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Resumo

O presente trabalho aborda a historia do grupo Teatro Oficina em relagdo a fase de pro-
fissionalizagdo e as influéncias do Sistema do diretor russo Stanislavski, assim como a
passagem para um teatro mais ancorado em temas nacionais. Também discorre em
como se deu a conexao do grupo com o cinema e o audiovisual em alguns periodos. A
metodologia utilizada foi principalmente a bibliografica, videografica, entrevista e
acompanhamento do trabalho do grupo durante os anos 2018 e 2020 pelas redes sociais
e presencialmente. Como resultado, apresentamos uma visao historica do grupo, origem
e profissionalizac¢do, assim como sua trajetdria ao longo da sua histéria com o cinema e

o audiovisual até os dias de hoje.

Palavras-chave: Atuagdo; Teatro Oficina; Stanislavski; Ator; Profissionalizagao.



Resumen

El presente trabajo aborda la historia de la agrupacion Teatro Oficina en relacion a la
etapa de profesionalizacion y las influencias del Sistema del director ruso Stanislavski,
asi como el paso hacia un teatro més anclado en temas nacionales. También se analiza
como se produjo la conexion del grupo con el cine y audiovisual en algunos periodos.
La metodologia utilizada fue principalmente bibliografica, videografica, entrevista y
seguimiento del trabajo del grupo durante los afios 2018 y 2020 a través de las redes
sociales y presencialmente. Como resultado, presentamos una vision historica del
grupo, origen y profesionalizacidn, asi como su trayectoria a lo largo de su historia con

el cine y audiovisual hasta los dias de hoy.

Palabras clave: Actuacion; Teatro Oficina; Stanislavski; Actor. Profesionalizacion.
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INTRODUGAO

O tema desta dissertacao é a histéria do Teatro Oficina com foco no
periodo de sua profissionalizacéo, na influéncia do Sistema Stanislavski e na
relacdo que o Teatro Oficina tem com o fazer cinematografico e audiovisual
desde sua origem até o presente. Observamos que o Teatro Oficina a partir da
montagem de O Rei da Vela, de Oswald Andrade, em 1967, passou a produzir
espetaculos mais voltados para a cultura nacional. Assim, o Teatro Oficina teve
énfase na profissionalizacdo do grupo com base no sistema de Stanislavski
para depois dar continuidade com um movimento mais nacionalista que
acontecia no Brasil.

Esta pesquisa se iniciou a partir da motivacdo em estudar a relagao da
interpretacdo cinematografica e teatral com o Teatro Oficina; todavia, mesmo
com a mudanca de foco, consideramos que ela acrescenta muito para a area
mesmo nao tendo destaque apenas em Stanislavski, pois a relacdo como
lidamos com a cultura estrangeira no Brasil também é algo que vale a pena ser
discutido, e o Teatro Oficina nos da uma aula dessas inter-relagdes culturais
com outros paises sem esquecer nossa cultura popular brasileira.

A metodologia usada neste trabalho deu-se por intermédio de leituras
de materiais produzidos sobre o grupo e sobre o sistema de Stanislavski,
tendo como principais referéncias Armando Sérgio da Silva, que desenvolveu
pesquisa sobre o Teatro Oficina; Eugénio Kusnet, que introduziu o Sistema de
Stanislavski para o grupo, atuando nas primeiras montagens; Fernando
Peixoto, que participou do grupo e escreveu um numero especial para a
Revista Dionysos sobre a trajetéria do Teatro Oficina até o inicio dos anos
1980; Renato Borghi, principal ator do grupo que cedeu uma entrevista sobre o
grupo, também publicada na Revista Dionysos; e textos do proprio
Stanislavski. Também realizamos uma entrevista com um integrante do Teatro
Oficina, o Kinoatuador Igor Marotti, assim como o acompanhamento do
trabalho da companhia pelas redes sociais e dos espetaculos recentes de
forma presencial em Sao Paulo. Esses procedimentos metodoldgicos foram
muito Uteis para que fosse possivel entender a contextualizagdo do Teatro
Oficina com o Sistema de Stanislavski e os momentos histéricos pelos quais a

companhia passou até os dias de hoje.



13

No primeiro capitulo sera abordado como surgiu o Teatro Oficina e sua
profissionalizagcdo, baseando-se em Stanislavski, com o auxilio de Eugénio
Kusnet e Augusto Boal. Também sera tratado como a companhia se
profissionalizou a partir de uma vertente mais nacionalista depois dos estudos
de Stanislavski. No segundo capitulo é tratada a questdo da relagdo do Teatro
Oficina com o cinema e o audiovisual no comec¢o de sua historia e de como
eles chegaram ao momento atual com o uso de cémera em cena e

transmissao ao vivo.
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1- TEATRO OFICINA: CRIAGAO E PROFISSIONALIZAGAO

O Teatro Oficina € uma companhia de teatro brasileira atualmente
formada por mais de 70 artistas, sediada na Rua Jaceguay, em S&o Paulo,
cujo diretor € José Celso Martinez Correa. Teve inicio em 1958, quando
estudantes do curso de Direito da Universidade de S&o Paulo formaram um
grupo de teatro amador, que participou de alguns festivais, entre os quais um
premiado pela TV Tupi. Os pioneiros desse movimento foram José Celso
Martinez Correa, Amir Haddad e Carlos Queiroz Telles.

Figura 1- Inicio do Teatro Oficina

Curso de Direito da Universidade de Sao Paulo

I

José Celso Amir Haddad Carlos Queiroz

Grupo de Teatro Amador
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Figura 3. Amir Haddad 2
Fonte: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Amir Haddad#/media/Ficheiro:Amir haddad.jpg>

1 José Celso Martinez Correa, nascido dia 30 de margo de 1937 em Araraquara SP.

2 Condecorado com a Ordem do Meérito Cultural pelo Presidente Lula, 8/11/2006. Amir

Haddad nasceu em Guaxupé, no dia 2 de julho de 1937.
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Figura 4. Carlos Queiroz Telles 3

Fonte:<https://sites.google.com/site/biographiesworldmf/autores-todos/carlos-queiroz-
telles>

Inicialmente, para poderem resolver seus problemas financeiros
trabalhavam com “Teatro em Domicilio”, que consistia em ir as casas das
pessoas da classe alta e apresentarem para elas. Segundo o pesquisador
Armando Sergio da Silva (1981, p. 18), o Teatro Oficina “desde o inicio
manteve um centro coeso de individuos talentosos que encontravam sempre

saidas coletivas para seus problemas, fossem eles artisticos ou econémicos”.

Figura 5- Resolugéo financeira inicial

Problemas Financeiros

Teatro em domicilio

Sobre o teatro em domicilio, Fernando Peixoto na revista Dionysos
publicada em 1982, afirma que:

Era apresentado em residéncias ricas de S@o Paulo. Tipo mansoes do
Morumbi. Os atores entravam pelas portas dos fundos ou pela entrada
de servigo. E aguardavam numa sala qualquer até serem apresentados
com ‘os artistas’. Um processo que certamente tem origem e
parentesco com os ‘bobos da corte’ da Idade Média. Mas deu
dinheiro. Era o que importava: condigdes econdmicas para encenar A
Incubadeira.” (PEIXOTO, 1982, p44.)

3 Carlos Queiroz Telles nasceu em Sdo Paulo, dia 9 de margo de 1936 e morreu na
mesma cidade, no dia 17 de fevereiro de 1993.
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EmM CO-PRODUCAD CgM @ CENTRO A.
X1 DE AGOSTOD

Figura 6. A Incubadeira

Espetaculo A Incubadeira, Fonte:
1959:<https://www.itaucultural.org.br/ocupacao/ze-celso/lounge/?content_link=6>

Com o tempo, a companhia do Teatro Oficina, que na época tinha outro
nome, comegou a entrar em contato com o Teatro de Arena, grupo esse que
em 1953, no Brasil, na cidade de S&o Paulo, teve como um dos principais

integrantes Augusto Boal*. Assim, os integrantes do Teatro Oficina passaram a

4 Trabalhou com o chamado “teatro do Oprimido”, em que fazia com que tanto os
atores, quanto os espectadores, refletissem mais sobre as questbes sociais que
ocorriam no mundo, onde se faz uma relagdo com opressor e oprimido, sendo
assim um grupo de teatro engajado com os problemas do mundo.
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achar conveniente entender um pouco mais desse grupo chamado Arena e
adaptar o seu estilo; ou seja, o Oficina, ao ver um grupo de teatro engajado
como o Arena, notou a importancia também em fazer um teatro engajado,

como mostra a citagdo a seguir:

De um lado era necessario um contato com o Arena - uma
experiéncia gratificante em termos de aprendizagem e uma
posicado inquietante em relacdo a eficacia do teatro como
modificador da sociedade. De outro, era um grupo com
objetivos proprios que ndo se coadunavam totalmente com os
objetivos do grupo profissional. A relagéo estabelecida entre os
dois conjuntos foi formulada da seguinte maneira: o Oficina
permaneceria como elenco autbnomo, mantendo certa
vinculacdo ideolégica, ressalvadas algumas divergéncias, com
o Teatro de Arena. (SILVA, 1981, p. 20)

=8 "'I-'L"H-,_ e -_ = -
- -"r,‘h — = = 3
TS ese U S

Figura 7. Teatro de Arena

Fonte:< https://br.pinterest.com/pin/406872147567820447/?autologin=true>
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Figura 8- Teatro engajado

Teatro Oficina

i

Teatro de Arena

1

Augusto Boal

1

Engajamento Social

Hoje, por exemplo, podemos citar esse engajamento social com a luta
contra Silvio Santos para a constru¢éo do Parque do Bixiga, em que o objetivo
€ propiciar uma area verde em comum para os moradores do bairro e lutar
contra a construgdo de torres comerciais no terreno ao lado do Oficina, que
prejudicaria o teatro.

PARQUE
D BIXIGA

Figura 9. Movimento #Vemparquedo bixiga.

Manifestacao cultural em prol do parque do bixiga. Foto: Jennifer Glass, 2018.
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Em 1960, o Teatro Oficina encenou os espetaculos Fogo Frio, escrito
por Benedito Ruy Barbosa e o espetaculo Engrenagem (LEngrenage), de Jean
Paul Sartre. Ambos foram dirigidos por Augusto Boal, este que teve
fundamental importancia na histéria do Teatro Oficina. Augusto Boal estudou
no Actors Studios em Nova York e aprendeu algumas técnicas de Stanislavski,
as quais foram repassadas aos integrantes do Teatro Oficina para a montagem

dos espetaculos.

Figura 10. Augusto Boal®

Fonte: <http://redeglobo.globo.com/globoteatro/noticia/2013/11/livro-de-augusto-boal-
sobre-teatro-do-oprimido-ganha-nova-edicao.htm|>

Figura 11- Teatro Oficina (1960)

Teatro Oficina

i

Producgao de espetaculos

1 g

Fogo Frio Engrenagem

2

Direcado de Augusto Boal

5 Augusto Boal nasceu no Rio de Janeiro dia 16 de margo de 1931 e morreu no Rio
de Janeiro em 2 de maio de 2009.
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Segundo Silva (1981), nesse periodo se inicia a profissionalizagdo do

grupo, quando alguns se posicionaram a favor e outros contra, como expde o

fragmento a seguir:

Instala-se por essa época uma discussao ainda mais radical a
respeito da profissionalizagdo do grupo. Depois dessa
montagem alguns se afastaram, ou por divergéncia ideoldgica
ou por serem contrarios a profissionalizacdo. Opcéo feita — o
préximo passo seria a profissionalizacao e, para tanto, seria
necessario construir um conjunto e um teatro. Os cursos de
interpretacdo, sob a orientacdo de Augusto Boal, se
intensificaram. Acabava o diletantismo. O que o publico e a
critica esperavam o que estava para acontecer. Uma nova fase
se iniciaria no Oficina. O Brasil perdia alguns advogados e
ganhava uma nova companhia de teatro. (SILVA, 1981, p. 22)

Porém, o Oficina tinha uma ideia propria sobre a profissionalizacdo do

grupo; seus integrantes ndo o viam como um teatro puramente comercial e de

entretenimento, mas sim algo como uma poténcia artistica cultural e um modo

de sobreviver do que faziam. Por isso, convidaram artistas como Augusto Boal

e Eugenio Kusnet para colaborarem com eles, como informa Armando Sérgio:

O profissionalismo para o Oficina jamais significou meio de
ganhar dinheiro sob a tutela de um espirito comercial.
Significou, isso sim, uma maneira de escapar de dificuldades,
como o diletantismo e outros empecilnos de uma atividade
cénica a sério. Era a procura de tempo e de espaco para fazer
um teatro de equipe, de pesquisa, a bilheteria deveria curvar-
se a grande meta do conjunto, um teatro cultura. Por exemplo,
0 primeiro passo, apds a profissionalizacdo, foi o convite a
Eugénio Kusnet, para que desse um curso de interpretacéo,
segundo o ‘Método Stanislavski’. Kusnet estudara na Russia
com alguns seguidores de Stanislavski os principios do
‘Método’. A presenca de Kusnet ndo foi somente importante,
mas decisiva para a prépria existéncia do Oficina. Sobre os
frutos do trabalho de Kusnet no grupo, deter-nos-emos
longamente quando falarmos de Pequenos Burgueses. Por
enquanto, é suficiente o fato de que na perspectiva do grupo
dentro do profissionalismo, o estudo e o dominio das artes
cénicas era um alvo fundamental e que o convite ao mestre
russo nao poderia ser mais oportuno, nesse sentido. (SILVA
1981, p. 23)
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Figura 12- Profissionalizacao

Profissionalizagao

!

Sobreviver do que faziam

!

Atividade Cénica a sério

Para Kusnet, a diferenga entre ator amador e profissional € que o ator
amador presta atengdo mais em si mesmo em cena do que nos seus colegas,

enquanto o profissional tende a perceber mais os outros.

O ator nao presta atencéo as falas dos outros, nao as ouve.
No amadorismo isso acontece porque o ator, em vez de ouvir,
fica preocupado com a proxima fala dele préprio: em teatro
profissional, - porque o ator, por varias razdes, fica preocupado
com a maneira de representar de seus colegas. (KUSNET,
1992, p. 51)

1.1-Teatro Oficina convida Eugenio Kusnet

O Kusnet veio como ator e professor, ele teve um papel muito
importante. Ele foi fundamental na maneira de resolver um
personagem, quais sd0 as armas que Vvocé tem para
emprestar a um personagem, para usar sua imaginacdo em
relacao a esse personagem, nao fazer aquela criagao rasante.
Nao sé dizer o texto com alguma naturalidade do personagem.
N&o criar um personagem, uma cabeca de personagem.
(BORGHI, 1982, p. 272)

Para se entender o percurso histérico, precisamos saber que
primeiramente, quem aplicou as técnicas de Stanislavski foi Augusto Boal, com

0 que havia aprendido no Actor’s Studio, e logo apds veio Kusnet com oficinas
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sobre o sistema Stanislavski, que eram oficinas abertas para os atores e para
quem mais tivesse interesse.

A primeira fase relevante do Oficina caracterizou-se, desde
que a companhia ingressou no trabalho profissional, pelo
estudo da técnica realista de interpretagdo. A principio, os
exercicios inspiraram-se em ensinamentos do Actors’ Studio,
sobrevindo posteriormente as aulas de Eugénio Kusnet sobre
o Método Stanislavski. (SILVA, 1981, p. 220)

Figura 13- Inicio e trabalho profissional

Inicio do Teatro Oficina

|

Trabalho Profissional

|

Técnicas realistas de interpretacao
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Augusto Boal e Eugénio Kusnet
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Figura 14. José Celso Martinez Correa e Eugenio Kusnet.
Fonte:<https://www.itaucultural.org.br/ocupacao/ze-celso/lounge/?content_link=6>

Interessado em se aproximar mais do sistema de Stanislavski, o Teatro
Oficina convida Eugénio Kusnet®, artista que se exilou no Brasil e trabalhou
com diversas companhias de teatro, e, no Teatro Oficina, trabalhou como
assistente de diregcdo e ator, levando sua experiéncia com o sistema de
Constantin Stanislavski. Mesmo n&o tendo aulas diretamente com ele, seus
métodos eram muito difundidos na Russia a partir da década de 1920.
(KUSNET, 1992).

O Teatro Oficina buscava preparar melhor os atores para sua atuagéo,
algo que pudesse os impulsionar nessa aventura, assim, pediram o auxilio de
Eugénio Kusnet, de modo que ele preparasse os atores para espetaculos
profissionais. Tal preparagcado se deu, nessa primeira fase, com uma vertente
realista baseada no sistema Stanislavski. Fizeram muitos exercicios para

compreender praticamente os principios do sistema porque tinham o intuito de

6 Nascido no dia 29 de dezembro de 1898 na Oblast de Kherson, Império Russo-
morreu em Sao Paulo, no dia 19 de agosto de1975.
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se profissionalizar. Assim, d&o inicio a montagem do espetaculo Pequenos

Burgueses.

Em Os Pequenos Burgueses é inevitavel a identificagdo com
pais, parentes, amigos, amigos dos mesmos. A peca pode ter
hoje uma revitalizagdo valida, um interesse espantoso, uma
comunicagdo que ndo se limite a transmissdo de valores
estéticos ou culturais, mas ajude cada um a compreender sua
responsabilidade para com os acontecimentos, por minimos e
mais domeésticos que sejam, para conhecer melhor sua
realidade dentro do mundo e do momento em que vive, sua
necessidade de opcao na marcha da histéria, marcha que
envolve todos, mesmo os que se opdem a propria ideia de
marcha. (SILVA, 1981, p. 35)

Figura 15- Relagdo com a realidade

Realidade
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Mundo Momento em que vive
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Opcéao na marcha da Historia
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Figura 16- Eugénio Kusnet
Fonte: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa349454/eugenio-kusnet>

A forma como Eugénio Kusnet lidou com a preparagdo do ator também
nao deixou de lado a veracidade dos atores, os quais precisavam saber o que
queriam por tras de tudo o que estavam fazendo, por tras de cada agao. Neste
sentido, pode transmitir seus conhecimentos aos atores do Oficina os levando
a fazer exercicios de Stanislavski, como o “Se” magico e o estudo do texto
com base nas circunstancias propostas:

O ator do teatro Oficina, Renato Borghi, na primeira peca
encenada naquele momento. ‘A vida impressa em dolar’, fez o
papel de Ralph Berger, filho de uma familia judia muito pobre.
O personagem, apesar de estar ganhando um pequeno
ordenado, nunca tem um vintém no bolso, - ele entrega tudo o
que ganha a mae. O intérprete do papel, filho de uma familia
abastada, nunca teve dificuldades financeiras como, por
exemplo, o problema de levar sua namorada ao cinema,
enquanto que Ralph Berger nunca teve dinheiro para oferecer
a sua noiva um pequeno divertimento como esse. Para fazer
esse papel o Renato, rico, deve aceitar as circunstancias em
que vive o Ralph, pobre. Como estaria agindo o ator SE
FOSSE POBRE? (KUSNET, 1992, p. 40)
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Figura 17- “SE” Magico

“SE” Magico

2

Como vocé agiria SE fosse o personagem?

Para entendermos melhor o que Stanislavski compreende como “Se”

magico, vejamos o que ele diz em Minha Vida na Arte:

Compreendi que a criacdo comeca em que, na alma e na
imaginacdo do artista, aparece esse magico ‘se’ criador.
Enquanto existe a real realidade, a verdade real em que, como
€ natural, o homem ndo pode deixar de crer, ainda nao
comecga a criagdo. Mas eis que surge o ‘se’ criador, isto &, a
verdade imaginaria, ficticia, na qual o artista sabe crer com a
mesma sinceridade com que acredita na verdade auténtica,
mas com entusiasmo ainda maior. E o faz exatamente como
uma menina que cré na existéncia da sua boneca e em toda a
vida que ha nela e em tudo o que rodeia. Desde 0 momento
em que surge o ‘se’, o artista se transfere do plano da vida real
para o de outra vida criada e imaginada por ele. Ao acreditar
nela o artista pode comecar a criar. (STANISLAVSKI, 1989, p.
417)

Outras técnicas do Sistema Stanislavski foram trabalhadas por Eugénio
Kusnet no Teatro Oficina, como por exemplo, 0 mondlogo interior, ou, “fala

interna”, como ele se refere em seu livro. Notemos:

Em primeiro lugar, procurei restabelecer na memdéria, com
precisdo, 0 que passou na minha mente durante a pequena
pausa que eu fiz antes de responder.

Lembrei-me que mentalmente fiz uma exclamagao ‘Ah!’ e,
simultaneamente ‘vi’ o bar do teatro Oficina durante um
intervalo do espetaculo, com mais ou menos cem pessoas,
entre as quais a moga que me atendeu na reparti¢ao.

Tanto a exclamacdo ‘Ahl’ como a ‘visdo’ do bar couberam
perfeitamente dentro da pausa de um segundo, que eu fiz.
Assim, pois, processou-se 0 meu ‘Monélogo Interior’ apenas
aquilo que a realidade produziu: a exclamacéo ‘Ah!’ e a visédo
do bar do teatro, porque, em primeiro lugar, teria que
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compreender o que me fez exclamar ‘Ah!" e por que eu ‘vi’ a
moga no bar do teatro.

E foi o que eu fiz — procurei traduzir em pensamentos
concretos a exclamagéao e as visdes daquele momento.

A forma que esses pensamentos tomaram  foi
aproximadamente a seguinte:

- Por que ela perguntou a respeito da volta de ‘Os Pequenos
Burgueses’ em cartaz?

- Por qué? (Visao do bar) Ah! Ja sei. Porque ela ja assistiu a
peca, ja conhece o espetaculo.

- Mas por que ela se lembrou da peca ao me ver?
Evidentemente porque ela me conhecia como ator daquele
teatro.

- Mas, ao perguntar, ela sorriu. Por qué?

- Talvez porque gostasse do espetaculo.

Bem, mas ela sorriu para mim, e com evidente prazer.

Ora, porque provavelmente gostou de mim na pecal

Foi esse ‘autodialogo’ de um ator vaidoso que causou a pausa
e me fez responder muito gentiimente.

Se eu continuasse a trabalhar com a cena, essa ‘Fala Interna’
relativamente longa para um texto tdo pequeno, pouco a
pouco, seria reduzida a exclamacgao ‘Ah!’ e a ‘visualizacio’ da
moga no bar.

E assim que a redugdo das ‘Falas Internas’ se processa no
nosso trabalho em teatro.

E muito importante que o leitor compreenda que os exemplos
dados neste capitulo representem apenas esquemas do que
pode ser um ‘Mondlogo Interior’. (KUSNET, 1992, p. 78)

Figura 18- Mondlogo interior

Mondlogo Interior

i

Autodialogo

Na estreia do espetaculo Um Bonde Chamado Desejo, de Tennessee

Williams, a atriz que representou a personagem Blanche no cinema esteve

presente, 0 que promoveu uma maior aproximacado na relacdo do Teatro

Oficina com o Actors’ Studio. Assim, iniciou-se uma nova tradicdo na

companhia, a de convidar grandes nomes do teatro brasileiro para entrarem

em cena, como mostra o seguinte relato:

A préxima montagem seria Um Bonde Chamado Desejo (A
Street car named Desire) de Tennessee Williams, o grande
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sonho de todos os componentes, na época. Tennessee
Williams era um dos grandes dramaturgos do momento e, de
certo modo, refletia as inquietagdes sociais e, principalmente,
existenciais, da juventude intelectualizada de entdo. O prato
era perfeito para o Oficina: um texto up to-date (para se ter
uma ideia da badalagdo, basta dizer que a propria Vivien
Leigh, intérprete de Blanche no cinema, veio assistir a estreia),
com um conteludo bastante proximo de seu universo de
vivéncia e a necessidade de um aprofundamento dos estudos
de Stanislavski. O processo de trabalho, nessa montagem,
viria ainda reforgar e ampliar a ligagdo com os processos do
Actors’ Studio e do Group Theatre. O espetaculo inaugurou no
Oficina um novo habito: o de convidar grandes nomes do
teatro brasileiro para contracenar com seus componentes.
(SILVA, 1981, p. 30).

O Teatro Oficina tinha o interesse em se profissionalizar para poder
continuar seus estudos e, para isso, precisava ganhar com a bilheteria, que era

a forma de sustento do grupo.

Figura 19- Continuagao dos Estudos

Profissionalizagao

i

Continuar os estudos

3

Bilheteria

Enquanto isso, Kusnet prosseguia a repassar seus estudos sobre o
método Stanislavski que havia aprendido na Russia para os atores do Oficina
aqui no Brasil, em que um dos métodos utilizados era sobre a vontade e a

“contravontade” dos atores, assim como mostra o préximo fragmento:

A analise dialética ensinada por Kusnet, baseada na ‘vontade’
e ‘contravontade’ da personagem, isto €, 0 que a personagem
gostaria de ser ou fazer e o que efetivamente ela pode ser ou



30

fazer, evidentemente, iria encontrar nos obstaculos sociais o
seu principal ponto de desenvolvimento. (SILVA, 1981, p.126)

Sobre essa questdo da vontade e contravontade, selecionamos o trecho
a seguir, de Renato Borghi, ator do Teatro Oficina na época, que discute bem

esse tema:

Entédo, A vida impressa em délar foi assim. Aula com Kusnet
sobre Stanislavski. Ai entrou uma contribuicdo nossa. Ele
trazia a analise do personagem segundo a vontade do
personagem. A linha continua de agéo, o que o personagem
pretende dentro da peca, o que é que ele quer dentro desta
cena, o que ele quer como super-objetivo, como objetivo
maior, que se liga ao super-objetivo da peca. E nds entramos
com uma contribui¢cdo, que era a contra-vontade. O jogo entre
vontade e contra vontade. Ninguém quer uma coisa, todo
mundo quer e nao quer. Ai nés adotamos todo um processo de
laboratério a partir da vontade e da contra-vontade do
personagem, uma pesquisa que era muito mais rica de que
uma vontade unilateral, monomotivada. E o Kusnet era
abertissimo neste nivel, ele achou linda essa histéria de
contra-vontade. O inicio do trabalho profissional do Oficina foi
assim Pesquisa do teatro realista, trabalhando com o Kusnet.
Relacdo de troca com o Arena, até a gente encontrar como a
nossa ‘transa’ ia se dar na verdade. Sem nunca desejar fazer
caminho igual. (...) (BORGHI, 1982, p. 272)

Figura 20- Objetivo e Super-Objetivo

O que o personagem pretende na cena

1

Objetivo

|

O que o personagem pretende na pega

!

Super-objetivo
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Stanislavski trazia também alguns conceitos éticos para o trabalho do
ator, por exemplo, a ocorréncia de um ator descontrolar-se, o que acontece
muitas vezes em alguns teatros, e ndo s6 com atores, como diretores e outras
pessoas do teatro. Stanislavski descreve, claramente, como agir nesses casos,

como mencionado em seu livro A construgdo do personagem:

S6 quando o ator esta em casa, a portas fechadas, com o seu
circulo de relagbes mais proximas € que ele pode
descontrolar-se. Porque o0 seu papel ndo acaba de ser
representado com o baixar do pano. Ele ainda tem a obrigagéo
de carregar em sua vida diaria o estandarte da qualidade. De
outro modo podera apenas destruir o que tenta construir.
Lembrem-se disto desde o inicio do seu periodo de servico
artistico e preparem-se para esta missdo. Desenvolvam em
vOCés proprios a necessaria capacidade de controle, a ética e
a disciplina de um servidor publico destinado a levar ao mundo
uma mensagem que é bela, elevada e nobre. (STANISLAVSKI,
1986, p. 339)

Para resolver essas questdes no Teatro Oficina, Kusnet foi chamado e,
com a sua atitude de professor, que exige disciplina dos alunos, os levou a
pensar consciente e responsavelmente, como destaca Fernando Peixoto na

apresentacao do livro Ator e Método, de Kusnet.

E no momento em que o fascinante e complexo trabalho de
pesquisa e violentacdo que precedeu a montagem de “Na
Selva das Cidades” de Brecht pelo Oficina conduziu encenador
e intérpretes a um certo descontrole irracional, Kusnet foi
chamado para indicar os caminhos da disciplina e recolocar o
carro nos trilhos. Paradoxalmente, ndo foi nunca um
encenador criativo. Mas como professor sua atividade foi febril.
Iniciou a muito nas nocdes basicas do trabalho do ator como
atividade consciente, responsavel, criadora, liberta da magia e
da inspiracdo, controlada por um treinamento diario,
sistematico. (PEIXOTO In KUSNET, 1992, p. 14)
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Figura 21- Treinamento

Treinamento diario e sistematico
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Em 1964, foi montada Andorra, escrita por Max Frisch e dirigida por
José Celso, quando apresentaram junto do espetaculo Pequenos Burgueses
no Festival Internacional de Atlantica, no Uruguai. J& em 1965, acontece a
peca Toda Donzela tem um Pai que é uma Fera, escrita por Glaucio Gil,
adaptada para o canal 9 de televisdo de Sao Paulo, dirigida por José Celso.

Uma tragédia ocorre em 1966, com um incéndio na sede do Teatro
Oficina, e o grupo formado pelos intérpretes Célia Helena, Eugénio Kusnet,
Miriam Mehler, Beatriz Segall, Betty Faria, Raul Cortez, Abrado Farc e Linneu
Dias remontou pecas que fizeram grande sucesso para levantar fundos e
reconstruir a sede.

Também € montado, em 1966, o espetaculo Os Inimigos, escrito por

Maximo Gorki e dirigido por José Celso.

1.2 - Possiveis relagoes entre Sistema Stanislavski e Teatro Oficina

Primeiramente, é necessario relaxar, como cita Stanislavski em seu livro
A preparagéo do ator.

Isto entdo ndo prova que a rigidez muscular interfere com a
experiéncia emocional interior? Enquanto se tem essa tensao
fisica é impossivel sequer pensar em delicadas nuancas de
sentimento ou na vida espiritual do papel. Por conseguinte,
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antes de tentar criar qualquer coisa, vocé tem de pér os
musculos em condi¢do adequada, para que nao lhes estorvem
as acdes. (STANISLAVSKI, 1968, p. 133)

A questao do relaxamento € um dos topicos essenciais de Stanislavski,
e a partir dele podemos observar que nao conseguimos fazer nada se
estivermos extremamente tensos e enrijecidos, e que o relaxamento muscular
€ necessario para que a energia flua, senao ela para em determinados pontos
do corpo do ator, porém, isso nao significa abandonar o corpo, mas como ele
mesmo diz, “por os musculos em condigdes adequadas”. Isso cabe a qualquer
profissdo ou a qualquer coisa que se va fazer na vida; l6gico, ha quem consiga
trabalhar mais sobre pressdo que outros, todavia, Stanislavski se refere ao
relaxamento que precisamos conseguir para desobstruir nossos pontos
tensionados e a atuagdo acontecer. Isso n&o significa, no entanto, que
nenhuma tensao seja obrigatoria, pois, as vezes, para se realizar alguma agéo
€ necessaria certa tensdao, mas nao muita, como mostra a citagdo a seguir do

livro A preparagéo do ator.

Era preciso lembrar, também, que ha varios tipos de tenséo:
um musculo que fosse necessario para manter uma
determinada posicao podia contrair-se, mas apenas 0 minimo
indispensavel para a pose. (STANISLAVSKI, 1968, p. 139)

Ou seja, talvez seja impossivel ndo haver tensdo, porém ela precisa ser
minima, para nao resultar em um corpo enrijecido, artificial, mecanico,
robdtico.

Concentracao e observagao sao fatores aos quais Stanislavski também
voltava a sua atencdo. Muitas vezes os atores chegam para os ensaios
totalmente dispersos com o que esta acontecendo no mundo; ndao que isso
nao seja importante, mas € necessaria também muita atengc&o para o trabalho
que precisa ser realizado. Atualmente, com tantas brigas politicas, pessoas
morrendo e agora o coronavirus, tentamos focalizar em nossos estudos com a
seriedade necessaria, sem medo e sem panico. Nas palavras de Stanislavski,
“Para fugir do auditorio vocés tém de ficar interessados em alguma coisa no
palco”. Em outra passagem ele ressalta: “Agora hdo de compreender que ator
deve ter um ponto de atencao e que este ponto ndo pode estar no auditorio”.
(STANISLAVSKI, p. 110, 1968).
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Vale lembrar que quando se vai apresentar para um publico,
provavelmente as pessoas também estdo passando por embates politicos,
problemas de saude, financeiros etc., como é natural a todos. Porém, a
atencao esta voltada para o ator em cena, e ele entdo deve ter um foco, ter
algo que lhe chame atengdo em cena mais do que qualquer outra coisa que
tente tirar sua atencgao, e, preferencialmente, ser algo a que ele se apegue,
que goste, e o entretenha a ponto de ele ficar em cena e gostar de estar em
cena e que seja mais importante para ele estar em cena com atengao naquilo
do que o publico. Certamente, 0 mesmo acontece com 0s musicos, que
buscam um ponto de aten¢ao no palco, seja a nota certa, a palavra certa, o
tom certo, algo que os mantenham concentrados no que precisavam fazer.

Como dito anteriormente, as vezes, o foco de interesse pode ser uma
palavra também, uma palavra que lembre o ator de suas intengdes, de seus
objetivos, que o faga lembrar o que esta fazendo, e por que esta fazendo, que
o fagca lembrar aonde quer chegar, que o fagca perceber qual a sua proxima

acao.

SE em vez de um substantivo usarmos um verbo, vejamos o
que acontece. Acrescentem apenas: eu quero ou eu quero
fazer isto ou aquilo. Tomemos, por exemplo, a palavra poder.
Ponham diante dela eu quero e terdo: Eu quero poder. Se
introduzirem algo de mais definitivamente ativo, se formularem
uma pergunta de modo que exija uma resposta, isso os levara
a exercer alguma atividade frutifera, para executar tal
propésito. Por conseguinte, vocés dirdo: ‘Quero fazer assim ou
assado a fim de obter poder. ° OU podem dizer: ‘Que devo
querer a fim de ganhar poder?’ Quando responderem a isto
saberao que agao devem executar.” (STANISLAVSKI, 1968, p.
161)

Figura 22- Ponto de Atengéo

Ponto de Atencao
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Objeto Palavra

Outra questdo abordada nos métodos de Stanislavski diz respeito ao

fingimento. “E preciso plantar, sob a falsidade, um grdo de verdade, que
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eventualmente a suplantara, assim como a segunda definicdo expulsa a
primeira.” (STANISLAVSKI, 1968, p.171).

Quando se fala em falsidade, trata-se de que nem tudo em cena é
verdade e, levando-se em conta que o ator finge muitas vezes em cena, ele
sugere que se tenha um algo de verdadeiro em cena para que o papel que se
estd interpretando néo fique falso e plastico, algo muito importante no
desenvolvimento do ator para que ndo se agarre ao personagem como algo
apenas ficticio e para que ele saiba a verdade interior do que se esta fazendo.

Apesar de algumas pessoas considerarem o teatro como uma
balburdia, o teatro também possui uma ética, como Stanislavski ja havia citado
em seu livro A construgdo da personagem: “amar a arte em nos e nao a nos
mesmos na arte”. (STANISLAVSKI, 1986, p. 334).

Com relagdo ao ego do ator e do narcisismo de se ver na arte, vemos
que muitas vezes os atores ficam deslumbrados consigo proprios nos
espetaculos; é quase como uma droga que o faz se sentir muito bem. O que
Stanislavski propde é que o ator ame o que ele aprendeu com essa arte, 0 que
dessa arte ficou nele, e o que ele conseguiu usufruir disso, como descreve:
“SE o teatro ndo puder enobrecé-lo, transforma-lo numa pessoa melhor, vocé
deve fugir dele - replicou Tortsov”. (STANISLAVSKI, 1986, p. 334).

Figura 23- A arte no ator

ator
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Esta certo que ha controvérsias entre o teatro e a arte terapia, em que
algumas pessoas dizem que o teatro ndo é terapia, porém, o teatro tem esse
poder transformador. O que Stanislavski coloca é que o teatro transforme as
pessoas para melhor e n&o para pior. O Teatro Oficina, como exemplo, é lugar
por onde muitos atores passam, e é também um lugar de aprendizado onde as
pessoas vao aprendendo, ndo s6 questdes técnicas do teatro, mas também
como os temas propostos para serem encenados.

Com relagéo ao ator e a sociedade, Stanislavski afirma o seguinte:

S6 quando o ator esta em casa, a portas fechadas, com o seu
circulo de relacbes mais proximas € que ele pode
descontrolar-se”. Porque o seu papel ndo acaba de ser
representado com o baixar do pano. Ele ainda tem a obrigagéo
de carregar em sua vida diaria o estandarte da qualidade. De
outro modo podera apenas destruir o que tenta construir.
Lembrem-se disto desde o inicio do seu periodo de servigo
artistico e preparem-se para esta missdo. Desenvolvam em
VOCés proprios a necessaria capacidade de controle, a ética e
a disciplina de um servidor publico destinado a levar ao mundo
uma mensagem que € bela, elevada e nobre.

O ator, pela propria natureza da arte a que se dedicou, torna-
se membro de uma organizagdo vasta e complexa: o teatro.
Sob o seu emblema e brasdo ele o representa diariamente
para milhares de espectadores. Milhdes de pessoas leem
diariamente nos jornais noticias sobre seu trabalho e atividade
na instituicao da qual ele faz parte. O seu nome esta ligado ao
do seu teatro tdo intimamente que nao é possivel distinguir um
dos outros. Depois de seu nome, de sua familia, o nome do
seu teatro também lhe pertence. Para o publico, a sua vida
artistica e a particular estdo inextrincavelmente ligados.
Portanto, se um ator do Teatro de Arte, do Teatro Maly, ou de
qualquer outro teatro, praticar uma acao repreensivel, um
crime qualquer, envolver-se em qualquer escandalo, por mais
desculpas que possa apresentar, por mais que 0s jornais
publiguem desmentidos ou explicagcdes, ainda assim sera
incapaz de limpar a nédoa, a sombra, que projetou sobre toda
a companhia, sobre o seu teatro. Isto, portanto, obriga o ator
portar-se com dignidade fora dos muros do teatro e a proteger
sua boa reputagdo tanto em cena como na vida particular.
(STANISLAVSKI, 1986, p. 339)

Escandalos envolvendo artistas € o que a midia busca todos os dias
para os seus jornais. Paparazzi em perseguicdo e importunando, além das
pessoas ao redor do artista, querendo também aparecer; isso acaba criando,

as vezes, situacbes desagradaveis que envolvem o artista, entre outros. Se
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observarmos os atores do Teatro Oficina, notamos que eles sdo extremamente
reservados, inclusive em redes sociais, onde ndao postam muito conteudo que
seja fora do contexto do Teatro Oficina, como divulgagédo ou informes sobre o

teatro.

Figura 24. Constantin Stanislavski.
Fonte:<http://www.aescotilha.com.br/teatro/em-cena/memoria-sobre-a-poeira/>

Tolstoi, Tcheckov e outros artistas achavam que era necessario
sentar todos os dias a uma hora para escrever, se hao um
romance, um conto, ou uma peca, pelo menos um diario,
registrando pensamentos ou observagdes. O objetivo principal
era cultivar dia a dia os modos mais delicados e precisos de
transmitir todas as sutis complexidades dos pensamentos e
sentimentos humanos, as observacbes e as impressoes
emocionais. (STANISLAVSKI, 1986, p. 345)

Nesse fragmento, apreendemos como Stanislavski ja mostrava a
importancia da escrita para o ator. Muitas pessoas acham que ser ator é
apenas a parte pratica e se enganam, pois é necessario um trabalho
intelectual e tedrico também. Neste sentido, o Teatro Oficina realizava
cadernetas de campo, como observa Joana Poppe, em “Outro canto do corpo

elétrico’:
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E a criagdo do corpo vibratil. Tatil, na apreens&o de uma
realidade.

Realidade ainda em digestao — no intestino grosso, gos(z)so,
vigas mestras de sustentacgéo

Endoesqueleto, o lugar da reflexao corporea.

Lina (entre) endoesqueleto.

Alimentos que foram atravessados nas bocas vulneraveis para
degluticao.

No tato foi-se atravessando essas representagdes tdo
conhecidas, e que estiveram distantes de minha existéncia
durante 24 anos — que aqui existo.

24 anos para vulnerabilidade — a habilidade de

Entre o salto e a queda existe 0 momento de vulnerabilidade.
24 anos para coexistir nisso

Assim logo, viver o salto, atitude de permeabilidade.

Portanto chegar assim nesse momento tao sublime de
passagem,

de solida sublimagdo. O corpo em sublimagéo, o pensamento
em sublimagao,

a voz em sublimacg&o, um canto que sublima.

O que me move nesse instante, nesse domingo que estou
quase subliminando nos trépicos caryocax é:

Foram cinco séculos na antropofagia, € menos de um
pensando sobre isso.

Nesse instante maos brotam do manguezal charfundadas de
lama para comer antigas criancinhas que dormem

Zé, em 2015, (re) existe, “Ta todo mundo fudido! E agora, eu
confio na cultura que eu venho, venho da cultura teatral, que é
a cultura do meu corpo."”

A criagao vem tipo correndo saltitante nas ladeiras de Recife
Se esse corpo nao for elétrico na medida em que age

diga

outro

antropofagya de Walt Whitman (Por Joana Poppe’)

7_Esse trecho foi retirado do caderno de atuacdo de Joana Lopes. Disponivel em:_
<http://cadernosdeatuacao.blogspot.com/2015/12/0-canto-do-corpo-eletrico.html> Acesso
em: 20 ago. 2019. Atividade que alguns atores adquirem durante alguns processos de
montagem dos espetaculos no Teatro Oficina. Seria quase como um diario de
processo.




39

Ainda, com relagdo a escrita, Elena Vassina ja dizia em seu livro: “Um
cientista famoso disse que se vocé tenta descrever seu préprio sentimento, o
resultado sera um relato sobre uma agéo fisica.” (VASSINA e LABAKI, 2015, p.
308).

1.3 - Da montagem dos classicos internacionais a cultura brasileira

Entre os anos 1963 e 1967 ficou em cartaz o espetaculo Quatro num
Quarto, de Kataiev, em que dois casais passam a lua de mel no mesmo
quarto. O relato a seguir de Borghi explica um pouco sobre o porqué de

montarem esse espetaculo:

Estavamos numa crise que era uma desgraga, sem dinheiro
para comer. Foi preciso lancar mao de alguma coisa rapida
que desse dinheiro. Foi quando o Kusnet trouxe uma comédia
russa do Katdiev, A quadratura do circulo, que traduzimos
como Quatro num quarto. Achamos que a peca dava certo,
trouxemos um diretor que ndo tinha nada a ver com nosso
processo, Maurice Vanneau. Era um diretor que também era
uma lenda para a gente. Eu tinha visto Casa de cha ao luar de
agosto dirigida por ele no TBC, uma beleza de espetaculo, o
chamado teatrdo bem feito. Uma coisa fascinante, aquela
histéria bem contada, uma coisa linda. (BORGHI, 1982, p. 273)

Foi um sucesso de bilheteria e permaneceu bom tempo em cartaz. O
titulo em russo era A Quadratura do Circulo, foi traduzido como Quatro num
Quarto e encenado por Maurice Vaneau. O éxito financeiro foi o melhor
possivel. Um sistema de “popularizagdo” do espetaculo junto a classe média
permitiu que a peca, montada em 28 de dezembro de 1962, ficasse nove
meses em cartaz — o maior lucro de bilheteria do Oficina. Foi tdo estrondoso o
resultado comercial de Quatro num Quarto, que foi remontada entre 1963 e
1966; o que serviu, inclusive, para pagar a reconstrugdo do teatro, destruido
pelo incéndio de maio de 1966. A comédia foi também apresentada no Rio de
Janeiro em 1967, com a direcao de José Celso Martinez Correa. Seu tema

pode ser resumido assim: a a¢ao toda corre dentro de um quarto na Moscou
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de 1928, quando, apds a Revolugao, dois casais passam a lua de mel no
mesmo aposento, uma velha casa de aristocratas entregue a estudantes e
operarios. Dai as confusdes decorrentes deste pequeno problema...

Este espetaculo continha em sua base de atuagdo um jogo cémico que
rumou a profissionalizagdo, em que havia maior dialogo com o publico, que,
por sua vez, era um publico burgués, cuja tematica maior sobre a vida dos
burgueses era o que atraia o publico da época.

Depois de Quatro num Quarto, montaram Andorra, que também possuia
fortes elementos realistas e Os inimigos, de Maximo Gorki, constituido por
elementos do realismo critico. Dessa forma, a pesquisa pratica continuava a
todo vapor. O grupo realizava um curso sobre interpretacéo critica com Luis
Carlos Maciel, como preparagdo para a montagem de O Rei da Vela. No
fragmento a seguir, a partir do relato de Fernando Peixoto, que participou da

montagem, € possivel saber como foi esse processo:

Esses exercicios prepararam a futura montagem de O Rei da
Vela, principalmente por dois motivos: primeiro porque se
iniciou, de fora para dentro a abordagem da personagem,
verdadeira cambalhota no método Stanislavski, pesquisa do
grupo durante sete anos; segundo porque nos depoimentos
individuais, todos tentaram discutir a realidade brasileira.
Estudaram a cultura brasileira como nunca tinham feito.
Faltava um estimulo, um texto para fazer, para dizer...
Procurava-se, € verdade, mas tudo que caia na mao parecia
estagnado. Era preciso algo que invocasse novos tempos a
visdo de uma época confusa. Luis Carlos Maciel emprestou o
texto de O Rei da Vela a José Celso. Este ja conhecia de uma
leitura anterior € ndo se sentia atraido pela peca. No
apartamento de Germana De Lamare, entretanto, José Celso,
Fernando Peixoto, Etty Fraiser, itala Nandi e Chico Martins
leram o texto em voz alta, cada um fazendo uma das
personagens. Foi uma descoberta. Havia ali uma nova
maneira, formal e ideoldgica, de mostrar a realidade nacional.
Uma agressividade que acachapava certos mitos brasileiros e
que, por sua estrutura, dava ensejo a uma pesquisa teatral das
mais interessantes. Oswald de Andrade passou a servir entao
de estimulo basico para o grupo langar o seu espetaculo-
manifesto que iria provocar reagcdées das mais contraditérias e
polémicas, bem como influenciar, diretamente, todo um
movimento de artistas em outros géneros, que recebeu o
nome de 'Tropicalismo’. (PEIXOTO apud SILVA, 1981, p. 48)
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Figura 25- Rei da Vela

Rei da Vela

i

Construcao do personagem de fora para dentro discussao da realidade brasileira

i i

Cambalhota no método Stanislavski Estudo da cultura brasileira

i

Oswald de Andrade

i

Tropicalismo

Cabe ressaltar que nessa época de nacionalizagado teatral o Teatro
Oficina se inseria em um movimento no Brasil chamado “contracultura” que,
entre outras caracteristicas, via com maus olhos o fato de o Brasil importar
muita cultura estrangeira e ndo valorizar a cultura nacional. Era constante nos

cinemas, por exemplo, muitos filmes americanos e poucos filmes brasileiros.

O espetaculo deveria ser um devorador, estético e ideoldgico,
de todos os obstaculos encontrados. Seria o desvencilhamento
das influéncias que marcaram o grupo: Stanislavski, Brecht,
Brecht via Berliner Ensemble, todas enfim, na ordem, deveriam
ser deglutidas. Deveria constituir-se um chute no teatro realista
historicista, no teatro comercial, no show politico musical de
esquerda, tdo comum naqueles tempos. Deveria ainda
violentar a prépria ideologia dos componentes do grupo. Esse
rompimento total teria 0 sentido de uma descolonizagdo rumo
a alguma coisa que poderia ser chamada de 'anticultura
brasileira', de uma cultura que sempre esteve marginalizada
dos padrbes estéticos internacionais e do bom gosto ditado
pela pequena burguesia intelectual do pais. Seria também uma
tentativa de romper com a submissdo a opinido da critica
especializada. (SILVA, 1981, p. 48)
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Mostrando-se assim certa rebeldia com o que vinha do estrangeiro e
querendo refletir sobre os problemas existentes no Brasil em diversos ambitos,
montaram Roda Viva, escrita por Chico Buarque, que refletia a realidade
artistica no Brasil da época. Precisa-se lembrar de que era a época do
surgimento da televisdo, assim como do entendimento da forma que a TV

trabalhava na época, ao vivo, como no teatro. Por isso, a peca Roda Viva era:

[...] encenada dentro de um estudio de televisdo, com auditério
e tudo. Era utilizada uma longa série de recursos audiovisuais
com o fito de obrigar a participagao absoluta do espectador
dentro do mundo proposto pré6 Roda Viva. Criava-se também
um coro de treze pessoas que deveria ter fungdes multiplas:
representar as ‘macacas de auditério’, os estudantes cantando
cangdes de protestos, etc. (SILVA, 1981, p. 55)

O espetaculo Roda Viva se tratava do surgimento de um heréi formado
pela midia, um artista herdi, criado para as massas, o qual vendia produtos e
doava dinheiro para instituicoes de caridade.

Em 1971, a companhia participa do Festival Saldo para o Salto,
realizado no Rio de Janeiro, com os espetaculos Pequenos Burgueses, Galileu
Galilei e O Rei da Vela. No mesmo ano, é realizado o filme O Rei da Vela, este
que foi dirigido por José Celso M. Corréa, fotografado por Carlos Alberto Ebert,
Rogério Noel, Pedro Farkas, A. Ruiz e Jorge Bonguet. Realizaram também a
chamada Utropia (Utopia dos Tropicos), quando passaram dez meses viajando
pelo Brasil.

Em 1972, o grupo encena Gracias Serior, que foi uma criagédo coletiva,
e realiza a pega As Trés Irmé&s, escrita por Anton Tchecov e dirigida por José
Celso e O Casamento do Pequeno Burgués (Die Kleinburger-hochzeit) escrita
por Bertolt Brecht e dirigida por Luiz Antonio Martinez Corréa.

No ano de 1973, a companhia Teatro Oficina muda de nome para
Oficina do Samba, mantendo esse nome até 1979. Porém, antes disso, em
1974, José Celso é detido e torturado, junto do cineasta Celso Lucas,
decidindo se exilar em Portugal, e o grupo parte para Lisboa. Em Portugal, a
companhia montou Galileu Galilei, inspirado no texto de Brecht, feito a partir de
criacdo coletiva, assim como em O Discurso do Movimento e Carnaval do
Povo, criados para apresentagcdes em ruas, fabricas, casernas, fazendas e
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festas populares. Ainda com criagao coletiva, foi feita Ha Muitos Objetos num
SO Objeto, criada para a Radio e Televisdo Portuguesa (RTP) e a publicagao
do jornal Oficina Samba.

Ja com realizagdes de José Celso M. Corréa e Celso Lucas, foi criado
o0 documentario sobre a Revolucdo dos Cravos, denominado O Parto,
produzido pela RTP e Oficina, e o longa-metragem Vinte e Cinco, produzido
pelo Instituto Nacional de Cinema de Mogcambique e Oficina Samba. Tal filme
foi premiado em 1977 em Maputo e exibido pela primeira vez no Brasil também
em 1977, na 12 Mostra Internacional de Cinema do Museu de Arte de Séo
Paulo. Com o exilio, podemos considerar que se encerra essa primeira fase do
grupo e se fortalece a aproximacgao de José Celso com o audiovisual, que se
intensificara com sua volta ao Brasil e a retomada do espago pelo grupo na
década de 1980.
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2 - TEATRO OFICINA E TERREIRO ELETRONICO

Antes mundo era pequeno
Porque Terra era grande
Hoje mundo é muito grande
Porque Terra é pequena

Do tamanho da antena
parabolicamara

E, volta do mundo, camara
E-&, mundo da volta, camara

Antes longe era distante
Perto, s6 quando dava
Quando muito, ali defronte

E o horizonte acabava

Hoje la tras dos montes, den
de casa, camara

E, volta do mundo, camara
E-&, mundo da volta, camara

De jangada leva uma
eternidade

De saveiro leva uma
encarnagao

Pela onda luminosa

Leva o tempo de um raio
Tempo que levava Rosa

Pra aprumar o balaio

Quando sentia que o balaio ia
escorregar

E, volta do mundo, camara
E-&, mundo da volta, camara

Esse tempo nunca passa
N&o é de ontem nem de hoje
Mora no som da cabaga
Nem ta preso nem foge

No instante que tange o
berimbau, meu camara

E, volta do mundo, camara
E-&, mundo da volta, camara

De jangada leva uma
eternidade

De saveiro leva uma
encarnagao

De aviao, o tempo de uma
saudade

Esse tempo ndo tem rédea
Vem nas asas do vento

O momento da tragédia
Chico, Ferreira e Bento

S6 souberam na hora do
destino apresentar

E, volta do mundo, camara
E-&, mundo da volta, camara

Parabolicamara, Gilberto Gil
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2.1- Trajetéria

Em 1979, José Celso volta ao Brasil e tem como principio das
atividades a utilizagdo de novas linguagens. Realizaram varios eventos, e
entre esses estava, em 21 de abril, a reabertura do Teatro Oficina em Sao
Paulo, onde fizeram a exibi¢do de filmes®8. Houve ainda a publicagédo do Jornal
do Coro e Ensaio geral do Carnaval do Povo, realizada a partir de uma criagcéo
coletiva. Nesse ano, o Teatro Oficina mudou de nome novamente, passando a
se chamar 5° Tempo, denominado assim até o ano de 1983. Em 1980, a
companhia fez a publicacdo do livro Cinemacdo, sobre as experiéncias
cinematograficas do Oficina em Portugal e Mogambique. Outro evento
efetuado foi o espetaculo musical Domingo de Festa ao Ar Livre em S&o
Paulo, ao qual compareceram cerca de vinte mil pessoas, com a presen¢a dos
artistas Gilberto Gil, Emilinha, Marlene, Caetano Veloso, Osvaldo Montenegro,
Pepeu Gomes, Baby Consuelo, Miucha, Célia Helena, Gonzaguinha, Zezé
Mota, entre outros.

Ja em 1981, surgiram diversos trabalhos envolvendo videos, realizados
por Tadeu Jungle, Walter Blackberry, Noilton Nunes e Edson Elito como:
Estudios da Vera Cruz;, Rito Televisivo de Passagem; No ABC; Banco
Nacional; Julgamento dos Sindicalistas: Lula no Supremo Tribunal Militar; Luta
Telefénica; A Carta de Testamento de Glauber Rocha; Sete de Setembro
Show; Cultura, Poder e Crise; Forré do Avanco etc.

Em 1982, a censura no Brasil proibe o filme O Rei da Vela, o qual
resiste a censura e € apresentado na Cinemathéque em Paris, sendo liberado
em novembro, com a ajuda da criagcdo do filme Abra a Jaula, um filme
argumentativo contra a censura realizado por Gofredo da Silva Telles Junior e
Edson Elito. Foi montado o espetaculo Mistérios Gozozos, escrito por Oswald
de Andrade e dirigido por José Celso M. Corréa. Esse ano foi muito importante
para a historia do Teatro Oficina, pois foi quando este teatro foi tombado pelo
Patriménio Cultural do Governo do Estado de Sdo Paulo e encaminhado um
projeto arquiteténico de Lina Bo Bardi e Edson Elito.

Durante sua trajetoria, o Teatro Oficina reuniu grandes artistas e foi

palco de grande parte do intercambio teatral entre grupos nacionais,

8 Vinte e Cinco e O Parto.
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internacionais e intelectuais, foi o centro da criacdo de um dos maiores
manifestos culturais brasileiros, o Tropicalismo, na década de 1960. Entre suas
maiores montagens estdo O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, em 1967,
Roda Viva, de Chico Buarque, em 1968 e Os Sertbes, de Euclides da Cunha,
de 2001 a 2008.

A primeira montagem do Teatro Oficina do O Rei da Vela foi em
1967, que acompanha o surgimento do tropicalismo, envolvendo musica,
cinema e artes plasticas, momento em que o teatro ficou reconhecido
internacionalmente. Nesse espetaculo houve a tentativa de se usar back
projection e telas refratarias, mas ndo conseguiram e, dessa forma, acharam
como solucao a pintura nos moldes da familia brasileira. Porém, para entender
essa relacado do Teatro Oficina com o cinema, precisamos conhecer um pouco
sobre o Cinema novo que comegou em 1952 durante o primeiro congresso
paulista de Cinema Brasileiro, onde houve eventos e debates em que se
desejava ver um cinema com mais realismo, substancia, barato, inspirado no
neorrealismo italiano e na Nouvelle Vague. Era uma época de
desenvolvimento industrial no Brasil, em que ocorria a aceleracdo do
desenvolvimento econdmico e se sentia necessidade de se ter um cinema

brasileiro como cultura nacional e ndo tanto o cinema estrangeiro.

Figura 26- Cinema Novo

Cinema Novo

2

Desenvolvimento Industrial

i

Cinema Brasileiro

O Teatro Oficina, como se pode observar, desde seu inicio, na década
de 1960, ja tinha uma relagcdo com obras cinematograficas, como mostra o

fragmento abaixo de Fernando Peixoto, ao citar a adaptagdo do roteiro
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cinematografico A Engrenagem para o Teatro, sem deixar o engajamento

social de lado:

Os dois espetaculos encenados em 1960 (em maio o Oficina
ensaiava, com direcao de José Celso, Nossa Cidade de T.
Wilder: ndo chegou a estrear), que encerram a fase de teatro
amador do grupo, repetem, enquanto repertério, a mesma
férmula do ano anterior; um texto nacional escrito por um autor
inédito, Fogo Frio de Benedito Ruy Barbosa; e mais um Sartre,
agora a adaptagéo realizada por José Celso e Augusto Boal do
roteiro cinematografico A Engrenagem. (...) Um tema socio-
politico nas pegadas da dramaturgia nacionalista e social do
Arena. E um Sartre mais politico e mais explicito: A
Engrenagem discute a questao da libertagdo revolucionaria da
América Latina, expbe a engrenagem imperialista e a
ininterrupta sucessdo de ditadores. A discussdo sobre a
questdo da liberdade é mais ampla e concreta: trata-se de
pegar em armas e construir um destino. (...) A Engrenagem é
apresentada em clubes operarios e sindicatos. O diretor dos
dois espetaculos é Augusto Boal. Que inclusive traz uma
contribuicdo mais especifica e valiosa aos jovens e
inexperientes intérpretes: Fogo Frio resulta de intenso trabalho
de laboratérios e exercicios, aprofundando, na busca da
reproducéo realista do comportamento social e psicologico do
homem do campo brasileiro, uma pesquisa de interpretagao
fundamentada em ultima analise nas técnicas de Stanislavski.
Boal voltava dos EEUU e trazia também um método de
trabalho. (PEIXOTO, 1982, p. 47)
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Figura 27- Encerra a fase amadora do Oficina

Encerra a fase amadora do Oficina

Férmula
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Texto nacional escrito por autor inédito

.

Tema Saécio Politico

2

Engrenagem

Texto adaptado do cinema

2

Diretor Augusto Boal

Ao perceberem o0 que dava certo nos espetaculos, passaram a repetir
as mesmas caracteristicas que consistiam em um texto nacional, autor inédito,
com um tema sociopolitico. A partir disso, fizeram escolhas de pecas e filmes
baseados nessa formula, como por exemplo, o espetaculo A Engrenagem, que
foi um texto adaptado de um filme que virou teatro.

Ao longo da pesquisa € possivel constatar que a intensa produgao
audiovisual que envolvia José Celso e O Teatro Oficina deu-se quando o
diretor José Celso saiu do Brasil rumo ao exilio. José Celso foi preso, torturado
durante a ditadura e depois disso se exilou e foi durante esse exilio que surgiu

em maior quantidade o trabalho audiovisual, como nos apresenta Peixoto:

1976/77: tempo dedicado a montagem e finalizagao de Vinte e
Cinco. Mogambique nao tem recursos técnicos apropriados: o
flme ¢é terminado em Lisboa e Londres. Mas surgem
desentendimentos com o Instituto Nacional de Cinema. José
Celso e Celso Lucas (o Oficina agora se resume nos dois)
tentam novos projetos com a Radio Televisdo Portuguesa:
compra e concluséo do filme O Rei da Vela, projeto para filmar
Galileu. Mas surgem desentendimentos com a Radio Televiséo
Portuguesa, 25 estreia em Maputo e é exibido em festivais
internacionais. Dia 27 de junho de 1978 José Celso regressa a
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Sao Paulo. Celso Lucas chega poucos dias depois. Ideia
basica: reorganizar o grupo em termos de ‘multimidia’, acabar
a montagem interminavel de O Rei da Vela, encenar O
Homem e o Cavalo de Oswald de Andrade num circo ou num
estadio. Como se a pecga fosse uma partida de futebol. Ele
afirma: ‘O teatro sera o esporte das multiddes’. E prossegue: °
A peca é sobre a utopia, sobre o paraiso. (PEIXOTO, 1982, p.
106)

Em outro momento do texto, Peixoto reforca a ideia de que o
Teatro Oficina sempre desejou a unido das artes, passando por
enfrentamentos ideoldgicos politicos, censuras, crises financeiras. Eles
pensavam em nao sé ser um grupo que fizesse teatro, mas que relacionasse
todas essas artes, tendo nucleos de artistas que entendiam dos assuntos, ou
até mesmo artistas dispostos a entender e trabalhar com essa unido artistica
entre musica, cinema, circo, TV, danca etc. E interessante observar isso no
grupo, pois € uma percepc¢ao de unido artistica e ndo de separagéao artistica,
em que se vé que é preciso saber de tudo um pouco e nado somente um tipo de
arte especifica e que se pode trabalhar com um conjunto de artes em um

espetaculo.

A casa funciona algum tempo: exibicao de filmes e do Ensaio
Geral do Carnaval do Povo. O grupo quer realizar, inclusive em
praga publica, esta criagao coletiva, passa a viajar. Enfrenta a
policia e a censura (chega a ser suspenso sob acusagao de
dancgar sem roupas em cima da bandeira brasileira, com o hino
nacional em ritmo de samba), ndo sustenta seu projeto e
acaba desligando-se do Oficina. Periodicamente José Celso
refaz seus grupos montantes, enquanto prossegue o trabalho
de documentagéao e arquivo, quanto continua
apaixonadamente mergulhado na montagem de O Rei da Vela,
enquanto a luta pela sobrevivéncia econdmica é cada vez mais
terrivel, enquanto continua o plano de encenar O Homem e o
Cavalo. O novo Oficina pretende ser ‘umbigo de
comunicadores’, com nucleos de te-ato, video-tape, cursos,
musica, comida, editoracédo e arquitetacdo (publicar em livro a
documentagdo da histéria do Oficina; construir um novo
espaco aproveitando a casa ao lado e os fundos do prédio da
Jaceguai 520), cinema, administragéo, etc. (PEIXOTO,1982, p.
107)
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Figura 28- ‘Umbigo de comunicadores’
Umbigo de Comunicadores
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Nao podemos deixar de levar em consideragcao a luta pelo espaco
fisico, pela sede do teatro, onde hoje sdo capazes e tém liberdade para
realizarem suas criagbes artisticas. A luta pelo espacgo é algo que comecgou
desde o inicio do grupo quando estavam na Universidade de Direito, quando
sempre prezaram por ter um lugar de ensaio e de apresentagao. Essa luta pelo
espaco continua até hoje, essa luta pelo territorio, por poderem permanecer,
por terem condigcdes de trabalhar. Outro aspecto importante, como mencionado
a seguir, € o fato de a companhia ter um nucleo de produgdes intelectuais,

como livros, revistas etc.:

Dois acontecimentos significativos marcam o ano de 1980 para
o Oficina: edigdo de um livro sobre atividades do grupo, com
matérias centralizadas na questdo do cinema, Cinemacgao,
redigido por José Celso Martinez Corréa, Celso Lucas, Alvaro
Nascimento e Noilton, produzido por ‘Cine Olho Revista de
Cinema’, ‘5° tempo Produgdes Artisticas e Culturais Ltda.” e
‘Te-ato Oficina’ (entrevistas, fotos, depoimentos, manifestos, a
experiéncia de Portugal e da Africa, material sobre O Rei da
Vela e Vinte e Cinco, etc.), documento extremamente
revelador das preocupacgdes e projetos ideoldgicos do grupo
em relagdo a cultura e especificamente a producao
cinematografica alternatival...] (PEIXOTO, 1982, p. 108)

E Fernando Peixoto continua sobre a constante batalha do grupo

pela permanéncia no espacgo:
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[...] batalha pela posse do prédio da Rua Jaceguai 520, que
esteve para ser vendido ao grupo econdmico de Silvio Santos,
fato que deu origem a uma gigantesca manifestacdo de
imprensa, artistas e intelectuais em defesa do Oficina,
possibilitando ao grupo, no desenvolvimento de intensa e
inteligente campanha de mobilizacdo e sensibilizacdo da
opinido publica, o recebimento ou a promessa de fartas
subvencbes e empréstimos ou financiamentos para nao
apenas comprar a sede, como também reforma-la segundo os
planos de Lina Bo Bardi, uma busca de um novo espaco
cénico e social, sobrando ainda verba para finamente
empenhar uma nova equipe na sonhada e sempre adiada
realizagdo de O Homem e o Cavalo.(..) A Carta aos
Banqueiros, redigida pelo Oficina e um documento
ironicamente divertido: termina (sic), diz que ‘as condigcbes de
nossa proposigdo correspondem aos interesses de nosso
trabalho, elas nos parecem corresponder aos interesses do
vosso’, propondo ‘um negocio que, ao mesmo tempo, pode
vos permitir de realizar vosso trabalho — fazer frutificar o capital
— segundo os critérios de lucro que sdo aqueles do vosso
trabalho’, coloca que ‘aparentemente, nossas vidas estdo nos
antipodas. Mas como vos nés somos realistas. Como voés, nés
ndo criamos um mundo imaginario. Nos criamos com um
publico — esse mesmo publico que faz frutificar o capital. Nos
trabalhamos com atores, técnicos, maquinas, produtos
quimicos, laboratérios de cinema, impressoras, material
eletrénico. Uma das condi¢des do nosso trabalho é dada por
sua dimensdo econémica’. E, surpreendentemente, chega a
concluir que ‘os objetivos de nossas atividades ndo sao os
mesmos, mas hossas atividades se cruzam na mesma
sociedade humana’. Ler para crer. (PEIXOTO, 1982, p. 108).
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Figura 30. Espetaculo O Rei da Vela, 1967.

Fonte: <https://m.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/09/1922559-hoje-e-mais-violento-
que-em-1967-diz-ze-celso-que-reencena-o-rei-da-vela.shtml>

O Rei da Vela, remontado em 2017 pelo Teatro Oficina, teve seu projeto
iniciado ha muitos anos, assim como é comum remontagens antigas, porém,
esse projeto sofreu um forte impacto cinematografico. A principio, ficaram
aproximadamente dez anos na sua elaboragdo, enquanto resolviam varios
itens ao mesmo tempo, como espaco, problemas politicos, problemas sociais,
ensaios de outros espetaculos. Pelo fato de o Oficina se utilizar de muitas
ferramentas no fazer artistico, ele também precisa resolver muitas coisas com

relagdo a tudo o que tem alcance ou que querem alcancar, vejamos:

Desde 1971 até 1981 uma das preocupacdes basicas de José
Celso tém sido a dificil finalizagdo da versao cinematografica
de O Rei da Vela. Na verdade, desde seu regresso ao Brasil
tem sido este seu projeto fundamental. Agora em fase de
acabamento, existem duas versdes: uma segue a estrutura do
texto de Oswald (o espetaculo é registrado com liberdade da
linguagem, mas apenas o segundo ato alterna as cenas
filmadas no teatro Jodo Caetano do Rio com cenas filmadas
numa praia carioca, rompendo 0 espagco cénico, mas
conservando a narrativa linear): outra (nesta José Celso
concentra seu interesse) rompe totalmente a estrutura original,
alterando a ordem das sequéncias, intercalando o documento
dos ultimos anos do Oficina e do préprio pais (espetaculos nas
ruas, manifestagcdes operarias, festas populares, repressao
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policial, etc.), rompendo com o desenvolvimento linear de
certas cenas para privilegiar a introdugdo de imagens
recolhidas de outros filmes ou agora gravadas originalmente
em tape, associando instantes isolados do texto de Oswald,
num incansavel trabalho de montagem criativa e poética
empenhada na criacdo aberta de um discurso novo e
polémico. (PEIXOTO, 1982, p. 109)

Além de O Rei da Vela o Teatro Oficina também se dedicou a outros

trabalhos audiovisuais, como segue:

E da margem a elaboracdo do que é definido como ‘Projeto
81’ langar sua obra essencial, o fiime O Rei da Vela
(distribuicdo garantida pela Embrafilme) em duas versbes —
uma de 150 minutos, em 35 milimetros, em cor, som direto,
para mercado nacional e internacional, outra em 210 minutos,
em capitulos, para televisdo; construcdo do ‘terreirdo’ ou ‘rua
cultural’, redefinicao arquitetonica do teatro, projetos de Lina
Bo Bardi e do arquiteto Suzuki; langamento de um ambicioso
album/almanaque documentando a fascinante e imprevisivel
existéncia histérica do grupo em suas diversas fases e
contraditérios movimentos; participagdo no nivel da telenovela
realizando em tape Fronteiras, projeto descolonizador de José
Celso, Noilton e do peruano Ivo Perez Barreto (‘Uma novela
em que as camaras de VT entrardo no mais profundo de cada
um de nos, sem pedir licenca, sem pedir permissao,
acompanhando o processo de um movimento que nao tem leis
nem regulamentos pré-determinados para sua movimentagéao,
que nao sejam ligados a permanéncia da sua evolugao livre’)
sendo previsto um total de 144 horas de material gravado,
sobre uma expedicdo brasileiro-peruana que foi em 1905 a
Amazobnia para demarcar fronteiras e evitar uma guerra entre
os dois paises, com Euclides da Cunha como chefe dos
brasileiros; e ‘last but not least’ a encenagdo de O Homem e o
Cavalo de Oswald de Andrade, incluindo trechos de A
Tempestade de Shakespeare e de Os Sertbes de Euclides
com direcdo de José Celso, espetaculo que pode vir a
revolucionar o estado de marasmo e apatia do teatro brasileiro
de hoje. Nova fase, portanto: agora ‘Oficina/Uzyna’.
(PEIXOTO, 1982, p. 109)
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Figura 31- Projeto 81
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Retomando um pouco ao inicio, quando falavamos de Kusnet e
Stanislavski, ha uma diferenga entre o fazer nas artes cénicas comercial e em
outros tipos de fazer; esse fazer artistico requer uma rapidez maior, como
veremos logo adiante, assim como também podemos ver que a utilizagdo dos
métodos de Stanislavski também sdo uteis nesse processo, principalmente no

que diz respeito ao fazer cinematografico:

Stanislavski, contudo, € muito maior e mais profundo do que o
seu uso feito pela escola americana. Como disse Peter Brook,
apesar de efetuarem um estudo sério ‘os atores do Actors’
Studio ainda tinham que conseguir resultados em trés
semanas’... E nos acrescentamos, talvez esse método sirva
até hoje aos atores comercial ianque e principalmente ao
cinema americano onde, afinal de contas, o ator ndo é o
elemento fundamental. Para a inquietagao do grupo paulista,
entretanto, ele ja se mostrava esgotado nos idos de 1963. A
fonte mais rica, entretanto, ja estava ali, dentro do conjunto, na
pessoa de Eugénio Kusnet, o maior estudioso de Stanislavski,
no Brasil. (SILVA, 1981, p. 116)
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2.2 - Terreiro eletronico

Lembramos que esta pesquisa inicialmente teve como intuito entender
as congruéncias entre interpretagao cinematografica e teatral, com um recorte
com o Teatro Oficina, por ser um teatro que realiza transmissado ao vivo de
seus espetaculos; dai o interesse em compreender como 0 uso da camera em
cena interfere na atuacao e, também, como o Teatro Oficina, ao longo de sua
existéncia, tem incluido o uso dessa tecnologia na cena.

Neste sentido, foi realizada uma entrevista com Igor Marotti, que € uma
das pessoas responsaveis pelas filmagens do Oficina. Um questionamento
que apareceu durante a pesquisa foi quando comegaram as filmagens e Igor
nos informou que o Teatro Oficina realiza flmagens desde os anos 1970, e que
a partir da filmagem de O Rei da Vela nao pararam de gravar.

Quando José Celso foi para o exilio em Mogambique, a companhia
comegou a se chamar Oficina Samba e eles filmaram Revolugdo de
Mogambique, assim como Revolugédo dos Cravos em Portugal.

Igor informou que um dos pioneiros das transmissdes ao vivo foi Edison
Elito, quando a arquitetura do prédio do Oficina era diferente. Contou também
que uma vez transmitiram os Mistérios Gozosos do lado de fora do teatro, nos
anos 1980, e que na época em que o teatro com a arquitetura de Lina Bo Bardi

ficou pronto eles o chamaram de terreiro eletronico:

Ai quando eles construiram o teatro da Lina eles chamaram de
terreiro eletrénico, porque a ideia era fazer uso de todas essas
linguagens de TV de Cinema com o Teatro, e ser um teatro
eletrébnico, Barbaro tecnizado, conceito de Oswald de Andrade.
(MAROTTI, APENDICE)

Figura 32- Arquitetura Lina Bo Bardi
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Figura 33. Foto arquitetura de Lina Bo Bardi e Edson Elito.
Fonte: <https://www.archdaily.com.br/br/878324/classicos-da-arquitetura-
teatro-oficina-lina-bo-bardi-e-edson-elito/599d7082b22e38f089000082-classicos-da-

arquitetura-teatro-oficina-lina-bo-bardi-e-edson-elito-projeto-executivo-digitalizado>

Igor ressaltou que o Teatro Oficina passou a usar camera e filmagem no
meio dos espetaculos nos anos 1980 e que nao estdo atualmente utilizando a
transmissao ao vivo, pois o espetaculo Roda Viva esta sempre com o publico
lotado no teatro e que eles estavam preferindo usar esse momento de casa
lotada para ter maior contato com o publico e para ter bilheteria.

Com relacao a llha de edicao, ele esclareceu que quem esta fazendo a
edigdo dos filmes € lvan Soares e que Cecilia Lucchesi organizou a montagem
dos equipamentos junto com Igor. Sobre os cortes no video eles sao feitos ao
vivo, quando editam com algumas outras imagens feitas em outro momento.
Igor sempre esta presente nos ensaios e aos poucos ele vai experimentando o
que fica melhor em cada cena. Segundo ele, Zé Celso da muita liberdade para
criar, alguns angulos sdo combinados com os proprios atores, outros
direcionados pelo Zé Celso e outros ele escolhe, porém prefere filmar os
atores que interagem com a camera porque isso faz parte do jogo em cena

com a camera e com o ele préprio:

Eu sou um ator, publico, cAmera que ta ali em cena. Nessa
peca tem uma cena que é totalmente para o video, que é no
segundo ato depois de cantar a musica da estacdo, que
atualmente é Primavera, ai eu vou la pra fora, que tem uma
cena da Vangélica, que é uma cena original do texto, que € um
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reporter que vai acordar o artista, ‘O artista na intimidade’, ela
vai acordar, isso que a gente ja viu na televisdo mil vezes,
entdo é uma cena que ela comeca de costas para o publico, a
porta abre, eu vou la pra fora, a porta abre como se eu
estivesse chegando a casa do Ben Silver, como se fosse a
chamada do programa pra ela entrar. Ai a gente tem umas
brincadeiras, por exemplo, € uma cena que muitas vezes é
vista pela tela; a Clarissa é doida, as vezes ela para o 6nibus
pra ela descer, cada dia ela inventa uma coisa que eu
descubro na hora, ou sei 13, teve um dia que ela estava dentro
do banheiro fingindo com o bombeiro, fazendo uma cena como
se ela estivesse agarrando o bombeiro, e eu pegasse ela no
susto... com a Clarisse a gente inventa todo dia, porque cada
dia ela inventa uma coisa, e eu vou atras, ai tem umas cenas
que a gente faz pra fora pra depois entrar no teatro. Mas esse
jogo com a cémera é muito presente, os atores ja estdo
acostumados. (MAROTTI, APENDICE).

Igor diz também que durante o espetaculo ha momentos cinema
e que segundo ele vao de encontro ao ator. Neste aspecto, podemos notar que
ha dois tipos de jogo de atuacdo em cena no Teatro Oficina com relagcéo a
camera: aquele com o qual o ator interage com a camera e aquele no qual a
camera vai em busca do ator. De acordo com Stanislavski, no livro Minha vida

na arte:

O meu ‘sistema’ se divide em duas partes principais: 1) o
trabalho interno e externo no papel. O trabalho interno consigo
mesmo consiste na elaboragcdo de uma técnica psiquica que
permite ao artista desencadear em si mesmo o estado criador,
no qual a inspiracéo lhe vem de modo cada vez mais facil. O
trabalho externo consigo mesmo consiste em estudar a
esséncia espiritual da obra dramatica, daquele grdo de que ela
foi criada e lhe determina o sentido, assim como o sentido de
cada um dos papéis que a compdem. (STANISLAVSKI, 1989,
p. 539)
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Figura 34- Interno e Externo
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Dessa forma, € possivel notar que os atores possuem dois diferentes
ambitos de atuacdo, o interno e o externo, em que na atuacio interna se
trabalha mais com o psiquico e com as sensacbes e emogdes, € 0 ator
trabalha a partir de si mesmo, a fim de transparecer essas emocdes no
personagem, utilizando-se também de outros mecanismos. Ha também as
acdes externas, nas quais o ator busca em objetos, pessoas e outros
elementos para basear a sua interpretacdo de acordo com o enredo da obra.
Neste sentido, podemos dizer que quando os atores do Oficina estao
realizando nessa esfera de exteriorizacdo eles buscam o publico, assim como
a camera que também é um elemento para se relacionar com o publico, de
modo que a transmissao das imagens € projetada durante os espetaculos no
proprio teatro, utilizando, assim, mais as esferas das agdes fisicas.

Com relagao a quarta parede, Igor demonstra que nédo é muito presente
no Teatro Oficina, pois os atores nao interpretam como em palcos ltalianos,
mas em compensacao os atores sempre chamam o publico para o espetaculo
e interagem com ele. Quanto a presencga de Igor durante o espetaculo, pois ele
esta o tempo todo em cena andando de um lado para o outro na pista, esta

presencga cénica é chamada de Kinoatuador:
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O povo chama de kinoatuador, que é um cineasta atuador, um
camera que atua também, € um nome que eu cheguei e ja
tinha, mas eu falo cAmera ou kino, eu gosto do nome, mas nao
me prendo muito ao nome, acho que o nome néo é tao
importante, mas pode ser, kinoatuador é legal, a gente bota
cinema ao vivo, e assino eu e a Cigca, nem boto que é o
camera, as vezes a gente assina juntos, o nome muda
também. (MAROTTI, APENDICE)

Ao longo do tempo, o Teatro Oficina foi adquirindo um carater

carnavalesco, como diz José Celso Martinez Correa na entrevista a seguir:

O Oficina dedicou-se, a partir da revolugao de O Rei da Vela e
Roda Viva, a criar “Operas de carnaval’. A primeira foi Bacantes,
nosso maior sucesso. O Grito do carnaval no inicio do século XX
no Brasil era o grito dionisiaco: “Evoé Baco!!l”. O Deus do teatro,
do vinho e da orgia € Dionisio, portanto o Deus do carnaval é o
mesmo que Momo! Nosso teatro pratica carnaval o ano todo em
festa de inversdo de valores e de culto a alegria de Momo —
analisa Zé Celso.®

9

Entrevista disponivel em:
<http://redeglobo.globo.com/globoteatro/reportagens/noticia/2013/09/carnaval-e-

teatro-historias-em-comum-entre-o-palco-e-avenida.htm|>
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Figura 35. Espetaculo Roda Viva, Teatro Oficina, 2019. Foto:

Tauana Barbosa.
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Figura 36- Rei da Vela e Roda Viva
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A influéncia do Carnaval foi tanta que hoje o Teatro Oficina se denomina
como um teatro de Tragicomediaorgya e Opera Brazyleira de Carnaval no
Terreiro Eletroniko, como a companhia cita na descricdo em seu site do
facebook.'® De acordo com Patrice Pavis, o conceito de tragicomédia pode ser

definido da seguinte forma:

Na historia teatral, a tragicomédia se define pelos trés critérios
do tragicébmico (personagem, agao, estilo). (...) Enquanto a
tragédia classica € respeitosa com as regras, a tragicomédia,
aquela que ROTROU ou MAIRET, por exemplo, se preocupa
com o espetacular, com o surpreendente, com o heroico, com
o patético, com o barroco, para dizer tudo. (PAVIS, 2007, p.
420)

Outro Kinoatuador do Teatro Oficina, lvan Vinagre, que realizou uma
dissertagdo sobre como o grupo tem inserido o audiovisual em suas
montagens, nos fala como podemos entender o terreiro eletrénico como sendo

um lugar com amplas possibilidades:

O Terreiro Eletronico, eleito pelo jornal britanico The Guardian
como o mais intenso teatro do mundo, é uUnico em sua
arquitetura: ocupa toda a extensao do terreno, sem divisérias.

10 Disponivel em: https://www.facebook.com/pg/uzynauzona/about/?
ref=page_internal.




63

Uma pista de 50 metros de comprimento & ladeada por
galerias de andaimes de onde o publico acompanha os
espetaculos em quatro diferentes niveis. No centro do
comprimento da pista, abaixo das galerias, ha uma cacheira
formada por um sistema de canos com retro circulagdo e um
espelho d’agua construido. Um jardim e uma enorme janela
trespassada por uma arvore viva ocupam o espago noroeste.
Conectadas as estruturas metalicas das galerias de andaimes,
ha passarelas, plataformas, pontes e sacadas que oferecem
espagos diversos para a encenagao em todas as dimensdes
da altura e da largura do edificio. A singularidade desse
conceito favorece o uso do video ao vivo nas pegas como uma
maneira de agregar camadas de informacéao distribuidas pelo
espacgo, oferecendo ao publico um mosaico de olhares num
mesmo ponto de vista. Assim, o expectador que esta sentado
na terceira galeria a sudeste, muito distante de uma acéo que
ocorre no lado oposto do teatro, consegue ter um ponto de
vista geral da cena contextualizada na arquitetura, além de
acompanhar pelos monitores ou projetores um ou outro
detalhe que pudesse passar despercebido devido a distancia
ou posicdo. Dessa maneira, ap6s a inauguracado do Terreiro
Eletrénico, foram instalados monitores de video ao vivo ligados
a um switcher. Esse switcher, por sua vez, gerava um sinal
baseado no corte das cameras espalhadas pelo teatro,
algumas delas operadas ao vivo por cinegrafistas-atores. O
registro em video e o video ao vivo passam a fazer parte dos
processos de criagao das pecgas. (VINAGRE, 2017, p. 6)

Ainda, no que se refere ao terreiro eletrénico, lvan expde como funciona

a parte tecnoloégica em cena:

Conclui-se que os elementos de video, o cinema ao vivo, o
videomapping e os inserts audiovisuais funcionam, dentro do
conceito do terreiro eletrbnico, como elemento cénico de
importancia comparavel a iluminacao, a cenografia e a atuagao
dos coros e protagonistas, possuindo um roteiro proprio
correlacionado a dramaturgia. Tais recursos ja estavam
presentes nas vanguardas do teatro do comeco do século XX,
as quais serviram de grande influéncia, a partir especialmente
de Bertolt Brecht, para o trabalho do Teat(r)o Oficina e do
préprio conceito de Terreiro Eletrénico. Ao se deparar com a
tecnologia do video por intermédio de artistas audiovisuais
como Tadeu Jungle, o Oficina se apoderou dos meios de
producdo e radicalizou o intercambio midiatico em suas
encenagdes, utilizando o audiovisual como ferramenta de
experimentagédo estética e de luta politica. (VINAGRE, 2017,
p.19)
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3. CONSIDERAGOES FINAIS

Nesta trajetéria pelo Teatro Oficina, abordamos sua histéria, seu estilo,
suas transformacdes desde sua criacdo, na década de 1970, em um momento
em que movimentos culturais surgiam e introduziam novas tendéncias nas
diversas areas como o cinema, a TV, o teatro, artes visuais, audiovisuais, entre
outras. Vimos o desenrolar de sua luta por territorio, sua sustentacdo, sua
estética adequando-se as melhores praticas para seu prosseguimento como
uma companhia de teatro.

Sao anos de muita historia, tendo como principais fundadores José
Celso, Amir Haddad e Carlos Queiroz. Seu inicio foi marcado pelo Teatro em
domicilio, no intuito de solucionar problemas financeiros. Depois de um tempo,
conheceram o Teatro de Arena e passaram a fazer um teatro mais engajado, e
alguns espetaculos dirigidos por Augusto Boal.

Com o passar do tempo, tornaram-se um grupo profissional de teatro
para sobreviver do que faziam e perceberam as diferencas entre ator amador e
ator profissional. O trabalho de ator nessa fase de profissionalizagao se deu a
partir de técnicas realistas de interpretagdo com o auxilio de Augusto Boal e
Eugénio Kusnet. A partir das montagens e interesses de seus participantes,
foram integrando outras técnicas de atuacgao.

Em contrapartida, precisavam da parte econémica para continuar os
estudos e assim deveriam fazer espetaculos para ganhar com bilheteria, como
o espetaculo Quatro por Quatro. Para isso, optaram por montagens de
espetaculos mais populares nos quais discutiam a realidade brasileira, sua
cultura, seu contexto sociopolitico, ja com base no movimento artistico
denominado Tropicalismo que acontecia no Brasil e que os fez perceber a
urgéncia de haver uma descolonializagdo e desmarginalizagdo do pais com
relacdo ao resto do mundo.

Assim, como na época surgia um movimento cultural no cinema
brasileiro com o chamado cinema novo, que vinha junto do desenvolvimento
industrial, houve maior incentivo para que se fizessem filmes brasileiros no

Brasil. Dessa forma, observam que ha uma féormula certeira no Teatro Oficina,
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que € se utilizar de um texto nacional escrito por um autor inédito, com tema
sociopolitico.

Com a redemocraticagdo do Brasil nos anos 1980 o Teatro Oficina
retoma e consegue introduzir diferentes nucleos dentro da companhia, como a
divisdo das tarefas em te-ato; video-tape; cursos; musica; comida; e
editoracdo. Com a reforma do Oficina, foi criado o terreiro eletrénico ou rua
cultural, onde surgiu uma maior mistura de linguagens cénicas e audiovisuais
como teatro, cinema e TV, assim como a Opera de Carnaval no século XX veio
a tona no Teatro Oficina com Bacantes, tornando-o até hoje um Teatro de
Tragicomediaorgya e Opera Brasyleira.

Ainda ha muito que se pode ser estudado e explorado com relagao ao
Teatro Oficina, por ser um teatro com conteudo muito vasto, porém, requer
tempo e pesquisa. Por ora, paramos por aqui € quem sabe em estudos futuros
poderemos complementar e continuar os estudos sobre esse teatro tao

importante para o Brasil e para o mundo.
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5.1. Entrevista com Igor Marotti (28 de Setembro de 2019, Sao Paulo, sede

do Teatro Oficina)

Tauana- A minha pesquisa é sobre as congruéncias entre interpretagao
cinematografica e teatral, e estou fazendo um recorte com o teatro Oficina, por
ele ter transmiss&o ao vivo, nos teldes e pela internet, e uma das questdes que
surgiram é se foi com Os Sertbées que comegou a questdo da filmagem e da

transmissao ao vivo, vocé sabe me informar?

Igor- Olha, o Oficina, desde os anos 60, a galera grava; na verdade, no
comecgo dos anos 70, o Noilton e o Zé filmaram O Rei da Vela, e a partir dai
eles filmaram tanto no teatro como fizeram cenas na praia com a Maria Alice;
entdo eles fizeram uma mistura da peca com o filme da peca e esse filme foi
sendo trabalhado por muitos anos. Foi lancado nos anos 80; no comeco dos
anos 80 eles conseguiram terminar o filme, mas mesmo assim acho que eles
deram umas mexidas depois. Além disso, com a experiéncia cinematografica
do Zé Celso, que viajou, ficou no exilio, e foi pra Mogambique com Celso
Lucas e a companhia na época comecgou a se chamar Oficina Samba e foi
basicamente na viagem do exilio que eles filmaram a Revolugdo de
Mogambique e a Revolugdo dos Cravos em Portugal e fizeram dois filmes o
Vinte e Cinco e o Parto. Ai, no comego dos anos 80, o Tadeu Jango e o Edison
Elito, que também é um dos arquitetos, fizeram as primeiras experiéncias de
transmissao aqui no teatro, antes da sua demoli¢ao, e esse € o terceiro projeto
arquitetdnico do teatro. Tinha uma salinha aqui no fundo, que nao era assim,
né, o teatro acabava ali na metade, e aqui tinha uma salinha onde funcionava
a cozinha da Zuria, e tinha uma salinha em cima onde eles fizeram uma vez o
Os Mistérios Gozosos transmitindo para o publico la de fora.

Tauana- Isso nos anos 807

Igor- Nos anos 80, é legal se depois vocé quiser procurar saber com o Edison
Elito e com Tadeu Jango, eu ja conversei um pouco com o Edison sobre isso.
Ai quando eles construiram o teatro da Lina eles chamaram de terreiro
eletrénico, porque a ideia era fazer uso de todas essas linguagens de TV de

Cinema com o Teatro, e ser um teatro eletrénico, barbaro tecnizado, conceito
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de Oswald de Andrade. Enfim, & isso. Ai nos anos 90, ndo sei exatamente
quando, foi que comecou a transmissao on-line, eu acho que foi pelos Sertées
mesmo, com transmissao ao vivo pela internet, mas esse sistema interno de
video, com cameras e videos passando junto, teve o seu experimento nos
anos 80, mas acho que desde o terreiro eletrénico, a partir de 93, eu acho que
ja tem experiéncia sim com o audiovisual, talvez pelos Sertées que tenha
comecgado as transmissdes pela internet. Ai quando eu cheguei aqui ja tinha.

Hoje em dia a gente n&o transmite mais pela internet.

Tauana- Por qué?

Igor- A gente resolveu ndo transmitir O Rei da Vela e acho que € o momento
que a gente precisa ter o publico no teatro, € muito maravilhoso poder
transmitir a peca porque vé gente do mundo inteiro, mas ai a gente resolveu
fazer esse experimento e na Roda Viva a casa esta lotada, a gente néo
transmitiu nenhuma vez, a gente so transmite aqui dentro, eu gravo todas as
apresentacoes e vou fazer uns filmes, uns dois filmes, ndo sei quantos filmes
sobre a Roda Viva e a gente ndo esta transmitindo, assim, € uma escolha
nossa, mas até tem a possibilidade se a gente quiser. N6s pensamos talvez
em transmitir na ultima semana, mas eu acho que talvez no fim do ano a gente

transmita.

Tauana- Mas vocé acredita que o espetaculo va até o final do ano?

Igor- A gente ta saindo agora de cartaz amanh& em Sao Paulo porque nos
vamos viajar, fazer Santos, Guarulhos e Rio de Janeiro; vamos ficar um més
no Rio, e acho que no fim do ano volta sim, e a gente fecha 0 ano com Roda

Viva.

Tauana- E ha a possibilidade de ser flmado? De ser transmitido?

Igor- Sim. Acho que tem a possibilidade sim, é s6 a gente querer, porque a

gente resolveu n&o fazer porque assim a gente domina isso, se a gente quiser

fazer a gente faz, a gente resolveu nao fazer porque...
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Tauana- Pra ter bilheteria? Pra ter publico?

Igor- Sim, exatamente, da um mistério, as pessoas ficam mais curiosas e nao

tem nem a chance de matar a curiosidade delas.

Tauana- Tem alguém que fica na ilha de edi¢do Ia em cima fazendo corte

durante o espetaculo?

Igor- Sim, sempre teve. Hoje quem ta fazendo é o lvan; eu ja trabalhei com ele
nas Cacildas; quando eu entrei aqui era ele, a gente usava mais de uma
camera, também nas Cacildas, e, além disso, tem essas imagens que entram,
entdo € um trabalho de equipe mesmo, por mais que s6 aparega eu na pista,
ficam a Cica e o Ivan la em cima. A Ciga junto comigo organizou toda a
montagem, todo o sistema; o sistema atual ela desenhou, a gente desenhou
junto com dire¢des, mas ela € uma puta produtora, assim, e ela vai estar com
a gente na viagem do SESC. Ai todas essas imagens que mostram no comego
da peca, das caravanas e antes das caravanas, que toca o Villa Lobos, ela
creditou, € uma pesquisa de imagem que tem muita imagem que

complementa, né, a flmagem ao vivo.

Tauana- Mas, por exemplo, enquanto vocé esta filmando com os atores 13, ela

faz os cortes, ela muda tudo ao vivo na hora?

Igor- Tudo feito ao vivo. Atualmente, a equipe da Roda Viva sdo duas pessoas,
eu na camera jogando material ao vivo e ela tem todo aquele leque, aquele
catalogo de imagens ali que a gente usa na pega, criado em conjunto, mas,
principalmente, pela pessoa que fica em cima. Atualmente é o Ivan, hoje, né,
que ele esta substituindo a Ciga, mas a Ciga volta, mas acho que a gente

ainda vai ficar junto nesse processo ai.

Tauana- E durante o espetaculo ha um acordo com o diretor e com os atores

sobre o posicionamento da camera nos ensaios?
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Igor- Tem assim, por exemplo, os ensaios da criagdo do espetaculo, e em
determinado momento eu entro, a gente vai montando aqui, vai desenhando,
por exemplo, a Cica ainda nem tinha vindo e ai eu montei o celular em uma
tela vertical de qualquer jeito, fui ligando no sistema, ai comega a ensaiar com
eles, € uma coisa inventada na hora, assim, eu sou muito livre pra criar, o Zé

confia muito em mim, entdo acaba que eu invento toda a fotografia.

Tauana- Todo ensaio vocé esta junto?

Igor- Todo ensaio, agora assim, depois que a pega estda montada eu té aqui, eu

nao necessariamente ensaio com a camera, mas a gente conversa.

Tauana- Qual o melhor angulo...

Igor- E, o angulo a gente experimenta na hora, é muito livre, mas tem muitos
jogos com os atores, por exemplo, o Gui, hoje mesmo ele tava, o Gui que faz o
anjo, tem alguns momentos que a gente brinca assim, como se eu fosse um
personagem, por exemplo, agora ele entra com o bispo de Edir Maiscedo, ai
ele boceja, ai ele falou que é para eu bocejar também, falou que quando nés
dois apresentamos nés dois bocejamos, e tem umas horas também que ele
fala “cortar os pulsos”, que ele esta planejando o suicidio do Ben Silver, né? Ai
ele olha pra mim, ai eu falo “n&0”, ai a gente tem umas trocas como ator, eu
sou um personagem assumido em cena. A ideia ndo é fingir que eu nao estou
ali e nem desaparecer, eu td6 ali mesmo, mas eu corro atras, assim, a peca é
uma peca de teatro com camera no meio, tipo a luz ndo € pensada sé pra
camera; se tem um momento que a luz esta muito desequilibrada pro video eu
troco uma ideia com a Cintia, mas geralmente sou eu correndo atras do que
esta acontecendo, assim, eu vou criando os angulos de acordo com a cena
que vai acontecendo, eventualmente acontece de alguém falar “ah esse
angulo nao ficou legal”, a Silvia diz, “ah, ndo me da esse close”, ai eu falo “ah,
ta bom”, e ai a gente vai negociando, em geral, acho que € um trabalho que
flui assim, sem muita cobranga. Tem algumas coisinhas que o Zé fala, “ah,
nessa cena vocé tem que dar uma filmadinha na cuica”; por exemplo, na cena

sem fantasia, a Juliana e o Ben Silver estdo fazendo aquele dueto do Chico
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Buarque, ai, por exemplo, tem a cuica que € o Guito, eu sempre filmo ele, mas
nao botei ele em um protagonismo, € o Zé falou “ndo tem que dar um
momento para ele de protagonismo”, tipo assim, depois que ela canta, ele
responde, dai na segunda, na primeira vez que eles vao fazer o dueto eu dou
um close bem grande no Guito, entdo esses acordos vao surgindo assim, bem
naturalmente, de acordo com a necessidade do espetaculo, né? Eu crio
bastante, mas a gente recebe muita diregdo do Zé, da Caterine; por exemplo,

se eles ndo gostam de alguma coisa eles falam.

Tauana- Vocé acha que os atores jogam com vocé durante o espetaculo?

Igor- Jogam, uns mais que outros, mas jogam.

Tauana- E que tipo de jogo, assim, além desse do anjo?

Igor- Ah, tem varios jogos, tem muitos momentos do ator virar pra camera, iSso
com o Coro rola muito. A Dani € uma pessoa que joga muito comigo, o Tony,
por exemplo, quando tem uma cena que o Ben Silver vai cantar, ai ele canta
fraquinho, ai o anjo fala “ui”, ai ele solta o vozerao e o publico aplaude, dai eu
sempre vou no Tony ou na Maiara, e eles aplaudem e ddo uma comentada

com a camera; ah, tem varios momentos assim, jogam muito.

Tauana- Tem alguma coisa especifica assim? Pode citar alguma?

Igor- Deixa eu ver, tem esse, ai tem o momento do Corinthians, em que o anjo
fala o time de futebol, quando ele fala pro Ben Silver criar um time de futebol,
nao sei, ai tem o grito do Corinthians e eu ja vou pra Dani, assim, eu e a Dani,
€ uma coisa que gente nunca conversou, a gente criou em cena um dia, de
repente eu fui ai, eu filmo ela, ai ela fala “louco por ti Corinthians” pra mim, ai
depois eu volto; é que agora a gente ja estd em um momento que eu vou
primeiro nela, ela grita comigo e depois eu vou filmar as outras interagées com
0 publico, sabe, como se eu fizesse um papel de publico também, eu sou um
publico também, eu sou um olhar do publico, ai a Silvia no Crianca e

Esperanca ela faz o Libras “13, 14, 14, 14", o libras de mentira, ai ela faz bem pra
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camera e olha pro publico também, entdo tem algumas pessoas que tém uma
facilidade também assim, de ja se encontrar em cena. Eu sou um ator, publico,
camera que ta ali em cena. Nessa peca tem uma cena que é totalmente para o
video, que é no segundo ato depois de cantar a musica da estagdo, que
atualmente € primavera, ai eu vou la pra fora, que tem uma cena da Vangélica,
que é uma cena original do texto, que € um reporter que vai acordar o artista,
“O artista na intimidade”, ela vai acordar, isso que a gente ja viu na televisao
mil vezes, entdo € uma cena que ela comecga de costas para o publico, a porta
abre, eu vou la pra fora, a porta abre como se eu estivesse chegando na casa
do Ben Silver, como se fosse a chamada do programa pra ela entrar. Ai a
gente tem umas brincadeiras, por exemplo, € uma cena que muitas vezes é
vista pela tela; a Clarissa € doida, as vezes ela para o énibus pra ela descer,
cada dia ela inventa uma coisa que eu descubro na hora, ou sei 13, teve um dia
que ela estava dentro do banheiro fingindo com o bombeiro, fazendo uma cena
como se ela estivesse agarrando o bombeiro, e eu pegasse ela no susto... com
a Clarisse a gente inventa todo dia, porque cada dia ela inventa uma coisa, e
eu vou atras, ai tem umas cenas que a gente faz pra fora pra depois entrar no
teatro. Mas esse jogo com a camera é muito presente, os atores ja estao

acostumados.
Tauana- Ou seja, eles interpretam pra camera também, né, ndo é a mesma
coisa que no cinema, que as vezes os atores dao uma ignorada na camera,

né?

Igor- Nem sempre, tem momentos cinema, que a pessoa nao ta, mas a cena

nao é so feita pra camera, entdo eu vou ali encontrando.

Tauana- Momentos mais realistas assim, né?

Igor- E, mas tem essa quebra da quarta parede de camera, tem o tempo
inteiro, de olhar direto pra cAmera e falar com ela como se fosse uma pessoa

que estivesse ali, um personagem ou um publico.

Tauana- E a quarta parede, como funciona no Teatro Oficina?
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Igor- Nao tem a quarta parede, assim, o publico ta ali, a gente ta jogando ao
vivo, porque a quarta parede €& isso, né, vocé tem uma peca de teatro ali,
pensada no palco italiano, € como se tivesse uma parede entre o publico que o
ator finge que o publico ndo esta ali, se € ontem, se é hoje, se teve uma
explosao, se acontece alguma coisa, se o publico ri, ele finge que nada, e aqui
nao tem isso, né, é a peca o tempo inteiro com o publico chamando o publico,
entdo nao tem a quarta parede, eu também brinco com o publico, tem uma
coisa que o Marcelo faz que o Gui nao faz, que ele fala “vocé nao vai ter paz
gracas a mim”, o anjo falando com o Ben Silver, “vocé nio vai ter paz gragas a
mim”, ai ele vai falar que todo mundo vai ficar a fim dele, os héteros, os
armarios, ai ele sempre se refere a um do publico como armario, como uma
bixa armario, ai eu sempre filmo, a pessoa se vé em cena e fica meio sem
graca. Ai tem também os velhos galas, “os velhos galds senhores”, ai eu
sempre filmo o publico que € o velho/belo gala, ai a gente funde ele com o
Chico Buarque, “Belos como Chico Buarque”, as vezes o publico aplaude,
cada dia é uma reacgao diferente. Ontem era um cara que eu acho que ele nio
entendeu muito que ele estava no video, ele meio assim e o publico também
nao respondeu. Teve um dia que era o Jards Macalé, e eu ja sabia que ia ser o
Jards Macalé o Velho gala. Nao deixo de filmar o publico e eu tento jogar com

publico assim. Mas a quarta parede eu acho que néo rola.

Tauana- A quarta parede...Stanislavski...

Igor- N&o, eu acho que nédo, eu ndo conhego profundamente a definigdo, eu
nem sou de teatro, eu cai no teatro, eu trabalhava com audiovisual |a em Belo

Horizonte, conheci o Oficina, ai vi toda aquela coisa toda.

Tauana- Vocé conheceu o teatro Oficina Ia em Belo Horizonte?

Igor- Conhecia, tinha ouvido falar, mas n&o tinha visto nada, conhecia o Zé
Celso, uma figura que eu ja tinha visto algumas vezes na televisdo. Eu
trabalhava no Inhotim de 2009 a 2013 como fotégrafo freelance, ai fotografava
desde inauguragdo, mesas, semana do meio ambiente, palestra, s6 que

também tinha shows, pecas de teatro, ai me chamaram pra fotografar uma
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apresentacado da Macumba antropofoga e fiquei doido, fiquei feliz pra caramba,
fiquei apaixonado, né, ai foi uma peca, uma leitura quase, era um embrido da
macumba que virou Macumba antropéfaga, e nossa, foi lindo demais, fiquei
apaixonado. Ai fui ver As Dionisiacas, s6 que nao vim direto, né, fiquei la em
BH fazendo minhas coisas, mantive contato, ai, um belo ano vim ver Acordes,
vim passar uns dias aqui pra ver Acordes que estava em cartaz, ai cheguei
aqui, o menino que estava dirigindo era o Marquinhos na época, tava gravando
um DVD, ai eu tava com uma camera e ele falou “ah, vem também”; o Bira,
gue me chamou, que era ator aqui na época, ja me apresentou para o pessoal
do video, ai eles ja falaram “ai, vamos filmar la fora que tem uma exploséo la
fora”. Eu mal vi a peca e ja fui trabalhar, tanto que outro dia eu vi a pega aqui
no Oficina e falei “gente, &€ a primeira vez que eu vejo uma pega aqui no
Oficina”; da primeira vez ja me colocaram pra trabalhar. Ai, em 2013, rolou
esse encontro, no fim de 2012 para 2013, ai mudei pra Sdo Paulo de mala e
cuia. Conheci o Oficina em 2010, mas mudei pra ca em 2013, e estou desde
entdo. Vim pra descobrir o que que era, quando vi foi rolando, entrei na equipe
de midia, fui pra camera, tinha dia que eu fazia o espetaculo quase sozinho,
quer dizer, o do Chico César foi o unico que eu fiz sozinho, eu subia, ligava a
mesa e filmava, mas geralmente era uma dupla ou um trio, dois cameras e um

cortador, ou um camera e um cortador.

Tauana- Tem uma nomenclatura para esse tipo de filmagem da filmagem pra

camera e a filmagem ao vivo? Como que chama?

Igor- O povo chama de kinoatuador, que € um cineasta atuador, um camera
que atua também, é um nome que eu cheguei e ja tinha, mas eu falo camera
ou Kino, eu gosto do nome, mas ndo me prendo muito ao nome, acho que o
nome n&o é tdo importante, mas pode ser, kinoatuador € legal, a gente bota
cinema ao vivo, e assino eu e a Cica, nem boto que é o camera, as vezes a

gente assina juntos, 0 nome muda também.

Tauana- Porque mesmo nao tendo tanto a quarta parede, que as vezes é

muito presente no cinema classico, ndo deixa de ser cinema também...
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Igor- Vocé falou da quarta parede, talvez tenha momentos que eu esteja mais
na minha, ndo é obrigatério também o ator jogar comigo, mas eu vou indo
atras, eu t6 indo ali, mas igual o Ito, ta, o Ito, que € o cara da cuica, ele ajoelha
em frente da Juliana, eu ajoelho, igual ele esta ali um musico sem quarta
parede, ele € um musico que entra em cena, mas a banda esta toda em cena,

mas ele esta mais em cena porque deseja-se que ele esteja mais em cena.

Tauana- Sera que a gente poderia chamar de cinema moderno? Cinema

contemporaneo? Pés-moderno?

Igor- Vocé gostaria de conversar com o Ilvan que é meu parceiro? Ele vai ta ai
depois, se quiser combinar de conversar com ele, trocar uma ideia mesmo que
nao seja hoje, se tiver que voltar, ele acabou de fazer um mestrado que fala
muito da linguagem do cinema, ele deve saber mais que eu, academicamente

falando, ele deve ter informagdes preciosas assim.

Tauana- A dissertagao dele ja esta pronta?

Igor- J&, acho que ele defendeu recentemente, vou te apresentar a ele, daqui a
pouco ele chega, quem sabe até ja chegou, ele esta estudando isso também,
ele deve ter informagbes nesse sentido, mas eu tenho vivido aqui, conheci
muitos da turma que trabalhou aqui, muitas geragcdes de videomaker, de
kinoatuadores, o Tadeu, o Edison, o Gabriel Fernandes que agora é marido da
Beth Coelho e agora trabalha com ela, a Cassandra, a Ciga, que ja tinha sido
do Oficina, quando eu entrei ela ja era (...) mas ai a partir de um determinado
momento o Salin, que foi meu primeiro parceiro depois do lvan, eu cheguei,
trabalhei com o Ivan, ai depois trabalhei com o Salin, ai quando o Salin saiu eu
chamei a Ciga, falei “Cica, vocé nédo esta a fim de voltar ndo? Vamos trabalhar

juntos”, a gente nunca tinha trabalhado juntos.

Tauana- Interessante, em alguma outra oportunidade preciso conhecer a Ciga,

voceé fala bastante dela.
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Igor- Nao, é, ela é demais, ela ndo ta porque acabou pegando uns outros
trabalhos, ela precisou dar um tempo, assim, ai conseguimos que o lvan
viesse fazer, que ja tinha trabalhado muito tempo, conhece assim o sistema da
casa e ai ele topou e tamo ai fazendo juntos, mas a Ciga vai |4, foi la em casa,
ta fazendo programa comigo, a gente convive muito, mas essa semana ela ta

com trabalho teatral, teatro ndo sei o qué.

Tauana- Hum... interessante... bom, acho que as outras questdes vocé ja
respondeu, que é se vocés estao pensando em juntar as flmagens que vocés

fazem sempre, né, para fazer um DVD.

Igor- E, eu vou fazer um filme, né, um DVD, nem sei se a gente langaria um
DVD, mas seria legal vender aqui, talvez, mas assim, tanto uma coisa da peca
em si que eu acho legal, o filme da pega em si, muita gente fala “ndo tem
teatro filmado”, eu falo “uai, ndo tem se vocé filmar horrivel”, com uma camera
parada em frente ao palco italiano, realmente ndo tem, mas achar que nao
existe cinema dentro do teatro eu acho uma ignorancia, acho um
conservadorismo, assim, sabe, acho que € gente conservadora, eu vejo uma
pessoa falar “eu ndo gosto de teatro filmado”, eu falei “0 que que € o cinema
se nao € um teatro filmado?”. Tudo bem, vocé para, volta, n&o sei o qué, mas
se tem grandes filmes de teatro ai. Cara, a Katerine me deu de presente de
aniversario, nem deu assim, ela falou para eu ver, que o Zé tinha e falou “vé
esse filme aqui”, que é o Arca Russa, que é um filme todo num plano sé, um
filme russo, também de uma sofisticagdo, mil figurantes e atores, € um passeio
no museu, s6 que de repente vocé entra em outras eras, assim, sabe, tudo
num plano s, e ao mesmo tempo vocé muda de tempos, assim, sem fazer
cortes, sem usar o recurso do corte, que a minha pira atualmente é filmar sem
corte, eu acho que tem tudo a ver com teatro, assim, plano sequéncia, entdo
nem toda peca a gente faz assim, algumas pecas € legal ter o jogo de camera
com varias cameras, mas o0 meu estudo € o plano sequéncia, que eu acho que
tem tudo a ver com o teatro, entdo o Roda Viva, eu filmo em dois planos, um
no primeiro ato, outro no segundo, corto s6 no intervalo, porque eu nao vou

ficar la filmando 20 minutos sé para manter meu plano sequéncia; € a hora que



82

eu vou la, troco de roupa, de figurino, no primeiro ato eu sou prateado, no

segundo ato eu sou vermelho.

Tauana- Mas vocé pensa, por exemplo, que vai haver uma filmagem do Roda
Viva como fizeram do Rei da Vela? Que teve um momento que foi filmagem
mesmo, nao do teatro...

Igor- Uma coisa como cinema

Tauana- E, em outros lugares, outros cenarios...

Igor- Eu, assim, ndo sinto tanto essa necessidade, acho que poderia existir ai
pensar de outra forma, talvez ndo dependa tanto da peca, assim poderiamos
fazer um filme mesmo, da pra misturar, da, ndo sei, ndo pensei nao, eu gosto,
eu acho que vale muito t4 com o publico, sabe? O proéprio filme, a propria
peca, eu acho legal filmar fora também, como fizeram O Rei da Vela poderia
ser, mas eu também nao acho que dependa disso para ser um filme nao, o
filme que ta feito aqui ndo é sé um filme que vai ser lancado, toda noite € um
filme. Ah, aqui o Ivan, que eu ia te apresentar.

Tauana- Oi, tudo bem? Prazer, o meu nome é Tauana.

Igor- Vem ca, falei de vocé 55 vezes.

Tauana- Vem mais pra ca que a gente ta gravando.

Igor- Falei da tua pesquisa, nao falei toda, né, quem sou eu, né, nem li ainda.

Tauana- Ele me disse que vocé fez um mestrado.

Ivan- Sim, t6 fazendo ainda, né, qualifiquei agora dia 9 de setembro e estou

fazendo algumas alteracdes.

Tauana- Também estou fazendo mestrado e também qualifiquei em setembro.
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Ivan- Foi o Marcos Bulhdes na sua banca também?

Tauana- Nao, pensei até no Marcos Bulhdes, foi o Eduardo de Paulo e a

Renata.

Ivan- Vocé ta fazendo aonde? Na USP?

Tauana- Nao, na UFU, na Federal de Uberlandia.

Igor- Mas a pesquisa dela tem a ver porque € mais voltada para a atuagao, né,

cinema para teatro, mas tem a ver com o video.

Ivan- Vamos trocar uns e-mails pra eu te mandar meu relatério de qualificagao,
bom que eu qualifiquei com a pesquisa bem avangada ja, t6 com uns trés
capitulos prontos, fiz a qualificacdo pra ver o que a banca ia falar, mas estou
bem no fim, t6 gostando assim de fazer, ndo sei se ta bom.

Tauana- Mas o seu mestrado, vocé esta fazendo em qué lvan?

lvan- E imagem e som, programa, né, mas a minha ta muito voltada para
intermedialidade, que € uma modalidade de pesquisa que surgiu no final dos
anos 80 na Alemanha, e trata de intercessdes entre artes, né, cinema e teatro,
musica, teatro, oficina, teatro arquitetura, musica cinema, tudo.

Igor- Tem performance.

Ivan- Nao tem fronteiras.

Igor- Artes plasticas.

Ivan- Artes plasticas.

Igor- Tem ai o Flavio de Carvalho.
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lvan- E uma mistureba, né, entdo a gente usou como objeto o Cacilda,
espetaculo que leva essa mistura ainda mais a sério porque € um teatro sobre
outros teatros, né. Remonta varias pecas da Cacilda, flmes da Cacilda, € uma
viagem, pra essa linha de pesquisa é o melhor exemplo que eu consegui

achar.

Tauana- Eu perguntei pro Igor se tinha uma nomenclatura pra isso, se era um

cinema moderno, pés-moderno, contemporaneo.

Ivan- Isso é cinema expandido, né.

Igor- Eu falei que ele ia vir com termos.

Ivan- Eu ndo gosto muito desse termo, eu acho que é teatro ainda, ndo acho

que deixa de ser teatro s6 porque tem tela.

Tauana- Mas também nao deixa de ser cinema?

lvan- E, eu acho que deixa um pouco, porque as pessoas ndo assistem pela
tela, tem um espetaculo acontecendo na tela, eu acho que ela esta em uma
imediag&o conjunta, né, ela ta trocando sinais.

Igor- Se depois pegar esse material e colocar no filme.

lvan- E pra ver sentadinho em casa sem...

Tauana- Por exemplo, se fizesse uma transmissao ao vivo pela internet, seria

cinema?
lvan- E, entdo, ai sim, eu ndo chamo de cinema, mas de audiovisual, né,
porque cinema tem um codigo proprio, tem as cadeiras, vocé senta numa sala,

apaga luz, todo mundo junto, vé um filme, a gente ta falando de video ja, né.

Igor- Hum, descordando...
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Igor e Tauana- kkkkkk.

Ivan- Nem sempre, vocé fala cinema, vocé lembra uma sala de cinema.

Igor- Cé lembra, mas vocé vé ai tudo bem, mas agora a Netflix tem que langar
os filmes no cinema pra poder concorrer ao Oscar, mas eles fazem cinema
sem necessariamente precisar do cinema, assim, eu posso projetar na minha

casa sem ta numa cadeira.

Ivan- Ah, mas eu, vocé pode chamar de video, ndo perde nada, sabe, néo é

uma hierarquia, cinema é maior que video.

Igor- Nao, eu ndao acho nao.

Ivan- Ta saindo bom isso.

Ivan- Igor- Tauana- kkkkkk.

Tauana- Mas, assim, e o cinema que vocé tinha dito, como que era? Cinema

ao vivo?

Ivan- Cinema expandido.

Igor- Na ficha técnica é cinema ao vivo.

Ivan- Cinema ao vivo, kinoatuador.

Igor- Fazedor de cinema.

Ivan- Video macumba.

Igor- Video macumba?
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Tauana e Igor- kkkkkk.

Ivan- Vamos repensar isso? E € uma tradigdo antiga, né, que desde os anos

80 eles trabalham com video.

Igor- E o cinema desde os anos 60, né?

Ivan- Sempre se interessaram.

Igor- Mas, ai quando comecgou a coisa da transmissao foi com o Tadeu e o

Edison ali, ndo foi?

Ivan- Foi em 99, né, a primeira transmissao ao vivo.

Igor- Nao, mas quando eles fizeram o experimento aqui nessa salinha onde
era essa janela aqui 0, onde eles fecharam, era essa salinha aqui, que aqui
tinha um corredorzinho, as casinhas, e o teatro comegava ali no meio mais ou

menos, mas aqui era uma parte aberta.

Ivan- Era uma parte externa aqui.

Igor- Era uma parte aberta, tanto que onde era a janela ndo é que tinha a

parede, simplesmente se preservou uma abertura que sempre teve assim.

lvan- E como todas as casinhas aqui do Bixiga, elas sdo compridas, porque
custava muito caro abrir rua, entdo abrir uma rua tinha que dividir o preco em
varios lotes, dai faziam esses lotes bem compridinhos, assim, terminava

geralmente com essa ja...
Igor- Mas o Tadeu e o Ediss&o transmitiam pra fora, eles chegaram a fazer Os
mistérios... aqui dentro e transmitindo pra umas telas ali fora, isso ja existia em

80, 81 e 82.

Ivan- Isso comegou no comego dos anos 80.
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Igor- Quem me contou isso foi o Edison, que eu e o Roderick entrevistamos o
Edison aqui um dia, era principalmente pra falar sobre o projeto, mas ele falou
disso, e o Emilio, sabe o Emilio? Ah, um cara que vem sempre aqui, foi da
producdo do Oficina, ator, ai um dia ele tava me contando também, dessas

transmissdes que eles faziam.

Ivan- Eu passei no meu curso da SP...

Igor- Que na época nao era pela internet porque na época nem tinha internet.

Ivan- E um cara falou “eu tava la naquele 6nibus que ta chegando na TV

Cultura com 15 anos”, aquele dnibus coral.

Igor- Aquele 6nibus da caderneta de campo?

lvan- E, e comega o Aguinaldo...

Igor- E, naquela fase ali, a caderneta é na fase desses experimentos.

Ivan- 82.

Igor- Ai eles foram pra TV, né, fizeram quase que uma ocupagado na TV

Cultura, assim, ndo €, mais ou menos?

lvan- E, porque a TV nunca passou, né?

Igor- E, eles nunca passaram, mas a gente publicou agora na internet a
caderneta de campo, é um programa de TV que € uma ocupacédo do Oficina na
TV Cultura, € um programa que nunca passou, mas é uma mistura bem doida,

tem na internet, vou te mandar pra vocé ver o...

Ivan- E até divertido isso, né?
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Igor- E bem legal, e falo sobre a histéria do teatro, tem de tudo, tem um pouco

do Rei da Vela, e tem essa coisa da TV com teatro.

Ivan- Empresta o isqueiro ai? Me roubaram o meu macgarico ontem, o Otto

levou.

Igor- Nossa, é que eu comprei um macgarico uma vez aqui no Oficina, ele
durou, sei 14, 3 horas, achei que tava arrasando que nem ele, ele comprou o
macarico achando que ia garantir permanéncia eterna do isqueiro dele, enfan.
Tauana- Bom, gente, mais alguma consideragao?

Ivan- Ah, ndo sei, acho que essa peca ai é, vocé ja viu alguma vez?

Tauana- Ja, vi uma vez e vou ver com as novas adaptacgdes.

lvan- E que pro video ela é bem legal, né, fala de TV, fala de midia, né?

Igor- Tem essas personagens que sao a TV, né?

Ivan- Se desse tempo, eu mudava o objeto da minha pesquisa pra essa peca,

nao da nada.

Igor- Qual objeto? Ah, pra Roda Viva, ah, faz outra.
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5.2- Termo de consentimento livre e esclarecido




