago gquase

inexplorado no teatro brasileiro.

No entanto, para entendermos melhor comc 0% interess=es
pela pesquisa.artiﬁtica s vinculam aos problemas do mercada,
temos que investigar com mais cuidado 'a trajetoria de producglies
do grupa paralelamente as transformagBes que v3o ocorrendo o

sew préapric proieto artistico.
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CAPITULO 4r-=

A "PRODUGAO"” TEATRAL NO GRUPO PONKA
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"PRODUGAO" E "CRIAGAO"

A opgd3oc por uma atuag8o dentro do mercado profissional
levou o grupo Ponkd a desenvolver diferentes formas de lidar com
¢ que & comumente chamado de “produg3o”. Essa categoria é
utilizada no meio artistico para designar uma série de
atividades c¢oordenadas, necessdrias & concretizacdo de um
eapetidculo. Inclui obtengcdo e administracido de verbas para
cendrios, figurinos; maguinarias, aluguéis de teatro,
divulgacdo, contratagdo de técnicos e operadores, despesas
legais, pagamento de ensajios e outras despesas, estando
diretamente ligada &s diversas formas de apoio e patrocinio que

um grupo pode conseguir.

0 Ponkd realizou a maior parte dos seus espetdculos

gem contar com um patrocinio prévio. 03 artistas comegavam a

ensaiar sem remuneracdo, na eaperanga de serem Pagos
posteriormente. N&o existe no grupo uma divisao entre
"produtores profissionais”, artistas e técnicos "contratades”,

como no caso de oubtros espetdculos e companhias. 0Os membros do
elenco formam uma espécie de ''cooperativa’, que dividem entre si
gastoag e lucroe. No inicio, n8o havia recuracs para contratagio
de.profissionais que trabalhassem exclusivamente com a drea da
produgdo. 0Os préprios atores assumiram, paralelamente aocg

ensaios, as tarefas de administraci3o, relacgdes piblicas e
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tesouraria. Com o tempo, o8 atores responsdveis por essas &reas
acabaram se especializando e dominando um conhecimento
especifico scbre esses setores. Desse modo, © grupo passou a
enfrentar as diferentes etapas relativas ao langamento do

"produto” teatral no mercado.

Esses servigos costumam desagradar os artistas, por
consumirem um tempo que poderla ser dedicado ag trabalho ds
"eriagio”. "Produgdo” e "eriag8o"” aparecem, assim, COomo
universos contrastantes, que dividem o8 esforcos e as
preferéncias do grupo. Em relagc8o & "eriagdo”, a “producgdo” &
vigta como uma Area mais "fria" e "racional”, necessadria, porém

indigesta, colocando o artista num papel gque "ndo é o dele':

"Nosso produto é o teatro. @Quando nés vamos vendé-lo,
a gente tem agquela flama de emocdo... 86 que, para a
gente convencer uma pessca de marketing, nds sabemos
muito bem, ndo podemos convencer s8d pelo emocional,

mas também pelo téenico da coisa’” B3

Neasga fala, o artista se refere egpecificamente ao
contato com patrocinadores, qQque é um momento importante na
“"producdc”. Ele enfatiza a diferenga de posicles que os dois
interlocutores Lém em relacgdo ao produto: o} artista,

emocionalmente envolvido com seu trabalho, precisaria convencer

63 Entrevista do ator Celso Saiki ao pesquisador, em 20/11/88.
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o "homem de marketing” das vantagens comercials que o espeticulo
pode oferecer A empresa. Por isso seria preciso construir uma
“ponte” entre esses dois universos, pensados e vividos pelos
artistas como distintos e conflitantes, mas cujo contato torna-
se necessirio na medida em qQue se quer colocar o trabalho

teatral no circuito comercial.

A passagem da etapa de c:riag:a“_‘\o, realizada no espaco
fechado dos ensaios, para a circulagio do produto em &reas
socliais mais amplas, exige dos artistas o desenvolvimento de um
didlogo com diversos tipos de mediadores presentes nesse
processo (patrocinadores, imprensa, proprietdrios de teatro,
etc). Essa interlocug8o implica a aquisigfio de uma "linguagem” e
de uma "estratégia” por parte do grupo, que tem de se organizar
internamente para fazer face a essas questdes. Assim, ao lado da
pesquisa das "linguagens artisticas”, o Ponk3d desenvolveu um
outro saber, relacionado & &rea de “produc3o". Nos seus 6 anos

de duracdo, foram tentadas vadrias estratégias nesse sentido.

PRODUCSES "ALTERNATIVAS™

Os artistas do Ponkd reconhecem que, na trajetoria de
suas producdes, existe uma alternincia entre espetdculos mais
despojados de recursos materiais e técnicos, e montagens mais

ambicicosas. A diversificagZo das estratéglas foi uma maneira
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encontrada de se lidar com os parcos recursos financeiros e, ao

mesmo tempe, tentar ocupar um espaco maior dentro do mercado.

Paulo Yutaka definiu a produg8o de "Tempestade..."
como tipicamente “alternativa”. O grupo utilizou o minimo de
recurscos técniceos, cenarios e figurinos; e nao houve também
nenhum planejamento mais sistemdtico a nivel de “marketing’. Sua
estréia deu-se fora dos teatros convencionais, num estadio de
danga no bairro de Pinheiros. As palavras do ator nos remetem as

condigBes enfrentadas naquele periocdo:

"0 eguipamento de 1luz que tinhamos encomendado ndo
tinba chegado no estiidio Pandpani, e Jd era qgquase
hora de comecar. Alguns convidados jd na escada, todo
o espago ji montado com simplicidade inteligente, nds
atores aquecidos e arrumados. Ndo houve duvidas:

usamocs as ldmpadaz comuns da sala’.B4

A atitude de improvisacdo e de valorizacdo da
"gimplicidade” € assumida pelo grupo como parte integrante da
proposta. A precariedade da producdo n8o impediu que o
espetdculo continuasse sua carreira, depois do sucesso inicial
obtido no estidio. Muitas pessoas, gue compareceram has trés

arresentacdes iniciais, estimularam o Ponk3d a procurar uma sala

que pudesse abrigar um pablico maior.

64 Declaracdo de Yutaka em texto de circulagdo interna no grupo.
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0 ator Celso Saiki contatou os administradores da sala
do "assobradado” do TBC, pessoas com as quais mantinha um
relacionamento anterior.85 “Tempestade..." passou snt3c a ocupar
esae teatro num horario alternativo, segundas e tercas-feiras a
noite. O grupo ndo pagava aluguel fixo para os proprietdrios da
sala, dividindo apenas o dinheiro da bilheteria. Esse sistema de

contrato permitiu que a pega permanecesse em cartaz durante um

més.

A apresentagdo do espetdculo num teatro do circuito
comercial ajudou o grupo a s8e ©projetar, participande da
programagdoc gque era normalmente divulgada nos Jjornais. Além
disso, & presenca de artistas como Galizia e Yutaka, que jd4 eram
conhecidos da critica especializada, também contribuiu para
chamar a atenc8c sobre a pega. Sdbato Magaldi escreveu uma
critica elogiosa no Jornal da Tarde (07/03/83), enfatizando a
preparacdo corporal dos atores e o virtuosismo plidstico da
montagem, fazendo, ainda, referéncias as pesquisas do diretor
Galizia Bobre o teatro de Robert Wilson. Mas ressaltou também o
"hermetismo” do espetdculo e a falta de uma "ligacfio sintdtica
entre o8 elementos dispersos”.A avaliac3io geral posgsitiva des um

critico de renome, mesmo fazendo ressalvas & auséncia de

85 Saikl relata que conheceu os administradores do TBC no
projeto teatral "Revista do Bixiga" 1levado nessa sala em
1880.
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comunicabilidade da proposta, constituiu uma excelente "carta de
apresentagdo’” para o grupo continuar sua carreira.

"Tempestade. .. foi ainda apresentada em teatros de
propriedade da prefeitura e do INACEN. Para isso, o Ponkd teve
de concorrer com outros grupos gque também pleiteavam essas
salas. As repercussSes anteriores dease trabalho jd tinham sido
amplas o suficiente para que o grupo conquistasse eases espacos

para as apresentagdes. A carreira terminou num teatro

particular, o "Auditdrioc Augusta”, ainda no ano de 1983.

Apesar da auséncia de lucros e da trajetéria irregular
e relativamente curta de “Tempestade...", os artistas do "Ponk&"
avaliaram positivamente essa primeira experiénecia. Ela serviu
para langar o grupc no mercado, obteve repercussdes importantes
Junto & critica, além de constituir-se num processo de criacdo
artistica estimulante para o elenco. Mas, dentro do Ponki, a
produgdo "alternativa'" & wvigta hoje com muitas reservas. Paulo
Yutaka nos fez uma avaliagdo dessa quest3o, na época em que

"Paggaro do Poente” finalizava sua carreira:

"Atualmente, a gente ndo acredita malis que isso seja
possivel, Nos paises ricosg, vocé faz uma produgdo
alternaliva com as sobraz do sistema. KEu lembro em
Amsterd&, eu chegava a fazer performances com objetos

encontradog no lixo, tipo uma televisdo funcionando
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que su encontrei, que passou a fazer parte do cendrio
da minha pega. Nos paises como o Brasil, a opgdo pelo
alternativo é a opcdo  por uma marginalidade
absoluta... Até um certo momento, na cidade de Sio
FPaulo, essa producdo ainda conseguia aparecer num
cantinho da Folha de S§o Paulo. Hoje em dia, vocé tem
que ter um "tijolinho" (pequeno aniincio da peca) pelo
menos no dia da estréia, vocé tem que ter fotos...
Vocé tem que aceitar o fate de que tem que jogar com
o sistema, Jogando e até brigando com ele. Nio & das

coisas mais agraddveis... .88

Para o artista, a produgfo "alternativa” estaria cada
vez mals dificil em funci3o tanto da pobreza material geral do
pais, quanto das mudang¢as no campo da produgdo teatral. O acesso
As midias que contribul para o produto circular num ambito mais
amplo, estaria hoje condicionado a padrdes de divulgag3o (fotos,
"tijolinhos"”, contatos em Jjornais}) que, as vezeza, s8c dificeis
de serem alcancados, se o grupe nao conta com uma agsessoria de
imprensa. Por sua vez, a contratagfio desses profissionais
implicaria a captagdo de um patrocinio prévio para ser
destinado a producgdo. O sistema "alternativo', qQue se baseia num
minimo de recursos financeiros, seria insuficiente para lancar

um egpetdculo no mercado.

86 Entrevista de Paulo Yutaka ao pesquisador, em 08/12/88.
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Os cadernos culturais da grande imprensa sdo os
espagos privilegiados para divulgagdo, critica e reportagens
gobre teatro. Nas outras midia=z=, as coberturas e reportagens sio
mais esporddicas. No "Semindric de Critica Teatral'”, realizado
relo INACEN, em 1987, wvarios artistas questionaram o editor do
"Caderno 2" do jornal "0 Hetado de S3o0 Paulo” sobre o pegueno
espago concedido atualmente para o teatro, dentro do veiculo.
Ele aledgou que o jornal procura atender "democraticamente' as
demandas de seu publico, cobrindo assuntos muito diversificados.
Assuntog “"mais sérios” teriam, asgsim, de ficar relegados a um
egpaco reduzido. A diversificac8o do mercade de bens '"culturais"
e de atividades de lazer, ocorrida nog ultimos anos, refletir-
se—ia numa concorréncia mals exacerbada entre o8 produtores
culturais pelos espagos de divulgagfoB?7. Por isso mesmo, a
entrada de um espetdculo teatral no mercado exige a formulacéo
de estratégias de "lancamento” gue visem colocar © produto em
evidéncia através de diferentes midias. Em 1983, o Ponki era um
dog poucos grupos com uma proposta “experimental” em 3580 Paulo,
tendo atraido a atencdo dos criticos. Hoje, els concorre com
muitos ocutroszs artistas e grupos que exploram linhas préximas de
trabalho, e que, &as vezes, té&m malores recurscs financeiros.
Portanto, nfoc 80 as estratégiaz de divulgagio, como todo o
gisgtema de 'producdn” de BsBeus espetaculos, tiveram de ser

repensados.

87 A respeito do crescimento do mercado de bensg simbdlicos no
Brasil a partir da década de 70, ver Qrtiz, 1889.
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A realizacfo do espetéculb "Ballet da Informatica', na
Feira promovida pelo MASP em 1988, abriu novas perspectivas para
a utilizagdo da linguagem experimental do grupo em sventos
comerciais. A especificidade da estética do Ponk3 - gque reune
humor, linguagem visual, referéncias a cultura oriental e as
vanguardas contempordneas - revelou-se adequada para a promocio
de um preduto como a informatica. 0s organizadores do evento
pretendiam vincular a "modernidade" tecnolégica dos computadores
a um espetdculo artistico também “ocusado" e "modernc”. Esse
processo de associag@o, feito com a finalidade de reforcar a
imagem positiva da informdtica, esconde algumas contradic8es.
Nem sempre a modernidade artistica anda lado a lado com a
modernidade tecnoldgica. Muitas daé chamadas vanguardas
estética colocaram-se criticamente em relacdo aos processos de
automacdo da vida moderna. No caso do préprio Ponkd, esse tema
apareceu claramente em espetidculos comno "Aponkalipee" e
"Tempestade em Copo d“Agua’. Mas, em "Ballet...', o grupo teve
que fazer concessfes, atenuando as criticas a essas questdes. Os
artistas aceitaram essas condig¢des, passando a encarar esse tipo
de produc¢d3c como uma ecstratégia para o levantamento de recursos

necessadrlios aos espetdculos principais.

A  produgido de "per formances” aparece também na
histdéria do grupo como uma maneira de contornar algumas crises
internas, resultantes das divergéncias de interesses

individuais. 0O espetaculo "O Préximo Capitulo" &, nesse sentido,
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exemplar. Durante a realizacso da segunda montagem
("Aponk3lipse”), o Ponk3 enfrentou problemas econdmicos, e o
desgaste das relactes entre o0s artistas foi inevitdvel. Yutaka
pediu para ser subgtituido, com o intuito de participar de uma
outra pega. O episddioc deflagrou conflitos com outros membros do
elenco que nfo aceitaram bem essa atitude. Para evitar que o
Ponkd se dissolvesse com essa crise, o prépric ator ent3o propds
um novo tipo de trabalho: cada artista teria liberdade de eriar
suas proprias "performances’, que geriam apresentadas
paralelamente, num mesmo espetdculo. Foi assim gque nasceu a

idéia de "0 Prdximo Capitulo".

Cada dia, a montagem era composta de diferentes
quadros, protagonizados por artistas do elenco original e alguns
convidados_ 68 Paulo Yutaka preferiu apresentar cenas que tinham
uma continuidade em capitulos e que a8e constituiram como o
evento central do espetdculo. Mesmo assim, cada artista dispunha
de um campo aberto para “experimentar”, sem egtar submetido a
distribuici8o de papéis de uma montagem coletiva. Através de uma
estrutura mais aberta de participacio, as diferencas peassoais
puderam confluir para um espago de coexisténcia. Nesse exemplo,
vemos como, quando o projeto gfupal entrou em crize, o3 artistas

passaram a dar maior relevincia &4s suas carreiras individuals. A

68 As performances apresentadas em "0 Prdéximo Capitule” foram:

' "RelacBes Afetivas"” de Ana Incia Cavalieri; "Poeta Romidntico”
de Carlos Barreto: "Contos Fantdsticos" de Celso Saiki; "Rock
Performatico” de Héctor Gonzales e Graclela de Leonardis;
"Kodomo no Koto” de Milton Tanaka.
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unidade do grupo 26 seria mantida dentro de um tipo de trabalhe
onde cada um poderia "assinar sua prapria obra”. Nesse sentidn,
a montagem serviu comg uma espécie de "vitrine", onde diferentes

artistas performiticos exibiam suas pesquisas.

Perguntamo-nos ent3o, por gue insistir na manutenglo
do grupe? A Jjustificativa dos artistas ¢ a de gue =& assim
poderiam ser aprofundadas as pesqguisas estéticas. Mas, além
desse aspecto, & possivel reconhecer outros sentidos para ecse
esforco. Como j& vimos, o Ponkd, em seus dois primeiros
trabalhos, apesar de ndo ter conseguido sucesse de pablico,
aobteve certo reconhecimento da critica. Esse capital simbélico
acumulado poderia ser desperdicado no caso da dissolugio do
elenco. Acssim, tamkém do ponto de vieta da criaco de uma
Tmarca®, A& utilizarmos wum terme mercadolagico, )
prosseguimento do  grupo era recomendivel. 0 Fonk=x, dando
continuidade & sua trajetéria, investiu na consclidaclo de um
"mome", procurando diferenciar—se da imagem de instabilidade que

cercam as producles experimentais.
FRODUGOEDS MAIORES
A primeira tentabtilva de uma pradugio bescada e

maiores reursos s  deuw no  espetadcula "AponhkHlipsze", A

contratacdo de wun profissional, dedicado exclusivamente ao
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trabalho de produ¢do, inaugurou uma nova estratégia nesse
sentido. A necessidade de um elemento capaz de estabelecer
vinculos entre o grupo e patrocinadores, divulgadores, teatros,
ete. ja tinha sido constatada anteriormente pelos artistas. A
existéncia desse profissional permitiria que o elenco pudesss

dedicar-se exclusivamente ao trabalho de “criac8o”.

No entanto, o produtor de "Aponkidlipse"” nio
correspondeu as expectativas do grupo. As criticas e reclamacgdes
dos artistas dirigiram-se principalmente ao sen poucao
envolvimento com o projeto e a sua ineficiénecia para conseguir

pratrocinios. A nosso ver, a fragilidade do wvinculo do diretor de

produg@o com o grupo estid relacionada ao sistema de trabalho
adotado peor esse profissional. Trabalhando em virios espetidculos
ao mesmo tempo, o produtor retirava uma porcentagem para si do=
patrocinios conseguidos. For isso, empenhava-ge mais nos
projetos que ofereciam boas possibilidades de sucesso junto aocs
patrocinadores. No caso de “Aponk8lipse’”, uma montagem que
arriscava as mesmas propostas de experimentacio do primeiro
espetaculo, feitas por um grupo sem '"nome”’ no mercado, tais
probabilidades n83o eram +tdo animadoras. O produtor aparece,
assim, como um agente que estid envolvido de outra forma no
processo de producgdo. Ele nd8o pertence propriamente ao grupo €
ndo compartilha de um projeto comum, vinculando-se, basicamente,

aos aspectos comerciais de pecga.
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Un episédic ocorrido durante a preparacio do programa
de “Aponkidlipse” ilustra bem tais diferencas. 0 produtor
escreveu um texto de apresentagdo para a pega, tentando
esclarecer aos esgpectadores sua estrutura basica e o seu tema. O
diretor Galizia discordou deassa atitude por considerar que o
espetdculo n3o deveria, de forma alguma, ser "explicado", ja que
isso contrariaria a proposta da montagem. No caso, para o
produtor, importava sobretudo tornar um espetdculo "estranho”
mais acessivel ao publico, enguanto que, para o diretor, a cbra
deveria causar wum “chogque”, mesmo que, com isso, corresse o
risco da "impopularidade”. A pretensio de causar um
“estranhamento” reafirmava a intencdo da direcdo de apresentar
um trabalho ousadao, apostando num reconhecimento nao
necessariamente imediato por parte do piblico e da critica. Essa
eagtratégia entrava em choque com o3 objetivos mais imediatistas
do produtor profissional, interessado apenas nas ressonincias e

nos resultados comerciais de um espetidculo em particular.

Como o Ponkd tentou resolver ent8o a questio dos
patrocinies? A avaliagdo do ater Celso Saiki sobre a producio de
“"Aponkdlipse” nos traz algumas informacdes:

"Ele (o bprodutor) tentou fazer a producdc mas nds

mesmos conseguimos guase tude. Como eu e o Paulo
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Yutaka tinhamos muitos contatos com pesscas da

colénia japonesa, nds fomos atrds dos patrocinios’.S8S

Os artistas reassumiram, entéb, as funcoes de
producdo, como no primeiro espetdculo, e passaram a utilizar
suas relacdes com a “coldnia Jjaponesa". A "Alianca Cultura
Brasil - Jap3o”, por exemplo, expressou seu apoio ao grupo numa
carta transcrita no programa da pega. A ligagdo com essa
entidade indica que o Ponk&, aos poucos, fol se aproximando
também de instituicedes organizadas, 1ligadas a propcstas de
difusdo da cultura Jjaponesa no Brasil. Tais wvinculos "étnicos”

foram se tornando cada vez mals importantes no decorrer da

trajetéria do grupo, inclusive como fonte de apoios financeiros.

Q) exame de uma outra montagem nos fornecera mais dados
a ezsse respeito. No espetdculo '“Passaro do Poente”, deu-se a
segunda  tentativa de realizag¢3oc de uma produgdo com maiores
recursos. Partiu-se de um novo principio no seu planejamento:
dirigir esforgos para captagdo de um grande patrocinio Jjunte a
empresas privadas. Anteriormente, os patrocinios resumiam-~se &
somatéria de pequenas verbas conseguidas junto a micro-empresass,
estabelecimentos comerciais, orgdos publicos e entidades
culturais. Desta vez, foi elaborado um projeto mais cuidadoso,

para ser levado a empresas malores.

89 Entrevista concedida ao pesquicador em 20/11,/88.
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0 patrocinio foi conseguido junto ao Banco América do
Sul, instituic8o nipo-brasileira associada ao "Fuji Bank” do
Japdo. O ator Paulo Yutaka conhecia o diretor do departamento de
marketing e, através dele, estabeleceu contato com a
instituicd@o. Do ponto de vista do funciondrio do banco, houve
uma “identificacdo muito forte” entre os "ideais" do Banco e a
proposta do Ponk3. Segundo ele, o Banco teria como objetivo
“ajudar os imigrantes Jjaponeses no Brasil”.79 O departamento de
marketing procura apoiar os "eventos culturais” que promovam a
integra¢io entre o "Oriente e o Ocidente”, como fez em relacdc a
varias atividades comemorativas dos 90 anos de imigracdo
japonesa no Brasil, ou, ainda, quando trouxe a exposigio
"Tegouros do Japdo” para o Museu de Arte de S&c Paulo. No campo
do teatro, o grupo Ponkd@ correspondia perfeitamente a tais

objetivos da empresa.

0 diretor de marketing chegou inclusive a assistir
alguns ensaios da peca, realizando o que ele mesmo chamou de uma
“parceria’, na orientag3o de aspectos comerciais do projeto,
antes que este fosse aprovado pela diretoria da instituicdo. O
contato pessoal gque ele mantinha com Yutaka, talvez tenha
também contribuido para seu grau de envolvimento com O
espetdaculo. Além das afinidades entre certos aspectos do

projeto do Ponkd e a politica de marketing da empresa, a relacdo

70 Entrevista de Léo Sussumu Ota concedida ao pesquisador em

05/06/90.
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maig esgstreita desse profissional com o grupo foi fundamental

para a liberac8o do patrocinio.

E necessiario destrinchar um pouco mais a relagdo entre
08 interesses da empresa patrocinadora e a proposta de "Passaro
do Poente”. Como "estratégia de marketing”, o Banco América do
Sul pretende diferenciar-se dos seus concorrentes?l, investindo
numa imagem positiva ligada ao ‘“oriente”. Essa estratégia
apoia-se na crescente importdncia econdmica que o Japdo assumin
nos 1ltimos anes e nas reverberacdes desse fendmeno nos meios
de comunicac8io. Nesse sentido, o© Banco tem procurado promover
eventos que ndo s6 remetam &s raizes de uma “cultura Oriental”,
mas que também trabalhem com signos ligados & idéia de um Japdo

"moderno”.

Essa imagem €é construida para atingir tanto a
ciientela nipo-brasileira, como o publico em geral. Em relacdo
aos imigrantes, gue teriam, em sua maior parte, "perdido a
ligac8o com seu pais de origem”"72, o contato com o "Japdo
moderno” simbolizaria a possibilidade de atualizacio e

progreszo. Com base nessa avallaclo, o banco tem procurado

71 Segundo o diretor de marketing do Banco, os  servigos
prestados por esse tipo de instituicdo s8o0 basicamente os
mesmos. Por isso as estratégias de diferenciagfo dos

produtores concentram-se na qualidade do atendimento e na
construcio de uma imagem positiva. Os dados que =e seguem nos
foram fornecidoz também por esse profissional.

72 Essa avaliac8o é do diretor de marketing do Banco. Mais dados
sobre a imigracfc Jjaponesa no Brasll encontram-se em Suzuki,

1988.
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patrocinar eventos que representem também os aspectos mais
contempordneos dessa cultura. Em relacSo ao piblico em geral, a
imagem do “Oriente"” & projetada como um ‘conceito”?73 que

expressaria a harmonia entre o “tradicional” e o "moderno’.

Desse ponto de vista, o Ponkd pode se adeguar aos
objetives do  banco, ja que seu trabalho tenta fundir
procedimentos das vanguardas ocidentais com o teatro oriental
tradicional. Essa dupla caracteristica o transforma num grupo
cuja proposta .pode ser agaociada tanto a idéia de

“"contemporaneidade” quanto & de "tradigdo”.

0 espetidculo "Passaro do Poente” conseguiu, assim,
financiamento para uma producic mais luxuosa, com a utilizagdo
de materiais mais caros nos figurinos e cendrios, além da
mobilizacdo de profisgionais que se encarregaram da
administracdo e do langamentc da peca. A concepgdo vigual do
egpetaculo foi assinada pelo artista pldstico Takashi
Fukushima.74 Cutros profissiocnais foram contratados para
auxiliar o preparo técnico dos atores. 0 patrocinio garantiu
ainda 08 quatro primeiros meszes de temporada no Teatro Ruth
Escobar, cobrinde o aluguel da sala, a administracdo e a

divulgacao.

73 "Conceito” & um termo técnico utilizado em propaganda que
designa a idéia que deve ser passada por uma producgédo
publicitaria.

74 "Pdssaro do Poente” ganhou 5 prémios de melhor cencgrafia,

entre 1987 e 1988.
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A positiva repercuss8c de publico e de critica levou o
grupo a optar pela continuidade das apresentacfes no Teatro
Maria Della Costa, mas, desta vez, sem o apoio do patrocinador.
Os proprios atores voltaram a assumir as funcdes de
administracéo e de divulgac8o, acumulando uma pesada carga de
compromissos. Com uma divulgag¢&o mais precaria, o publico
diminuiu, e o8 artistas ainda tiveram de arcar com o alto
aluguel da sala. Paule Yutaka acabou concluindo que essa foi uma
tentativa de "dar um passo maior que as pernas”’. Tornaram-se
claras as dificuldades de se manter uma produgdo de maiores

dimensdes, sem o apoio de uma egquipe paralela.

Quando comecaram a Surgir as primeiras premiacgBes do
espetdculo, no inicio do ano de 188878, o Ponkd voltou a
conseguir o patrocinio do Banco, o que possibilitoun a realizac8o
de uma nova temporada no Rio de Janeiro entre abril e maio.
Messa ocasifio, a peca obteve grande sucesso de pablico e
oritica. Yutaka destacou a relagdo existente entre as premiagdes

e o novo financiamento:

75 Em 1987, "Passaroc do Poente” ganhou 2 prémios da Assoclacdo
Paulista de Criticos Teatrals, 9 da Asscciagdo de Produtores
de Espetdculos Teatrais em S&o Paulo, 2 prémios "Governador
do Estado”, 1 "Mambembe'e 2 "Moliere”. Em 1988 ganhou como
"melhor espetaculo” do Feestival do Porto, em Portugal.
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"0 Fato do Banco ter dado para gente mais um
patrocinio para o mesmo espetdculo é porgue tinhamos

acabado de ganhar uma avalanche de prémios”.78

A correlacdo existente entre premiagdo e patrocinio
nos sucita algumas reflexdes sobre os papéis exercidos pelos
criticos. A critica especializada detém certo poder de
"consagrac8o”, na medida em que destaca artistas e espetdculos
nas cerimdnias de premiagdo, conferindo-lhes um valor simbdlico
frente ao publico. A divulgag3o dessas escolhas, na imprensa e
em outros meios de comunicagdo, funciona como um mecanismo de
ampliac8o desse valor, tornando os nomes selecionados conhecidos
por um numero maior de pessocas. Esse processo pode repercutir
tanto a nivel de bilheteria, como na relacio dos artistas com os
patrocinadores, o que aconteceu no caso de "Pidssaro do Poente”.
Assim, o papel da critica transcende os limites da discuss8c e
da avaliacio estética propriamente ditos. Ela também classifica
e demarca diferencas entre as producgdes, hierarquizando-as
segundo seus critérios de valor. Esses mecanismos repercutem no
proprio Jjogoe concorrencial entre os grupos, no momento da

disputa pelos patrocinadores e pelo préprio publico.77

78 BEntrevista de Paulo Yutaka concedida ao pesquisador em
8/12/88.

77 As criticaas favordveis & as premiacdes sempre aparecem nos
projetos de montagem que os grupos teatrais mandam para as
empresasg, em busca de patrocinio.
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"Pagsaro do Poente” colocou uma série de novas
questBes para os artistas do Ponk&, que sentiram a necessidade
de realizar uma avaliac3o interna apés o término da temporada.
Foram discutidas desde relacOes resscais até cbjetivos
artisticos e estratégias de produgdo. Quanto a esse tltimo item,
apesar do éucesso atingido pelo “Passaro...', os artistas
mostraram-se cautelosos no planejamento de préximos espetdculos.
A notoriedade conseguida por essa montagem ndo trouxe garantias
de estabilidade ao grupo. A relac8c com patrocinadores manteve-
se restrita gquase que exclusivamente a uma UuUnica empresa. A
avaliac8o que Yutaka fez desses contatos enfatiza a disténcia

entre os interesses dos artistas e das empresas.

“As empresas colocam a gente numa conversa absurda,
num linguajar mercadoldégico, gque, mesmo gue vocé
tenha feito o ‘'semindrio'™8, & uma coisa gque vocé
sempre sai perdendo. O cara que esta ali, conversando
com vocdé, por mais gque ele gueira colocar a empresa
ao lado de uma iniciativa cultural Iimportante,...
criar uma imagem da instituigdo apaoiando a
cultura,... a cabega dele ndo €& por ai. Entdo ele
nunca conversa artisticamente. No fundo, vocé tem que
conceder muito nessas conversas e acaba se perdendo

muito tempo”.78

78 Referéncia ac “Semindrio de Marketing”, promovido pela
Cooperativa Paulista de Teatro, que pera estudado mais
adiante.

79 Entrevista concedida ao pesquisador em 8/12/88.
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Essas diferencas sao percebidas, a principio, como um
contraste entre "linguagens". Na perspectiva '"mercadolégica’ das
empresas, o evento artistico "vale" enquanto oportunidade para a
divulgacdo do nome do patrocinador. O espetdculo deve ajudar a
fortalecer uma '"imagem" Qque a empresa quer construir e veicular
para o ©publico.Uma pega considerada “de vanguarda” pode
contribuir, por exemplo, para a empresa patrocinadora reforgar
uma imagem de ‘'modernidade” e "ousadia'. Além disso, O
espetdcule tem de alcancar ressonéncias "pogitivas' em setores
sociais importantes. Se ele nfio atingir um publico amplo, deve,
pelo menos, ser bem aceito pela cri-ica. O objetivo tltimo &
gempre conseguir alguma forma de adesiZo do publico em relag8o ao
patrocinador. E a partir dessa "objetividade™, gque o linguajar

"mercadoldgico” se constituiria.

Yutaka se ressente da falta de uma "conversa
artistica"’ com os patrocinadores, colocando bdsicamente dois
problemas. Um deles diz respeito ao conflito existente entre osg
interesses imediatistas das empresas e as proposatas
experimentais de grupos novos. As possibilidades de sucesso de
grupos experimentais sem nomes consagrados dependeriam de
investimentos maig continuos, que, aos poucos, ajudariam a
tornar seus trabalhos mais conhecidos do pablico. Assim, do
ponto de vista estritamente comercial, o teatro experimental

seria um investimento a médio prazo, comportando riscos que,
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nermalmente, as empresas nSo est8o dispostas a correr. Por outro
lado, Yutaka também acredita que c¢ritérios "artisticos”, e néo
apenas ‘comerciais’, deveriam gular os pypatrocinadorea na
avaliaci3o dos projetos. Sem entrar na discussio sobre como ge
definiriam taisl eritérios, pode-se constatar que essa fala
demonstra a fragilidade dos vinculos existentes entre este grupo
experimental e o8 setores empresariais. E uma situacdo diversa
da que unia, por exemplco, o industrial Franco Zampari e os
grupos amadores da década de 40. N3o existe uma ligacdo maias
estavel entre o© projeto artistico do Ponkd e um mecenato
emnpregarial. Por isso, o2 artistas estf8o sempre se questionando
sobre a=s possibilidades de se estabelecer uma ponte com os
patrocinadores. Esse tema apareceu frequentemente nas

entrevistas.

Ja a relaglo com o piublico é abordada pelos artistas
de forma mais difusa. Eles fazem avaliagdes diversificadas
quando tentam caracterizar o "perfil” de suas platéias. Celso
Saiki fala num publico eclétice, formado por estudantes,
profissionais liberais e pessoas de “"varias classes sociais”.
Sublinha o interesse que a peca "Passaro do Poente” despertou em
pessoas mais idosas. Seme Lufti também ressaltou a presenga de
uma publico mais velho nas primeiras sessBes de domingo desse
espetdculo. Recordou também as apresentacdes feitaz em escolas
piblicas e na FEBEM para criancas, destacando as reacoes

calorosas dessas platéias. Paulo Yutaka afirmou que o piblico do
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Ponk8 é predominantemente de "baixa renda"”, apesar de ter um bom
"nivel cultural”. Lembrou ainda que n8oc existe um vinculo

especial do Ponkd com platéias da coldnia japonesa.

Essas colocagBes genéricas passam por diferentes
critérios de classificagdo do piblico, que vi3o desde a faixa
etaria até a classe s6cio-econdmica, do perfil étnico ao nivel
educacional. Nas propostas teatrais da década de 60, - tanto o
grupoc Arena comoc o Oficina - pretendiam "mobilizar" o publico
para uma luta por transformagdes sgociais. Os espectadores eram
vistos ora como classe social que desempenharia wum papel
politico importante (no caso do Arena), ora como individuos
potencialmente capazes de romper com o conformismo social (no
caso do Ofieina). As diferentes formas de relacfo entre palco e
platéia constituiam-se em tematica privilegiada nessas
propostas. Parece-nos que, no caso do Ponk&, e, provavelmente,
no de outros grupos experimentais surgidos na década de 8080, a
reflexdoc sobre o publico ndo se encontra t3oc desenvolvida como a
pesquisas sobre os processos de “"criagdo” e sobre a articulacio
dog codigos que compdem a linguagem teatral. Os artistas do
Ponkd procuram criar espetdculos que produzam na platéia
determinados efeitos, mas, ac mesmo tempo, ndo conseguem
explicitar com precisfo auem s80 esses espectadores e quais sio

seus hdbitos culturais. O publico aparece como um elemento da

80 Esza hipbétese é baseada na minha observagio pessoal do
Seminario ja citedo "Teatro Ancsas 80: Processos e
Experiéncias”. Os grupos all presentes pouco se pronunciaram
sobre a questido do publico.
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comunicagdeo teatral gque é tratado de forma subjetiva pelos
artistas. Assim, ao se expressarem a esse respeito, os membros
do elenco misturaram impressdes pressoais com vagas
caracterizagdes sécio-econémicas, que lembram os "perfis”

tragados por pesguisas mercadoldgicas.

Mesmo assim, o esforgo demonstrado pelos artistas na
tentativa de compreender o8 mecanismos de ‘'“producdo” teatral
revela como o Ponkd3, de forma geral, tem tentado desenvolver nio

586 um conhecimento, mas um maior controle sobre esse. processo.

A "COOPERATIVA PAULISTA DE TEATRO"S1

A atuagfo de membros do Ponkd dentro da "Cooperativa
Paulista de Teatro” constituiu-se num momento significativo da
trajetéria do grupo, onde foram feitas articulacdes com outros
artistas, no sentido de enfrentar problemas relativos a4 produclo
teatral. A "Cooperativa” foi fundada em 1979, como uma firma gque
rezponde juridicamente peleos espetiaculos que s8o feltos em seu
nome. E formada por artistaz que nio estd3o vinculados a
empresArios e que se organizam como grupoe, onde 08 componentes
dividenm tarefas Qe producio, lucros e perdas de seus

espetidculos. A Cooperativa foli uma forma encontrada pelo teatro

81 As analises que se seguem, bassiam-se na observagdo direta de
reunides e eventos da entidade (feitas nos anos de 1985 e
1986), em documentos Iinternos e entrevistas realizadas com
alguns associados.
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nio-empresarial de responder Aas exigénecias que a legislacdo

coloca para a realizacfo de espetdculos profissionais.

Em 1879, 7 espetaculos de grupos Jjovens entraram em
cartaz, levando o nome da entidade®2. Aosgs poucos, a Cooperativa
foi sendo reconhecida pela classe teatral como uma alternativa
vidvel, e, nos anos subsedgiientes, © nimero de sdcios aumentoun
consideravelmente. Essa expansiic reflete também a fragilidade da
organizagdo empresarial dentro do teatro paulista, gue se torna
ainda mais evidente a partir da regulamentacdc da profissdo de
ator e de técnicos da &rea, em 1878. O critico Sabato Magaldi

fez uma avaliacdo dessa situacdo:

“"As evidentes vantagens trazidas pela regulamentagio
profissional provocaram, em contrapartida, dificulda-
des para o exercicio do papel de empresdrio. Ou se
dispfem de ecapital ponderdvel ou ndo se pode
aventurar aos riscos de uma produgcdo. O teatro,
tradiclonalmente 1ligadec ao empenho dos primeiros
atores em realizar seus proprios espetdculos,
contornou o problema, no Brasil, apelando para a

solucdo da cooperativa. Nela, Juntam-se o0s esforgos

82 0Os grupos responsaveis por esses espetdculos s8o o "Mamdo de
Corda”, o “"Grupo 21", o "Grupo Liberdade para as Borboletas”,
o "Circo Alegria dos Pobres”, o "Boca Aberta”, o "Grupo Foco”
e o elenco dirigido por Antonioc do Vale. Nenhum deles
alcangou grande repercussao de piblico ou critica,
caracterizando inicialmente a Cooperativa como uma entidade
gue reunia artistas pouco expressivos.
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para levantar a producido. E o0s cooperativados ganham
ou perdem dinheiro, proporcionalmente & participacdo
ne grupc operacional, de acordo com o resultado
financeliro da montagem, sem o dnus do contrato comum

entre empresirio e artists-"B3

A Cooperativa passou a ser uma alternativa que atraiu
a atengdc nf8o ed dos grupos novos, mas também de artistas mais
conhecidos no mercado, como Fauzi Arap, Paulo Betti, Renato
Borghi e Cacad Rosset. O nimerc de montagens ligadas & entidade
cresceu significativamente para 15, em 1983. Muitos desses
espetdculos a artistas foram contemplados com prémios
importantes, como o "Mambembe” (concedido pelo INACEN}, o "APCA"
(da Assoclac8o Paulista de Criticos Teatrais} e o "Moliere®

{concedido pela companhia Air France}.

Com esses resultados, o prestigio da entidade cresceu
e, em 1984, sua diretoria firmcu um acordo com a Secretaria
Municipal da Cultura para a utilizag¢do do Teatroc Jodo Caetano,
durante 1 ano. A antiga sede, 1localizada no Sindicatn, dos
Artistas, foli transferida para o teatro, e 08 aszociados

passaram a mandar projetos para ocupagio do novo espago.

Nesse momento, comecaram a surgir conflitos internos

em torno da questdo da utilizag8o do teatro pelos diversos

83 Magaldi, 1985, p. B81.
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grupos. As pecas de maior bilheteria deveriam ficar mais tempo
em cartaz, ou o espago teria de ger dividido "igualitariamente”?
A principio, a pe¢a "Ubu", grande sucesso do grupo Ornitorrinco,
acabou prorrogando sua temporada. Mas depois da pressdc de
Erupos menores, o© teatro passocu a ser dividido com outros

egspeticulos. O publico diminuiu.

Tais conflitos decorreram, em grande parte, do fato da
Cooperativa abrigar artistas com capitais culturais e simbélicos
muito diferenciados. Os grupos de maior prestigioco no mercado
aumentavam o poder de barganha da entidade, aoc enfatizar sua
importédncia artistica dentro do teatro paulista. Exemplo disso
ocorreu gquando, ao reivindicar o prolongamento da ocupacdo do
Jodo Caetano, em 1985, a entidade mandou um documento &
Secretaria da Cultura, exibindo criticas favoraveis e premiac8es
de alguns elencos, destacando especialmente a bilheteria de um

egpetdaculo em particular:

"Nos meses de Junho e Juliho -85, O Nicleo
Ornitorrinco, da Cooperativa, apresentando ‘"Ubu",

recebeu um total de 23.716 pessoas’.

Ao mesmo tempo, o documento se utilizava da idéia de

"representatividade” para reforg¢ar o peso politico da entidade:
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"Entidade representante de 23 grupos de teatro e
cerca de 70% dos artistas teatrais de S3o Paulo, a
Cooperativa & uma efetiva contribuicdo a4 politica

r

cultural da cidade".

Assim, © numero de associados figurou ao lado da
gqualidade de alguns grupo=s, como um fator capaz de Justificar o
prolongamento da ocupacdo. Os grupog de wmencr prestigio
contribuiram de forma gquantitativa para reforcar politicamente a
entidade. Es=sa forma de atuacio criou um impasse que a diretoria
da época n8o consgeguiu resoclver. Afastada dos grupos "menores',
sua legitimidade passou a B8Ber contestada e, em decorréncia
disso, foram convocadas eleigdes em 1985. O diretor, que ocupava

o cargo desde 1979, saiu entdc derrotado.

A chapa vencedora, que se opds a antiga diretoria, era
formada por dois membros do grupo Ponk& (Yutaka e Saiki) e um
ator do grupo NGcleo-Pessoal do Victor. Essa composigdo tentava
criar um espago de didlogo e negoclagdo entre os grupos grandes
(como o Ornitorrinco e o Nicleo) e os outros assoclados. Na
época, o Ponk3d era um grupo que Jja se diferenciava pela boa
repercussio critica de seus trabalhcs, mas gque ainda ndo tinha
conseguido nenhum grande sucesso comercial. Como membros de um
grupo "intermedidrio”, Yutaka e Saiki puderam circular com maior

facilidade entre os diversos associados.
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Uma das primeiras medidas da nova diretoria foi o

reativamento do "conselho de grupos”, formado por representantes

dos elencos cadastrados. A retomada das reunides desse 4orgéio,

que estava paralisado em funcio da ecrise com a antiga diretoria,

sinalizava a abertura da nova gestd3o para uma participagdo mais

abrangente dos associados. No entanto, poucos artistas tinham

presenga efetiva nas reunides, que, na maior parte das vezes,

limitavam-se a discutir guestBea burccriticas.

QO evento de maior sucesso realizado por essa gestdo

foi um semindrio sobre marketing, que ocupou o Teatro Sérgio

Cardoso entre 10 e 25/03/86. No folheto de apresentacdo do

encontro, a diretoria da Cooperativa assim se expressava sobre

seus objetivos:

"do buscar apoio empresarial, o artista incorre ainda

em erros fundamentais ou mendigando em tom de sitiplica

ou expressando-se em termos que as empresas ndo

conseguem compreandsr. Para impor-se positivamente o

artista precisa aprender rudimentos da linguagem de

marketing"”.

A quest8o de como ter acesso aos patrocinadores,

tematizada dentro do Ponk&, foi levada para discussfo entre

artistas cooperativados e publicitiarios convidados.

A falta de

recursos para contratacgo de profissionais de marketing € um
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problema que atinge todos os grupos da Cooperativa. O semindrio
tentou, assim, suprir essa caréncia, colocando os artistas enm

contato com especialistas no assunto.

Gs patrocinadores do evento foram o INACEN e =a
Secretaria Estadual de Cultura. Esse fato revela como a
iniciativa se adequou & prépria politica cultural do Estado,
que, com a Leil Sarney, diminuiu sua participacd3o no patrocinio
de espetdculos. Com isso, o0s artistas precisam, cada vez mais,
saber falar a "linguagem” das empresas privadas para conseguir

financiamentos.

As palestras de Francisco Gracioso, diretor da Escola
Superior de Propaganda e Marketing, e do publicitdrio Marcus
Vinicius Garreta tentaram iniciar diddticamente o auditério nos
mistérios do marketing. MNas relagles com o0 empresariado,
Gracioso enfatizou a necessidade dos artistas construirem uma
“imagem de profissionalismo”, pois, segundc ele "o qQue um homem
de empresa mais teme é o riesce'. Por isso, os projetos
apresentados pelos artistas devem ser minuciosamente planejados,

de modo a possibilitar um investimento mais seguro e controlado.

Un dos itens importantes desse planejamento diz
respeito aoc conhecimento do grupo sobre o seu prdoprio publico.
Gracioso sugeriu, para tanto, algumas formas possiveis de

avaliacgdo: questlionarios no final dos espetdculos, pesguisas
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mals gerais sobre os consumidores de teatro e, até mesmno,
“grupos de discussio" formados por uma amostra representativa de
espectadores. Além disso, as estréias poderiam ser feitas em
cidades do interior, a fim de se testar a receptividade do

publico e se fazer os ajustes necessirios para as temporadas

principais nas grandes cidades.

Para Gracioso, as montagens teatrais deveriam, ainda,
procurar estabelecer relagfes com temas, assuntes e eventos que
eativessem obtendo destaque nas midias. Segundo ele, o teatro é
uma “arte dependente, que nSo & capaz, por si s6, de criar
movimentos culturais, mas que pode aproveitar os ciclos
culturais”. A articulacio dos egspeticulos teatrais com eventos
que possuam jpma repercussdo social mais ampla, seria um meio de
expandir o seu alcance e © seu préprio potencial comercial. 0O
contato direto entre artistas e publico poderia gervir, também,

para promover o nome do patrocinador de uma forma mais direta.

Esse=z foram alguns dos temas tratados no Seminario,
acompanhados com interesse por um publico de artistas, presentesg
em maior numeroc do que em outros eventos da Cooperativa. O poder
mobilizador desse encontro e a forma com que os assuntos foram

abordados nos suscitam algumas reflexSes.

Em primeiro lugar, constatamos que a questio da

.

"produgdo’ teatral consegulu catalisar s} intereasse dos
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asscciados, enguanto que ocutros tipos de iniciativa fracassaram.
For exemplo, a tentativa de realizagdo de uma oficina de
"eriag¥o” de um espeticulo dentro da Coeperativa {(a Dficina "0
outro lado de Brecht") encontrou dificuldades de se concretizar,
em fungio da diversidade de interesses € disponibilidades dos
artistas. MIo se conseguiu levar a cabo um projeto estético de
calaboracdo entre o©os associados. Esse fateo demonstra que &
entidade n¥o =se articula fundamentalmente a partir dos
interesses artisticos de seus membros £ da necessidade de

intercambics nesse sentido.

Ao invés dis=sg, o suceszo do Seminario nos revela gque
a vincula forte gue une s asscciados & o fato de pertenceres a
grupas e pEQUenosS Fecursos econbmicns, interessadoes em
sonlidificar =iy presenca Fies mercado. 8 Cooperativa =2
caracteriza basicamente como uma instituigldio gue reane uma

parcela da clasce artistics em torno das guestlies da producdo.

Outro ponto importante diz respeito & receptividaede
dos arkistas em relagdo ao conhecimento especializado dos
publicitérios. As sugestdMes apresentadas para um mator didlogo
comn 0% patrocinadores, as pesguisas de pabilico e ez relaglies com
outtrac midioas podem ter sido ssclarecedoras para 0% gruaos gue
troboalbiam ainds nus sistema seml-profissional. Ne enslanbo, nes
yiowiifes, nenbumna discussdo fol feiltas sobre o critérios pelos

quais s norteliam os publicitarios para abordar esses assuntos,
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tais como a énfase na construgdoc de uma “imagem', as
interpretagdes sobre as ligagSes entre teatro e “movimentos e
ciclos culturais”, etc. NGo podemos afirmar que os artistas, em
seus grupos, ndo discutam esses temas,elaborando seus préprios
pontos de vista. Dentro do Ponkd, constatamos esforgcoas no
sentido de se pensar diversas formas de insercdo do trabalho
artistico no mercado. Mas, entre os grupos da Cooperativa, mesmo

apdés o Semindrio, essa reflexdc nf8o foi realizada coletivamente.

oe essa entidade trouxe, inegavelmente, uma solucio
original para as questSes legais da produc8o profissional de

teatro, ndo podemos dizer gque conseguiu aprofundar, entre seus

associados, outros aspectos da relag8o dos artistas com o
mercado. Mesmo do ponto de wvista exclusivo da “produgdo
teatral”, a Cooperativa nd3o se mostrou como um local onde os

grupos teatrais de pequencs recursos tenham se articulade como
um movimento, que gerasse novas propostas e alternativas. Seu
evento de maior sucesso serviu para instrumentalizar, de forma
isolada, seus associados nas guestdes relativas ao marketing

teatral.



142

CONCLUSAO



143

A reflexdo sobre propostas experimentaiz no  teatro
paulista nas Gltimas decadas colocou—mos em contato  com
diferentes projetos de "modernizagio" na area artistica, gque
mobkilizaram distintos csegmentos  socliails. Muitas vezes, cs
artistas desejaram contribuir para transformagdies culturais mais
profundas, acreditando no poder da arte em alterar a consciéncia
de individuos & grupos. Tomo vimos na "Introdugdoc”, o antropdlogo
Victor Turner também reconheceu, nos gneros culturais modernos,
a capacidade de reelaboracio dos sistemas simbdlicos e de
producio de discurscs criticos sobre a realidade sccial. No
entanto, as diregles e os limites dessas potencialidades & poden
ser compreendidos considerando-se os contextos especificos em gue
as propostas artisticas surgem e com oS gquals estio em constante

dialogo.,.

Vimos que para o movimento de amadores qué deu ocrigem
o TEC, a ewperimpentaciio significava fundamentalmente o processc
pelo qual se pretendia inaugurar o teatro "moderns” em Sdo Faulo.
Apoiades peloc mecenato de Franco Zampari, o BGIE & o GUJ

ronsequiram, rapidamente, dar uma estrutura profissional an seus

trabalthos, trans forasndo-se FILn v e medelo de companhila
profissionsl. 0 "modernoe", no caso, significava transplantar
1 formagtes £ tdoniroas o teatro ExLE P e L e & Ca procd e
brasileiros, dando & atividade uma pova “dignidade" cuwlturad.

Essa operacio exigia investimento em ouitras fTormas de argandzagio
rofissional, além da TormagHo de uma nova m¥o de obra artlstica,
P ; <

intelectual e técmica.
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R paszagem de um experimentalismo amador  para um
snereendimento de grandes proporgiies se deu, Nesse  Casc, oM
relativa facilidade, em fungdo da adesiio de setores da burguesis
industirial pauvlista, interecssadoz em investir na area cultwal. O
TEC laogo se transformou num modelo que inspilrow outras companhias
profissionals nas decads de 2@, Conguistando certa estabilidade
financeira e dirigindo-se a um publico fiel, pode desenvolver seu
projeto cultural, trazendo novos padriies estéticos ao teatro
brasileiro. Mo entanto, desde o principio, o TBC construiu sua
identidade, demarcando as fronteiras que o separavam do teatro
"mambembe” & do. teatro de “revista'. A incapacidade de dialogo
com estéticas considerades menos '"'nmobres” e o apege & um idesl
"wriversal" & abhelrate de cultura sexpressavam s limites do ssu
"eepiritoc modernizador” . Tratave-se de un "experimentslisma" gue
ndc corvia muitos riscos, apoiando-sg em  tende#ncias esteticas
consagradas na Euwropa & em articulagles com o poder scondmico. A
passagen de uwm perioda "liminar" de negagio do teatro "mambemnbe”
para uma fTase de "reagregagdo” e institucionalizagdo se deuw sem
grandes traumas,. Ag lnovagles propostas pelo TRC foram facilmente
absorvidas, correspondendo as eupectativas culturais de segoenbtos

socials capazes de sustentar o seu projeto.

NAlternativas a esse modelo surgiram sinda na década de
A, dentro do proprio processe de formagdo de atores para esse
movo teatro. A idéia do Teatro de Arena brotouw na Escels de Arte

Dramatica, dirigida por Alfredo Mesquita., A proposta de  um



trabalho a ser desenvolvido num nove tipo de peleco representavs
uma novidade para o pOhlico pauliszsta e, ac mesmo tempo, harateava
a produgdc para wm grupo gue neo contava com o apolio de nenhum
mecenato. AS raessonancias poeitivas da experiencia faram
guficientes para o Arena profissionalizar—-ze e adguirir uma sede
atraves de uma campanha de fundos. MNesse momento, sua praposta
ainda n¥c se distinguia radicalmente de outras companbias da

época, que vinham no rastro do TEC,

A transfokmagan de sua =sede numa espécie de associacdo
cultural possibilitou a aproximacdo com ocutros artistas e grupos
amadores ligados ao movimento estudantil. Essa sintonia com
movimentos politicos & cultursis impediu & cristalizacio
pramatura do trabalho e contribuiu para a redefinigic de =eu
projeto artistico. As pesquiszas experimentais dirigiram—se para &
busca de wuma ecstética gue refletisse o anseics politicos de
parcelas significativas dos setores intelectuais e estudantis.
depcsa forma, o Arena seolidificouw seus vipnculos com um pablico
especifico, realirando pegas de sucesso comercial e conguistando
o apoic da critica. Isse lhe possibilitow alcangar um relativo
egquilibrieo financeiro, gue sustentou usma trajetdria de mals de
dez anocs. Ao mesme tewmpos, o Arena fTormouw toda ama geragio de
dramaturgos, atores e diretores, a2 parbiyr de  teonioas £
referencials tedricos distintes dos par@metros do TRO, O testro
"modernn" em S53¥eo Faule paszsor a contar com wma pluralidacke e

posiches estéticas e ideoldgicas.
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0 grupo Oficina teve, em muitos sentidos, uma carrelrs
paralela A do Arena. Oriundo do meio universitario, apos os
primeires  sucessas coma grupo amadeor, o Rficina conseguin
profissionalizar-se e também adguiriu uma sede, encaminhando seuy
trahalho  progrescivamente para © questionamento ideologico,
politico e moral da classe média e abrindo um novo caminbo para o
teatro "politico". Mesmo com a radicalizagdo dezsas prapostas
nas encenaglies de "0 Rei da Vela" e de "Roda Viva", o grupo
continuouw lotando as casas em gue se apresentava. Influenciado
poyr  vanguardas internacionais, pouce conhecidas entre nos, e
apoiando-se em idéias do modernista Oswald de Andrade, o Oficina
concuistou segmentos da piublico jovemn OQuE, na epoca,
ideptificavam—se com o movimento tropicalista. A experimentagio
com linguagens cénicas, incluindo o guestionamento permanente das
relages entre atores e piblico, representavam para © gQrupo, &

husca de uma nova eficiacia politica para a arte.

Maw tanto a] Arena aquanteo ] Oficina tiveram
dificuldades para atingir pabliceos de camadas mais populares.
Alem dos  limites impostos pelo regime militar através de
organismos repressivoes, esse tipo de proposta provocouw divialies
internas nos  elencos, desgostando os artistas  gue  quartiam
investic mais nas suas carreiras profissionais. Para conseguir um
vincule efetivoe com as platéias populares, os grupos teriam gque
rizdimensicnar seus objetivos e suas formas de organizagdo. 0O
agravamento das relagles com o Estado, com a8 censurs de peoas &

com a pris¥n de artistas acabou precipitando o fim  dessas
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tentativas. Tais fatores circunscreveram o alcance social desses
projetos, que romperam com um padric estético e ideolégico de
"modernidade" representado pelo TBC na década de 3, conseguindo

atingir apenas wm pablico formado por setores da classe média.

Na década de 7@, alguns artistas prosseguiram com
linhas de experimentaco eshogada na fase final de Oficina. A
transformacdin de grupos em "comunidades"” representava a negagdo
dos modelos de organizagi3o das companhias profissionais. A arte
deveria invadir as proprias relagles cotidianas, criandeo novas
formas de sociabilidade. s produtos artisticos buscavam
pupressar vivéncias pessoais dos elencos, despertando uma forte
identificacXo nas platéias que compartilbavam dos ideais da
contra—cultura. Apesar de trabalbarem com pouceos recursos e de se
apresentarem muitas vezes em locais & margem do circuito dos

teatros  comerciais, muitos desses artistas pretendiam  viver

profissicnalmente de seu oficio. Mas, as dificuldades de
conciliacsdo  entre wn projeto "comunitario” e o8 dece s
relacionados AS carreirss individuais nem SEMG e £ 1 Gt

conascientemente assumidos. A apgdo pela sochrevivéncia nuwn espago

talternativa” ia revelando, assise, suas fragilidades.

e transformacles occorridas nas relagbes do Estadoe com
a produgioc cultural, a partir de 1974, atingirsm O Campo teatral
de forma significativa. Se na época da repress3o, grande parte da
classe teatral se posicionava contra o poder do Estado, com a

abertura promovida  pelo Governo Beilsel, os setores artlisticos
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arganizados empreéarialmente aproimaram—se dos &rgéEcs publicos
em busca de beneficicos. A politica de distribuig3o de recursas e
asz mudancas na legislacgido colbcaram as productes alternativas na
marginalidade econdmica. 0z artistas que dispunham de peguenos
recursos financeiros, e aqueles gue tentavam retomar algumas
propostas do teatro da decada de 6@, tiveram de rever suas
estrategias comgrcialis. Ao MESmD tempe, chservou—se um
ecootamento das ideologias politicas enquanto inspiradoras de
projetos culturais, Muitos voltaram—se sobretudo para
investigaglies éatéticaa e também para um novo tipo de abordagem

das questdes sociais.

0 estudo do grupe Fonkd aqui apresentado contribua a
mew ver, para compreendermos como a guestio da experimentago
emerge dentro dessa nova configurag3o. Liderado por artistas que
tiveram ligaglies com b Oficina e com ocutros grupos com propostas
semelhantes na década de 78, =eu projeio inicial centrava-se na
idéia de elaborar uma linguagem préopria, através da incorparagia
de técrnicas de wvanguardsas internacionais e do teatro oriental.
Dentro dessas perspectivas, a pesquisa formal dezempenha um papel
fundamental na proposta de crisgéo de un teatro renovador, MNezce
sentido, o FPork¥ se filia & vma linha de pesquiza inaugurads pelo
Oficina, que procurou liberar a criagio teabral da subserviencia
ans discursos "oconvencionaia”, praoduzidos pelo teatro
"tradicional” e por cutros géneros culfturais. Mas para o Oficioa,

a reivindicacdo de auvtonomia para a pesquisa artistica vimcoutaesa

1

e & vontade de descoberta do poder especifico da linguagem
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teatral. J&, no Ponkd, nido existe a mesma orenga nos efeitos
sociais revolucionarios da atividade teatral. Mesmo atribuindo a
atividade teatral um significado existencial = social
privilegiado, seus artistas encaram—na fundamentalmente como uma
profiss3do. Lutam para conguistar um espaco no mercado para o seu
proieto artisticm g recusam a opgdo exclusiva pelas pfcdug&es

"alternativas", considerando-as inviaveis sgconomicamente.

A anAlise gue fizemos do espetaculo "Tempestade em Copo
d agua" nos mastrow como, na pratica, os artistas investem na
criacdo de uma "linguagem". Em parte, esse esforgo pode ser
interpretado como constitutive da propria estrategia profissional
do grupc, gue pretende entrar no mercado com uma proposta
ndiferente", ocupando o segeento das encenaglies inovadoras .
Vistas ppor essa perspectiva, as propostas experimentais integram-
mp & propria lbgica comercial, que preve a ceonstante renovagHo
gos produtos a fim de alimentar o interesse do consuridor. No
entanta, isso n¥3o significa que & pega do Ponkd¥ ni#e tenha
contribuido, efetivamente, com NOVOS pontos de vista a respeito
da assunto  tratado. A  investigacgido minuciosa das atitudes
Corporals, relacicnadas aos papéis sexuais e A& recomb:inagio
ladica de clich@s ligadoes ao tema, nos mostram como  recursos
pepecificos da linguagemn teatral podem ser utilizados para ums

abordagen critica dos universos simhé&licos.



As estrafégiaE de produc¥p adotadas pelo grupo procuram
jogar com diferentes formas de atuagdc, que possam garantir o
prosseguimento de wma linha de pesquisa &, ac mesmo tempo, tornar
o trabalhe mais conhecido do piblico. Nesse percurso, si3Ho feitas
concessiies e adaptaciies no préoprio  projeto artistico. As
pesquisas inicisis com o teatro performétice foram reuvtilizadas
em eventos comerciais ("Hallet da Informatica’") e em montagens
mais "tradicionais" ("Fassaro do Poente"). A opgldo pela abordagem
mais especifica de tematicas orientais noz Ultimos trabalhos,
além das razbes artisticas, esteve também relacionada a
facilidades de financiamento gue o grupo acabow conseguindo junto
a uma empresa japonesa. O fortalecimento dos tragos etnicos da
proposta do grupo contribuiu para diferenciar seus espetiaculos de

outros trabalhos experimentais do teatro paulista.

Vimos Come &S condiglies colocadas pelo mer cado
influtram nas escolhas e diregBes tomadas pelos artistas do
Ponk%. Dentro doo amplo legue de ceminhos eshogados no projeta
artistico imicial, o grupo optou por agueles que podiam se tornar
viavelis do panto de vigta profissional . W] esfriamento
"ideplagico" das propostas exsperimentals nHo significa, poren, am
abandono de atitude critica e uma ades3Ho pura & simples & Wi
projeto comercial travestido de preoccupagdes estdéticas. O pirdprio
esforco de reflex¥o critica dos artistas em torno das guesties ds
produc®o revela wma atitude vigilante e ativa frente aos g i goes

de uma descaracterizacdo de suas intenglies artisticas oragwnais.
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