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PROCESSOS CRIATIVOS EM
GRUPOS TEATRAIS*

Maria Rejane Reinaldo!

Minha experiéncia levou-me a nao acreditar nos
grupos teatrais que agem com base em uma
doutrina comum de seus membros. Acredito
nos grupos constituidos por grandes individu-
alidades impulsionadas por uma profunda ne-
cessidade pessoal, e que, querendo aplacar esta
necessidade pessoal, a superam, indo mais além,
encontrando as necessidades dos demais |...].
Xami experimentou que existem duas realida-
des: aquela que vocé divide com seu semelhante
e aquela que ¢ s6 sua, onde os cavalos podem
dancar como loucos. (BARBA, 1991)

* Originalmente este artigo compds a CENA III - A
SOLIDAO CRIATIVA: O CRIAR COMO LABIRINTO
DE DESEJOS. O PROCESSO CRIATIVO DE 14U DA
SARAPALHA DO GRUPO PIOLIN DA PARAIBA, de
minha dissertacio de Mestrado em Sociologia, no Departa-
mento de Ciéncias Sociais e Filosofia, do Programa de Pés-
Graduacio em Sociologia da Universidade Federal do Ceara,
em dezembro de 2002, sob a orientagdo da professora dou-
tora Irlys Alencar Firmo Barreira.

! Bolsista do CNPq — Grupo de Pesquisa Etnocenologia e
Doutoranda em Artes Cénicas - Universidade Federal da Ba-
hia - UFBA. Atriz, diretora, professora, pesquisadora, gestora
e produtora cultural. Diretora do Teatro da Boca Rica, onde
coordena o Ponto de Cultura e o projeto Opera Popular
Moacir das Sete Mortes ou a Vida Desinfeliz de um Cabra da
Peste: Formagao e¢ Economia Criativa.

_%

Sobre Vau da Sarapalha, Processo Criativo Te-
atral, Grupos Permanentes e Elencos Proviso-
rios

Dois homens com malaria, sentados num tron-
co, esquentando-se ao sol e esperando a morte.
Dois primos: Primo Ribeiro, o dono das terras
que fica ali no “Vau da Sarapalha’, perdeu a mu-
lher amada, Luiza, que fugiu com o boiadeiro;
Primo Argemiro, o outro primo, veio morar ali,
diziam, para plantar a meia o arroz, mas veio
por ja estar apaixonado pela mulher do primo,
a mesma Luiza. E mesmo depois dela fugir com
o boiadeiro ele foi ficando, quem sabe ela vol-
taria. O convivio durante anos estabelece uma
relacio de profunda amizade entre os dois. ‘Nem
um irmao, nem um filho nio podia ser tio bom...
nao podia ser tdo caridoso pra mim... diz Primo
Ribeiro, cheio de gratiddo, para Primo Argemi-
ro, que se debate interiormente com tremorsos
por estar enganando o primo. ‘Nao... ¢ hoje!” E
resolve revelar seu segredo: ‘Eu também gostei
dela primo!” até os passaros da mata gritam a dor
do Primo Ribeiro. Com eles, outros dois perso-
nagens: Jil6, o cachorro magro e cheio de bernes
que dorme ali perto e se empenha em ser fiel; e a
velha Ceigao, que no espetaculo se revelara sabe-
doura de conhecimentos ancestrais. Ela, ajudada
pelos seus capetas, tentara impedir o que lhe é
anunciado, na leitura dos gravetos da fogueira e
nos cacos dos potes que se quebram: a separagao
e a furia de sentimentos que a revelagdo dessa
paixio comum provocard.”

? Extraido do catalogo do espetaculo IVan da Sarapalba, tem-
porada de 1999.



Rompe-se o blackont, e da imensa escuridao, ras-
gada apenas pelo siléncio, surge uma figura indes-
critivel, descomunal, caminhando em direcao ao
proscénio, pelo centro do palco. Do vulto enorme,
emergem dois homens, com o véu da finitude a co-
brir-lhes os rostos. Impacto diante daquela fratura
exposta de humanidade! Na plateia, almas tocadas,
arranhadas, afetadas. Um acontecimento.’

Feito uma magica, um estrondo abala o mundo!
Fiat Lux! A cena abre-se incandescente, e dois se-
res se movem, se desvencilham de um emaranha-
do de panos. Panos brancos como a cara encerada,
palida, translicida, deles. Um vai descendo do om-
bro do outro a0 mesmo tempo se rescindindo de
um manto branco que cobria os dois. Depois, se
postam conversando, sentados em um tronco de
arvore.

A cenografia, um bricolenr*. Criada com restos de
madeira das ruinas de um altar, resquicios de uma
igreja antiga e abandonada, de um bairro de Joao
Pessoa (PB). Outras pegas do ambiente, carecem
ser refeitas a cada espetaculo, como o fogao a le-

* Sobte 0 acontecimento, ver Jacques Derrida. Para o filosofo,
o acontecimento ¢ algo que se insurge contra o instituido, o
vigente, algo singular, é o surpreendente. Ocorre quando o
inesperado, o inexplicavel, se instala. Ver também: ARTAUD.
In: DICIONARIO DE TEATRO. (PAVIS. 1999. P6-7) e
GROTOWSKI. 1971, p.86-87.

* Bricoleur = em O pensamento selvagem Claude Levi-Strauss ex-
plica que o bricolenr é o contraponto do engenheiro. Para ele, o
engenheiro possui um plano preestabelecido, constréi a partir
de matérias-primas. Com a bricolagem constréi-se a partir de
pedacos de materiais ja utilizados, sobras do desmonte de
pecas. A bricolagem, como um jogo de decomposicao e re-
composicao, onde coisas velhas ou estragadas podem ser re-
constituidas; ou, a partir do trabalho com objetos usados, algo
novo pode surgir. O teatro costuma usar essa técnica como
um recurso econémico, reciclando velhos cenarios, figurinos
e aderecos, a partir de material ja utilizado pelo grupo ou
mesmo de origem exterior ao grupo, recolhido no processo
de pesquisa do espetaculo pelos seus atores e diretores: “Bri-
coleur, do francés, significa uma pessoa que faz todo o tipo
de trabalho, trabalhos manuais. Bricoleur, um verbo, tem o
sentido de ziguezaguear, fazer de forma proviséria, falsificar,
traficar. Ou, jogar por tabela, utilizar meios indiretos, tortuo-
sos e rodeios. Bricole, um substantivo, ‘catapulta, ricochete,
engano, astucia, trabalho inesperado’ ou ‘pequeno acessorio,
coisa insignificante’. E, bricolage, ‘trabalho de amador; na an-
tropologia trabalho onde a técnica é improvisada, adaptada ao
material, as circunstancias” (WENTH, 2003). Disponivel em:
<http://www.symbolon.com.br/artigos/bricoleur.htm.>
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nha, de barro e madeira. Quem assina a cenografia
¢ a iluminacao ¢ o diretor Luiz Carlos Vasconcelos:
um fogao, um fole, uma cerquinha de madeira — ci-
pos, secos e disformes circulando tudo, delimitan-
do o Van da Sarapalha. Um santuario que, significa-
tivamente, tem suas velas acesas ou apagadas com
o decorrer do espetaculo. Dois troncos no centro
do palco. Na lateral esquerda, frontal, um jardim
miudinho, coloridissimo, de rosas de plastico, um
corte, uma liberdade poética, tangenciando o ocre
— terra do sertdo, espalhada em todo o palco.

Meio bicho, meio gente, uma velha mistura-se
aos cacarejos das galinhas e aos estilhagos de uten-
sflios de barro pelo chao, carregando gravetos na
cabeca - bem forrada com uma rodilha. Emite sons
ininteligiveis, porém carregados de significado, ex-
pressio do Ser-tao de Guimaraes Rosa, mesclados
a siléncios gritantes, ermos, ancestrais. Cantigas do
universo.

Nega Ceicao, a velha catimbozeira, segue a fa-
zer mesuras ao além, sugerindo rituais misteriosos,
comunica¢ao com o transcendente. Faz gestos,
repetidos, mantras, circulares. A ambiéncia inclui
também sons do mato, passaros, cachorros, grilos,
agua em correnteza, ventos, redemoinhos, lascas de
cip6 que se desprendem pelo chio. F a cantiga da
cena, uma sonoplastia ao vivo, realizada com esme-
ro pelo musico paraibano Escurinho. Nega Ceigao
e o cachorro Jilé preenchem com gestus® o vazio
de um cotidiano repleto de dor. Ela, quase uma en-
tidade. Vai acelerando a caminhada, ofertando, em
resisténcia, uma cor, que se junta ao cheiro agreste
da cena, possibilitado por liquidos, faiscas, madeira
queimada, milho pelo chio. Com um fole, acende
as brasas do fogao a lenha. E as faiscas suplantam a
imagem, imensa e embranquecida agora, no centro
do palco, em brasa. Assim prossegue a a¢ao cénica
de Vau da Sarapalha.®

5 Gestus - Segundo Bertolt Brecht os signos emitidos e con-
struidos pelo ator em cena ndo sdo apenas gestos, mas gessis,
portanto, carregados de significacio social. O gestus do palco
¢ a acdo humana codificada e carregada de historicidade. Por
isso nao ha nada inatil no palco. Tudo ¢ signo, tudo ¢é repre-
sentacdo. Sobre isso ver: Peixoto (1991) e Guinsburg (1988).
¢ A apresentacio de Vau da Sarapalha, referida por mim

neste texto, diz respeito ao espetaculo do Grupo de Teatro
Piollin, da Paraiba, com direciao de Luiz Carlos Vasconcelos,
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Um barquinho erratico, minusculo, em chamas,
com um casal de “bruxinhas de pano”, navegando
num circulo de fogo, encerram o espetaculo. A luz
vai se esvaindo, em resisténcia’, como surgiu, res-
tando o fogo, abanado pelo fole, o barquinho com
os dois (amantes). E ao publico, cabe a capacidade
polissémica de captar esse momento de refinada
poesia. VVau da Sarapalha fez-se um espetaculo de
repercussao internacional:

Los brasilefios del Teatro Piollin son capaces de
poner em los ojos del espectador toda la magia
del teatro. Esa magia capaz de transformar los
rostros de los actores para adecuarlos perfecta-
mente a los sentimentos de los personajes que
interpretan... Pocas veces se da esa conjuncion
perfecta entre escenografia, texto e interpretaci-
6n capaz de transladar al publico a un remoto
lugar. Pocas veces todo estd en su sitio.®

Pocas veces habfamos visto tanta verdad en es-
cena. Ir a ver el Vau da Sarapalha es una expe-
riencia simplemente hermosa... los actores son
impresionantes pot tanta, pero tanta verdad.’

O espetaculo do Grupo de Teatro Piollin (In-
formacao Verbal)" representa o universo de Gui-

que compos a temporada do Theatro José de Alencar, em
Fortaleza, Ceard, em marco de 1993, a despeito de ter as-
sistido ao Vau da Sarapalha, incontaveis vezes, em lugares os
mais variados, durante todo o processo de pesquisa e escrita
da dissertacdo j4 mencionada.

7 De forma simpl6tia, costuma-se afirmar que, na linguagem
da iluminacdo cénica, usa-se o termo “em resisténcia” para
definir luzes que acendem ou apagam lentamente.

# M. Angeles Robles, Diario de Cadiz (Espanha, 28/12/93).

’ Mobnica Montafies, FE/ Diario de Caracas (Venezuela,
18/04/95).

1" Grupo de Teatro Piollin da Paraiba, formado a partir de
1975 e estruturado como grupo, em 1977 por Luiz Carlos
Vasconcelos e Everaldo Pontes. O grupo de jovens da Paraiba
estd junto ha quase 30 anos. Luiz Carlos Vasconcelos, em ent-
revista concedida em novembro de 1994, em Fortaleza, assim
diz: [...] “Em 76 estreamos no Festival Nacional da Bahia, O
Aborto, de Gilberto Bastos, com direcao minha: eu fazia ator
também, af é que o MOCA veio pra fazer esse coro, e gan-
hamos o Festival Nacional, em Salvador, e com o dinheiro do
prémio, 30 mil qualquer coisa, nés fundamos, com esse din-
heiro, procuramos um espaco da diocese, ocupamos clandes-
tinamente o antigo convento Santo Antonio, e implantamos
a Hscola Teatro Piollin, que, em 81, foi transferida, por 20
anos, em comodato, pra uma fazenda antiga, do século pas-

sado, onde estamos até hoje” [...]. “Juridicamente é uma insti-
tuigao cultural civil, sem fins lucrativos, que tem duas areas de
atuagdo: a educagio, atuando no seu estatuto, isso reza muito
claramente, atua junto a comunidade do Roger, onde ela foi
fundada, desde que ocupamos o convento clandestinamente,
e usamos os trinta mil pra escorar teto, pintar, raspar; e nés
montamos o primeiro drama pro nosso circo, a gente adquir-
iu um circo que era sem lona, s6 uma arquibancada ao ar livre
e af realizivamos espetaculos, aos sabados e domingos, pra
comunidade. E af fazfamos, também, pequenos melodramas
de circo, em capitulos também. Eu fundei, junto com Ever-
aldo Pontes, que ¢ o ator que faz o primo Ribeiro, e fomos
nés dois que, em 77, entramos a noite de carro dentro do
convento, planejando a invasdo do convento.”|...]“Era uma
area belissima, o primeiro monumento barroco da América
Latina, faz parte do complexo Igreja e Convento de Santo
Antonio, que foi restaurado, uma 4rea belissima, e na época
estava em ruina, era uma area da diocese, alugada ao Estado
e af funcionava o Colégio Estadual do Roger, o colégio parou
porque tava pra cair. Entdo, pegamos um anexo, que tem,
sem ser a area mesmo do convento, e escoramos tudo isso,
fomos pintando paredes, e implantamos af a escola” [...] “O
interessante ¢ que mesmo essa atividade educacional que ex-
iste, o teatro permeia tudo isso, o trabalho principal de edu-
cagio, junto a essas criangas, que ¢ uma escola de ensino ndo
formal, quer dizer, eles tém um turno na escola de ensino
regular e um outro turno vém pra Piollin, onde propoe uma
atividade e sdo levados” [...] “a propria alfabetizacao™ [...] “é
feita com pequenas encena¢oes onde uma crianca dessa di-
rige o café da manha em sua casa, e diz: ‘tu vai ser meu pai,
minha mie...” e se encena o que aconteceu la e, a partir dessas
discussoes, na verdade todo nosso foco é sobre a formacao,
que ¢ muito mais que a informacio. Em 84, nos afastamos,
esse grupo gerador inicial mais ligado ao fazer teatral e co-
ordenador dessas atividades; eu fui pro Rio de Janeiro, onde
estou hd dez anos, Everaldo foi pra Universidade, cada um
tomou um rumo e as pessoas continuaram com um trabalho
de educac¢io e continua até hoje”. [...] “Em 92 é que, vin-
do de férias pra Jodo Pessoa... O teatro Piollin, que ha 11
anos estava com as obras paradas, tava sendo coberto, isso
foi uma emoc¢ao muito grande... o processo [sic|] do teatro é
muito lindo, foi o primeiro teatro, que eu sei, no pais, que é
uma grande caixa para a experimentac¢do cénica. Af dentro se
pode fazer tudo que queira, entrar com que objeto se queira”.
[-..] “Quer dizer, ¢ um espago pensado pra que nada impeca
qualquer voo imaginativo; ndo estd acabado ainda, esta todo
construido e, quando vimos isso, bateu muito forte ‘nao, va-
mos montar um espetaculo pra inaugurar o nosso teatrol’ E
af reunimos trés fases da Piollin, desde eu e Everaldo, que
fundamos, eu dirigindo e o Everaldo atuando, e as criancas
do interior com quem trabalhavamos ha cinco anos através
“Voltava-
mos fazendo a Sarapalha, e mais as crias deles mesmos, desse

dos encontros estaduais de grupos jovens” [...].

grupo que era o Servilio e o Angelo, bom, entdo era quase
trés geracoes da Piollin reunidas, esse reencontro pra o grupo



maraes Rosa, com seus siléncios que gritam, com
sua narrativa desenfreada, bicho bruto, solto, num
esbanjamento de fragilidade e aridez, paradoxos da
alma humana. Tudo isso é VVawn da Sarapalba, que
teve sua entrada triunfal na cena brasileira, consti-
tuindo unanimidade entre os criticos. Como disse
Armindo Blanco, do jornal carioca O Dia: [...] “a
grande surpresa da temporada foi Vau da Sarapa-
lha, melhor espetaculo do ano, a grande distancia
dos demais. Os atores niao apenas interpretam
seus papeis, mas também os ruidos do sertdo. Um
Assombro”. !

Van da Saparalha traz a baila uma estética encan-
tatoria, como frisa Alexandre Figueiredo, do Jornal
do Comércio: “O palco ¢ invadido pela certeza de
que Sarapalha ¢ um pedago de terra rasgado pela
dor... palavras, todavia, sdo poucas para expressar
tudo que Van da Sarapalba significa. F assistir e

abismar-se”.1?

A Construcao dessa histéria se apdia no modo
de narrar: a linguagem ¢ uma forma literaria em
si. A adaptacdo consegue manter o espirito do
conto, que encontra no mesmo Luiz Carlos Vas-
concelos um encenador capaz de imprimir um
tempo lento e uma exasperante repeti¢ao de ima-
gens a agonia dos dois homens [...] A encenagdo
adota solucOes cénicas de uma beleza agressiva
[...]- Desta integracao criam-se imagens de indis-
cutivel forca, que também aparecem na compo-
sicdo fisica da atriz Soia Lira e no desenho vocal
dos atores."

Joao Nunes, do jornal Correio Brasiliense, fala so-
bre a recep¢ao: “O espectador se segura na cadei-
ra vendo o fogo se consumir até a ultima fagulha.
A simplicidade de Vau da Sarapalba adquire entao

voltar a atuar junto. E gracas a Deus o sucesso do Sarapalha
foi tdo grande, que estou vindo agora, estamos realizando
agora em Jodo Pessoa um seminario interno da Piollin, onde
estamos tracando todas as metas de 95 e 96, da Escola, tanto
como educac¢do quanto seu teatro” [...].

" Armindo Blanco, no jornal O Diz (Rio de Janeiro.
31/01/92).

12 Alexandre Figueitedo, no Jornal do Coméreio, e extraido do
catalogo, da temporada de 1999, do espetaculo Vawn da Sara-
palha.

3 Macksen Luiz, Jornal do Brasi (Rio de Janeiro, 04/12/92).

Repertério, Salvador, n° 17, p.96-126, 2011.2

sons de grandiosidade”."*

Sobre o que representa [“ax para o teatro no
Brasil, falam Rabetti e Heliodora, nas citagoes res-
pectivas:

O espetaculo Vau da Sarapalba estreou em 27
de marco de 1992, no Teatro Piollin, junto a
sede do Teatro Escola Piollin, em Jodo Pessoa,
na Paraiba. Desde entdo o espetaculo que sofre
continuo processo de amadurecimento e apri-
moramento, mantendo em cena, no entanto, as
caracteristicas primordiais que, a0 meu ver, fa-
zem dele um marco para a arte do teatro con-
temporineo, vem sendo apresentado em teatros
de inumeras cidades do Brasil e do exterior.

Tendo sido assistido por milhares de pessoas na
Espanha, Portugal, Alemanha, Venezuela, Co-
l6mbia e Uruguai, além de estar em constante
viagem por cidades brasileiras, continua sempre
gerando a mesma intima percep¢do raramente
oferecida pela cena teatral contemporanea de
pertencimento cultural, de estabelecimento, por-
tanto, de um didlogo mais sélido e fecundo entre
seres humanos em estado de arte.

E por isso que considero as passagens que se-
guem recolhidas de texto que vem acompanhan-
do o espetaculo em suas apresentacdes ainda
pertinentes.

Rio de Janeiro, janeiro de 1999."

A primeira e crucial surpresa de “Vau da SARA-
PALHA” esta na adaptacio de contos de Guima-
raes Rosa feita pelo diretor Luiz Carlos Vascon-
celos: por um ato de amor, de carinho com cada
minimo detalhe da obra do esctitor, Vasconcelos
conseguiu essa coisa rara que ¢ recriagdao, em ou-
tro veiculo, de uma obra bem sucedida em forma
digital. [...] O espetaculo é realmente imperdivel.””

" Joao Nunes, jornal Cotreio Brasiliense, 1993, e extraido do
catalogo da temporada de 1999 do espetaculo Vax da Sara-
palba.

1527 de marco é comemorado como o Dia Mundial do Te-
atro.

!¢ Texto de Beti Rabetti, extraido do catilogo da temporada
de 1999 do espetaculo Vau da Sarapalha.

7 Barbara Heliodora, jornal O Ghbo (Rio de Janeiro.
01/04/93).
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O espetaculo do Grupo de Teatro Piollin, da
Paraiba, exibe um reconhecido talento, uma técnica
atoral irrepreensivel. A dramaturgia cénica traz a
cena, exuberancia e vigor, além de uma nova confi-
guracdo de tempo e espago. Assim fala Carvalho:

A cena moderna, tio inventiva nas exploracoes
dos espacos, ainda pouco se aventurou a incut-
sionar pelo tempo... A cena temporal, caminho
trilhado por Luiz Carlos Vasconcelos e o grupo
Piollin, se descortina quando a agdo é concebi-
da de um ponto de vista interno a0 movimento
do ator. O conhecimento do tempo ¢ um vasto
territorio a ser explorado pelo teatro contempo-
raneo.'®

Van da Sarapalha é uma obra criada a partir de
outra. Uma traducio intersemiotica’”, uma tradu-
¢ao do mundo do autor de Sagarana para o teatro:

O espetaculo surpreende. O resultado nio é me-
ramente uma adaptacao.

E, antes, uma verdadeira sintese da linguagem de
Jodo Guimaraes Rosa e da cena teatral [...].%

Durante uma semana, os venezuelanos foram
transportados para o sertdo e percorreram fas-
cinados o mundo de Guimaraes Rosa. Uma ex-
periéncia considerada pela critica como um dos
melhores momentos do X Festival Internacional
de Caracas.”!

El grupo Piollin del Brasil nos traja um montage
Ileno de color y estupenda fuerza interpretativa...
Esto grupo dirigido por Luiz Carlos Vasconcelos
nos hizo vivir uno de los momentos mas magico
del festival.”?

Af esta um tipo de adaptagdao que ndo deixa nada

a dever a pega escrita por grande autores e com
altissimo mérito de vasculhar, encarnar e renovar

'8 Sérgio Catvalho, jornal O Estado de Sao Paulo (SioPaulo).

1% Sobre a traducio intersemiotica, ver, entre outros: PINTO,
1995 e SANTAELLA, 1992. PINTO, Julio. 1, 2, 3 da Semi-
otica. Belo Horizonte, UFMG, 1995; SANTAELLA, Lcia.
A assinatura das coisas. Rio de Janeiro: Imago, 1992.

% Ana Bernstein, Jornal do Brasil (Rio de Janeiro 01/12/92).
2! Matlise Ilhesca, Jornal do Brasil (Rio de Janeiro 01/12/92).
2 Julio Cezar Alcubilla, Jornal El  Tiempo
28/10/93).

(Espanha,

o campo devastado da cultura de um pais |...].

A paixao do diretor ¢ a mesma dos seus atores.
[-..] no total Vau da Sarapalha é uma provocagao
ousada para todo teatro brasileiro.”

Em 1993, quando assisti pela primeira vez ao
Van da Sarapalha, capturei um aceno de perenida-
de para aquele espetaculo. Ao mesmo tempo, es-
taria, a partir dali, irremediavelmente voltada para
a investigacao do seu “processo criativo teatral”, a
organizacao, estrutura e funcionamento do Grupo
de Teatro Piollin. Em especial, um perquitir cons-
tante me acompanharia desde entdo: qual o papel
do “grupo permanente* no “processo criativo te-
atral” de Vawu da Sarapalha? E ainda: quais as re-
lagGes construidas e construtoras desse processo
criativo?

O talento dos atores, a direcao carregada de so-
fisticacao e delicadeza de Luiz Catlos Vasconcelos
e o texto primoroso de Guimaraes Rosa fizeram de
Sarapalha, o conto - ja uma genialidade , um espeta-
culo teatral, de nome Vawn da Sarapalha, que chega a
cena teatral brasileira como obra marcante, de ape-
lo incontestavel.

Quando falo em “talento” dos atores no espe-
taculo Vau da Sarapalha refiro-me a uma qualida-
de de energia ¢ movimento, apontada por Barba
(1991), como resultante de um trabalho continuo
num grupo permanente, de treinamento atoral, de
vida coletiva longa, empenho pessoal, rigor e dis-
ciplina. O autor de Al das I/has Flutnantes relata o
que significa técnica aprimorada e talento nato. Ele
cita uma davida dos deuses, do talento ou se tem,
ou nao se tem, adquirir, nunca. Um pensamento
austero sobre uma questao complexa, de vertentes
abertas a muitos aspectos, inclusive subjetivos. Diz
Barba:

O corpo-em-vida do teatro alimenta-se de trés
o6rgaos. O primeiro é o 6rgio do esqueleto e
da espinha dorsal [...]. O segundo é o 6rgao da

# Celso Aratjo, Jornal de Brasilia (Brasilia, 01/08/92).

* No Brasil, a década de 1990 foi especial para a discussio
do chamado “teatro de grupo permanente”, tendo inclusive
gerado um movimento nacional e a realizacio de encontros
nacionais, regionais e estaduais. O Piollin integrava esse mo-
vimento.



utopia, do ndo-lugar, que reside nas entranhas e
no hemisfério direito do cérebro |[...] O terceiro
6rgio nio se pode pegar. F a temperatura irra-
cional ¢ secreta que torna incandescente nossas
acoes. Poderia chamar-se talento... Se nio o te-
mos, ninguém pode nos ensinar.”

Diante de Vau da Sarapalha, percebe-se o su-
blime, no sentido kantiano (Informagio Verbal)®,
sob o espanto da manifestacao do belo. E se a um
“sentit” (e nao apenas “olhar”) menos agucado,
ele aparece apenas como um espetaculo de técnica
aprimorada e narrativa tocante, sob uma percep¢ao
apurada, penso que, Vau da Sarapalba deixa, impli-
cito, um algo mais, explicitado na cena. A profun-
deza esta no que foi sentido, no torpor, no visto, na
forma, no posto. A afeta¢ao da-se pelos sentidos,
pela pele, sempre em riste. Aqui, ampliando o hori-
zonte para o campo filosofico, chegamos a Nietzs-
che, que percebe a profundeza da superficie.”

Um “algo mais explicito”, sem subterfugios,
sem a pretensdo de estar velado, ¢ o que busco
compreender aqui, o “algo além” a compor a cena,
¢ também o que constitui reflexdo da critica es-
pecializada: “O espetaculo revela um processo de
investigacao, uma proposta de construcao da en-
cenagao que toma por base o trabalho do ator, o

3 BARBA, 1991, p.89.

% Sublime, em Kant, ¢ o muito belo, visto a partir do estado

do sujeito. E uma experiéncia calcada no espanto diante do
belo — que pode inclusive surgir da feiura ou do terror. Guer-
nica, de Picasso, ¢ um exemplo: um belo quadro que trata de
algo terrivel, a guerra. Anotacoes de aula no curso de Filoso-
fia da Arte: A Arte de Pensar a Arte, ministrado pelo profes-
sor-doutor da UniRio, o filésofo Chatles Feitosa, no Theatro
José de Alencar, de 28 a 30 de agosto de 2000 e de 9 a 11 de
marco de 2001, integrando o projeto Debates em Cena, sob
minha coordenacio, quando fui diretora artistica do Theatro

José de Alencar (1996-2003).

7 NIETZSCHE, FRIEDRICH. A GAIA CIENCIA.Ora,
para a ciéncia moderna, a superficie ¢ um incémodo. Porque
a pretensido dessa ciéncia, radicalmente criticada por Nietz-
sche, ¢ CONHECER (?) os fenémenos em sua ESSENCIA
(?), buscada nas profundezas das coisas. Alguns pensadores,
como Morin (1999), Feyerabend (2003), Geertz (2008), Ma-
ffesoli (2005), Derrida (1971), além de Deleuze, Guatarri e
Foucault, entre outros, alinham-se a Nietzsche, na questio,
cada um ao seu modo e proposi¢do peculiar. Sobre essa
questdo, no campo artistico, ver, em especial: A Cultura Pop-
ular na Idade Média e no Renascimento de Mikahil Bakthin.
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aproveitamento basico de seus recursos vocais e
corporais, e que se utiliza do som como elemento
construtivo, estrutural”.?®

Parti da premissa que o grupo Piollin perten-
ce a categoria de “grupo permanente”, portanto,
com um “processo criativo” caracteristico desse
tipo de grupo. “Processo criativo teatral” compre-
endido aqui como os diversos momentos do fazer
teatral, e nao apenas a montagem do espetaculo.
Engloba a vida criativa e afetiva no grupo, a feigao
coletiva, mas de participes carregados de subjetivi-
dade, desde a criagao, desejos e objetivos comuns;
os treinamentos, a disciplina cotidiana, o talhar de
um corpo extracotidiano, afeito a arte de sair de si
para ser outro e, no outro, enxergar melhor a si e ao
mundo; os ensaios, lugar onde se da o encontro da
dramaturgia literaria (ou niao) com a dramaturgia
cénica, e a dramaturgia corporal. O encontro de
expressoes varias, criando uma nova arte, a teatral,
onde ha experimento, o lugar do esbanjamento,
da criagao solta. Porque “Arte ndo é s6 o produ-
to considerado acabado pelo artista: o pablico nao
tem idéia de quanta espléndida arte perde por nao
assistir aos ensaios”.”’

O “processo criativo teatral” desemboca, de um
modo geral, numa nova forma de estar no espeta-
culo, que é no encontro com o publico, o encontro
da obra de arte com o apreciador, quando do mo-
mento da “estreia”.

Minha compreensiao de “processo criativo” em
arte, principalmente teatral, coaduna com as abor-
dagens de Salles (1998) e Fortuna (2002), ou seja,
destaco o ato criativo a partir do sujeito, numa agao
solitaria, carregada de subjetividade, sem desprezar
o imaginario coletivo, constitutivo desse processo.
Nao cabem dicotomias e maniqueismos, separa¢ao
entre sujeito e objeto. Compreendo-os encarnados,
um compondo o outro, interpenetrados. Criar no
ambiente coletivo, mas sob um processo prenhe
de subjetividade. Nessa questao, veja-se a epigrafe
deste trabalho, com cita¢ao de Barba (1991). Mas
aqui, aferro-me ao pensamento de Duvignaud:

* Ana Bernstein, Jornal do Brasi/ (Rio de Janeiro 01/12/92).
 MURRAY, 1992 apud SALLES, 1998, p.25.
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[...] O imaginario é mais que o imaginario. Abran-
ge a existéncia do homem em todos planos e to-
dos os niveis [...] Participamos, através de sinais
que nos comunica a obra de imaginac¢ao, de uma
indefinivel sociedade que ha-de-vir [...] A imagi-
na¢do nio ¢ um fantasma que paira acima das

coisas: ela esta enraizada na vida [...].»

A discussao de uma construcio cultural e sim-
bélica de coletividades, para além da discussao do
imaginario, penetra o campo artistico teatral. Aqui
se encontra, além de Duvignaud, por exemplo, Sta-
nislawski.’”> O pensador e artista russo assinalava
a necessidade do ator possuir um acervo cultural
consistente, ter uma formacao cultural subjacente e
sentida em toda a sua produgao artistica. Sem esse
acervo nao seria possivel o pleno desenvolvimento
dessa arte. Na Commedia dell’Arte, outro exemplo,
os improvisos aconteciam a partir de um acetvo/
roteiro, construido coletivamente pelos artistas, de
geragdo em geragao, caracteristica das tradi¢Oes
populares, inclusive das artes cénicas.

Sobre a face estética do “processo criativo”, ou
seja, sobre as trilhas abertas ao olhar para dentro
de uma obra de arte, particularmente a arte teatral,
busco em Fortuna (2002) um suporte.

No livto A obra de arte para além da sua aparéncia,
a autora dedica especial aten¢ao ao “processo cria-
tivo teatral” e propoe que ele se constitui de quatro
momentos basicos: um primeiro, de soltura abso-
luta, onde seexorcizam as pulsdes até inconscien-

* DUVIGNAUD, 1976, p. 10-12.

! Konstantin Stanislavski nasceu em 1863 em Moscou. Em
1897, cria, juntamente com Vladimir Nemirévich-Danchen-
ko, o MAT, primeiro teatro da Rissia com uma companhia
completamente profissional. Mestre russo das artes cénicas
modernas, recomenda aos criticos as distintas etapas desse
oficio investigativo, entre elas, o conhecimento do feito
artistico desde a sua génesis. Considerado um dos principais
mestres do teatro no Ocidente. Tedrico, estudou o ator a
partir da sua psicoformacio, elaborando teorias definitivas
na histéria do teatro. Como outros pensadores da histéria do
conhecimento, teve fases que se complementam. Se, na sua
juventude, criou o sistenza, o método de trabalhar as emogoes,
na maturidade, inscreveu definitivamente, na histéria das
artes cénicas do Ocidente, a teoria das agdes fisicas. A cena do
ator viria da sua exterioridade, originaria de uma acio fisica.
O corpo-em-vida, como sistematizaria Eugenio Barba, mais
tarde, tendo como mestre o proprio Stanislavski.

tes; um segundo, de aquecimento, de reflexdo do
material produzido no primeiro momento, onde
se levantaram os suportes racionais da obra; um
terceiro, onde o artista é 2 obra e a obra é ele, é a
harmonizaciao da emocdo. Anexam-se as emog¢oes
o sistema racional. E, por fim, o quarto momento,
que ¢ o mais sofisticado, mais soberbo, e quase ina-
tingfvel. £ 0 apogeu do artista. E a hora de juntar
tudo, sintetizar e¢ “brilhar como uma estrela’:

O quarto momento ¢ a hora do artista jogador
pleno, sentir prazer no préprio dominio, deleite
na criacao e lutar para chegar ao ‘estado de gra-
¢a’, a0 nirvana estético, ao ‘Samady dos hindus’,

a0 estado de ‘sublimacio kantiano’.*?

Pode-se perceber a aproximagao da proposta da
critica genética™, com o sugerido aqui neste estudo
sobre “processos criativos” em “grupos teatrais”.

Para os tedricos da critica genética, chega-se a
obra de arte através do conhecimento do seu pro-
cesso de criagdao, adentrando pelos caminhos da
sua feitura. Aqui, reflito que o “processo criativo
teatral” ¢, por exceléncia, um caminho rico a um
debrucar-se sobre a arte teatral, através da com-
preensao das relagdes sociais construidas e cons-
trutoras desse processo, em especial a relagao ator
— diretor e a dos atores entre si.

Nao existe teatro, mas teatros, assevera Fernan-
do Peixoto (1995). Corroboro e complemento: tal-
vez haja, para cada teatro, um ator; para cada ator,
um tipo de grupo; para cada organizacao teatral,
um teatro.

Ha, na contemporaneidade, uma forte discus-
sao acerca das formas de hierarquia da organizagao
e dos processos criativos nas artes cénicas. A ques-
tdo da autoria da obra também entra nesse debate.
Ganham peso as alternativas de processos cola-
borativos, de orientagdes e supervisoes, a0 invés

2 FORTUNA, 2002, p. 125-126.

33 Sobte critica genética ver: Salles (1998), Fortuna (2002). Em
sua génese, a critica genética trabalhava exclusivamente com
rabiscos e rascunhos literarios. Atualmente, se estende a out-
ras modalidades artisticas. Criada na Franca em 1968, esse
saber chegou ao Brasil, através do I Coléquio de Critica Tex-
tual: 0 manuscrito moderno e as traducdes, realizado na Uni-
versidade de Sao Paulo, em 1985. Hoje ja se pesquisa cinema,
arquitetura, artes plasticas, teatro e danca.



de direcao. Sao incontaveis experimentos, diversas
formas de se organizar e fazer funcionarem os gru-
pos de artes cénicas e seus processos criativos.

E comum encontrar o termo “coletivo” a0 invés
de “grupo”. Para além da semantica, significa de-
sejo de mudanca. Logra, talvez, novos paradigmas
para os fazeres e processos criativos. Entretanto,
neste trabalho, por constituir-se objetivo, centro a
discussao no “grupo permanente” e no “processo
criativo teatral”, cujos protagonistas sio, aqui, o di-
retor e 0s atores em suas micro-relaces sociais.

Ha infinitas possibilidades de enfoque da obra
de arte e do seu processo criativo. As aproxima-
¢Oes da arte com outras formas de expressao e co-
nhecimento humanos também sao diversas. Optei,
porém, por pautar uma investigagao do “processo
criativo teatral” a partir do “grupo teatral”, do co-
tidiano dos “atores sociais” envolvidos nesse fazer
artistico e, assim, transformados em ‘“‘atores tea-
trais”.

Ao tratar de “grupos teatrais”, falar-se-4, indu-
bitavelmente, de cotidiano, de subjetividades em
ebulicao, de microrrelagdes sociais, lugar onde se
gesta a historia, como quis Heller (1989).

O “grupo teatral” pode ser apreendido sob va-
rias dimensdes, e seus “atores sociais” percebidos
sob multiplos “papéis sociais”.** A partir do seu
cotidiano, da histéria e subjetividade dos individu-
o0s, ¢ que sao construidos modos diferenciados de
“grupos teatrais” e seus “processos criativos”, ou
seja, para momentos distintos, correspondem “pa-
péis sociais” distintos.

Uma vertente de “grupo teatral” é o de resistén-
cia, protesto, lugar e simbolo de utopia e liberdade.
Esse grupo de cunho libertario marcou, especial-
mente, o momento chamado de contracultura®,

* De Goffmann (1961) tomamos emptestadas as nocoes de
“acdo social”, como forma de desempenhar “papéis”e de
“atores sociais”, como motores dessa histéria. Em nossa ana-
logia, os “atores sociais” sio também “atores teatrais”; ¢ suas
“acOes sociais” sao externas ao contexto da “acio dramatica”
do palco: “O distanciamento do ator com respeito a seu pa-
pel ¢ uma condicio de desempenho eficaz” [...]. “O distan-
ciamento em relacdo ao papel contribui para o autodominio
e reforga, para o ator, o controle da situacio”.

* Surgiu nos anos 60 um novo estilo de mobilizagio e con-
testagdo social, com ideologias diferentes da esquerda tradi-
cional, firmando-se com mais forca, pegando a ctitica e o
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das contestacOes, das rebelides estudantis, dos mo-
vimentos emancipatorios de arte e cultura das dé-
cadas de 1960 e 1970, que tinham no teatro um
grande aliado. O bapenning® do Living Theatre’ nos
Estados Unidos, e no (sudeste do) Brasil, o Centro

préprio sistema de surpresa e assim transformando a juven-
tude, enquanto grupo, num novo foco de contestacio radical.
Dizia-se ser uma nova consciéncia, uma nova era, um novo
tempo que se anunciava. Uma revolugao cultural, o apare-
cimento de uma nova utopia, o que a imprensa americana
chamou de contracultura. Assim, esse termo passou a ser dis-
seminado nos vefculos de comunicacao de massa: radio, tv,
jornais etc. A contracultura era caracterizada por um conjunto
de hébitos percebidos na juventude em relacio a moda, a
musica, 20 teatro, 20 cinema, entre outros, mas nao se limi-
tava por af, a0s poucos, se percebiam novas maneiras de pen-
sar, modos diferentes de encarar e se relacionar com o mun-
do. Isto ¢, outro universo de significados e valores, com suas
proprias regras, um movimento social de carater libertario,
que batia de frente com os costumes convencionais da so-
ciedade ocidental. A contracultura pregava um modo de vida e
uma cultura wndergronnd, marginal, que agitava todos os meios
sociais. Esse espitito de liberdade questionava a racionalidade
ocidental e viria a marcar profundamente o cenario sociocul-
tural dos anos 60. Na América Latina e, consequentemente,
no Brasil, o aparecimento da contracultura foi mais timido do
que na BEuropa e nos Estados Unidos, o que, por sua vez,
podemos destacar, no campo da musica, em nomes como o
de Gilberto Gil, Caetano Veloso e Gal Costa, ao lado de pes-
soas de outras dreas, como Rogério Sganzerla, Joao Vicente
e Antoénio Bivar, que escreviam para um jornal wnderground
brasileiro (PEREIRA,1992).

% Nascido do pensamento de Artaud, de um teatro que sal-
vasse o homem, o happening foi um marco na historia do te-
atro contemporaneo. Além de buscar uma nova relagio atot-
espectador, desenvolveu novas relagdes no processo ctiativo,
através das direcoes coletivas. Os happenings sdo, assim, mais
do que um psicodrama: é a representacio de uma espon-
taneidade que se desenvolve e se inventa no momento da
sua expressio, a qual espectadores e atores se associam num
mesmo movimento de expansdo e de revolta (LEBEL apud
DUVIGNAUD.1970, p. 117)

7 Criado em 1951, tendo como fundadora, Judith Malina e
Julien Beck, em Nova Iorque, sob a influéncia do poeta, ator
e diretor teatral francés, Antonin Artaud. Artaud acreditava
num teatro que salvasse o homem, em um teatro da cruel-
dade, um teatro que nio se guiasse pelo psicologismo, nem
pela literatura, nem se pautasse no ator abandonado as suas
forcas intuitivas.

/o
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de Teatro do Optimido™ e o Opiniao™, sio em-

>
blematicos dessa fei¢ao de “grupo teatral”, onde o
carater politico se sobrepunha quase absoluto.

O “grupo teatral” também alinhou-se as vivén-
cias alternativas. Em alguns momentos historicos,
as experiéncias teatrais se confundiram com as co-
munidades Aippyes, unindo-se a elas e se tornado um
“laboratério” onde o humano atravessa, perpassa a
experiéncia estética. O teatro é quase uma terapia;
o teatro como ideal de unidade em contraponto as
hierarquias e lutas internas pelo poder simbélico.

Entre os multiplos papéis do “grupo teatral”,

*# Movimento teatral ¢ modelo de pratica cénico-pedagdgica
criado e desenvolvido por Augusto Boal nos anos 70. Cunha-
do por Augusto Boal, possui caracteristicas de militancia e se
destina a mobilizacdo do publico, vinculando-se ao teatro de
resisténcia. Para fazer frente a censura e a repressao, desen-
cadeadas pelo AI-5, Boal incrementa sua aproximacio com
as propostas de Bertolt Brecht. Boal aspira criar uma pratica
teatral revolucionaria, que incite os oprimidos a lutarem pela
sua libertacdo. O featro do oprimide congrega hoje grupos, em
todo o Brasil, com énfase no Estado do Rio de Janeiro, es-
pecialmente vinculados as acoes pela cidadania. Difundido
em todo o mundo, estudado por tedricos de dreas variadas,
foi comemorado com a grande exposicao Augusto Boal: os
Praximos 70 Anos, em marco de 2001, no Rio de Janeiro. Do
ponto de vista artistico, o gprimido pode ser alinhado as ex-
periéncias militantes das vanguardas russa e alemi dos anos
30. Do ponto de vista ético, como uma variante mais restrita
da peca-didatica brechtiana, uma proposta que une o teatro a
pedagogia de acio direta (DELGADO; HERITAGE, 1999.
P.165-160). Ver também: Boal (1982;1986).

¥ Opinido, grupo catioca que centralizava, nos anos 60, o te-
atro de protesto e de resisténcia, centro de estudos e difusio
da dramaturgia nacional e popular, foi oficialmente estrutur-
ado como empresa em 1966, por Ferreira Gullar, Oduvaldo
Vianna Filho, Tereza Aragio, Paulo Pontes, Pichin Pl4, Jodo
das Neves, Armando Costa ¢ Denoy de Oliveira. Imediata-
mente apds o golpe militar de 1964, um grupo de artistas
ligados ao Centro Popular de Cultura, CPC (posto na ilegali-
dade) reune-se com o intuito de criar um foco de resisténcia a
situagio. E entdo produzido o show musical Opinido, com Zé
Keti, Jodo do Vale e Nara Ledo, cabendo a diregao a Augusto
Boal, no Teatro de Arena paulistano, um sucesso instanta-
neo que contagia diversos outros setores e aglutina artistas
dispersos, ligados aos movimentos de arte popular. O grupo,
bem como sua casa de espetaculos, passa a se chamar Opin-
ido. Desde sua fundagao, o Opinido privilegia a arte populat,
realizando, até o seu fechamento em 1983, virios semindrios
e espetaculos que movimentaram profundamente a vida cul-
tural daquela época. Arte em Revista, Sao Paulo, ano 3, n. 6,
out. 1981. Ver também: Coutinho (1977), Michalski (1985) e
Mostaco (1983).

destaque-se o de escola, local de formagio e in-
formagao dos artistas envolvidos. Os grupos assu-
mem essa fun¢iao pedagdgica aliada a um exercicio
artistico permanente e coletivo, quase sempre sob
o comando de um diretor, que representa o vetor
de convergéncia e continuidade.

Os “grupos teatrais” sao constituidos de mul-
tiplos modos de “processos criativos”. Peixoto
(1993)* defende que a histéria do teatro na mo-
dernidade se confunde com a histéria dos diversos
tipos de grupos teatrais, 0 que constitui uma marca
da cena mundial. Aqui chamo a atengdo para con-
ceitos norteadores deste trabalho: os de “processo
criativo” e “grupos teatrais” como o lugar do acon-
tecer teatral.

Talvez em nenhum outro fenémeno artistico
o processo de criagdao se iguale ao do teatro, em
termos de vivéncias e sociabilidades construidas
e construtoras. Stanislawski disse que o teatro ¢é
feito,
homem...”.*! O espeticulo constitui, talvez, uma

(13

... para o homem, pelo homem e sobre o

sintese dessa vivéncia, trazendo subjacente, indizi-
vel e invisivel, os mistérios e desafios cotidianos,
das solidoes criativas, reunidas, fazendo explodir
um labirinto de desejos, ao final de uma obra ar-
tistica. Barba (1991) chega a dizer que, mais que
espetaculos, os grupos teatrais produzem relagoes
sociais profundas.

O interesse em compreender o “processo cria-
tivo teatral” através do “grupo teatral” fundamen-
ta-se na ideia que esses grupos nao sao simples
ressonancias dos macros processos sociais, nem
tampouco fabricas de produtos estéticos acabados
e originais. Penso o “grupo teatral” como o lugar
do acontecer teatral, a complexidade e riqueza das
relacSes construidas e construtoras dessa vivéncia,
pautada na expressao individual, e a0 mesmo tem-
po, inserida numa coletividade.

Marlene Fortuna (2002) destaca a importancia
do publico em contato com os “grupos teatrais”
através dos espetaculos. Para ela, esse contato cot-
responde ao quarto e ultimo momento do “pro-
cesso criativo teatral”. E um momento sublime o

40 Peixoto, Fernando. Mdscara, Revista de Teatro, Ribeirdo Pre-

to, SP, ano 1T, n.2, p. 4-5. Jun.1993.
# STANISLAVSKI, 1925 apud KUSNET, 1992, p. 11.



encontro com o publico.? F aqui que se mostra o
carater efémero das Artes Cénicas, das quais o tea-
tro faz parte. Concomitantemente, o espetaculo é o
espago-tempo da “auséncia de conflito”. Se, até ago-
ra, o conflito guiou o percurso, o face a face com
o publico, ¢ a presentificacao do espago-tempo-utopia
que se instala. Porque, no campo social, somente o
mais sorrateiro e silencioso conflito instala-se no
palco, lugar por exceléncia do acontecer da arte, do
extracotidiano. Sou levada a crer que, somente em
casos excepcionais, o publico sera envolvido num
conflito entre os participes (atores sociais/ teatrais)
durante a exibicao de um espetaculo. Se o proces-
so criativo, em seu conjunto, expressa um turbi-
lhdo faiscas de criagdao, no contato do espetaculo
com o publico, essas fragmentagoes e fissuras de-
saparecem, emergindo, unicamente, o espetaculo,
dono absoluto do palco. E o poder inquestionavel
e inquietante da arte. E, no comando disso tudo,
o ator.

Sobre o mistério que envolve o contato do ator
com o publico, ressalte-se o periodo antecedente
a estréia de um espetaculo. E o chamado, costu-
meiramente no fazer teatral, de “tempo de estreia”.
Sobre isso Brook (1989), demarca a exata forca que
esse momento da saida do espeticulo do “casulo”
pode vir a favorecer, a tensio, a emog¢ao que acio-
na: “A urgéncia de uma estréia, com suas exigencias
inconfundiveis, provoca aquela colaboragao, aque-
la dedicagao, aquela energia e aquela consideracao
pelas reciprocas e necessidades que os governos
jamais conseguem senio em tempo de guerra”.”
Essa dedicacdo e energia de que nos fala Brook
pode ser percebida no cotidiano do grupo teatral.

O contato com o publico através de um espe-
taculo configura-se, assim, uma utopia. Um espago-
tempo-utopia que caracteriza o teatro como arte sin-
gular, unica, vulneravel, imponderavel. Em cena,
acontecendo, uma fic¢ao, uma realidade imagética,
mas, com a prerrogativa de uma ac¢ao pautada na
verdade. E o sujeito por exceléncia dessa agao céni-

* Entre as diversas concepgoes de publico, destaque para
a de Boal, que quer o puiblico mexido fisicamente; Brecht
quer o publico levado a pensar, enquanto que, para Barba e
Grotowski, o espago do publico devera ser restrito e conden-
sado.

# BROOK apud PEIXOTO, 1989, p. 222.
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ca verdadeira é o ator social/teatral. Seja pata viver
a trama no palco, verdadeiramente, como pensou
Artaud, seja para representar, mostrar a persona-
gem, como assinalaram Diderot e Brecht, em tem-
pos e sociedades diferentes*, o ator social/teatral
serd o centro da cena.

Duvignaud (1970) ressalta o carater sagrado do
artista no palco. Para ilustrar a discussdo ele toma
o texto, O featro e sen duplo: “Quando, no teatro, se
interpreta LE TEATRE ET SON DOUBLE, de
Antonin Artaud, chega-se, num sentido, as vezes, a
esta identidade da arte e do sagrado concebidos um
e outro como uma forma panica de existéncia”.*®

Além da capacidade de criar realidades outras,
que ndo a concreta, o ator teria o poder de sanar
conflitos profundos. No palco, sempre; na vida, as
vezes. F. Duvignaud (1972) quem assinala essa ca-
pacidade especial do ator:

O ator se encontra na situacdo de feiticeiro de
que nos fala Mauss: Indigitado pelo grupo ou
pela sociedade em que vive, é respeitado e temi-
do por ela porque é detentor de um poder que
lhe conferem as forgas coletivas que maneja, de
um MANA de que dispde a seu bel-prazer.*

Peixoto*’ faz uma declaracio significativa sobre
um momento do Oficina®, quando estava em crise

# Brecht (1978); Diderot (1973).
% DUVIGNAUD,1970, p. 21.
% DUVIGNAUD,1972, p. 183.

47 Fernando Peixoto, tradutor de Brecht no Brasil, nasceu
em Porto Alegre, em 1937. Jornalista, trabalhou em diver-
sos 6rgaos da imprensa brasileira. Hscritor, ditetor de teatro,
ator de cinema e teatro, participou de diversos espetaculos
encenados pelo Teatro Oficina de Sdo Paulo, onde perman-
eceu de 1963 a 1970. Escreveu roteiros de cinema, com Ruy
Guerra, e textos para televisao, com Maurice Capovilla e Gi-
anfrancesco Guarnieri.

*# O Oficina, influente companhia ao longo dos anos 1960,
transforma-se em grupo, nos anos 1970, tendo como esteio
a figura do encenador José Celso Martinez Corréa. Ressurge
reformulado, nos anos 1980, e, sob a denominacio de Ofi-
cina Usyna Uzona, atua até hoje. O Oficina soube abrit-se
e incorporar, paulatinamente, as mais significativas transfor-
magcdes da cena ocidental, sempre em posicdo de vanguarda,
vindo a alcancar um destaque absoluto com sua encenagiao
de O Rei da Vela, em 1967, obra que catalisa o movimento
tropicalista. BRANDAO,1979, p. 11-62); Revista Dyonisos,
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e dividido internamente. José Celso Martinez Cot-
réa® e ele Fernando Peixoto se encontram em cena
no palco. Diz Peixoto (1989) sobre o ocorrido:

Estreei praticamente sem ensaiar, numa cena em
que nés dois caidos no chio, rapidamente nos
abracdvamos, nossa troca de olhares, num mo-
mento em que Nao pertenciam ao personagem, a
dificil amizade estava selada e nao haveria outro
lugar para o reencontro.”

Se a relacdo entre eles, na vida, estava estremeci-
da, no palco nio era evidenciada. Porque o publico
estava vendo nao Fernando Peixoto e José Celso
Martinez Correia, mas tio somente os personagens
por eles vividos.

Duvignaud ja aponta essa notavel capacidade
do ator. S6 ele pode “Revestir-se de um ser que
nao ¢ o proprio e, sobretudo, conquistar, por esse

meio, a simpatia dos outros homens”.’!

Por isso
mesmo, ele viveria um sentimento de contradi¢ao
extremada. Diz ainda Duvignaud: “O ator é um
homem sacrificado ao prestigio das paixoes... se
enfileira entre os malditos em nome da maldicao
imaginaria, cristaliza¢ao de todas as fatalidades que
dominam as pecas em que trabalha”.”

Para o autor de Sociologia do comediante, o ator é
um personagem hibrido, capaz de fornecer implici-
tamente a imagem das contradi¢oes que caracteriza,
com a sua arte e no seu contexto social, o exercicio
de liberdade encarnada em um individuo comum.
Para ele, o conceito de ator teatral é inseparavel do
conceito de papel social e de ator social. Duvig-
naud ressalta ainda que, para cada sociedade, para
cada momento histérico, corresponde um tipo de
ator. O ator teatral tem papel social diferenciado e
contextualizado na sociedade, mas, acima de tudo,
ha uma teatralidade no mundo concreto, ha papéis
sociais a serem vividos, seja pelo ator social, seja
pelo ator teatral.

n.26. 1982; LIMA,1983, p. 163-171; Corréa & Staal (1998);
Mostaco (1982); Nandi (1989) e Silva (1982).

¥ José Celso Martinez Cottéa, ator e diretor de teatro, criou
o Grupo de Teatro Oficina, em 1958, em Sio Paulo.

% PEIXOTO,1989, p. 273.
5 DUVIGNAUD, 1972, p.13.
2 1d. p.152.

Concordando com o pensamento de Duvig-
naud temos, por exemplo, Guinsburg (2001):

[...] Perguntar pela origem do teatro ¢ o mesmo
que perguntar pela origem do pensamento, da
linguagem e da cultura na criatura e na sociedade
humana. O penhor de sua expressao é o proprio
homem, pois a idéia de teatro ¢, nele, o préprio
teatro da idéia. Um e outro estido co-presentes,
co-projetando-se um no outro. Dai a universa-
lidade de sua germina¢do e manifestagdo. Ou,
para concluir com uma reflexdo de Walter Ben-
jamim, que vé no mundo de Kafka... um teatro
do mundo. Para ele, 0o homem esta desde o inicio
no palco.”

Ainda se pode arriscar dizer que existem varios
atores, sendo eles constructo social e cultural, en-
gendrados pela coletividade. Num sentido macro,
pode-se observar, por exemplo, as diferengas entre
os atores do ocidente e os atores do oriente, sejam
no tocante a formacio técnica, a funcio social e/
ou a construgao estética. Portanto, ressalte-se que,
mesmo nao constituindo objeto da discussao, ha
uma questao que carece ser citada. Trata-se do ator
brincante, do teatro tradicional — reisados, dramas
populares e afins. Pode-se notar uma gama de ele-
mentos que vao compor esse artista popular, sua
forma de se relacionar com a comunidade, com seu
personagem, a sua formagao técnica, que em mui-
to difere do ator moderno, como o conhecemos.
A principal diferenca, talvez, seja a forma oral, de
geragao a geracao, de transmissao dos saberes e fa-
zeres, éticos, estéticos, técnicos. Nisso, ha de se
destacar, no carater do ator brincante tradicional, a
sua formacao como definidora da sua relacao com
a arte. Nao ha separagao entre os dois. Cito Barro-
so (2004), quando fala desse ator da cena tradicio-
nal popular:

Desta forma, o futuro brincante ja nasce em um
ambiente no qual ndo brincar é uma excegao.
Ninguém pergunta se um herdeiro da familia dos
Anicete, no Crato, também sabe brincar numa
Banda Cabacal. O estranho é que um deles seja
alheio a brincadeira [...] Deste modo, a crianca
que nasce, cresce e se cria convivendo em casa

% GUINSBURG. 2001, p. 8.



com a brincadeira, aos poucos se torna, natural-
mente, ela também um brincante.>

O ator brincante tradicional popular é guiado
pela oralidade. Esse ator se firma e se reformula, se
revigora, renasce e se transforma, permanecendo
de forma universal na arte e cultura dos povos.”

Se algo se mantém em todos esses “tipos” de
atores, tradicionais ¢/ou modernos, sio o poder e
a capacidade de tornar persuasivo e real um mundo
de ficgao - através do corpo, pensou Duvignaud
(1972). E Rodrigues (1983) acrescenta: “O corpo é
uma linguagem em poténcia. E uma filosofia”.* O
corpo também expressa, simbolicamente, a socie-
dade, onde o ator ¢ um corpo com outros corpos,
com muitos outros corpos. De um modo geral, o
ator contribui, na sociedade moderna, com a re-
conciliacio do homem consigo mesmo, conclui
Duvignaud (1972).

Se ha uma pretensiao de esbo¢o de uma sinte-
se desses incontaveis atores do/no mundo, esse
esbocgo seria, talvez, uma fratura exposta: o atof,
com seu corpo e seu espirito, ali postados, empres-
tados a um personagem — que exuberante, narra a
fabula. Ou nao fabula. Ou vive do amago de suas
energias e visceras, como queria Artaud (1993).”” O
ator empresta seu corpo para essa “festa de senti-
dos”, para lembrar o teatrélogo cearense Aderbal
Freire Filho (1987).%® O ator seria, talvez, o enviado

* BARROSO apud TEIXEIRA;GARCIA; GUSMAO,2004,
p.73.

% BARROSO apud TEIXEIRA; GARCIA; GUSMAO, loc.
cit.

* RODRIGUES, 1983, p. 167.

7 Antonin Artaud (1896-1948) — Ator de cinema e teatro,
poeta, tedrico do teatro e crente no teatro como reduto de
salvacio do mundo e dos homens. Nasceu em Marseille, na
Franca. Inicia sua carreira no teatro, em 1920, em Paris, sendo
cofundador do Théitre Alfred Jarry, em 1927, onde produziu
varias obras, incluindo The Cenci (1935), onde expde seu con-
ceito sobte o teatro da crueldade, um teatro onde se minimizas-
sem as palavras e onde o ator se concentrasse 10s gestos, N0s
sons e no movimento do corpo. Em seu livro O zeatro ¢ o sen
duplo, descreve formas teatrais que se transformaram na base
do teatro titual. Morre em marco de 1948, de cancer. Ver
também: LINS, 1999, p. 131.

% Aderbal Freire Filho, apud Castillo (1987). Aderbal Freire
Filho - Cearense, é diretor, ator e autor de teatro e assina,
entre outros, Aparecen a Margarida, seu primeiro e grande
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responsavel por desenvolver uma relagiao especial
com o espectador. Essa relagio, por usa vez, nao se
daria superficialmente, mas, sim, num teatro pau-
tado, ndo apenas na fabulagdo, mas numa inten-
sa troca, capaz de mover energias, tanto no atof,
quanto no espectador. O que caracterizaria essa re-
lagao seria exatamente a presenga fisica do ator e a
do espectador, ambos em sincronia, no ato teatral.
Seria, assim, a capacidade do ator de apascentar a
alma do espectador, a partir da sua agao no palco.
O ator como o foco capaz de trazer o olhar e o
pensar do espectador para si. Um “acontecimento
teatral”, como quiseram Artaud (1999) e Groto-
wski (1971): “A representag¢ao nao ¢ mais a magia
ilusionista e, sim, a conscientiza¢ao da realidade de
um Acontecimento vivido pelo publico. Cada es-
petaculo se tornara por isso mesmo uma espécie de
Acontecimento”.” E mais: “A ilusdo que procura-
remos criar nao tera por objeto a maior ou menor
verossimilhanca da a¢io, mas a for¢ca comunicativa
e a realidade desta acdo.”

Sobre esse mistério que envolve o contato do
ator com o publico, em termos de “processo cria-

tivo teatral”, ressalte-se o periodo antecedente a

>
estreia de um espetaculo. E o que costumeiramen-
te se denomina de “tempo de estreia”. Sobre isso,
Brook (1989) diz algo que demarca a for¢a extra-
ordinaria que esse momento, a saida do espetaculo
do “casulo”, pode desencadear, a tensao, a emogao

que aciona:

sucesso profissional; A Morte de Danton, A Mulber Carioca aos
22 Anos e Tiradentes. Com 30 anos de carreira e mais de 50
espetaculos encenados, seu trabalho, como diretor teatral,
caracteriza-se por aliar uma busca constante de novas dimen-
sdes poéticas para a encenacdo a uma disposicao de oferecer
a0 ator o primeiro plano na construgio da linguagem do es-
petaculo. Radicado no Rio de Janeiro, desde os anos 70. Em
2003, foi agraciado com o Prémio Sereia de Ouro. Vencedor
de prémios de direcdo teatral, no Brasil e exterior, os mais im-
portantes da categoria, entre os quais: Moliére, Mambembe,
Golfinho de Ouro, Paulo Pontes, Carlos Camara e, em 2003,
o Prémio Shell com A Prova. Dirigiu o espetaculo Viagem pela
provincia do Ceard, em 1991, reinaugurando o Theatro José de
Alencar, depois da grande reforma e restauro de 1988-1991.

» ARTAUD apud PAVIS. 1999, p. 7.
% ARTAUD apud PAVIS. Loc.cit

[/
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A urgéncia de uma estréia, com suas exigéncias
inconfundiveis, provoca aquela colaboragao,
aquela dedicacio, aquela energia e aquela consi-
deragao pelas reciprocas e necessidades que os
governos jamais conseguem senao em tempo de
guerra.’!

Partindo do seu estado de solidao criadora,
subjetivamente construida, mas inserida num ima-
ginario coletivo, o ator ¢ o impulsionador dessa
criatividade, dessa poténcia. Ao mesmo tempo, ele
esta constantemente envolto em relacGes sociais de
hierarquia e podet, cuja figura do diretor destaca-se
como lider desse processo.

Vau da Sarapalha e o “Processo Criativo” do
Grupo de Teatro Piollin

O “processo criativo teatral” constitui-se de di-
versas relacoes sociais: dos atores entre si; dos ato-
res com o diretor; do diretor com o dramaturgo;
dos atores com os seus personagens; do espetaculo
com o publico. Neste trabalho, recorto a relacio
ator-diretor. A pretensao ¢ apontar elementos des-
sa relacdo (ator-diretor), através da descricao e ana-
lise do “processo criativo teatral” do Grupo de Te-
atro Piollin, um “grupo permanente”, tendo como
referencial o espetaculo VVan da Sarapalba.

A escolha do Piollin deveu-se a importancia
desse grupo na cena teatral brasileira contempora-
nea, além das afinidades eletivas. O livre acesso as
informacdes, material disponivel, e mesmo o pos-
sfvel acompanhamento do processo de trabalho e
trajetoria do Piollin, desde 1992, permitiu-me reu-
nir farto material, imprescindivel a pesquisa sobre
“processos criativos teatrais” e “grupos teatrais”,
desenvolvida no Departamento de Ciéncias So-
ciais ¢ Filosofia, do Programa de Pds-Graduacio
em Sociologia da Universidade Federal do Ceara,
concluida em 2002.

Como procedimento metodoldgico, e logrando
adentrar na compreensao do “processo criativo te-
atral” em “grupos teatrais”, extraio da complexa e
multipla realidade, que ¢ a realidade das formas de
organizacio e funcionamento dos grupos/compa-

' BROOK apud PEIXOTO. 1989, p. 222.

nhias teatrais, duas grandes categorias: os “grupos
teatrais permanentes”, aqui tratados como “grupos
permanentes” (e/ou companhias, #roupes etc.) e os
chamados “elencos provisérios”.%

Talvez seja possivel afirmar que, se para os
“elencos provisérios”, o objetivo imediato ¢ o es-
petaculo, para o “grupo permanente”, o objetivo
fundamental encontra-se no processo criativo, na
construgido e/ou fortalecimento de uma técnica, de
uma proposta ética teatral e, por fim, de uma estéti-
ca do grupo, contemplada nos espeticulos. Ou ain-
da, que os “grupos permanentes’, quase sempre,
primam por uma proposta explicita de pesquisa,
tendo como veiculo a vida no grupo, sistematica
e continuada.

As estruturas aqui em discussdo, quais sejam,
“grupos permanentes” e “elencos provisorios”,
nao dao conta da teia emaranhada e da infinidade
de modos de fazeres teatrais, mas sim, constituem
um recorte, repito. Destarte, nao percebo os feno-
menos plausiveis de total conhecimento por parte
de um sujeito, mas, tao somente compreendidos,
descritos, analisados. F o que proponho. Portanto,
a existéncia dessas duas concepgoes de organiza-
cio e funcionamento dos grupos/companhias/
elencos teatrais, a permanente e a provisoria, es-
capa dos propositos de uma abordagem estanque,
maniqueista, com juizo de valor, de carater valora-
tivo ou hierarquico.

Luiz  Catrlos  Vasconcelos  (“Informacio
Verbal”)®, ditretor de VVau da Sarapalha, diz que fa-
lar em teatro remete, de imediato, a “grupo pet-
manente”. Para ele, a forma permanente do grupo
teatral traz uma evolugao ao trabalho criativo, ato-
ral inclusive, culminando com o estabelecimento
de uma estética comum, uma ética do grupo, que
os elencos provisorios nao permitem, talvez pela
auséncia de tempo e de objetivos comuns. A este
pensamento se alinham outros estudiosos e faze-
dores de teatro:

6 Deixo de fora, nesta pesquisa, os Atores/Brincantes e os
Grupos das Artes Cénicas Tradicionais, por ndo constituirem
objeto, portanto, por nio haver félego nem espaco para tal.

9 Tuiz Carlos Vasconcelos concedeu-me entrevista em no-
vembro de 1994, em Fortaleza.



O que se nota é que o desenvolvimento de qual-
quer pesquisa séria na arte da interpretacdo liga-
se, inevitavelmente, a disciplina e continuidade
do trabalho [...] fora dos palcos. E essa disciplina
s6 € possivel em grupos com estabilidade, com-
promissos e objetivos comuns. O que se torna
cada vez mais dificil no Brasil de hoje.*

O Piollin, um dos participantes do movimento
de Teatro de Grupo® no Brasil, vive uma nova rea-
lidade a partir de Vau de Sarapalba, pois foi inserido
no mercado de bens culturais, ampliou e fortaleceu
o seu campo cultural compreendido aqui, tal qual
o definiu Bourdieu (1989): um campo com fruicao
independente, em profunda relacio com outros
campos, ¢ com tendéncia ao conflito entre suas
partes constituintes.

A ideia do conflito no “grupo teatral”; a luz do
pensamento de Bourdieu, aponta para a emergén-
cia de campos como espagos de incessante movi-
mento de luta, entre o novo e o dominante; entre
o pensamento novo ¢ o dominante; entre a técnica
nova e a dominante; entre a forma de se organizar
nova e a dominante. O sucesso de um espetaculo,
a remuneracio de artistas e técnicos, nessa conjun-
tura de mercado, pode ser fonte de conflito e de-
savencas no “grupo teatral”. F quando o campo
econémico se sobrepde ao campo cultural. Barba
(1991) da uma pista e diz que:

A producdo nio gera apenas mercadorias, mas
também relaces entre o homens [...] Quem jul-
ga do ponto de vista estético ndo vé outra coisa
além da ‘mercadoria’ teatral. Para compreender o
valor social do teatro, nao basta olhar somente as
mercadorias, os espetaculos produzidos; deve-se
olhar também as ralagcGes que os homens estabe-
lecem produzindo espeticulos.®

¢ AZEVEDO. 1992, p. 79.

% Encontro Nacional de Teatro de Grupo, criado em 1991,
em Ribeirdo Preto (SP). O movimento procurava fortalecer
um tipo de teatro, cujo centro € o atot, ressaltando a necessi-
dade da forma de Grupo Teatral Permanente, como condicido
de construcio de uma ética, uma estética e uma técnica tea-
tral de forma continuada e sistematica.

% BARBA.1991, p.145.
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Para compreender o universo labirintico do
“processo criativo” de Vau da Sarapalba, tui tri-
lhar os caminhos do grupo, dos atores, do dire-
tor e seu encontro com Guimaries Rosa. A seguir,
apresentamos a significativa carta de Luiz Carlos
Vasconcelos, entao um jovem estudante, a familia
de Guimaries Rosa, solicitando autorizagao para a
adaptagao do texto para o teatro e sua montagem
(Informagio Verbal):®’

Conbheci ‘Sarapalha’ durante o curso de letras da
UFPB em 1978. Fiquei profundamente impres-
sionado com a fabula por um lado, e por outro,
com o desafio que seria, entre outras coisas,
construir com um ator o petsonagem do pet-
digueiro Jil6, s6 com o corpo, a voz e o olhar:
Sempre vi no olhar expressivo e transparente
dos vira-latas de rua, profunda semelhanca com
o olhar humano. Durante 14 anos fiz de ‘Sarapa-
lha’ uma das minhas leituras de cabeceira e me
deixei sonhar. Nao com a encena¢do em si, essa
eu s6 comecei a tomar conhecimento concreto
no primeiro dia de treinamento com os atores,
mais com as possiveis solu¢es para os inimeros
problemas que o conto apresentava. Problemas,
diga-se, com a adaptagdo para teatro, por que o
conto é absolutamente eficiente, obra de incrivel
forca poética e humana, que sempre me emocio-
nou profundamente a cada leitura. Dai o medo:
como fazer o espectador de teatro vivenciar a
intensa emog¢ao que eu vivenciava como leitor
do conto? Sabia dos riscos e das dificuldades de
contar aquela histéria, uma histéria feita, quase
toda ela de acdes interiores. E estitico demais!
Pensava. Concretamente noés tinhamos dois ho-
mens sempre sentados; um cachorro que dorme
a maior parte do tempo; e uma mulher, a negra
Ceigao, que serve a cachaga, atica o foguinho e
desaparece mantendo-se desconhecida: um con-
flito interior com ag¢des fisicas quase inexistentes.
Mesmo assim, continuava querendo contar a his-
toria dos ultimos moradores do “Vau da Sarapa-
lIha’, a relacdo entre aqueles homens, deles com
aquele cachorro, e destes com aquela mulher. A
saida para o roteiro estava entio na construgao

A montagem ¢ aqui compreendida como um dos momen-
tos do “processo criativo teatral” quando se esta trabalhando
o espetaculo, até a estreia: inclui pesquisa, treinamentos e en-
saios. Preparacdo do espeticulo no periodo que antecede a
estreia.
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do personagem da mulher. E seria o desconhe-
cimento que se tinha sobre a negra Ceigao: ela
foi para onde? Fazer o que? Que permitiria criar
a a¢do que faltava, o movimento que inexistia,
sem prejuizo no conto original é certo, mas que
seriam vitais na realizacdo do espetaculo teatral.

A defini¢do do personagem da negra Ceigdo sé
aconteceria durante os primeiros treinamentos e
improviso. No espeticulo ela se revelara sabedo-
ra de conhecimentos ancestrais e manipulador
de forcas ocultas.

Nada melhor pra nossas experimentagdes do que
o universo sonoro ¢ de personagens extremos de
Guimaraes Rosa. J4 existia a minha paixio e o
meu medo por ‘Sarapalha’.

Talvez tenha sido a consciéncia dos tiscos enot-
mes da empreitada do que nos instigou. Hoje,
chego a achar que um processo de cria¢do serd
mais interessante, quanto maiores forem os tis-
cos. Trabalhavamos sobre ‘Sarapalha’ justamente
pelo que ele tinha de mais fascinante, as dificul-
dades. E era a luta por superar as dificuldades,
e as pequenas vitorias conseguidas, o que nos
guiava. [...] Trazer Guimardes Rosa para a cena
brasileira nos orgulha profundamente: ganha a
obra de Guimaraes Rosa, novos espagos, novas
formas de emocionar.®®

Diz, ainda, ILuiz Carlos Vasconcelos:

[...] A paixdo ¢ essa, como por o humano em cena,
como refletir sobre os sentimentos ¢ a condiciao
humana em geral, ampliar essa humanidade para
que os espectadores possam se ver nesse teatro
dilatado... Fazer com que as pessoas saiam dali
diferentes de como chegaram, saiam arranhadas,
s6 isso dé sentido ao teatro.®”

Que “processo criativo” teria engendrado
Vau da Sarapalha? Que técnica teria resultado
naqueles atores? Como e quais as relagdes so-
ciais construidas e construtoras desse “processo
criativo”? Como se da a vida no “Grupo de Te-
atro Piollin? Foram essas as principais questoes

% Trecho da carta de Luiz Cartlos Vasconcelos a familia de
Guimaraes Rosa, solicitando autorizagio para a montagem
do espetaculo.

% Luiz Catlos Vasconcelos, em entrevista ao Jornal O Povo ,
Caderno B, em 1994.

que pus a frente, a luz de outras experiéncias de
“grupos permanentes”, nesta pesquisa.

O Grupo de Teatro Piollin nasceu como tan-
tos outros grupos nordestinos: criangas fazendo
dramas, teatro, nas noites claras dos terreiros ale-
gres, terreno fértil para a criatividade desabrochar;
delimitagdo do espago cénico, feita com lengodis e
toalhas, o ingresso de papel de cigarro. Ludicida-
de a expressar um principio original do fazer tea-
tral: alguém que conta uma histéria para um outro
alguém que ouve, e o prazer que ambos compac-
tuam, silenciosamente, tendo como testemunhas,
milhdes de estrelas e deuses.

De Umbuzeiro, municipio da Paraiba, sairfa a
semente primeira do Piollin: Luiz Carlos Vascon-
celos. Assistindo melodramas™ num circo, Luiz
se apaixonou pela arte teatral. Sua primeira obra,
como diretor, foi, entao, “A louca do jardim”, es-
treando no teatro, portanto, ainda na pré-adoles-
céncia (Informagio Verbal).”

A primeira geragao do Piollin nasceu em 1971,
sob 0 nome de MOCA, o Movimento de Cultura
Artistica. Em 1975, esse nicleo mudou para Joao
Pessoa, fundando, ainda naquele ano, um “grupo
teatral” que estrearia, em 1976, com o espetaculo
O aborto, de Gilberto Bastos. O grupo ganhou a
prestigiada premiag¢ao nacional do SN'T, no Festival
Regional de Salvador. Com o dinheiro do prémio
do SNT, o grupo reformou a sua sede, no terreno
cedido pelo Governo do Estado da Paraiba, doado
em regime de comodato, com caréncia de 20 anos,
renovaveis.

0“0 MELODRAMA nasceu por ocasido da Revolugio
Francesa, sobre as ruinas de uma tragédia ja sem condicoes
de atingir ou impressionar homens que acreditavam, falsa-
mente ou ndo, na forca criadora e profética da vida social”.
DUVIGNAUD.1972, p.135. Alguns melodramas circenses
“A balada para Tereza e Benedita”; “Rua velha”; “A louca do
jardim”marcaram Luiz Carlos, influenciando sua ida patra a
arte teatral.

! Entrevista concedida em novembro de 1994, por conta
de um curso do diretor Luiz Catlos Vasconcelos e posterior
exibi¢do do espetaculo Vau da Sarapalha, no Theatro José de
Alencar. A programac¢ido compunha o projeto Encenacio,
coordenado por Fernanda Quinderé e Maninha Morais, com
minha participacdo, como atriz, no inicio dos trabalhos do
espetaculo “Oropa, Franga e Bahia”, sob a dire¢ido de Nehle
Franke.



Em contrapartida, a Escola/Grupo Piollin te-
ria de oferecer aulas de teatro e outras artes a co-
munidade do Roger, localizada proximo a escola,
no centro de Joao Pessoa. Era preciso um lugar
adequado para acolher as atividades do grupo e da
escola. Um teatro cuja arquitetura permitisse expe-
rimentagdes, que fosse além da estrutura “italiana”
de palco.”

De 1977 a 1981, ja em Joao Pessoa, foi forma-
da a segunda geracao do Piollin. Novamente, Luiz
Carlos Vasconcelos e mais: Everaldo Pontes, Mat-
célia Cartaxo, Lincon Rolim e Eliézer Filho. Em
1977, o grupo fez Pele de Verao. E em 1978, num
encontro de grupos teatrais, tem destaque o espe-
taculo Os Pirralhos, surpreendendo a plateia com
interpretagdes arrebatadoras. O elenco trazia, en-
tre outros: Marcélia Cartaxo”, Soia Lira e Nanégo

2 Sobte palco a italiana ver: RATTO, 1999, p.43. “O Século
de Ouro (1600) possui edificios que obedecem a um critério
de distin¢io social no qual os espectadores sio situados se-
gundo localizacGes previamente estabelecidas, dando evident-
emente os melhores lugares a nobreza que, entre parénteses,
tem o direito de ocupar o palco e até sentar nele. Essa estru-
tura arquitetonica que hoje é denominada teatro all’italiana é
conseqiiéncia das salas patricias nas quais os académicos rep-
resentavam obras literarias. Considerado o aspecto obsoleto
da arquitetura teatral contemporinea, como projetarfamos
um edificio teatral?” [...] “pensemos na estrutura do edifi-
cio teatral grego; ele chegou a forma que nés conhecemos
através de uma série de fatores praticos: o povo, descendo
os morros na direcio de um vale onde estd sendo oficiado
um ritual sacro, senta inicialmente na relva, depois carrega ou
aproveita pedras para sentar mais confortavelmente. Espon-
taneamente, pela propria estrutura concava dos morros e do
vale, a distribuicdo dos espectadores — mistico-fiéis — assume
a forma de um semicirculo articulado em degraus. Para uma
melhor distribuicio visual e acustica, o ritual dramatico se
coloca numa posicio mais elevada, permanecendo o espago
do fundo do vale para o sacerdote e coro. O arquiteto s
aparece quando motiva¢Ges sociais exigem que, 0 que a ca-
sualidade unida a conveniéncia tinha determinado, o espago
se transforme em algo definitivo e pratico.” [...] “O mesmo
fenémeno ocorre na Idade Média quando, saindo da igreja, o
povo e o espetaculo se organizam em percursos que, partin-
do da idéia (inconsciente) da Via-Crucis, estruturam uma sé-
rie de estagoes dramaticas de nivel piedoso e educativo, tudo
motivado pela fé do povo e a habilidade didatica de quem
organiza as sagradas representacoes”.

> A atriz do Piollin, Marcélia Cartaxo, ficaria conhecida na-

cionalmente através do cinema, em especial, no filme “A hora
da estrela”.
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Lira, este com 11 anos na época. Servilio Gomes
e Angelo viriam depois compor o Piollin, como a
terceira geragdo. A partir de 1978, o grupo realizou
diversas intervengoes cénicas em Joao Pessoa. Sao
os “experimentos dramiticos”.

Depois de um hiato onde cada componente fez
atividades outras, o grupo é retomado. Nos anos 90,
o espetaculo Homens de .ua, com Servilio Gomes,
Angelo, Everaldo Pontes, Eliezer Filho (diretor do
premiado espetaculo Sinhd Flor) inicia a rearticula-
¢ao do grupo Piollin, que viria a se concretizar em
Van da Sarapalha. “Homens de Lua” aconteceu de
1989 a 1990. Depois, veio o espetaculo Os anjos de
Augusto. E Van da Sarapalha, em 1992, é realmente
a concretizacdo da rearticulacio do Piollin”, con-
forme Everaldo Pontes. Era a terceira geragao do
Grupo de Teatro Piollin.

No dia 27 de marco de 1992, aconteceu a rei-
naugura¢ao das novas instalacdes da Escola e Gru-
po de Teatro Piollin, com a apresentagao de Vau da
Sarapalha, uma experiéncia cénica com o conto de
Guimaraes Rosa.

Durante mais de 2 anos, esse grupo esteve em-
prenhado na montagem desse espetaculo, traba-
lhando de 6 a 8 horas por dia, com treinamento e
ensaio intensivos. “processo criativo” longo e pro-

fundo de um “grupo permanente”, um coletivo

b

cuja forca impulsionadora encontra-se no sujeito:

Como artista, na qualidade de criador, vocé esta
sozinho e nao pode, nem deve, depender de ne-
nhum grupo nem de ninguém. Ha que seguir seu
proprio caminho, aceitar (ou seria assumir?) sua
propria solidao. Quando vocé conseguir transar a
sua solidao, estara efetivamente livre para ctriar.”

Se o “processo criativo” é um processo so-
litario, um labirinto de desejos, como pensa-lo
inserido em relagdes sociais de um processo
coletivo? Em que momento essa coletividade
se faz percebida? O que seria mesmo “proces-
so criativo teatral”? E no Piollin, em Vau da
Sarapalha, como se processa?

™ Fernanda Montenegro, citada por Celso Nunes (1982), na
sua dissertacdo de mestrado, orientada pelo escritor e profes-
sor Sabato Magaldi.

-
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Fortuna (2002) fala de possiveis momentos,
etapas do “processo criativo teatral”.” Segundo a
autora, essas etapas seriam validas para qualquer
modalidade artistica, consideradas devidamente as
peculiaridades de cada uma. Para Fortuna, esses
quatro momentos constituiriam, entio, 0 percurso
da emocio a arte, da alma ao ato criador.

Ja a pesquisadora e critica genética Salles (1998),
recorre a Italo Calvino para falar de movimentos

de criagao, dos fluxos e percursos criativos:

Discutir arte sob o ponto de vista de seu mo-
vimento criador ¢ acreditar que a obra consiste
em uma cadeia infinita de agregacdo de idéias,
isto é, em uma série infinita de aproximagao para
atingi-la.”®

Num primeiro momento ¢ pertinente a soltura.
Soltar-se... Soltar-se... Soltar-se... [...]. Permitir-se
entregar as intui¢des mais inexplicaveis, as emo-
¢Oes mais inaceitaveis, 20s acasos mais inespera-
dos, as sensacOes mais exdticas, aos sentimentos
mais arbitrarios, aos impulsos mais abruptos,
aos insigths, sempre com consciéncia de se estar

expetimentando [...].”

A abordagem de “processo criativo teatral”
em “grupos permanentes’ que tomo aqui, leva
em conta o primeiro momento como treinamen-
to, seguido de ensaio e postetiormente de estreia/
temporada.” E no treinamento onde o grupo cria
e fortalece suas técnicas, que, por sua vez, conti-
buem na formulacio cotidiana de uma estética.
Tudo isso envolto numa construcao ética que se
faz no dia a dia, e que imprimird um carater ao gru-
po. E no treinamento onde o ator desenvolve uma
técnica corporal/vocal. Portanto, pode-se apontar
no treinamento, um papel importante para as di-
versas formas de fazer teatral.

O diretor do espetaculo Vau da Sarapalha, 1uiz
Carlos Vasconcelos, diz que o treinamento do ator,
a sua forma de ensaiar, de criar o espetaculo, tudo

» FORTUNA. 2002, p.103-133.
" CALVINO apud SALLES.1998, p.25.
7 FORTUNA. 2002, p.106.

8 Esses trés momentos constituem, tio somente, um recotte.
E considere-se ainda, que nio proponho momentos es-
tanques, separados, mas que se interpenetram, se reconfigu-
ram, a depender de cada grupo e sua especificidade.

esta intrinsecamente relacionado a uma forma tea-
tral, a uma proposta estética, técnica e ética de tea-
tro (Informagio Verbal).”

E corrente, na histéria do teatro, o treinamento
atoral como objeto de pesquisa e experimentagao.
Stanislawski, um dos estudiosos e fazedores de te-
atro, referéncia no Ocidente, faz uma comparagao
entre o ator e o avido. Para o criador do Teatro de
Arte de Moscou, assim como o avido, para deco-
lar, precisa ficar rodando pelo solo, para adquirir
impulso, assim também o ator pega impulso com
a sua agao fisica para levantar o voo da imaginagao.
Isso tudo a partir de um rigoroso e disciplinado
treinamento psicofisico do ator.

Compoe essa etapa preparatoria de treinamento
e ensaio uma vivéncia com outras culturas, outras
nacoes, outras “ilhas flutuantes™: sdo os intercam-
bios, as trocas com culturas diversas: “E no intet-
cambio, e ndao no isolamento, que uma cultura pode
desenvolver-se, transformar-se organicamente”.*’

Esse primeiro momento do treinamento se es-
tenderia a0 passo seguinte, a0 segundo momento,
o ensaio. Barba fala sobre o treinamento como um
momento de extrema disciplina: “O treinamento
nao ensina interpretar, a se tornar habil, ndo prepa-
ra para a criagao. O treinamento é um processo de
auto-defini¢ao, de autodisciplina que se manifesta
através de reacoes fisicas”."!

Segundo Barba (1991), o treinamento faz surgir
o corpo nao-cotidiano, tao necessario a cena. Um
corpo que, treinado, desenvolve uma tonicidade
singular, uma nova arquitetura de tensdes, “muta-
¢do de peso em energia, com leveza e, portanto,
beleza”.®

Para este autor, as tradigdes teatrais, sejam orien-
tais ou ocidentais, buscam criar procedimentos para
desaculturar, para deixar o corpo livre e, entio, vi-
ver sua extracotidianidade cénica. Para Brook, até
mesmo o ensaio ¢ ainda um salto no escuro: “(...) o
primeiro ensaio é sempre, em certa medida, como

” Entrevista coletiva concedida pelo Grupo de Teatro Piol-
lin, em sua sede, em Jodo Pessoa (PB), em maio de 1995.

% BARBA, 1991, p. 190.
8 Thid. p. 59.
% Thid. p. 95.



a a¢ao de um cego guiando outro”.*’

O ensaio ja carrega uma organizagao racional,
ou seja, o texto teatral ja esta sendo executado, me-
morizado, ou sendo escrito pelo grupo. Mas é aqui
onde se gestam os insights, o “primeiro” momento
da criacio de que nos fala Fortuna (2002), onde
a criatividade corre solta, bravia, desembestada.
Aqui também a literatura esta em simbiose, entran-
do num outro plano, o da encenagio teatral. A dra-
maturgia literaria penetra na dramaturgia cénica e
vice-versa. B o ator, treinado cotidianamente, bus-
ca dar corpo ao espirito e dar espirito ao corpo do
personagem que emerge das suas entranhas:

O que mais impressiona na montagem do Grupo
Piollin ¢ o trabalho dos atores. Um cachorro no
palco jamais incomodaria tanto quanto um ator,
que no seu comportamento radicalmente canino
da aos espectadores a estranha sensacio de ja ter
sido gente. F uma mulher que parece viver uma
ténue linha entre 0 humano e o nao-humano, re-
petindo incessantemente um texto ininteligivel e
atos sempre angustiantemente iguais.**

E um percurso extremamente solitario esse do
ator diante da nova criatura que surge, esquizofre-
nicamente, de si. Usa o seu corpo, seu gesto, sua
voz, sua mente, para existir e fazer existir outra re-
alidade, a realidade artistica, a obra de arte.

Duvignaud fala do treinamento como possibi-
lidade de preparagao do corpo do ator. Para ele, o
corpo formado pelo teatro ¢ um corpo para rece-
ber sinais. O ator é 0 seu corpo e 0s outros corpos,
dos seus personagens. Para o ator, o corpo nao ¢
mais um objeto, como para os médicos. O corpo
do ator é uma abertura, uma comunicacio, ele é
aquilo que faz a fic¢ao existir durante toda a repre-
senta¢do, como modo de participagao coletiva. O
corpo ¢é uma linguagem em poténcia.*

Para Fortuna (2002), o segundo momento da
criacao ¢ o de deixar esquecer:

8 BROOK apud PEIXOTO, 1989, p. 222.

# Daniela Mata Machado, jornal Estado de Minas (Belo Hoti-
zonte, 22/02/00).
% DUVIGNAUD, 1972, p. 215.

Repertério, Salvador, n° 17, p.96-126, 2011.2

[..] Procurar esquecer, deixar de lado o que se
‘vomitou’, o que se jorrou, a abundante cachoeira
com a qual o artista tomou contato no primeiro
momento da criacdo. ‘Deixar repousar’ a cascata
que apareceu durante o processo de soltura das
intuicoes e das emogdes [...] No primeiro instan-
te, soltura total, sem economia. No segundo, ab-
dicar da soltura, questionar tudo, a fim de permi-
tir a entrada do racional, tao indispensavel, nao
s6 para poder erigir uma estrutura consistente de
criagdo, mas para ter mais seguranca no que pode
ser aproveitado de emocdo rasgada no primeiro
momento.*

O artista deverd, nesse momento, esquecer ¢
duvidar de todo o processo, de todas as emog¢des
e de tudo que sentiu no momento anterior da cria-
¢ao. Abdicar, elaborar, analisar e questionar tudo,
permitindo o retorno ao racional, extremamente
necessario. Aqui ¢ a razao que vai comandar o pro-
cesso. F. o momento da racionalizacio das sensa-
coes:

O momento da suspeita [...]. O artista tem con-
trole da intuicdo e da emogio, ja arquitetou um
sistema, ja mantém as construcdes artisticas fir-
mes, nao fazendo, a cada instante, uma coisa di-
ferente da outra, ele ja ndo faz simbiose com a
obra, aprende a distanciar-se dela.”’

Esse segundo momento, de que fala Fortuna
(2002), corresponde a um estagio mais elevado do
ensaio. Um instante de experimentagdoes do ma-
terial produzido anteriormente, mas ainda é um
trabalho interno. Aqui, o artista encontra em har-
monia consigo e com a criagao, chegando a sinte-
se perfeita do processo e quase simbiotizado com
consciéncia.

O terceiro momento, citado pela autora, con-
cretiza a relacdo razido-emocao, harmonizando-as
e tornando o artista mais forte e centrado, nao se
apresentando mais como presa facil da emocao.
Ele é quem a domina, ndo o contrario. Compre-
endo como constitutivo do ensaio, ou seja, que cle
ainda corresponde ao segundo momento do “pro-
cesso criativo teatral”, conforme enfoco neste tra-

% FORTUNA, 2002, p.108.
¥ Thid. p. 109.
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balho. Um estagio diferenciado do ensaio, talvez
corresponda a um amadurecimento que desembo-
cara na estreia do espetaculo. Sao as experimenta-
¢Oes mais arrojadas, porém ja definindo uma fei¢ao
a ser trabalhada como “o espetaculo”, mesmo que
esse “espetaculo” continue, sempre, aberto a mo-
dificacdes. E o que costumeiramente se nomeia de
“limpar a cena”:

O sistema, como um todo, condicionou-se ao
artista. A obra é ele e ele é a obra. A arte é ele e
ele é a arte. O processo ¢ ele e ele é o processo.
O artista nio ESTA mais em nada, agora ele F
tudo. Alids, o artista também ¢é o discernimento e
o discernimento ¢ ele.®

O quarto momento, para Fortuna (2002), ¢ o
“momento da criacio”. F o que denomino aqui
de estreia. F o contato com publico. E a “ctapa”
exterior, é o sair do casulo. Importante dizer que
alguns grupos experimentam essa saida, ainda
como ensaio aberto, objetivando apresentagao e
debate, com especialistas, convidados, amigos. E
um espago para modifica¢Oes e aperfeicoamentos,
antes das temporadas propriamente ditas, antes das
apresentacoes e turnés, quando, de um modo geral,
quase sempre NAo resta muito tempo € espaco para
treinamentos e ensaios.

Para a autora, este é o momento soberbo da
criagao. Nesse momento, o artista sente prazer no
proprio dominio, deleita-se na criagdo e luta para
alcangar o estado de graga, o chamado nirvana es-
tético:

O momento da criacdo... E a hora de juntar tudo,
sintetizar e brilhar como uma estrela [..]. E o
momento de confluéncia de todo o trabalho de
harmonizag¢ao do processo com o gozo. O artis-
ta ndo pensa mais em nada, porque ja esta tudo
pensado, plasmado, incorporado, internalizado
em sua voz, mente € Corpo, emogao e sensibi-

lidade.®

Se, para os “grupos permanentes”, o “processo
criativo”, na sua etapa interna, é decisivo, chegando

% Thid., p.115.
¥ Ibid., p.127.

a constituir a mais importante, e as vezes a ultima,
eliminando o contato com o publico, nos “elencos
provisorios” a estreia, a apresentacao externa, ¢ o
objetivo final, e principal. Porque a sua razao de ser
¢ o espetaculo.

Para os criticos genéticos, o acompanhamento
do percurso criativo, buscando uma maior apro-
ximagao do processo criador; seja na arte, seja na
ciéncia, enfatiza o ato do criador, em sua manifes-
tacdo primeira. O objeto da critica genética torna-
se entdo O Processo criativo.

Mesmo levando em conta as singularidades, tal-
vez se possa vislumbrar uma generalizagao acerca
do “processo criativo”, perceber a existéncia de al-
guns principios norteadores, gerais, para a criagao,
mesmo considerando a subjetividade e a peculiari-
dade de cada criador e seu processo criativo. Para
Salles (2002), “O percurso da criagdo mostra-se
como um emaranhado de agdes que, em um olhar
ao longo do tempo, deixam transparecer repeti¢oes
significativas”.”

A critica ndo muda seu foco de atengao, do pro-
duto, para o processo. A partir da analise dos es-
bocos ou manuscritos, a obra de arte assume uma
nova perspectiva estética, abalando seu estado de
perfeicao e acabamento. Visdo, portanto, que poe
em duvida o conceito de obra acabada, sua forma
final, definitiva.

No teatro, essa questao ¢ definidora de estéticas,
de éticas e técnicas teatrais. Brook (2000) nos fala:
a partir do momento que se diz que um espetaculo
de teatro esta acabado, aquele espetaculo esta mor-
to. Ideia corroborada por Salles (2002), em tem-
pos, objetivos e lugares distintos. Ela diz que “As
consideracbes de uma estética presa a nocao de
perfeicao e acabamento enfrentam um ‘texto’ em
permanente revisao. E a estética da continuidade,
que vem dialogar com a estética do objeto estatico,
guardada pela obra de arte”.”!

O desenvolvimento da tendéncia é o que repre-
senta o processo de criagao, e este, por sua vez, estd
sempre aberto a alteracdes. E o que Eco (1988)
propoe sobre a arte, permanentemente uma obra
aberta.

% SALLES, 1998, p. 21.
% Thid., p. 26.



Segundo Ostrower (1990), a criagao é um movi-
mento que surge na confluéncia das agdes da ten-
déncia e do acaso:

Os documentos de processo e os relatos retros-
pectivos conseguem, as vezes, registrar a agao
do acaso ao longo do percurso da criacdo. Sao
flagrados momentos de evolugdo fortuita do
pensamento daquele artista. A rota é temporaria-
mente mudada, o artista acolhe 0 acaso e a obra
em progresso incorpora os desvios.”

O acaso faz parte do teatro. Através do impro-
viso, seja ele planejado ou nao, as criagdes do ator
sao recolhidas e incorporadas ao espetaculo. Inclu-
sive em cena aberta. E um texto que nao existe,
e passa a existir. F uma acdo que nio existia na
dramaturgia cénica e passa a existir, a partir de uma
criagao, de um acaso, as vezes, até, pela intervencao
do publico. E passa a compor a dramaturgia litera-
ria, a compor o texto original.

Partindo dessa questdao, emerge outra, também
complexa, que ¢ a relagao do diretor e dos atores
com o dramaturgo. O teatrélogo Aderbal Freire Fi-
lho defende a ideia da liberdade criativa do diretor.
Sem dialogo criativo, ndo ha condi¢ao de criacio.
O dramaturgo ja produziu a sua obra, a dramatur-
gia literaria, e os artistas de teatro, no palco, vao
agora criar a sua atte, o seu espetaculo.”

O teatro é uma arte, além de efémera, impon-
deravel. F a escrita no espaco, como ja assinalou
Artaud. O publico pode intervir num espetaculo,
e modifica-lo, somente com a presenga, com a sua
fisicalidade. A intervencao do imprevisto pode le-
var a compreensao de que o artista poderia ter feito
diferente aquela obra, ou seja, “Discutir a interven-
¢ao do acaso no ato criador vai além dos limites da
ingénua constatacao da entrada, de forma inespe-

rada, de um elemento externo ao processo”.”*

2 OSTROWER apud SALLES 1998. p.33.

% FREIRE-FILHO apud CASTILLO. 1987. Ha uma imensa
discussdo, que carece ser registrada: sobre a relacdo drama-
turgo x diretor. Entretanto, tenho como objeto apenas as
relacdes sociais entre diretor e atores no “processo ctiativo
teatral” em “grupos permanentes”.

% SALLES. 1998, p.34-35.
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Também no “grupo permanente”, a afinida-
de necessaria a vida no grupo, e inclusive para as
acoes improvisadas em cena — quando necessario,
mas ndao como regra — também depende do nivel
de entrosamento entre os seus componentes.

Para Luiz Carlos Vasconcelos o “grupo perma-
nente” propicia ficar juntos, conhecer o outro mais
profundamente, estabelece uma relacio privada
além da profissional; promove interacao; possibi-
lita conhecimento entre si. E: “Nao ha crescimen-
to profissional do diretor, do ator, se nao ha tam-
bém um crescimento dele como pessoa humana...
No “grupo teatral” o crescimento dos seus com-
ponentes se da de forma conjunta” (Informagao
Verbal).”

O diretor de Vau da Sarapalha é incisivo: “O
principal no grupo nao ¢ onde vou chegar, mas
o caminho que eu construo para chegar nisso...
a importancia ¢ olhar os lados...” (Informagao
Verbal).”®

Para Luiz Carlos, s6 uma forma permanente de
ser permitira um nivel de confianga, que no teatro
¢ fundamental, principalmente na criagao dos per-
sonagens, pelos atores, e das cenas, pelo diretor —a
partir dos atores. Luiz Carlos relata o processo de
Van da Sarapalha e diz da sabedoria que é levar em
consideracdo cada ator individualmente, com suas
singularidades. Que o teatro de grupo é um cami-
nho a ser percorrido coletivamente, mas respeitan-
do e partindo do individuo, sempre (Informagao
Verbal).”?

O processo de criagdo dos personagens e da
cena se faz a partir de estimulos (corporais/vocais/
sensotiais/emocionais etc), coordenados pelo di-
retot, criados pelos atores de forma individual e/
ou coletiva. F. um labirinto de solidées criativas. O
diretor, concebido como espectador profissional,
como editor, organiza o material criado pelos ato-
res, sob seu estimulo.

Luiz Carlos fala dos incontaveis papéis que o
diretor assume no “processo criativo teatral”’; ele
precisa ser amigo, um pai exigente, muitas vezes

% Luiz Catlos Vasconcelos concedeu-me entrevista em 1995,
durante o Festival de Teatro de Souza (PB).

% Ibid.
7 Ibid.
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um “analista”, e um lider, um agregador, sempre.
Os atores precisam ter confianc¢a no diretor para
que haja, realmente, uma criagao fluindo. E vice-
versa. B esse fluxo de energias vai ser o alimento
da criagao. Nio se cria plenamente, no teatro, de
“cara feia”, corpo e mente bloqueados (Informa-
¢ao Verbal).”

Em Van da Sarapalba, cada ator trabalhou um
animal, buscando a humanidade deste animal, ao
mesmo tempo, chegando a uma “animalidade”, a
uma ancestralidade do humano. A nega Ceigao ¢
uma curandeira, uma Xama daquele lugar de aban-
dono e solidao, a0 mesmo tempo ¢ uma galinha
ciscando os sujos da humanidade, limpando os
caminhos. Seus cacarejos evocam siléncios de paz,
contrapoe-se ao desespero e a dor daqueles dois
homens. F um canto de carpideiras.

Num dos mais belos momentos do espetaculo,
a remendeira provedora Ceicdo caminha: em
busca de 4agua. Diante da fonte, numa predicao
do inevitavel, o pote se rompe. Cei¢ao, veloz e
gritando com um caco na mao, refaz o caminho;
tentando prover a tapera do que ainda quer acre-
ditar possa ser fonte de vida e nao mais de moz-
tes e abandonos.”

No laboratério'™ do Piollin, a atriz Soia Lira an-

% Ibid.

% Texto de Beti Rabetti, de 27 de marco de 1994. Compoe o
catalogo de 1999 do espetaculo Vau da Sarapalha.

1O laboratétio em teatro tem muitos significados: refere-

se inclusive a forma de organizacio de grupos (Grotowski
e muitos outros); pode designar também um momento do
processo criativo teatral. Neste trabalho, tomo o termo como
um desses momentos do “processo criativo teatral” onde os
atores vivenciam a tematica trabalhada no espeticulo. E um
tipo de treinamento, que pode ou nao ocorrer no “processo
criativo teatral”, ou melhor, ¢ um momento de criagdo “op-
cional”. Foi mais comum nos anos 60 e 70. Pode ainda se
assemelhar a um psicodrama, aos moldes moreneanos. O
happening “¢ mais do que um psicodrama, ¢ a representacao de
uma espontaneidade que se desenvolve e se inventa no mo-
mento da sua expansdo e a qual os espectadores e atores se
associam num mesmo movimento de expansio e de revolta”
(LEBEL apud DUVIGNAUD, p.117). Psicodrama, grosso
modo, refere-se a uma técnica de psicoterapia de grupo, que
consiste na representacio dramatica de cenas que envolvem
ajustamento emocional dos pacientes (CABRAL, 1979, p.
247-248).

dava pelos terreiros, pelas imedia¢oes do Piollin,
em sua solidao criativa. O que ela estava construin-
do era um personagem, mas ele, o personagem, ja
habitava suas entranhas. Soia teria que se permitir,
se doat, se entregar, generosamente, a0 persona-
gem. Essa ¢ a delicadeza da arte do ator. Ele ¢, ao
mesmo tempo, poderoso e generoso. Nao por al-
truismo, mas por imenso e insondavel prazer.

A generosidade do ator estaria, assim, em deixar
aflorar, livremente, um outro ser, com vida propria,
mas carecendo do seu corpo e da sua mente. Du-
vignaud (1972) comenta essa relagao, bela e defini-
tiva, entre o ator e seus personagens. E desses, com
o imaginario social.

O teatro tem o poder de desencantar o que esta
encantado em noés, nossos personagens. Até a mais
violenta das a¢des humanas podem se tornar no-
bres, através da obra de arte. O assassino que vive
latente em vocé pode nascer, no teatro, e, portanto,
nao ira florescer na vida. Artaud cria nesse fabu-
loso poder da arte. Duvignaud (1972) falava que
esse “encantado em noés”, 0 NOsso imaginario, era
acervo nosso, individual, a0 mesmo tempo, cons-
truido socialmente. Ele se refere aos personagens
que somos capazes de construir, individualmente,
mas que trazemos em ndés como se fossem uma
ressonancia da humanidade.

A genial nega Ceicdo, obra prima da atriz Soia
Lira, emergiu das suas entranhas. Mas essa nega
Ceigao ja foi vista muitas vezes por af nos quintais
nordestinos, andaluzes, marroquinos, pelos quin-
tais de um mundo “ser-tao” arido, ressignificado
na obra de Guimaraes Rosa.

O cachoro Jil6, interpretagao exuberante do ator
Servilio Gomes, resulta de um processo de antro-
pologia cultural, pelo qual se percorreu o caminho
de um conhecimento profundo de um cachorro
para, s6 entdo, construir um cachorro em cena.

O trabalho diario de quase trés anos, de seis a
oito horas diarias, deu ao espetaculo Vaw da Sara-
palha e a seus componentes, um grau de afinida-
de e seguranca, condi¢do essencial de entrega dos
artistas envolvidos, na construcao das cenas e do
personagens. Além dos trabalhos coletivos, Servi-
lio campeou os mercados de carne de Joao Pessoa,
conviveu com os cachorros na praga e chegou a ser
admirado por um cachorro vira-lata no mercado de
carnes da cidade. E comenta o trabalho de criaciao



de Servilio Gomes, que faz o cachorro Jil6:

[...] Relagdo do ator com os animais... pegar co-
mida na boca como cachorro... as relagdes dele
com Suzi, uma cachorrinha da feira que ele se
relacionou com ela... ficavam deitado um ao lado
do outro, costa com costa... Que ator se exporia
a tanto, ndo era s6 a questdo de arranhar a sua
humanidade, se expor a um ridiculo tio grande.
As pessoas perguntavam: o que ¢ que ele tem? Eu
dizia: ele pensa que é um cachorro. E as pessoas
olhavam, pensavam ser louco... se mais informa-
das diriam: louco ou ator. Me emociono muito
quando falo dos atores que tenho e de como é
bom trabalhar com atores que acreditam poder
ir mais fundo (Informacio Verbal).'”"

Que ator teria essa coragem de entrega?
Que ator se doaria tanto, tio generosamente
a0 seu personagem?

Luiz Carlos acredita que somente um ator de
um grupo permanente, mantenedor de relacoes
complexas e duradouras, consegue fazer uma ca-
minhada artistica tdo penosa e arrebatadora. O
ator Servilio, que construiu seu personagem pelas
ruas de Jodao Pessoa, precisava ter muita confianga
no diretor para entregar seu Corpo € a sua mente
aquela tarefa arriscada. Aqui, o papel de protetor
do diretor, de sua capacidade em ofertar seguran-
¢a, ¢ imprescindivel. Porque Servilio nao estava ali
exposto apenas aos perigos da rua, mas ao ridicu-
lo. B muito bom trabalhar com atores que acredi-
tam poder ir mais fundo, diz o diretor Luiz Carlos
(Informagao Verbal).!”” E o resultado conseguido,
vale todo sacrificio, pelo retorno do publico e o
acolhimento dos criticos:

O que mais impressiona na montagem do Grupo
Piollin ¢ o trabalho dos atores. Um cachorro no
palco jamais incomodaria tanto quanto um ator,
que no seu comportamento radicalmente canino
da aos espectadores a estranha sensacao de ja ter
sido gente. F uma mulher que parece viver uma
ténue linha entre 0 humano e o nao-humano, re-
petindo incessantemente um texto ininteligivel e

101 Tuiz Carlos Vasconcelos concedeu-me entrevista, em
1995, durante o Festival de Teatro de Souza (PB)

102 Thid.
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atos sempre angustiantemente iguais.'”

Segundo Luiz Catlos, a relagao ator-diretor
nunca esta concluida, nunca esta perfeita. Ha sem-
pre novidades, ha sempre problemas, ¢ um eterno
crescimento. O didlogo permanente ¢ que possibi-
litarda uma livre expressao dos atores e do diretor,
buscando ultrapassar as questdes que surgirem.
Everaldo Pontes e Nanégo Lira levantam algumas
hipéteses sobre a relagao ator-diretor (Informagao
Verbal):

Culturalmente o ator sempre se sente inferior
ao diretor. Hoje... depende da estruturacao do
grupo... B diferente quando o grupo tem atores
que intervéem no “Processo Criativo” do grupo,
que definem linhas pro grupo, que pesquisam e
definem linhas pro grupo... isso ajuda o diretor...
o diretor ¢ um dos componentes do grupo, nao
pode ser o tnico, 0 mais importante..."".

Nao se tem consciéncia da importincia do nosso
trabalho (de ator). Nés mesmos nao temos cons-
ciéncia. Ha grupos que tém essa consciéncia... O
grupo Galpao faz isso! Os diretores deles sao
passageiros. Os atores sdo os principais...

O pessoal da Bofetada'®, no auge, dispensou o
diretor e hoje eles ganham bem. Pagam a percen-
tagem do diretor e pronto . Mas eles é que ga-
nham realmente. Mas cada grupo é um grupo...
Os atores sio eternos bajuladores de diretores.
Porque os diretores sio uma espécie de cabide
de empregos. Sio os que dao emprego, sao os
patrdes. E assim na estrutura Rio-Sao Paulo.'”

Sobre as hierarquias do grupo teatral, envol-
vendo diretores e atores, por exemplo, Luiz Carlos
faz uma colocac¢ao que denota essa relagao do ator

% Daniela Mata Machado, Jornal Estado de Minas (BH
22/02/00).

14 Everaldo Pontes ¢ Nanégo Lira concederam-me entre-
vista, em 1995, durante o Festival de Teatro de Souza (PB).

15 A Bofetada - espetaculo baiano que nos anos 80/90 prati-
camente implantou a forma comercial do teatro fora do
chamado eixo Rio-Sao Paulo. Um grupo permanente que,
com uma comédia, mantém em cartaz, por décadas, um es-
petaculo. Trata-se de um fenémeno que faz do espetaculo o
préprio grupo e do grupo o espetaculo.

106

Everaldo Pontes ¢ Nanégo Lira concederam-me entre-
vista, em 1995, durante o Festival de Teatro de Souza (PB).
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com o diretor (Informagao Verbal):

HEssas relacoes ator x ator; ator x diretor, ¢ uma
coisa que ndo esta muito ou perfeitamente defini-
da, construida. Ha problemas. E£ um eterno cres-
cimento. Nao hd como dissociar o crescimento
individual de cada um, do crescimento do ator,
do diretor, da atriz, no grupo. Tudo esta ligado.
Este crescimento humano de todos noés se refle-
te no trabalho, no palco. Nao hd como dissociar
isso... Claro que tem uma hierarquia. O diretor é
uma autoridade. E preciso ter consciéncia disso.
O diretor tem esse papel. Imagine um corpo sem
cabecal SO que isso tem que ser muito, huma-
namente vivenciado. Todos podem negar tudo
meu, na hora! E Fantastico. Posso chegar e pro-
por algo e eles dizerem nao. Vamos fazer outra
coisa... Existe uma hierarquia no grupo. Existe
uma autoridade no grupo através do diretor; Ha
um respeito a lideranga mas sao relagdes abertas,
as pessoas falam o que sentem. Mas o grupo nao
¢ perfeito... Existem questdes de ciimes, valori-
zagdo de personagens... sao questdes do huma-
no que refletem. Nao podemos esquecer isso.
Sio pessoas cheias de coisas sendo lapidadas. F
comum, normal, surgir intrigas, ciimes, nao-

sujeicao a autoridade, as vezes...'"”.

O grupo se renova, se oxigena, fazendo oficinas
e treinamentos, com diretores e atores convidados.
Isso é importante, surgem novas possibilidades
com pessoas alinhadas ao pensamento das pesso-
as do grupo. As oficinas que o diretor Luiz Carlos
realiza, em relacdo a sonoridade do ator, tém mos-
trado artistas afinados com o Piollin, na Bahia, por
exemplo.

Os diretores do Piollin também dirigem, nao
apenas Luiz Carlos. O Piollin tem um dado dife-
rente dos outros grupos, € que constitui fator agre-
gador: é que o nucleo grande do grupo esta jun-
to desde a infancia. Esse grupo principal passou
a adolescéncia junto, estd novamente reunido na
maturidade.

No final dos anos 1980 ¢ inicio de 1990, varios
componentes realizaram projetos individuais, fo-
ram ao exterior, Sao Paulo, Rio de Janeiro. Mas se

07 Luiz Carlos Vasconcelos concedeu-me entrevista, em
1995, durante o Festival de Teatro de Souza (PB).

reuniram novamente em VVau da Sarapalha. O ator e
musico Lincon ressalta que, quando se atinge esse
nivel de afinidade, basta olhar para saber o que o
outro quer. Alids, para ele, o grupo é um complexo
de ridicularidades e genialidades (Informacao Ver-
bal ).

Ainda sobre o grupo teatral, o diretor do Gru-
po de Teatro Alegria Alegria, de Natal, afirma: o
grupo teatral ¢ como um casamento, mas um casa-
mento de varias pessoas. Entdo, se um casamento
entre duas pessoas ja ¢ dificil, imagine entre varias,
acrescenta o atot-diretor (Informacio Verbal).'”

O Piollin esta vivenciando mais uma fase que
chamamos, no teatro, de fase de oxigenacao - quan-
do alguns componentes se envolvem em projetos
individuais, ou mesmo trabalham juntos, noutros
projetos que nao os do grupo. No caso do Piollin,
os atores estao fazendo cinema, teatro com outras
pessoas. Principalmente cinema. Luiz Carlos, Soia
Lira, Nanégo Lira, Everaldo Pontes e Servilio Go-
mes tém se destacado na produc¢io cinematogra-
fica dos anos 1990 e 2000. Particularmente Luiz
Catlos, como ator de cinema.

Para Luiz Carlos Vasconcelos, é importante res-
saltar que o crescimento desse coletivo, do grupo,
nao esta dissociado do crescimento individual de
cada um dos seus componentes. E esse crescimen-
to do grupo e dos individuos se reflete no espe-
taculo, vai estar presente no palco, por isso é que
acredito que o principal do grupo, nao é onde vou
chegar, mais sim, o que eu construo para chegar,
afirma Luiz Carlos (Informacio Verbal):

S6 o grupo permanente pode crescer nesse as-
pecto. Ha amizades sélidas, solidariedade... Nao
sei como medir qual a relagdo mais importante.
Tudo éimportante: ator diretor, ator personagem,
atores entre si... O Piollin faz treinamentos, com
atores ¢ diretores para selecionar alguém para a
nova montagem. Convida pessoas de fora, com
interesses comuns. E bom para o grupo, areja...
Outras pessoas do grupo também dirigem, além

18 BEntrevista coletiva concedida na sede do Piollin, em
1995.

' Janeiro de 1994, Natal (RN), entrevista concedida pelo
diretor do Grupo Alegria, Alegtia.



de mim. E eu também quero ser ator...""

Barba ressalta o quanto o grupo precisa estar
forte, internamente, para enfrentar as intempéries
externas, investidas de naturezas diversas. O suces-
so, por exemplo, corresponde a uma a¢ao externa
que interfere profundamente.

Para o grupo teatral, o sucesso esta inserido no
contexto do mercado, o que lhe traz a aquisi¢ao de
um capital cultural, além do capital financeiro. En-
tao, os seus componentes vao sendo delineados, o
petfil de um olimpiano, tal qual imaginou Morin.'"!
Para este socidlogo frances, a sociedade de massa
fez a “revolugao do espirito”, portanto, uma revo-
lucio calcada no “comércio” da alma. Essa cultura
produz os olimpianos, seres originarios do univer-
so midiatico, e alimentados por ele. No caso dos
atores, os maiores veiculos sao a televisao e o ci-
nema.

No Brasil, por exemplo, a televisao transforma
atores/diretores andnimos, do teatro, em estrelas,
olimpianos. E a relacio desses atores/diretores
com seus grupos quase sempre sofre mudanca.'?
Essa sociedade de consumo, de produtos descar-
tavels, expressao por exceléncia de uma industria

113 alimenta o chamado

cultural dos bens culturais
(3 M 2

teatro comercial”. Os atores saem das novelas
para as turnés teatrais, lotando as casas de espeta-
culo por onde passam. Sobre fendomeno contrario,

fala Barba:

O terceiro Teatro vive a margem, com frequén-
cia fora dos grandes centros e das capitais da cul-
tura, ou em suas periferias; um teatro de pessoas
que se definem atores, diretores, homens de tea-
tro, quase sempre sem terem passado pot esco-
las tradicionais de formacao ou pelo tradicional
aprendizado teatral, e que, portanto, nao sao ao

110 T iz Carlos Vasconcelos concedeu-me entrevista, em For-
taleza, em novembro de 1994.

T MORIN, 1997.

"2 Alguns diretores falam desse mundo dos “olimpianos”,
construidos pela midia, ressaltando que o ator pratica duran-
te anos e continua no anonimato; e basta uma telenovela para
leva-lo ao tdo sonhado, tao almejado, estrelato. E a cada dia,
o teatro perde mais atores para a televisdo.

'3 Sobre industria cultural ver, entre outros: Freitag (1988)e

Cohn (1975).
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menos reconhecidos como profissionais.'*

Paradoxalmente, um grande desafio ¢ colocado
ao grupo permanente, que ¢ nao se marginalizar,
numa atitude purista, nesse aspecto profissional.

Os atores do Piollin tém participado de filmes,
especiais para a televisao, e tém discutido a questao,
refletindo sobre o teatro inserido no mercado, que
¢ uma realidade profissional da qual nao se pode,
nem se deve, furtar. Surge, entdo, nesse contexto,
outra discussio, para além da semantica: o profis-
sional e o amador nas artes cénicas:

Af vocé nem ¢é grupo profissional, nem ¢ ama-
dor... a realidade do Rio de Janeiro nio é a nossa!
Vocé é como jogador coringa. Uma hora vocé é
uma coisa, outra vocé ta fazendo outra. Mas o
nosso caso a gente participa de tudo no “Pro-
cesso Criativo”, trabalha noutras coisas, se re-
versa dentro do grupo, trabalha na burocracia,
mas nos fazemos tudo! Nés ndo somos como os
atores do Rio. Alids, produtor ganha muito em
cima do artistal Entao termina pagando tudo. Se
sobrar, paga o ator. Porque somos de casa, s6
recebemos se sobrar. B os atores ndo ganham
nada! Essa ¢ a maior loucura do teatro: é que nao
se valoriza a peca mais importante do teatro, na
pratica teatral... Depois vem o produtor de fora,
o contato. Esse pensa que ¢ dono do espetaculo!
E por fim os convidados, de fora: coredgrafos,
musicos,...

Tem essa idéia no teatro! Sempre uma subser-
viéncial De favor! As pessoas nao se valorizam,
aguentam, ainda se acham honradas por estar tra-
balhando, sem exigir... (Informac¢io Verbal).'"

E provével que o publico brasileiro nio conheca
o diretor teatral Luis Carlos Vasconcelos, mas com
certeza conhece o “Lampiao” do filme “Baile Per-
fumado”, o “Dt. Driulio Varela” de “Carandiru” e
o marido de Regina Casé, no filme “Eu, Tu, Eles”.
E af recorro mais uma vez ao conceito de olimpia-
nos de Morin (1997): Eles, os olimpianos, ganham
projecao através de seus personagens. Pessoa e
persona se confundem. E teremos entao, a ficgao e

"4 BARBA.1991, p. 143.

5 Nanégo Lira e Everaldo Pontes concederam-me entrevista
coletiva, na sede do Piollin, em 1995.

/o
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a realidade concreta em relacao simbidtica.

Para o grupo Piollin, como para outros grupos
de teatro, a questao de sucesso dos espetaculos te-
atrais, e até mesmo o acumulo de capital cultural
pelos componentes dos grupos através da indus-
tria cultural, tudo isso constitui complexidade a ser
vivenciada internamente pelo grupo. Sem falar na
questdo financeira que isso representa, talvez, o
maior complicador:

Essa questao de como o grupo foi formado
e do grupo depois do sucesso... que é uma
coisa que eu nao sabia que mudava tanto...
Eu pensel... e ainda tenho esperanga que o
grupo se mantenha enquanto grupo, pessoas
que pesquisam...'

No6s éramos um grupo amador e com Vau
da Sarapalha, a estrutura que se tinha que
ter, que o mercado exige, é uma estrutura de
um grupo profissional, com divisao de renda
diferente (...). Nos comecamos com a ideia
de que o que entrasse seria dividido equita-
tivamente para todos. Mas depois da estru-
tura assumida do grupo como um grupo no
modelo do Rio - Sao Paulo... (Informacao
Verbal)'’

O grupo Piollin continua apresentando o espe-
taculo Vau da Sarapalha. A vida longa do espetacu-
lo também faz acumular capital cultural, trazendo
prestigio, participagao em festivais importantes, e,
consequentemente, propiciando melhores cachés.

Para além da discussio do mercado, interessa
pensar como se relacionam os artistas dentro de
um grupo, cuja inser¢ao nesse mercado dos bens
culturais tem sido significativa. A sua forma de
organizagao, de grupo permanente, de pesquisa,
também ¢ impactada? H4d momentos de indefini-
¢do? F um grupo comercial ou de pesquisa? Ha
incompatibilidade entre teatro de pesquisa e teatro
comercial? Dois atores do Piollin comentam o as-
sunto (Informagao Verbal):

16 Nanégo Lira concedeu-me entrevista, na sede do Piollin,

em 1995.

Eu acho que ta tudo num bojo s6. Todo teatro
¢ comercial.

Tem uma diferenca, mas eu acho que quando
vocé conclui um espetaculo ele passa a concorrer
como qualquer outro. E um produto como outro
qualquer. Exatamente, daif a necessidade que eu
acho de ndo se privatizar totalmente o teatro. Eu
acho que os recursos publicos sio importantes
para se manter essas propostas de pesquisa. Exa-
tamente, isso é importante. O apoio governa-
mental em cada Estado para com a cultura que se
faz nesse HEstado, ¢ importante, porque ¢ a base,
vocé precisa de uma base economica estrutural
para se fazer uma pesquisa no campo folclérico,
no teatro, cinema, da musica, ¢ importante isso.
Vocé vé, nés, com o Vau da Sarapalha, um espe-
taculo conhecido nacionalmente, nao temos uma
estrutura por tras de uma producio, isso dificul-
ta, pra viajar a gente tem que ligar o telefone, tem
que se propor divulgar o espetaculo, se propor
vendar, dar uma de produtor, sair atris.'®

Na estrutura da gente do Vau da Sarapalba, o que
se divulga, o que se tem e 0 que as pessoas véem
enquanto trabalho é um grupo em que os ato-
res sa0 o foco, o ator é o foco. No trabalho ax
da Sarapalha o ator é o foco por onde passa. O
espetaculo ¢ mostrado de uma forma em que o
ator ¢ o foco, isso ta na imprensa, td no espeta-
culo enquanto grupo, mas na pratica, enquanto
trabalho interno do grupo, isso nio ¢é real. Af o
quadro se reverte...

no fundo na pratica nao existe um modelo ideal,
nao existe o que Everaldo fala ndo, seria o ideal
mas nio existe, grupo nenhum existe essa coisa
certa de que o grupo caminha assim, a estética ¢
essa, mantém uma linha, ndo existe porque até as
coisas mudam, num existe uma estética, na vida
nao existe vocé dizer ‘eu sigo isso e meu trabalho
¢ essel” daqui a pouco tu muda tudo...'”.

Esse é o teatro ideal, o ator ideal, o mais dificil.
Naio sou esse diretor, esse diretor ideal. Mas essa
¢ a busca, € o risco, ¢ o medo... Nio somos um
grupinho tranquilo, onde tudo corre as mil ma-
ravilhas, nao!

Lidar com sucesso é dificil, é dificilimo. E com
dinheiro muito mais. Com o espetaculo fazendo

18 Byerardo Pontes concedeu-me entrevista, durante o Festi-
val de Teatro de Sousa (PB), em 1995.

"2 Nanégo Lira concedeu-me entrevista, durante o Festival
de Teatro de Sousa (PB), em 1995.



sucesso, sdo questoes que surgem. Muitas ques-
toes; os seminarios internos do grupo sio para
discutir isso. Agora mesmo estamos trabalhando
dois expedientes: pela manha trabalhamos disci-
plina, ética, tudo a partir de Stanislawski. Nossas
questdes, nossa relagio...'”.

Sobre a importancia do ator no “processo cria-
tivo”, Luiz Catlos comenta: “Para mim o ator nao
¢ uma massa de modelar, ele ¢ uma massa viva, pul-
sante, pensante, que pode me surpreender, e se sur-
preender, com o que ha de secreto, de mais huma-
no, dentro dele mesmo...” (Informacio Verbal).'*!

Como os artistas do Piollin continuam seu
trabalho artistico (treinamentos, ensaios, ex-
perimentos, laboratérios e afins) no espetaculo
Vau da Sarapalha, em meio a tantas apresenta-
¢oes e turnés? E ainda, a despeito de todas as
atividades e projetos individuais, como manter
vivo um personagem depois de tantas apresen-
tagoes, apesar da ideia de que cada apresenta-
¢ao é unica, singular, exclusiva, sem repeti¢ao?
Que recursos técnicos os atores utilizam para
manter sempre acesa a chama criativa de seus
personagens?

Sao questdes que nao exigem uma resposta ime-
diata. Nao hd espago nem proposito para respondeé-
las. Elenco o perquirir tdo somente para mostrar a
complexidade do “processo criativo teatral”.

Diz seu diretor, Luiz Carlos Vasconcelos:

[...] E vivemos a angustia de nao ter definido o
que vamos fazer, e af entra a questao mais polé-
mica, a ultima questdo nesse quadro que vive o
grupo, de forgas vetoriais que puxam pra dire-
¢oes diferentes, que ¢ a questao do que resulta
essa explosio do sucesso pra o Piollin através do
Vau da Sarapalha.

Nao ha como negar hoje o peso que uma midia
exerce sobre nossas cabecas em relacdo ao que
fazer ¢ o que vai resultar desse fazer. Ha uma
expectativa que ¢ medida a cada entrevista, em
cada jornal de cada cidade ‘Ah! Mas vocés sabem
que a responsabilidade de vocés é muito grande

120 T uiz Carlos Vasconcelos concedeu-me entrevista, em For-
taleza, no dia 11 de novembro de 1994.

121 Tuiz Carlos Vasconcelos concedeu-me entrevista, em For-
taleza, em 11 de novembro de 1994.
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com o que vai vir agoral’

Com pessoas que nunca criticaram nenhum es-
petaculo como interessante, nunca gostaram de
nada na vida, se pdem deslumbrado em Vau da
Sarapalha e dizem ‘realmente ¢ a coisa que eu ja
vi mais interessante’ Isso eu estou citando, nio
quero citar nomes, mas de um diretor especifico,
conhecido, e que dito isso, que a pessoa ficou
chocada por nao haver nenhum aceitamento em
nenhum outro trabalho, mas em seguida disse
'eu s6 quero ver o qué que vem agoral’ F uma
maldi¢do em cima de ser um bissexto [sic] e foi
interessant{ssimo perceber num certo momen-

to o descompasso que havia [..| (Informacao
Verbal).'?

Em se tratando de “processo criativo teatral”,
no fechar das cortinas, instala-se a mudez do texto,
abrem-se novas formas de espetacularizagiao. Sao
as falas do siléncio, da vida pulsante, na sua explo-
sao cotidiana.

De uma visao ingénua, pode-se chegar a um
complexo entendimento do “processo criativo te-
atral”, em sua forma sempre inacabada e ininter-
rupta de acontecer e ser. Processo carregado de
incertezas. Alguém ja disse que o mais simples dos
grupos sociais se constitui uma complexidade.'”

Barba (1991) fala de uma fortaleza interna que
O grupo carece criar, e manter, para passar imune
a esses percalcos comuns aos “grupos permanen-
tes”. Diz ele que “Somente a capacidade de reot-
ganizar no seu interior todos os aspectos funda-
mentais que regulam a convivéncia permite a um
grupo adaptar-se ao exterior sem dele depender
totalmente”.'* Externamente existe a pressao co-
tidiana dos compromissos infindaveis, dos proje-
tos individuais, das exigéncias sobre o grupo. E o
“grupo teatral” caminha no sentido de superagao
desses conflitos internos.

Os pequenos grupos sociais, diz-se, contém os
clementos de um sistema social global, ou seja, nos
“orupos teatrais”, percebe-se a interdependéncia
da cooperacao e da divisao de trabalho, finalida-

122 T uiz Carlos concedeu-me entrevista individual, semiestru-
turada, em novembro de 1995, durante o Festival de Teatro

de Souza (PB).
2 ASCH, 1971, p. 423.
2 BARBA, 1991, p.157.
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des e normas comuns a todos, assim como os pro-
cessos de controle e lideranca. Sobre esse carater
e esses desafios da vida nos grupos, Asch (1971)

comenta:

A vida do grupo é um fluxo constante de acdo
e rea¢do, no qual os membros tém fun¢des bem
determinadas. Esta ordem de atividades é, ao
mesmo tempo, um sistema de controle e autori-
dade e um sistema de relagdes e sentimentos so-
ciais. Os membros entram em relagdes mutuas, a
partir dos sentimentos existentes, mas as formas
especificas de interagdo alteram ou consolidam
tais sentimentos.'*

A reflexdo sobre grupos sociais e arte leva de
imediato ao pensamento de Duvignaud, que con-
sidera a Sociologia com duas grandes tendéncias:
uma, que reduz a obra de arte a produto isolado,
individual; outra, que coloca o artista e sua arte
como meros produtos da historia. Duas tendéncias
reducionistas, que nao compreendem a producio
artistica como expressao humana carregada de so-
ciabilidade, mas essencialmente, uma acao do indi-
viduo, um ato solitario, mas inserido num contexto
de sociabilidades, prenhe de subjetividade. Diz Du-
vignaud (1972):

Uma sociologia da arte, sendo ela dinamica, nao
reduz o individuo ao coletivo, ou seja, nao vé na
obra de arte um mero objeto-manifestacao de
uma dada realidade; mas compreende o indivi-
duo na sua complexidade [...]. Porque, quando
cria uma obra de arte, o artista parece inculcar
nela uma comunidade invisivel, um fantasma de
sociedade em que se cristaliza esta substancia so-
cial, este ‘'mana’ que constitui a trama da nossa

existéncia futura [...].1%

O “teatro da terceira margem da vida” encon-
tra no “grupo teatral permanente” a sua forma de
existir, como faz Arianne Mnouchkine, hd mais de
trinta anos, com o seu projeto de teatro e utopia. E
se o corpo “...¢ o timulo dos deuses...”, como pen-

127

sou o fil6sofo'”’, com Arianne percebe-se um ator

125 ASCH. op. cit., p. 425.
120 DUVIGNAUD. 1972, p. 13
127 LACOSTE. 1986, p. 63

capaz de entregar seu corpo aos deuses da criacio,
o sonho de Artaud, visto em Kleist'® e Craig, de
diferentes formas e em épocas distintas.

O “teatro da terceira margem da vida” encontra
no “grupo teatral permanente” um teatro noéma-
de, traca cartografias, tece redes de significados,
esbanja prazer. Um teatro para suportar a vida,
diria Nietzsche. Um teatro tio humano quanto
o de Artaud, criador de um novo corpo, amoral,
atemporal, aestético, que se abre em fendas, recebe
personagens, na vida e no palco - em consonancia
e simbiose.

Parafraseando Schelling, “La, onde a filosofia
desampara e nao consola, 14 come¢a e recomega,
sempre, a arte”.'” E o “grupo teatral”, é o espaco
privilegiado desse acontecer, em toda a sua com-
plexidade e satisfacao, sabores, dissabores, princi-
pios e paradoxos.

Sarapalha sio siléncios e sons da natureza ta-
lhados por Guimaraes Rosa. Siléncios que falam,
personagens que passeiam numa ficgdo magistral,
cuja matéria prima ¢ a alma humana. Das paginas
da escrita de Guimaries Rosa, brotou Vax da Sara-
palha, que tomou os palcos do Brasil e do mundo.
Mundo afora, o espetaculo colhe, em unissono:
“Um marco na cena teatral contemporanea brasi-
leira”, como bem disse Beti Rabetti.!"

O Grupo de Teatro Piollin estd reunido desde a
década de 1970. Desde 1992, o grupo segue com o
espetaculo au da Sarapalba, sucesso de critica e de
publico, criador de novos paradigmas junto a cena
teatral brasileira. Rompeu barreiras, limites e con-
tinentes. Um sucesso tdo imenso que tomou conta
da vida do espetaculo, da vida dos seus criadores.
Quem sabe, o espetaculo tenha se sobreposto ao
grupo. E dai, novo desafio, nova realidade, novas
imposi¢oes do mercado.

Como um “grupo teatral” pode ser afetado, e
reagir, frente a realidade posta? Eis a questao pen-
sada, também, por Barba (1991):

128 Sobre Kleist e sua teoria acerca do teatro de marionetes,
ver: Carlson (1998, p. 182-188) e Heinrich von Kleist
(1997).

12 SCHELLING apud CASSIRER. 1977, p. 247.

130

Beti Rabetti. Texto do catilogo da temporada de 1999,
escrito em marco de 1994.



Na vida de um grupo, como na vida de um in-
dividuo, chega 0 momento em que as condicoes
de uma certa seguranga se consolidam. Encon-
tramo-nos, entio, entre a alternativa rotina e acu-
mulagdo. Para escapar a pressio ¢ importante,
entdo, saber em qual direcdo projetar as proprias
energias. E o momento ctitico, quando o fio cor-
re o risco de partir-se. Cada um, para escapar a
esta tenacidade, procura um caminho préprio.
O impulso volta ao centrifugo que fragmenta
o grupo em projetos individuais ou fugas para
o exterior para buscar oxigénio, novos desafios,
novos relacionamentos."!

Feito o barquinho erratico, em chamas, na tltima
cena de Vau da Sarapalha, a ciéncia, a arte e a vida
seguem, carregando duvidas, carecendo de certezas,
o que imprime sentido as suas existéncias, de busca
permanente. Metafora que une o “Grupo de Teatro
Piollin” ao seu espetaculo Vawu da Sarapalba:

Ao chegar, enfim, ao centro do palco — eixo de
uma viagem circular e aparentemente inutil s6
lhe resta colocar mais aquele caco sobre outros
que agora percebemos ja acumulados anterior-
mente.

Sinais de anteriores viagens.

...com este ato misterioso, a nega Ceicdo vai su-
cessivamente erguendo uma pilha de fragmentos
teatrais no centro da cena de cada espetaculo.
Pilha de cacos feita de memorias de cenas, que
os atores do Vau da Sarapalha insistem em trans-
portar para o espetaculo seguinte.

Erguida no centro do palco, esta pilha, construi-
da em cena, na sucessao dos espetaculos, ergue-
se na verdade, como emblematico memorial do
trajeto de um grupo que transforma cada espe-
taculo apenas em momento concentrado de uma
longa vida teatral.

Diante deste singular e raro monumento, erguido
no centro da cena do Vawu de Sarapalha, nao pos-
so deixar de perceber essa construcao rigorosa-
mente teatral que contém o apelo da dedicatoria:
ato de louvor a Guimardes Rosa, em amoroso
coléquio com o teatro brasileiro. Umas das mais
belas homenagens que nossa cena mais recente
fez para o nosso teatro.'

B BARBA.1991, p. 19.

132 Texto de Beti Rabetti, professora do Programa de Pos-
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No teatro, fecham-se as cortinas para que se
abram novos caminhos a cria¢do, para que a arte
aconteca plena e exuberante em seu cotidiano. Por-
que, a0 final, tudo sdao utopias: grupos, atores, pro-
cessos criativos, espetaculos... S6 a vida é sonho
(1979)."
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