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L]
°

£ 0s jornals sewpre proclamat que "a situagao € crilica
Mas eu escrevo € para o Jodo e a Maria,

Wue quase sempre estao em situagdo criticad
por isso as minhas palavras sao quotidianas como o pap nossc de cada Gia

< ]

a minha poesia é natural e simples como a agua bebiaca na conzna da gac.

[ L5

Mario Quintana. "Dedicatéria".

Eu gscrevo para o Luls.
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Coma dird Walter Benjamin, o histosiador é aquele que tem a fungio
messidnica de callier, como um jardineire, as dltimas flores da esperanca
que, embiosa muichas e jd sem perfume, ainda teimam em pesmaneces
talangande. sl o vento das tempos , ainda tremubam coma bandeinas que
simbalizanam, que foram o escuda e a hevdldica que mascharam & frente
das exéucitos de vencidas de todas as tempas. O historiadon é a carpideina
que, ac. mesmo. tempo., chora e louva 05 mantos , que num geste de carinfia
para com s que foram, as veste de nova para um novo ato. inaugural, s
faz novamente vit para o centro da sala, para a frente de. contejo, as farz
levantar a fronte e novamente falaem, vociferanem, imprecasem,
seadquirindo o direite & fala e a dixigin seu prdprio entevwo, a simublarem o
contrale sabire a vewsdo de sua pripria vida, da sua pripria memdiia. (
canpintaria do passado, potanto, é cbrna do histeriades, ele é o carpina
que, de passe dos escombrnos que o passada deixou, subimete-os a um
twatalho de conte, de nejuntamento., de imagem, de aparas, de encaice e
apwumo que 0s paem, navaunente para funcionax coma acesse. ac. que foi,
coma posta ou janela pox onde pademos espiar ou adentrar a dramatungia
das tempas idos. O histeriaden é um padeino que, com as aparas das
atitudes , das costumes, das agies das massas, faz fevmentar novas
imagens dos tempas, que sewem de alimento. para nossas sonfias de
continuidade, para nossa fome de identidade, para nossa inagio de
sentidos para a vida, para o estarnmas aqui na teva, para a nassa
existéncia finita e ilimitada. A histivia pode sex deliciaso pdc que alimenta
nossas vaidades , nassa anipaténcia, nossos preconceitos, que explica e
justifica nassas desigualdades e diferencas, mas pade sex tambiém o licor
amango. que tragamos para nos dawmas conta de nassas veleidades , de
nassas ctimes, de nassas injusticas, de nossas ignominias, de tudo o gue
nos amarga a existéncia individual e caletiva. FHistosiador: o cozinfreire do
tempae., aquele que traz para as nossas libios a passibitidade de
eapetimentamas , mesma que diferencialmente, 0s salioses , salenes e adoxes
de autras gentes, de cutnos bugares , de autras fonmas de vida social e
cultural.

Duwwal Muniz Ubuguergue Jinion. O tecelie des tempas, 2019.



RESUMO

Considerado “um artista original” pela critica, em 1987, o teatr6logo Luis Antonio
Martinez Corréa (1950-1987) dedicou boa parte de sua vida ao teatro. Nao medindo
esforcos, atuou como dramaturgo, ator, diretor, tradutor e professor, deixando uma obra
significativa e importante contribui¢do para a cena brasileira, entretanto, depois de trinta
anos de sua morte, sua produgdo artistica € pouco lembrada e/ou conhecida. A escrita
pautada pelo didlogo entre Historia e Teatro desta tese tem o objetivo de revisitar a
trajetoria de Luis Antonio, entender o seu lugar ou “ndo-lugar” — como diria Michel de
Certeau — na historiografia do teatro brasileiro, analisar sua producdo teatral e,
principalmente, sua atuagdo como diretor. Portanto, investiguei atentamente 0s processos
criativos, a poética das cenas, as relagdes e parcerias estabelecidas e os modos de
producdo dos espetaculos do grupo Pao & Circo, cujas montagens aconteceram entre os
anos 1971 e 1976. Para a analise, reuno diferentes materiais de pesquisa, de entrevistas a
fotografias, os quais ndo apenas evidenciam a cena de Martinez, possibilitando reflexdes,
como também o teatro, a cultura e os embates politicos e sociais no Brasil, das décadas
de 1960 e 1970.

Palavras-chave: Historia e Teatro; Teatro Brasileiro; diretor teatral, Luis Antonio
Martinez Corréa; grupo Pao & Circo.



RESUME

Considéré comme « un artiste original » par la critique en 1987, le théatrologue, Luis
Antonio Martinez Corréa (1950-1987), il a dédié une bonne partie de sa vie en faveur du
théatre. Ne mesurant pas d’effort, il a agi en tant que scénographe, dramaturge, acteur,
réalisateur, traducteur et professeur, laissant une ouvre significative et une contribution
importante a la sceéne brésilienne, cependant, apres trente ans de sa mort, sa production
artistique est peu rappelée et/ou connue. L’écriture guidée par le dialogue entre Histoire
et Théatre de cette these vise a revisiter la trajectoire de Luis Antonio, comprendre son
lieu ou « non-lieu » - comme dirait Michel de Certeau — dans I’historiographie du théatre
brésilien, analyser sa production théatrale et principalement son actuation comme
réalisateur. J’ai donc exploré attentivement les processus de création, la poétique des
scenes, les relations et partenariats établis et les modes de production des spectacles du
groupe Pao & Circo (Pain et Cirque), dont les productions se sont développées entre 1971
et 1976. Pour I’analyse, je rassemble différents matériaux de recherche, des interviews
aux photographies — qui évidencient non seulement a la scene de Martinez, permettant
des réflexions, mais aussi le théatre, la culture et les conflits politiques et sociaux au
Brésil, dans les décennies de 1960 et 1970.

Mots clefs : Histoire et Théatre, Théatre brésilien; directeur de théatre; Luis Antonio
Martinez Corréa; Groupe Pain & Cirque.
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O ABRIR DAS CORTINAS:

UM DIRETOR EM CENA

E indescritivel a mistura de sensacdes, expectativas e curiosidade que sentimos
entre o soar do terceiro sinal, o apagar das luzes da plateia e o abrir das cortinas do teatro.
E um pouco dessa emocdo que espero proporcionar 4 leitora e ao leitor ao percorrerem as
paginas desse teatro, chamado tese.

Descortina-se o palco e os olhos dos espectadores ficam fascinados com a
profusdo de elementos a sua frente: a movimentag@o dos atores, o figurino, a iluminagao,
a sonoplastia, os objetos de cena. Era exatamente assim, deslumbrada, que eu me sentia
ao descortinar a trajetoria do teatrologo Luis Antonio Martinez Corréa (1950-1987).
Walter Lima Torres Neto escreve, em [nfrodugdo a diregdo teatral, que “quando o pano
sobe, o diretor faz as malas™!, ou seja, uma vez estreado o espetaculo, o diretor pode
deixar a sua criagdo com a equipe, que fara a temporada, e partir para um novo projeto,
uma nova encenagao, contudo, neste palco/tese, quando “o pano sobe”, encontramos Luis
Antonio Martinez Corréa, pois, aqui, € o diretor quem esta em cena.

Meu encontro, meu “casamento”, minha “transa” com esse diretor de teatro,
natural de Araraquara, comegou na pesquisa de mestrado, que resultou na dissertagdo
intitulada Anarquia, beleza e magia: Luis Antonio Martinez Corréa e ‘O percevejo’ na
cena brasileira®, também desenvolvida no Programa de Pés-graduagio em Historia da
Universidade Federal de Uberlandia, com a orientagdo da Profa. Dra. Katia Rodrigues
Paranhos, na linha de pesquisa “Histéria e Cultura”, entre 2014 ¢ 2016. Nesse momento,
investiguei e analisei o processo de criagdo e de encenacdo da primeira montagem
brasileira de O percevejo, de Vladimir Maiakovski (1893-1930). Tratava-se de uma
adaptacdo livre, dirigida por Luis Antonio Martinez Corréa e levada aos palcos em 1981
e 1983. Apds levantamento inicial, para minha surpresa, ndo havia nenhum trabalho

académico’, de maior folego, sobre o teatrélogo e sua produgio.

! TORRES NETO, Walter Lima. Introdugdo a direcdo teatral. Campinas: Editora da Unicamp, 2021, p. 38
2 SILVA, Cassia Abadia. Anarquia, beleza e magia: Luis Antonio Martinez Corréa ¢ O percevejo na cena
brasileira. 2016. 188 f. Dissertacdo (Mestrado em Historia) — PPGHI, Uberlandia, 2016. Disponivel em:
https://repositorio.ufu.br/handle/123456789/16514.

3 Somente em 2018, no doutorado, em uma viagem a Araraquara, SP, descobri um trabalho de conclusio
de curso de duas alunas do curso de Jornalismo, de uma faculdade local, privada, o qual recentemente foi
publicado em formato de biografia. Cf: AQUINO, Danielle; MARQUES, Manoela. Luis, um malandro
burgués. Araraquara; Editora Casa da Arvore, 2018.
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Assim como a grande maioria das pessoas, eu conhecia Luis Antonio somente
como o irm3o mais novo de José Celso Martinez Corréa - importante figura do teatro
brasileiro, com intensa producdo no Teatro Oficina, em Sao Paulo, ao longo de mais de
seis décadas -, que foi brutalmente assassinado no final da década de 1980. Interessante
que, apesar de ter trilhado alguns caminhos do estimulante dialogo entre Historia e Teatro,
realizado varias leituras sobre teatro brasileiro, que compreendiam o periodo de produgo
teatral de Luis Antonio, eu ndo havia encontrado qualquer referéncia sobre o seu trabalho.
Até que em um dia, buscando pensar a proposta de uma pesquisa sobre a obra
dramaturgica de Vladimir Maiakovski (grande paixao pessoal), comprei a tradugdo de O
percevejo, langada pela Editora 34, em 2009, de autoria de por Luis Antonio Martinez
Corréa, para a montagem de seu espéculo.

O livro foi nosso primeiro encontro, um elo. A paix@o nutrida por Maiakévski fez
do acaso uma possibilidade de pesquisa que aliava o grande “poeta da revolugdo russa” e
Luis Antonio Martinez Corréa, um “amor a primeira vista”. Aos meus olhos, sé pela
ousadia de encenar O percevejo ele j4 ganharia a minha admiracdo e reconhecimento.
Destaco que apesar da “seriedade”, “do rigor”, que a “tarefa do historiador” pede,
procurei ver e escrever sobre Luis Antonio me perguntando: “o passado como falo?” Essa
€ uma provocagao do historiador Durval Muniz, que indica que devemos “admitir que
nos movem as paixdes quando escrevemos historia”, que “as emogdes”, os “sentimentos”
estdo na “base” da “feitura” de nossos textos*. Em resumo, o que nos uniu e entrelagou,

inicialmente, foi “o amor ao teatro”, como fala Walter Lima Torres Neto,

Sdo os estudiosos que chamam a nossa atengdo para o amor dedicado a
arte quando se debrugam sobre a vida de um artista de valor singular.
Ou, por meio do relato de um trabalhador teatral (em muitos casos
anénimos do publico), que, devotado a sua fungdo, também deu provas
por suas atitudes eficientes desse amor indissoluvel pelo teatro, apesar
do anonimato que o cerca, enclausurado pela propria maquina teatral.
Ou ainda o amor manifesto pelo diletante a sua arte de predilegdo que,
no caso do teatro, nos conduz a figura do espectador”.

Assim, comecei o mestrado muito ligada a Maiakévski e a conjuntura de feitura
do seu texto, ou seja, a Unido Soviética de 1928/1929, mas ja estava extremamente
impactada pela figura de Martinez Corréa, “esse trabalhador teatral” extremamente

“devotado a sua fun¢@o” e quando percebi, a encenacao tinha se tornado o foco principal

4 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz. O feceldo dos fempos: novos ensaios de teoria da historia,
op. cit., p. 54-55.
> TORRES NETO, Walter Lima. Ensaios de cultura teatral, op. cit., p. 272.
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da pesquisa. Durante esse processo, eu indagava: Por que ninguém se interessou em
estudar a obra de Luis Antonio? Por que nas publica¢des historiograficas, com recorte
temporal nas décadas de 1970 e 1980, ndo existem mengdes sobre o teatrdlogo e suas
encenagoes?

Tais questionamentos nos remetem as problematicas da escrita da historia, que
perpassam a escrita do teatro brasileiro, as quais indicam “tensdes, de redes de conflitos,
de jogos de for¢a™®, escolhas, exclusdes e silenciamentos, algo de certo modo inerente ao
oficio, posto que “o historiador ¢ incapaz de fazer a histéria de tudo isso: tem de

297

escolher”’. Por outro lado, pode ser lido como reflexo daquilo que Armando Sérgio da

Silva escreveu e que consta da epigrafe da primeira parte da se¢do Oficina: do teatro ao

”8 Em contrapartida, essas indagagdes me

te-ato, “somos um pais com pouca memoria
motivaram a entrar profundamente no universo de Luis Antonio Martinez Corréa, a fim
de mapear materiais de pesquisa, que me possibilitaram concluir a dissertagdo, mas
também escolher o teatr6logo como objeto de pesquisa desta tese.

Cabe destacar, que ao longo do doutorado e, especialmente, do mestrado, esbarrei
em algumas dificuldades na relagdo com os entrevistados, devido ao foco de minha
pesquisa sobre Luis Antonio, pois parecia haver certo desconforto ou desconfianga de se
tratar de uma escrita biografica. Essa nunca foi a pretensdo, pois o meu foco de interesse
¢ a trajetoria, os trabalhos desenvolvidos, porém, ao mesmo tempo, algumas posturas € a
forma como me relaciono com o objeto da pesquisa podem se assemelhar as de um
estudioso dedicado a biografia intelectual, a questdo da “empatia”, do “envolvimento” e
“sobretudo com compreender o outro”, como ressalta o historiador Frangois Dosse’.

Ao toma-lo como objeto, tenho o desejo de contribuir para a escrita de uma
historia do teatro brasileiro, que estd por ser reescrita, com novos elementos e
personagens, outros olhares e lugares, “uma nova historia do teatro brasileiro”, além da
proposta por Jodo Roberto Faria nos dois volumes de Historia do teatro brasileiro que,

de certa maneira, permanece afirmando certos nomes e tendéncias. Procurei escrever essa

® CERTEAU, Michel. 4 escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2010, p. 58.

" PROST, Antoine. Doze licdes sobre a historia. Belo Horizonte: Auténtica, 2008, p. 218.

8 SILVA, Armando Sérgio. Oficina: do teatro ao te-ato. SAo Paulo: Perspectiva, 2008, p. 16.

° DOSSE, Frangois. A biografia intelectual. In. O desafio biogrdfico: escrever uma vida. Sdo Paulo: Ed. da
Universidade de Sdo Paulo, 2015, p. 361-403. Outra obra interessante, que s¢ propde a pensar ¢ a debater
0 género biografico, esse “género hibrido ¢ compdsito™, sob diferentes prismas, ¢ a da historiadora Sabrina
Loriga. Cf: LORIGA, Sabrina. O pequeno x: da biografia a histéria. Belo Horizonte: Auténtica, 2011. O
historiador Durval Muniz também faz uma reflexo importante sobre a retomada da escrita biografica. Cf:
ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz. O significado das pequenas coisas: histdria, prosoprografia ¢
biografemas. In. O feceldo dos tempos: novos ensaios de teoria da histéria, op. cit., p. 106-124.
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tese de modo a transbordar o “amor pelo teatro”, pois “O amor pelo teatro deve ser
entendido como uma atitude de inclusdo, uma atitude de tolerancia capaz de superar
barreiras impostas pelo elitismo de determinadas tendéncias estéticas, obras ou formas de
expressdo padronizadas”'®.

Analisando a historiografia, “as histérias” do teatro brasileiro, encontramos

“lacunas” e “séries”, como aponta Tania Brandao.

[...] na estante dedicada ao tema, alguns volumes sdo muitos mais
estudos de Historia da Literatura Dramatica do que os estudos sobre o
teatro, sua diversidade, seus procedimentos, mecanismos, conceitos,
imagens, motores, personalidades ¢ acontecimentos. Ou sido estudos
conduzidos a partir de um olhar letrado, um enfoque cujo ponto de
partida ¢ a cronologia da Historia da Literatura ou pelo menos o
encadeamento linear da obra dos autores'*.

A tendéncia a uma valorizagdo maior da dramaturgia marca a historia e a historiografia
do teatro mundial e no Brasil ndo ¢ diferente. Segundo a autora, ha uma “lista pequena”
de obras sobre a cena brasileira, na qual verifica-se uma “forte exclusdo” devido a pouca
problematizagdo do “conceito de tempo”, a “defini¢do restrita de teatro adotada e ao
contorno arbitrario do nacional”, em geral, se restringindo ao Rio de Janeiro e Sdo Paulo,
“com uma forma de referendo ao centro do poder e comando, eco da historia econdmica-
politica”!’.

As “lacunas e as séries” sdo procedimentos que marcam essa historiografia, sdo
“as duas formas de “negacdo” e de “supressdo do tempo”, em que “as lacunas surgem da
falta de conceituagdo de tempo histédrico (do teatro), de teatro e de nacionalidade, bem
como da omissdo de temas e parcelas do objeto de estudo ainda ndo pesquisados”, e “as
séries resultam da repeti¢do mecanica de formulagdes anteriores, sem abordagem critico-
analitica nova”!¢. Apesar da importancia dos textos historiograficos, eles podem ser vistos
como “colchas de retalhos e fragmentos, recortes localizados”, que ndo dao conta da
“totalidade do territorio nacional”, entdo, ha pouco conhecimento sobre a histéria teatral

de “diversas regides do Brasil”. Branddo pondera que a historia de “inimeras companhias

1 TORRES NETO, Walter Lima. Ensaios de cultura teatral, op. cit., p. 284,

1YBRANDAO, Tania. As lacunas ¢ as séries: padrdes de historiografia nas “Histérias do Teatro no Brasil”.
In. MOSTACO, Edélcio (org.). Para uma histéria cultural do teatro. Florianopolis/Jaragua do Sul: Design
Editora, 2010, p. 337.

15 Tbidem, p. 338.

16 Tbidem.



de atores, pequenas, efémeras, permanece sem ser escrita” e até mesmo a trajetoria de
“grandes personalidades™!”.

Como escreve Téania Branddo, “a Histéria do Teatro Brasileiro ¢ sempre um
desafio proposto as sucessivas geragdes de estudiosos. Ou seja, a Historia do Teatro
Brasileiro permanece por ser escrita, ndo foi escrita ainda”!®. Ao circular por varias
atividades académicas com foco no didlogo com/sobre as artes cénicas, observo que, ha
pouco conhecimento sobre a produgdo teatral brasileira, para além do eixo Rio-Sio Paulo,
assim, uma multiplicidade de projetos, de grupos e pessoas, que tiveram o seu lugar e sua
importancia na cena teatral brasileira, se tornam desconhecidos para a maior parte de nos.

Nota-se que temas tidos como secundarizados e sem visibilidade, preocupagdes
que antes ndo faziam parte da historiografia do teatro brasileiro, atualmente, estdo nas
pautas de varios estudos, com uma diversidade de materiais de pesquisa, para além do
texto, tais como fotografias, esbogos de cenarios e iluminagdo, figurinos, programas de
espetaculos e muito mais. Portanto, muitos pesquisadores t€ém buscado contribuir para
essa histéria do teatro brasileiro que “ndo foi escrita ainda”, elegendo outros sujeitos,
atores e aspectos do fazer teatral, que ndo habitam as paginas dos livros e demais
publica¢des sobre teatro.

Aos poucos vemos “figurantes” se tornarem atores e ganharem a cena, como € o
caso de Luis Antonio Martinez Corréa, o protagonista desta analise. E para ele que volto
toda a minha atengdo, propondo ao leitor que (re) descubra esse artista e conhega a sua
relevancia para a histéria do teatro brasileiro. Convido-o a refletir sobre o porqué desse
homem, que dedicou boa parte de sua vida ao teatro, como ator, diretor, dramaturgo,
tradutor, professor, desapareceu do cenario teatral apos a sua morte, passando a ocupar

19 _ como diria Michel de Certeau, em A escrita da historia — na memoria

um “ndo-lugar
e na escrita da historia de nosso teatro.

Para o historiador francés, ao instalar “o discurso em um ndo-lugar, proibe a
historia de falar de sociedade e da morte, quer dizer, proibe-a de ser a historia”?’, de minha
parte, é isso que percebo em relacdo a Luis Antonio e sua trajetoria. E um discurso de

“nao-lugar” pela morte tragica, considerada um trauma; por uma produgado teatral que

fugia dos padrdes de “engajamento politico” da época; pela escolha de um género teatral

17 BRANDAO, Tania. As lacunas e as séries: padrdes de historiografia nas “Historias do Teatro no Brasil”.
In. MOSTACO, Edélcio (org.). Para uma historia cultural do teatro, op. cit., p.338.

18 Thidem.

1Y CERTEAU, Michel. 4 escrita da histéria, op. cit., p. 76-77.

2 Ibidem, p. 77.
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considerado “menor” e “fora de moda”; e por outras hipoteses que conjecturo, incluindo
aquela “que proibe” o seu lugar.

Alexandre Mate, em O teatro adulto na cidade de Sdo Paulo na década de 1980,
constata que muitos nomes, grupos e espetaculos que fizeram parte da intensa cena
paulistana, no referido periodo, parecem ter desaparecido com o passar dos anos, por

diversos fatores.

Ao longo do processo de pesquisa, o contato com o material trouxe a
tona nomes de varios artistas ja esquecidos ou que poucos conhecem ¢
inumeras obras por eles produzidas. No Brasil, decorrente de uma série
de fatores, os artistas também sdo facilmente esquecidos, mesmo entre
os inseridos na mesma linguagem. Nesse contato, alegrias ¢ tristezas:
muitos foram as “baixas” ocorridas durante a década de 1980, como
artistas vitimados por variadas circunstancias ¢ pela Aids. Muitos foram
“colhidos” em plena juventude ¢ no mais intenso vigor de suas
possibilidades ¢ capacidades criativas. Varios desses artistas estdo
esquecidos ¢ ndo figuram em documentos escritos. Sdo espécies de
individuos desterrados da histéria oficial. Nesses momentos de
constatagdes, um pouso em Brecht, mais precisamente nos dois ultimos
versos de seu poema “Perguntas a um operario que 1€”, a provocar ¢ a
lembrar o compromisso com a historia, com a preservacdo da memoria
¢ com a militancia, luta permanente contra o esquecimento: ““Tantas
perguntas. Tantas historias™!.

Em minha perspectiva, Luis Antonio € um dos “varios artistas ja esquecidos”,
“que poucos conhecem”, que foi ceifado “em plena juventude”. Morto em 23 de
dezembro de 1987, seu corpo foi encontrado na noite da véspera de Natal, em seu
apartamento, no Rio de Janeiro. O cendrio era desconcertante: o corpo nu sob a cama, pés
e maos amarrados por fios, uma toalha no pescogo, mais de cem perfuragdes por todo o
corpo, dezenas de cartazes espalhados pela cama e no chdo, com a imagem de Luis
Antonio vestindo o figurino de sua pega, que estava em cartaz. Um miché foi considerado
o autor desse crime barbaro, apesar de ter “cumprido” a pena nunca confessou a autoria®2.
De fato, como escreve Mate, Luis Antonio foi tolhido “no mais intenso vigor de suas

possibilidades e capacidades criativas”, portanto, com esta pesquisa, espero contribuir

2 MATE, Alexandre. O teatro adulto na cidade de Sdo Paulo na década de 1980. Sdo Paulo: Editora
Unesp, 2011, p. 98.

22 Entre movimentagdes, permanentes cobrangas, protestos dos familiares e da classe artistica e batalhas
judiciais, o autor do crime foi condenado a trinta anos de prisdo e a uma multa em dinheiro, porém, ficou
poucos anos encarcerado em regime fechado. Durante o periodo, constituiu familia, formacdo académica
em Direito e, ao terminar oficialmente de cumprir a sua pena, foi acrescentada uma carta de recomendacio
ao processo criminal, redigida por um pastor de uma igreja evangélica, afirmando que tal individuo estava
apto ao convivio social. O processo crime esta disponivel para consulta no Arquivo Publico Historico “Prof.
Rodolfo Telarolli”, enderegado na Casa de Cultura Luis Antonio Martinez Corréa, em Araraquara.
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“contra o esquecimento”, apresentando inumeros “documentos escritos” e outros tantos
de diversas naturezas, que nos ajudam a conhecer um pouco mais de sua atuagao artistica.

Um dos poucos lugares que mantém viva a memoria de Luis Antonio, € o Teatro
Oficina, por meio de seu irmdo, José Celso Martinez Corréa, que declara, “tudo que se
refere a memoria do Luis € importante em minha sobrevivida a dele, todos os anos dia 23
de dezembro as 14:30, horario do assassinato de Luis, fazemos no Oficina um rito-

23 um rito bonito e intenso que tive a oportunidade de

espetaculo em memoria dele
acompanhar em 2018. Outro espago € a “Semana Luis Antonio Martinez Corréa”, festival
de teatro que ocorre anualmente, em junho, més do seu nascimento, na cidade de
Araraquara. Durante as atividades, artistas e amigos relembram e homenageiam os seus
trabalhos. Pude participar de algumas atividades nas semanas de 2018 e 2019.

Retornando a Alexandre Mate, que pesquisa grupos de teatro como o Unido Olho
Vivo, Apoema/Engenho. Em seu livro, hd um mapeamento dos espetaculos realizados
por eles durante os anos 1980, em Sdo Paulo e “foram encontrados 250 nomes diferentes
de grupos de teatro na década”®*. Entre as pecas mapeadas, temos o registo de trés
espetaculos de autoria de Luis Antonio: “Opera do malandro: de 23 out. 1979 a 4 fev.
1980; 30 jul. 1980 — Teatro Sao Pedro, Teatro Tuca e Teatro FAAP”; “O percevejo: de
24 ago. 1983 a 30 out. 1983 — Sesc Pompéia”; e “Theatro Musical Brazileiro: 1914-1945
— de 16 set. 1988 a 30 dez. 1988. Teatro Italia”*, a ultima realizada em homenagem a
Luis Antonio e contando com a participac¢do de Z¢ Celso.

Além disso, para o autor, O percevejo é um entre muitos espetaculos da década de

1980, que sentiu a “necessidade” de levar para o palco “as lutas travadas nas ruas”,

Diversos grupos de teatro acabaram por langar mio de expedientes
¢picos ¢ populares, na medida em que tais recursos caracterizavam-se
pertinentes para discutir os tempos que se descortinavam. Mesmo sem
saber, ndo foram poucos os grupos que incorporaram ao seu trabalho
procedimentos dos expedientes €picos teatralista-narrativos ¢, mesmo,
em alguns casos, brechtianos. Destaco apenas alguns nomes, entre
espetaculos e grupos inseridos na proposi¢do aqui representada, de
modo consciente ou ndo: O percevejo, dirigido por Luiz Antonio
Martinez Corréa; os espetaculos dirigidos por Antunes Filho, como
Macunaima, Nova velha historia, Xica da Silva, Rosa de Cabriuna,
dirigido por Marcia Medina, com supervisdo de Antunes Filho; todos

3 CORREA, Jos¢é Celso Martinez. Entrevista concedida a autora. Sjo Paulo, 7 de abril de 2015.
HMMATE, Alexandre. O teatro aduito na cidade de Séo Paulo na década de 1980, op. cit., p. 70.
Ibidem, p. 70-72.
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os espetaculos do Asdrubal Trouxe o Trombone, do
Apoema/Engenho?®.

Como veremos ao longo desta analise, os tais “expedientes €picos”, “brechtianos”,
influenciaram e tiveram importancia na forma de ver e de fazer teatro de Luis Antonio.
As consideragdes de Mate nos permitem visualizar os contemporaneos de Luis, a comegar
por Antunes Filho, um nome relevante para a consolidagdo da importancia da direcdo na
encenacdo teatral brasileira.

Assim como Mate também ha outros atores/pesquisadores que citam as obras e a
figura de Luis Antonio Martinez Corréa, geralmente, em “contextos”, ou melhor, em
obras de tematicas especificas, como os estudos sobre grupos de teatro e de teatro musical
da década de 1970, ou em obras de cunho panoramico sobre o teatro brasileiro das
décadas de 1970 e 1980. O capitulo “Trinta anos de paix@o: dos idos de 1969 ao ano
20007, de Flavio Marinho, no livro Brasil: palco e paixdo, destaca os pontos altos da
carreira de Luis Antonio, entre outros nomes do teatro brasileiro do periodo retratado. A

primeira referéncia € de 1972, quando o diretor desponta.

[...] surgia o irmdo de Jos¢ Celso — Luiz Antdénio Martinez Corréa —
com O Casamento do Pequeno Burgués, levando o tom bufo de Brecht
as ultimas consequéncias, numa farsa rasgada que iria encontrar muitos
adeptos no Rio, em varios paises da Europa ¢ em Sio Paulo, onde tudo
comegou?’.

Além de O casamento, Marinho fala das outras montagens de Luis Antonio e do
grupo Pao & Circo. Em Grupos teatrais: anos 70, abordada ao longo das Cenas desta
tese, Silvia Fernandes analisa o grupo Pao & Circo e cita algumas pegas.

Marinho também escreve suas observagdes sobre a dire¢io de Opera do
malandro, que “ndo conseguiu encontrar o tom adequado nem o indispensavel dinamismo
cénico ao espetaculo”®, dizendo que o espetaculo “sobrevivia gragas” as musicas de
Chico Buarque. Fernando Marques menciona essa direcdo de Luis Antonio no livro Com
os séculos nos olhos: teatro musical e politico no Brasil, classificando a obra como

“comédia musical”?. Segundo Neyde Veneziano,

B MATE, Alexandre. O teatro aduito na cidade de Sédo Paulo na década de 1980, op. cit., p. 66.

27 MARINHO, Flavio. Trinta anos de paixdo: dos idos de 1969 ao ano 2000. In. KAZ, Leonel,
HELIODORA, Barbara; BRANDAO, Tania; MAGALDI, Sabato; MARINHO, Flavio. Brasil: palco e
paixdo. Um século de teatro. Rio de Janeiro: Bradesco ¢ Ministério da Cultura, 2004/2005, p. 233-234.

2 Ibidem, p. 238.

 MARQUES, Fernando. Com os séculos nos olhos: teatro musical e politico no Brasil dos anos 1960 e
1970. Sao Paulo: Perspectiva, 2014, p. 82.
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A Opera do Malandro (1986) foi dirigida pela primeira vez por José
Antonio Matinez Correia ¢ era baseada na Opera do mendigo (1728) de
John Gay ¢ na Opera dos trés vinténs (1928) de Bertold Brecht. O
enredo aprofundava a caracteristica figura do malandro da Lapa ¢, em
meio a otimas cangdes, desenrolava-se uma historia “a la Romeu e
Julieta™".

Na cita¢do ha dois dados incorretos, um deles € o ano da estreia do espetaculo,
que foi 1978 e ndo 1986, e o outro ¢ nome do diretor Luis Antonio Martinez Corréa,
grafado errado, algo comum nas citagdes.

Daniel Schenker, em Teatro dos 4: a ceriménia do adeus do teatro moderno, traz
informagdes sobre a Opera do malandro, um dos espetaculos produzido pela companhia,

que por exigéncias do diretor, ndo aconteceu no Teatro dos 4,

Segundo Britto, porém, Luis Antonio Martinez Corréa, convidado para
assumir a dire¢do, quis que a peca de Buarque fosse encenada num
teatro do centro da cidade, de preferéncia na Praga Tiradentes, de modo
a trazer a tona a atmosfera do Teatro de Revista. Pode-se aventar que o
apelo de grande espetaculo também tenha influenciado na escolha de
um espago de maior porte. O fato é que Opera do malandro acabou
sendo transferida para o Teatro Gindstico’'.

Retornando aos comentérios de Flavio Marinho, apo6s a década de 1970 vem a
montagem de O percevejo, em 1981, e sua “alta voltagem de experimentalismo cénico”,
que acaba “seduzindo uma fatia da critica no Teatro Dulcina™?. Este foi um dos
espetaculos mais premiados na época e Luis Antonio ganhou o prémio Mambembe, de
melhor diretor. Marinho trata dos musicais, mostrando como o diretor contribuiu para a
“retomada de um género solitariamente defendido durante anos apenas por Flavio Rangel
e Wolf Maia”, por meio do “seu belissimo projeto 7heatro Musical Brazileiro
1860/1914”, projeto que “fez ndo sO6 um bem ao teatro como a propria cultura
brasileira™??.

Amor por Anexins, de Artur Azevedo, encenada por Pedro Paulo Rangel e Maria
Padilha, em 1986, no restaurante Botanic, ¢ chamada por Marinho como “uma pequena

joia de humor e musica”*. E por fim, o autor aborda o tltimo espetaculo do diretor, de

1987.

30 VENEZIANO, Neyde. E brasileiro, ja passou de americano. Revista Poiésis, 1. 16, p. 58, dez., 2010.

31 SCHENKER, Daniel. Teatro dos 4: a cerimdnia do adeus do teatro moderno. Rio de Janeiro: 7 Letras,
2018, p. 72.

32 MARINHO, Flavio. Trinta anos de paixdo: dos idos de 1969 ao ano 2000. In. KAZ, Leonel,
HELIODORA, Barbara; BRANDAO, Tania; MAGALDI, Sabato; MARINHO, Flavio. Brasil: palco ¢
paixdo. Um século de teatro, op. cit., p. 241.

3 Ibidem, p. 244.

3 Tbidem, p. 245
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Luiz Antonio Martinez Corréa lancava a segunda parte de scu
maravilhoso projeto Theatro Musical Brazileiro, agora abordando o
periodo de 1915 a 1945. Infelizmente, no meio da bem-sucedida
temporada carioca, Luiz Antdnio foi brutalmente assassinado.
Perdemos um cavalheiro ¢ um iluminado homem de teatro®.

Tania Brandao na introdu¢do, “Uma cena de muitas historias”, do livro Em busca
de um teatro musical carioca ressalta a encenagdo dos dois musicais do 7heatro Musical
Brazileiro, ao mapear as principais tendéncias da “cena de ressurgimento do musical

carioca” . Segundo a autora, os trabalhos de Luis Antonio remetem a “uma vertente

importante da historia da revista teatral brasileira, dos anos 1920/1930™.

Fernando Mencarelli, um dos importantes pesquisadores do teatro musical, retrata
a relevancia do trabalho de Luis Antonio nas encenag¢des de 7Theatro Musical Brazileiro
1 e ], projeto de pesquisa desenvolvido pelo diretor, que dialogava com estudos no campo

da historiografia do teatro da década de 1980.

No campo da historiografia teatral recente talvez o teatro musical,
particularmente a revista de ano, seja um dos capitulos que mais vém
ganhando novos enfoques dentro do contexto de mudangas nos
referenciais teoricos € nos procedimentos metodologicos que fizeram
surgir novos objetos de estudos ¢ perspectivas de abordagem. Relegado
a pequenos capitulos nas historias classicas do teatro brasileiro,
ocupando ainda papel secundario nos estudos historiograficos
modernos, a partir dos anos 80 aparece como objeto de interesse de um
consideravel namero de pesquisadores. Os estudos de Flora Sussekind
(d4s revistas de ano e a invengdo do Rio de Janeiro, 1986), Roberto Ruiz
(O teatro de revista no Brasil, 1988) ¢ Tania Branddo (que assina a
introdugdo do livro de Roberto Ruiz ¢ desenvolve pesquisa
fundamental), Neyde Veneziano (O teatro de revista no Brasil:
dramaturgia e convengdes, 1991, e Ndo adianta chorar: teatro de
revista brasileiro, oba!, 1996) ¢ Salvyano Cavalcanti de Paiva (Viva o
Rebolado, 1991) tornaram o teatro musicado, particularmente o teatro
de revistas, como objetos privilegiados de estudos, reavaliando sua
importancia histérica ¢ sua linguagem ¢ impulsionando uma série de
novos estudos. A pesquisa realizada pelo grupo do diretor Luis Antonio
Martinez Corréa (em parceria musical com Marshall Netherland), que
resultou em dois primorosos espetaculos, Theatro musical brazileiro
1860-1914 ¢ Theatro musical brazileiro 1913-1945, encenado nos anos

3 MARINHO, Flavio. Trinta anos de paixdo: dos idos de 1969 ao ano 2000. In. KAZ, Leonel,
HELIODORA, Barbara, BRANDAO, Tania; MAGALDI, Sabato; MARINHO, Flavio. Brasil: palco ¢
paixdo. Um século de teatro, op. cit., p. 245.

36 BRANDAO, Tania. Introdugdio: uma cena de muitas histérias. In. RIECHE, Eduardo; GASPARANI,
Gustavo. Em busca de um teatro musical carioca. Sao Paulo: Imprensa Oficial, 2010, p. 32.

3 Tbidem, p. 34.
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80, no Rio de Janeiro, também fez parte desse movimento de revisdo da
importancia do teatro musical na histéria cultural do pais®®.

Como se pode ver, as esparsas considera¢des historiograficas mencionam 0s
principais trabalhos, lembrados a partir de certos géneros e contextos: as experiéncias do
P3o & Circo nas discussdes dos grupos teatrais; Opera do malandro, lida e analisada pela
dramaturgia de Chico Buarque e, muitas vezes, localizada na discussdo sobre teatro,
musica e politica; Theatro Musical Brasileiro I e Il entendidos como pertencentes a
retomada do musical. Outras referéncias encontram-se em obras que reunem produgdes
criticas, como é o caso dos livros de Sabato Magaldi*®, Yan Michalski*, Jefferson Del’
Rios*!, referenciados nesta pesquisa, por conterem criticas de alguns espetaculos dirigidos
por Martinez, que serdo discutidos ao longo desta escrita.

Um ‘achado’ é o livro Cartas de marear*? do saudoso, Helio Eichbauer, que
produziu cenarios e figurinos para varios espetaculos de Martinez. Nas “memorias” de
Eichbauer encontram-se relatos sobre esses trabalhos, com a reproducdo de alguns
materiais, escreve, “Luiz Antonio Martinez Corréa foi quem mais gostei de conhecer e
com quem mais gostei de trabalhar no Rio de Janeiro”. Essa afirmag¢do mostra a
importancia dessa parceria, o reconhecimento, o carinho que nutria pelo diretor e ¢
refor¢cado em sua entrevista, na qual relata desde a animada chegada de Luis Antonio ao
Rio de Janeiro, com o Casamento, quando “o Luis fez uma passeata com os artistas”, até
o ultimo projeto deles, encenar 4 bela madame Vargas, de Jodo do Rio, que infelizmente
nio se concretizou em cena®’.

Apresentado algumas referéncias e documentos gostaria de comentar como esta
pesquisa foi organizada e desenvolvida, a qual tem como sujeito/objeto o teatrologo Luis
Antonio Martinez Corréa. O fundamento da investigacdo e fio condutor da narrativa € a
andlise da direc@o teatral e dos processos criativos, a poética das cenas, as relagdes e

parcerias estabelecidas, os modos de produgdo dos espetaculos da primeira metade dos

¥ MENCARELLI, Fernando Antonio. 4 voz e a partitura: teatro musical, industria e diversidade cultural
no Rio de Janeiro (1868-1908). 2003. Tese (Doutorado em Historia) — Instituto de Filosofia ¢ Ciéncias
Humanas da Universidade Estadual de Campinas, 2003, p. 7.

¥ MAGALDI, Séabato. Amor ao teatro: Sabato Magaldi. Edla Van Steen (org.). Sdo Paulo: Edigdes Sesc
Sdo Paulo, 2014.

4 MICHALSKI, Yan. Reflexdes sobre o teatro no século XX. Fernando Peixoto (org.). Rio de Janeiro:
Funarte, 2004,

I DEL’RIOS, Jefferson. Crifica teatral. v. 11, Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 2010.

“2 EICHBAUER. Helio. Cartas de marear: impressdes de viagem, caminhos de criagdo. Rio de Janeiro:
Casa da Palavra, 2013.

4 EICHBAUER, Helio. Entrevista concedida a autora. Rio de Janeiro, 17 de novembro de 2015 ¢ 16 de
fevereiro de 2017.
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anos 1970, com o grupo Pdo & Circo. De certa maneira, esta tese tem como tema “a
historia de um grupo teatral e a analise de seus espetaculos”, tal como escreve Armando
Sérgio da Silva*t,

A andlise e a escrita desta tese buscam revelar como Luis Antonio Martinez
Corréa desempenhou a fungdo de diretor ao longo de sua trajetoria, tendo em vista sua
grande relevancia para a criag@o teatral brasileira, ainda pouco explorada e estudada.
Primeiro, € preciso compreender a fungdo da direg@o e, para tal, trago as defini¢cdes de
Walter Lima Torres Neto presentes no artigo intitulado “O que é a dire¢do?”. O autor
relata 0 momento de surgimento desse oficio e como se desenvolveu ao longo do tempo
a profissdo daqueles chamados “o ensaiador, o diretor e o encenador”, na “pratica teatral”

eurocéntrica.

Historicamente, o surgimento da figura do moderno diretor teatral
localiza-se na virada dos séculos XIX-XX, ¢ sua fung¢io foi se mantendo
sempre dentro de um mesmo registro: organizar de forma global a
representagdo teatral em busca de uma harmonia, de uma adequagdo
articulando o conjunto formado por diversos elementos que
estabelecem a linguagem da encenagdo teatral — da iluminagdo a
atuagdo dos intérpretes, passando pela cenografia e a musica, etc. em
suma, a novidade no trabalho desse novo agente criativo veio a ser, a
de atribuir um sentido especifico ao texto transformando-o em obra de
arte; representagdo de uma opinido; exposi¢do de um juizo sobre a
realidade; expressdo de um estilo pessoal. Entretanto, seu perfil ¢ seu
trabalho propriamente ditos nem sempre foram os mesmos, passando
por modificagdes, sobretudo no Brasil, onde se nota uma variagio
quanto as suas fungdes dentro de nossa cultura ¢ pratica teatral®.

Fica evidente a importancia do diretor no processo de elaborag¢do cénica, no
entanto, ndo existe uma delimitac¢do para o alcance de sua atuagdo, pois a fungdo depende
de cada proposta de encenagdo e da cultura teatral. No Brasil, destaca Torres Neto, essa
fungdo tem suas singularidades*®.

O protagonismo e a ideia de autoria em relagdo ao trabalho do diretor estdo
intimamente ligados a uma mudanga de concepg¢do sobre o que € encenacdo. No teatro

ocidental predominava a nog¢do de que o ator € o centro da cena, que seu trabalho ¢ o mais

#“SILVA, Armando Sérgio. Oficina: do teatro ao te-ato, op. cit., p. 11.

4 TORRES NETO, Walter Lima. O que ¢ direcdo teatral? Urdimento — Revista de Estudos em Artes
Cénicas, Floriandpolis, v. 1, n. 9, p. 112, Dez. 2007.

% O autor retoma essa discussdo de forma mais aprofundada, na obra: TORRES NETO, Walter Lima.
Introdugdo a diregdo teatral, op. cit. Sobre a formacio e a pratica de diretor teatral conferir: SANTOS,
Glauacio Machado. Iniciagdo a diregdo teatral: sugestdes praticas ¢ aspectos tedricos. Sdo Paulo: Hucitec,
2019.
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importante, sendo a grande estrela em torno da qual tudo gira. Porém, a partir do final do
século XIX, a atenc¢do se abre para a cena como um todo, para o conjunto, provocando
uma mudanga em relag@o ao papel do diretor, que passa a ter de manejar todos os signos
teatrais, devendo orquestrar a concepg¢do do espetaculo, estabelecendo novas formas de
atuacdo e de contato com o publico.

Nesse sentido, participar do curso livre “Os grandes diretores do século XX”,
ministrado pelo diretor Antonio Gilberto, na CAL, contribuiu para a andlise de
concepgdes de encenagdo que surgiram ao longo do século, com nomes como Duque de
Meininger, Andre Antoine, Ibsen, Stanislavski, Maurice Maeterlink, Paul Fort, Max
Reinhardt, Meyerhold, Erwin Piscator, Brecht, Antonin Artaud, Grotowski, Eugénio
Barba e Peter Brook.

No Brasil, um marco histérico foi a montagem de Vestido de noiva, de Nelson
Rodrigues, em 1943, pelo polonés Zbigniew Ziembinski (1908-1978), considerada a
“primeira encenagdo moderna” com a identificagdo da funcgdo de diretor teatral. A
dissertacdo de mestrado da historiadora Camila Maria Bueno Souza, Ziembinski — O
encenador dos tempos modernos: a constru¢do da sua trajetoria por meio da critica de
Décio de Almeida Prado (1950-1969), destaca que aideia de “moderno” se da justamente
pela reunidio de elementos, “o texto dramatico, a encenagio e a diregio do espetaculo”’.

De Ziembinski a Luis Antonio, a fun¢io de diretor teatral passou por grandes
transformag¢des, com diferentes nuances até os anos 1980, considerados a década do
diretor, com destaque ao protagonismo na elaboragdo das encenag¢des. O outro ponto
fundamental da tese € a encenac¢do, que naquele periodo ainda era vista e lida como
inseparavel do texto. Minha inteng@o € iluminar a cena revelando os seus elementos e
sujeitos, por meio de ampla e variada documentagdo, como considera a historiadora Kéatia

Paranhos,

Tanto na aérea de historia quanto nas histérias de teatro existentes, ha
uma nitida énfase no texto teatral. Com a superagdo do chamado
“textocentrismo”, a pesquisa teatral, para ampliar seu campo de agdo,
vé-s¢ obrigada a buscar novos documentos: fotografias, desenhos,
cartazes, artigos de jornais, depoimentos ¢ partituras. Se, por um lado,
observa-se atualmente uma riqueza em relagio aos tipos de documentos
utilizados para a pesquisa por outro, ha questdes bastante complexas
que envolvem a ideia de documento, por exemplo: a relagdo entre

47 SOUZA, Camila Maria Bueno. Ziembinski — O encenador dos tempos modernos: a construgio da sua
trajetéria por meio da critica de Décio de Almeida Prado (1950-1969). 2014. 197f. Dissertagdo (Mestrado
em Histoéria) — Faculdade de Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho™,
Assis, 2014, p. 75.
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documento e monumento. O documento, seja ele texto, noticia de jornal
ou mesmo foto, nunca ¢ totalmente objetivo e inocente. O documento ¢
sempre mais do que uma prova de um fato real ocorrido; ele ¢ no
minimo o resultado de uma intengdo de quem o produziu. Assim como
um monumento ¢ erguido por determinado grupo para exaltar um
acontecimento ou uma pessoa, o documento ¢ resultado da agdo de
alguém ou de um grupo ¢ traz em si as marcas dessa agdo*®.

Nesse sentido, ao longo desta tese, o leitor encontrara analises dos espetaculos do grupo
Péo & Circo dirigidos por Luis Antonio, que muitas vezes atuou entre o palco e a coxia.

Ao investigar a encenagdo/cena procuro fazer uma “analise do espetaculo” mais
proxima da “reconstitui¢io historica”, como diria Patrice Pavis*. Além disso, busco
observar o processo de produg@o dos espetaculos, trabalhando com vestigios que incidem
sobre a “génese” da montagem. Embasada nos estudos da “critica genética™, de acordo
com Walter Lima, interessa conhecer “o processo que antecedeu a chegada da montagem

a vista do espectador”!

, para tanto, analiso os cadernos de dire¢do, os esbogos de cenas
e cenarios, os estudos sobre a peca e o dramaturgo, textos com comentarios, entre outros
documentos. O exame inclui a recepgdo dos espetaculos, por meio das criticas teatrais,
dos programas das pecas, que fazem parte das “publica¢des de divulgacdo” da “imprensa
teatral historica, da qual temos ainda os cartazes e os jornais programas”, como indica
Torres Neto.

O principal acervo pesquisado foi o Arquivo Martinez Corréa (MC) sob a custodia
do Centro de Documentag¢do e Informagao em Arte (CEDOC), da Fundagdo Nacional das
Artes (Funarte), no Rio de Janeiro. O Arquivo MC ¢ o acervo pessoal de Luis Antonio
Martinez Corréa, ou ainda, o que restou dele apos a sua morte. Ele € composto por mais
de quatro mil documentos, de grande “riqueza”, com diferentes tipos de materiais,
abrangendo desde trocas de correspondéncias a materiais postumos, como O0s
depoimentos colhidos pela irma, Maria Helena Martinez Corréa, para a organizagio de
uma biografia sobre o diretor, um projeto que nunca se concretizou.

O acervo ¢ parte do material original juntado ao longo dos anos pelo diretor,

entretanto, apos a sua morte, foi despedagando-se, desintegrando-se pelas diversas

® PARANHOS, Katia Rodrigues. Textos, espacos € sujeitos sociais: outras linguagens na cena teatral
brasileira. In. CARREIRA, André; LIMA, Evelyn Furquim Werneck (orgs.). Estudos teatrais. GT Historia
das artes do espetaculo. Floriandpolis: Editora da UDESC, 2009, p. 99.

¥ PAVIS, Patrice. 4 andlise dos espetdculos: teatro mimica, danga, danga-teatro, cinema. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2008.

%0 SALLES, Cecilia Almeida. Critica genética: fundamentos dos estudos genéticos sobre o processo de
criacdo artistica. Sdo Paulo: EDUC, 2008.

51 TORRES NETO, Walter Lima. Ensaios de cultura teatral, op.cit., p. 200.

2 Ibidem, p. 190.
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intempéries. A primeira perda aconteceu na propria cena do crime, uma segunda quando
estava abrigado no Teatro Villa Lobos, no Rio de Janeiro, onde ocorreu um vazamento
de agua que danificou muito os materiais manuscritos. Durval Muniz chama a atengdo do
historiador “para as marcas que a passagem do tempo deixou na propria pele do objeto,
do material, da documentacio”. E preciso pensar sobre esses “marcadores temporais”,
considerar “o fato do documento estar claramente marcado pelo alagamento ou uma
goteira, o fato de marcas de sangue estarem presentes em dado suporte documental”>3,
Por isso a importancia de evidenciar essas “marcas”, os trajetos que os materiais de Luis
Antonio adquiriram até se tornarem o Arquivo MC.

Depois do alagamento no Teatro, a familia procurou um espago publico que
recolhesse o acervo de Luis Antonio, enquanto isso, a irm3, Maria Helena Martinez
Corréa, procurou “salvar” alguns materiais, transcrevendo seus conteidos, ou seja, muitos
documentos do acervo sdo cdpias dos originais. Depois, uma parte foi retirada e enviada
a casa de cultura de Araraquara que, a partir de 1988/1989, ganhou Luis Antonio Martinez
Corréa como patrono. E certo que esses documentos nunca chegaram a configurar o
acervo da casa e ndo se sabe onde e com quem ficou parte do arquivo do diretor. Entéo,
o conjunto documental que se encontra na Funarte sd3o os vestigios, fragmentos do que
antes foi o arquivo pessoal de Luis Antonio.

Ao ler e manejar os documentos, busquei compreender as lacunas e os desgastes
que sofreram ao se tornarem fontes historicas, o que me faz lembrar de textos de Durval
Muniz, como “Raros e rotos, restos, rastros e rostos: os arquivos e documentos como
condi¢do de possibilidade do discurso historiografico” e “A poética do arquivo: as
multiplas camadas semiologicas e temporais implicadas na pratica da pesquisa historica”,
do livro O teceldo dos tempos.

Durante a pesquisa de doutorado, apesar de distante geograficamente, me dediquet
o maximo possivel a reproducdo do acervo, que compde o Arquivo MC. Ao longo dos
anos, foram centenas de fotografias de inimeros documentos. A cada visita, a sensa¢io
de estar ali, com aqueles materiais nas maos, era quase indescritivel, uma mistura de

ansiedade, curiosidade, espanto, alegria.

O historiador finalmente tem em méos o que procura, 0 que Veio
encontrar: o documento. Baco retrato no album da lembranga.
Fragmento de presenga de um tempo que foi. Muitas vezes, a simples
chegada do documento, trazido pelas maos de um operador técnico do

53 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz. O feceldo dos tempos: novos ensaios de teoria da historia,
op. cit., p. 61.
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arquivo, dispara uma enorme emog¢io. Todo o corpo do historiador se
comove ao abrir aquela carpeta amarcla, amarrada por cordées
ressecados ¢ desbotados, ao retirar de seu interior a folha de papel, a
fotografia, o jornal, a partitura, o roteiro, a carta, ha muito tempo
desejados. Uma felicidade o invade, um prazer indescritivel se apossa
do seu corpo ao tocar 0 mesmo objeto que pertenceu ao sujeito que
inspira sua curiosidade ¢ sua afeigdo. As vezes, ao ler o que nele esta
escrito, lagrimas teimam em aflorar nos olhos, tendo que escondé-las
daqueles que estdo em mesas proximas temeroso ou temerosa de por a
perder o documento, manchando-o com suas mios emocionadas,
suadas, trémulas, dificultando reproduzi-lo na tela de seu computador.
Outra vezes, um prazer, uma satisfagdo, uma sensagio de plenitude, de
dever cumprido se instaura & medida que vemos, através da camera
digital, uma massa documental mudar do suporte ¢ devir na outra no
interior de nosso computador™.

Lidando com essas emogdes, o historiador tem que ficar atento as especificidades

do material que estd manuseando, observar o estado de conservagdo, percebendo os

29 LC
2

“descaminhos do préprio documento”, se “ele sofreu operagdes”, “restauragdes”, se “foi
submetido a dada ordem e uma dada classificacio”®. No caso dos materiais de Luis
Antonio, ¢ possivel perceber que havia um tipo de organizagdo, pois alguns materiais
estavam numerados, outros tinham identificagdo e parte dos documentos ja estava
guardada em pastas mantidas pelo Cedoc/Funarte. Tudo foi inventariado, alguns
documentos, como as fotografias, foram retirados para restaurag@o, porém, entre 2014 e
2020, o procedimento ndo foi realizado e o conjunto ndo retornou ao acervo. Como o
arquivo ndo foi catalogado, ao consultar uma caixa ou uma pasta nem sempre se encontra
0 que esta descrito no inventario, sem contar que sem a devida conservagao, tudo esta se
deteriorando.

Entdo, de volta para casa, ¢ hora de organizar, observar, transcrever, enfim, de
lidar com a satisfagdo de ter aquele material reunido, apesar dos dilemas, das
especificidades do arquivo. Ao trabalhar com acervo de Luis Antonio, pude entender a
importancia e as possibilidades que os arquivos pessoais oferecem para a pesquisa € a

escrita historica, assim, busco compreender as singularidades desse tipo de acervo®®.

Contudo, o Arquivo MC vai muito além de um conjunto de documentos pessoais, pois

55 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz. O feceldo dos tempos: novos ensaios de teoria da historia,
op. cit., D. 60.

6 Tbidem, p. 61.

%8 Para aprofundar a discussdo Cf: CAMARGO, Ana Maria de Almeida. Arquivos pessoais sdo arquivos.
Revista do arquivo publico mineiro, Belo Horizonte, n. 2, p. 26-39, jul./dez. 2009; GOMES, Angela de
Castro. Nas malhas do feitico: o historiador e os encantos dos arquivos privados. Estudos Historicos, Rio
de Janeiro, v. 11, n. 21, p. 121-127, 1998.
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retrata e evidencia a produg@o teatral de determinada época, de uma geragdo artistica,

como ressalta, Fabiana Siqueira Fontana,

[...] os documentos que constituem os arquivos pessoais sdo potenciais
fontes de pesquisa na investigagdo da configuragdo e da organizagdo do
campo teatral, de modo que seus usos vao muito além da construgio de
narrativas centradas na vida ¢ na trajetdria artistica de individuos
considerados expoentes no seio da historiografia brasileira. [...]
Acredito que esse assunto ¢ imprescindivel quando se trata da historia
do teatro, principalmente, na perspectiva da investigagdo da pratica
teatral, porque incide sobre aquilo que vem se tormando o foco de
muitos estudos, ainda que, no contexto nacional, centrados nas
produg¢des da atualidade: o processo criativo™.

Os “documentos oriundos do fazer”, do “processo criativo”, s@o registros
especificos que, como historiadora, muitas vezes ndo sabia ao certo o que fazer com
aquele material. Afinal, como escreve Fontana, eles sdo vistos “como a representagdo do
ato do artista, da ac@o criativa percebida enquanto instante, percurso e/ou cotidiano de
trabalho”®’. Portanto, alguns desses elementos sio considerados sem valor, como “fichas
cadastrais, contratos, balancetes” se tornam “fontes de informa¢des primorosas para a
distingdo do modo como se desenvolve a criagdo cénica no sentido mesmo da organizagio
do trabalho artistico”. Além de registrar o desenvolvimento da criagdo teatral, tais
documentos podem ser lidos como “instrumentos de a¢des que caracterizam determinada
fun¢do. Fung@o essa, por sua vez, responsavel em desempenhar atividades precisas dentro
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de um processo criativo”™ " que, neste pesquisa, € a de diretor.

Muitos foram os desafios e percalgos enfrentados ao escrever o texto da tese.
Varias questdes surgiram durante o processo de ler, compreender, analisar as fontes, os
documentos, o objeto de estudo e, por fim, escrever. Nesse sentido, sempre me lembro

dos versos de Hilda Hilst:

As coisas ndo existem.

O que existe ¢ a ideia

melancolica e suave

que fazemos das coisas.

A mesa de escrever € feita de amor
¢ de submissio.

No entanto

ninguém a vé

como eu a vejo.

¥ FONTANA, Fabiana Siqueira. Os oficios, os arquivos € o processo de criagdo: notas sobre a historiografia
e o patriménio documental. In. FONTANA, Fabiana Siqueira; GUSMAO, Henrique Buarque (orgs.). O
palco e o tempo: estudos de historia ¢ historiografia do teatro. Rio de Janeiro: Gramma, 2019, p. 275.

% Tbidem, p. 277.

! Tbidem, p. 278.



Para os homens

¢ feita de madeira

¢ coberta de tinta.

Para mim também

mas a madeira

somente lhe protege o interior

¢ o interior ¢ humano.

Os livros sdo criaturas.

Cada pagina um ano de vida,
cada leitura um pouco de alegria
¢ esta alegria

¢ igual ao consolo dos homens
quando permanecemos inquictos
em resposta as suas inquietudes.
As coisas ndo existem.

A ideia, sim.

A ideia ¢ infinita

Igual ao sonho das criangas®.

Como ¢ dificil criar a “ideia” de alguma coisa que ndo existe, ainda mais algo tdo
efémero como ¢ a encena¢do, ou mesmo a ideia de alguém, como Luis Antonio Martinez
Corréa, tdo pouco lembrado e mencionado e que, infelizmente, ndo estd mais entre nos.
Hilst fala dessa rela¢do singular que a poetisa tem com a escrita, com o seu local de
trabalho, com seus livros, da mesma maneira, acredito que noés, historiadores, também
atribuimos um olhar com sentimentos unicos para a nossa “mesa de trabalho”, como um
lugar que pode ser de sofrimento, quando muitas vezes ndo conseguimos exprimir o que
gostariamos, ou um espago de “submissdo” e de imenso “amor” pelas coisas e pessoas
que habitam as nossas paginas.

Para mim, os inumeros livros aqui referenciados foram como “criaturas”,
sobretudo no periodo de isolamento durante a pandemia de COVID-19, e “cada leitura”
trouxe “um pouco de alegria” em meio aquele cenario devastador. Naquele momento,
pude encontrar “consolo” para tantas “inquietudes” na pesquisa e na escrita. Muitas vezes
me questionel sobre o quanto a tese era um trabalho de historia, perguntando sobre sua
validade para a academia, para a historiografia brasileira, para a sociedade, enfim, e mais
uma vez os versos de Hilst me inspiravam a seguir. Pensando com a poeta: se “as coisas
ndo existem”, mas “a ideia, sim”, 0 que escrevo precisa se tornar uma “ideia” sobre o
teatrologo e sua obra e essa “ideia” deve ser “infinita”, ou seja, meu desejo também era
fazer da escrita um lugar em que a trajetoria e os trabalhos de Luis Antonio, e de outros

tantos que conviveram com ele, ficassem registrados, lembrados e rememorados.

82 HILST, Hilda. Da poesia. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2017, p. 55-36.
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Outra fonte de pesquisa sdo as criticas teatrais sobre Luis Antonio, suas
encenagdes e demais atividades, para essa analise, foram mapeadas todas as publica¢des
sobre esses temas no Jornal do Brasil, nas décadas de 1970 e 1980, que estdo disponiveis
nos acervos digitalizados da Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. O levantamento
demandou ateng¢do especial frente aos desafios proprios desse tipo de documentagio,
como escreve Alexandre Mate, “Entre tantas dificuldades de quem faz pesquisa por estas
plagas, ndo posso deixar de mencionar a ‘infernal’ falta de critério e descuido nos roteiros
culturais dos jornais com relagdo a grafia dos nomes de artistas, técnicos e até mesmo de
espetaculos”®.

Além disso, foram realizadas varias entrevistas e colhidos depoimentos de

colegas, amigos e familiares. Esse foi um momento muito significativo para a

pesquisadora, pois “o face a face” estd sempre permeado de “emogdes e afetos”,

2
2

“simpatias e antipatias”, “momentos de tensdo, conflito, desconfiang¢a”, como diz Durval
Muniz, contudo, na transcri¢do isso vai sumindo, assim como esmaecem as vozes € 0S
gestos das pessoas entrevistadas, uma vez que na passagem da fala para a escrita isso
parece nio ter lugar®®.

Nesse momento, gostaria de agradecer as pessoas que abriram suas casas,
memorias, historias, intimidades, a fim de partilhar comigo e com a pesquisa momentos
valiosos, que ao serem lembrados movimentaram um turbilh@o de sentimentos. Jamais
esquecerel as conversas com Aurélio Michiles, uma das primeiras entrevistas realizadas
e, talvez, uma das mais impactantes. Lembro-me de sair do apartamento dele muito
emocionada e ainda fico muito tocada ao ouvir e ler o seu relato, de alguma maneira
aquela emogao toda que ele sentiu durante a entrevista me comoveu bastante.

Trago comigo lembrangas do papo divertido com Marieta Severo, de sua energia
alto astral, sua alegria, e do prazer que mostrou ao relembrar os trabalhos, as historias e o
amigo Luis Antonio, sai contagiada pelas risadas dela. A otima conversa com Helio
Eichbauer, que privilégio poder contar com sua serenidade, simplicidade, generosidade,
genialidade esse foi um dos encontros que eu poderia dizer “zerei a vida”.

Com Analu Prestes descobri outro Luis. Através dela pude conhecer seu lado
humano, as experiéncias e historias que partilharam, que me afetaram muito, sobretudo,

pela maneira abertamente como ela contou e pelos detalhes narrados. Senti que havia

® MATE, Alexandre. O teatro adulto na cidade de Sdo Paulo na década de 1980, op. cit., p. 105.
% ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz. O feceldo dos tempos: novos ensaios de teoria da historia,
op. cit., p. 62.

33



confianga e, depois daquele dia, passei a ver o Luis de uma forma mais profunda e
complexa. Foi uma conversa muito intensa e a0 mesmo tempo livre, espontanea e alegre.

Com Zé¢ Celso senti nervosismo diante da grandeza artistica daquele homem e
pelo ritual de conexdo e envolvimento que estar com ele exige; por outro lado, foi muito
bom ouvir as historias cotidianas e familiares e sentir o carinho e a admira¢do de Anna
Maria, Lala e Maria Helena por Luis; além da gentileza de Isabel, sobrinha de Luis, que
me recebeu e me apresentou a casa da familia Martinez Corréa, em Araraquara, interior
de Sao Paulo.

Em sua cidade natal entrevistei “amigos”, que sempre me receberam com enorme
gentileza, um abrago caloroso e uma boa xicara de cha e/ou café. Em especial, agradego
a doce acolhida de Jair Anténio Alves, desde 0 momento em que nos conhecemos; foi
muito importante a contribui¢@o dele para a pesquisa, indicando e apresentando pessoas
e lugares, que eu deveria conhecer e conversar, além de suas consideragdes sobre a obra
de Luis Antonio. Cabe dizer que foi muito reconfortante a amizade dele, com quem pude
trocar intelectualmente, especialmente, durante o dificil periodo de reclusdo da pandemia.
Jair compartilhou e propds coisas novas, como as entrevistas em comemoragido aos
setenta anos do amigo. Nessa convivéncia, aprendi como € necessario estar sempre em
defesa da cultura, do teatro e da memoria.

Os materiais do Centro Cultural Sdo Paulo e do recente Memorial Luis Antonio
Martinez Corréa, em Araraquara, compdem, junto aos demais documentos/fontes citados,
0 mosaico sobre a vida e a obra do diretor. Se eu havia considerado desafiador fazer o
levantamento, consultar e reproduzir os materiais da pesquisa, mais laborioso foi o
exercicio que “estabelece os vestigios deixados pelo passado como fontes e

documentos”®’

, que todo historiador realiza. Elaborar metodologias de trabalho para os
inumeraveis documentos e fontes, considerando as especificidades de cada um deles,
desde as criticas teatrais, bastante exploradas pelos pesquisadores de teatro, até os
programas das pegas, ainda poucos utilizados.

Entretanto, acredito que, para além da singularidade de cada elemento de pesquisa,
da sua intensa ou pouca utilizagdo, o mais importante é conseguir fazer as perguntas
necessarias e adequadas aos documentos. Essa seria a marca do trabalho auferido pelos

historiadores, como destacam as consideragdes de Henri-Irinée Marrou, de Marc Bloch e

Michel de Certeau:

5 PROST, Antoine. Doze ligies sobre a histéria, op. cit., p. 76.
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A riqueza do conhecimento historico dependera diretamente da
habilidade, do engenho com que forem formuladas essas questdes
iniciais que vao condicionar a orienta¢do do conjunto de todo trabalho
anterior. |...] O valor da histéria, e por ele entendo tanto o seu interesse
humano quanto a sua validade, esta assim estreitamente subordinado ao
génio do historiador®®.

Seria uma grande ilusdo imaginar que a cada problema histdrico
corresponde um tipo tnico de documentos, especifico para tal emprego.
Quanto mais a pesquisa, ao contrario, se esforga por atingir os fatos
profundos, menos lhe é permitido esperar a luz a ndo ser dos raios
convergentes de testemunhos muitos diversos em sua natureza. Que
historiador das religides se contentaria em compilar tratados de teologia
ou coletaneas de hinos? Ele sabe muito bem que as imagens pintadas
ou esculpidas nas paredes dos santuarios, a disposi¢do ¢ o mobiliario
dos tamulos t€m tanto a lhe dizer sobre as crengas ¢ as sensibilidades
mortas quanto muitos escritos®”.

Néo se trata apenas de fazer falar estes “imensos setores adormecidos
da documentagdo” e dar voz a um siléncio, ou efetividade a um
possivel. Significa transformar alguma coisa, que tinha sua posigdo ¢
seu papel, em alguma oufra coisa que funciona diferentemente™.

Contudo, também ¢ necessario saber que € impossivel esgotar as possibilidades
de leitura, as questdes e as analises sobre os materiais da pesquisa, “o historiador nunca
consegue exaurir completamente seus documentos; pode sempre questiond-los de novo,
com outras questdes ou leva-los a se exprimir com outros métodos”’!. Se durante a coleta
procurei abrir 0 meu olhar para Luis Antonio Martinez Corréa, da forma mais ampla
possivel, a fim de reunir elementos sobre a sua trajetdria, na fase da escrita da tese,
inevitavelmente, foi preciso recortar e selecionar a vasta e diversa produgdo do teatrélogo,
a qual abarca dois momentos de sua carreira como diretor teatral, que considero distintos
e significativos.

O recorte temporal incide na fase em que ele cria e dirige o Pao & Circo, isto é,
entre 1971 e 1976, periodo de transi¢do do teatro amador para o profissional e de
formag@o do teatrologo que ele se tornou, foi sua entrada em cena, nos palcos e na histéria
do teatro brasileiro. Luis Antonio a frente do Pdo & Circo buscou desempenhar uma
direcdo que respeitasse, estimulasse e envolvesse os integrantes na criagdo cénica, que ele

ansiava ser coletiva. Desse modo, procuro entender como foi possivel manter essa fung@o,

% MARROU, Henri-Irénée. A historia ¢ inseparavel do historiador. In. Sobre o conhecimento historico.
Rio de Janeiro: Zahar, 1978, p. 54.

® BLOCH, Marc. Apologia da histéria, ou, o oficio de historiador, op. cit., p. 80.

0 CERTEAU, Michel. 4 escrita da histéria, op. cit., p. 83. (grifos do autor).

L PROST, Antoine. Doze ligdes sobre a historia, op. cit., p. 77.
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mesmo ndo sendo rigida, numa concepc¢do teatral que pretendia ressaltar as
especificidades de cada um. A qual lugar de autoria ficava reservada a sua dire¢ao?

Cabe destacar, que até o momento do exame de qualificagdo do doutorado, e
alguns meses depois, eu acreditava ser possivel escrever a estrutura de tese que havia
planejado, pesquisado e proposto, a qual, além da analise sobre o Pdo & Circo no primeiro
ato, pretendia investigar outro momento significativo da carreira do diretor. O segundo
ato compreenderia outro recorte temporal da trajetoria de Luis Antonio, que retrataria a
retomada da fun¢do de diretor sem um grupo teatral “formal”, com uma bagagem de
experiéncias cénicas, reconhecimento no meio teatral, parcerias artisticas estabelecidas e
certa clareza quanto aos rumos profissionais que gostaria de trilhar. Nesse sentido,
indagaria: sera que sua dire¢do mudou?

No final da década de 1970, era mais evidente a sua paix@o pelo musical, género
que o arrebatou desde o inicio de sua formagdo e que lhe permitiria ganhar notoriedade
na cena brasileira da década de 1980. Na segunda parte da pesquisa, que ndao se
concretizou, minha finalidade era tentar compreender o grande interesse e o empenho de
Luis Antonio em trazer a cena produgdes musicais hd muito consideradas decadentes e
fora de moda, nos palcos brasileiros. Ao longo de sua carreira, varias foram as
experiéncias com o “palco musicado”, entdo, havia escolhido algumas encenagdes para
examinar, como a Opera do malandro (1978), de Chico Buarque, que marcou a volta aos
palcos de Luis Antonio Martinez Corréa, como diretor de um espetaculo de maior alcance,
depois da dissolug@o do Pdo & Circo. Essa montagem lhe rendeu grande destaque na cena
cultural e teatral do final da década de 1970, possivelmente, o trabalho de maior retorno
financeiro que ele teve, ficando em cartaz por varios anos.

Também me propunha a examinar os dois espetaculos do projeto Theatro Musical
Brazileiro 1 e II, resultado de anos de dedicacdo a pesquisa de centenas de cangdes e
partituras produzidas do final do século XIX as quatro décadas iniciais do século XX.
Luis Antonio recorta esse denso material e produz dois espetaculos, Theatro Musical
Brazileiro I, em 1985, que lhe rende o prémio Mambembe de melhor diretor, e Theatro
Musical Brazileiro II, de 1987, considerado “o musical dos musicais”, talvez sua mais
prestigiada e reconhecida criagdo e, infelizmente, seu Gltimo “voo” sobre os palcos

brasileiros.
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Em meio a tentativa de concluir esse ciclo (doutorado), veio a pandemia da Covid-
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19 em margo de 2020 e “ninguém na rua, nem mesmo a luz dalua”’?, como canta Adriana

Calcanhotto. Era o isolamento “nas sacadas, nos sobrados / Nos estamos amontoados e
s6s”74 sem saber o que nos aconteceria, quanto tempo duraria aquela situacdo, “o que
temos sdo janelas” para comunicarmos, interagirmos e protestarmos. Nesse contexto e
fazendo uso das janelas virtuais, aproveitei a disponibilidade das pessoas, que ainda ndo
sabiam o que fazer trancadas em casa, e realizei sete importantes entrevistas em abril de
2020, com atores, atrizes e colaboradores, que participaram das montagens do Theatro
Musical Brazileiro I e II. As conversas com Nadia Nardini, Mario Faini, Jorge Maia,
Aloisio de Abreu, Oscar José€, Gilberto Gawronski e Marshall Netherland, mais uma vez,
constataram o valor do primoroso trabalho de Luis Antonio, o que me levou a questionar
se realmente eu conseguiria escrever uma tese condizente.

No “funk da quarentena”, Calcanhotto canta “o que que faz na quarentena”’, a
minha sensag¢do, por um lado, era que sobrava tempo para fazer inimeras coisas, inclusive
a pesquisa e a escrita, afinal, era preciso ser ainda mais produtivo, ndo ¢?! Entdo, segui o
conselho da cantora, “senta a bunda estuda / senta a bunda e 16 16 / e vai a luta”’®, levando
a sério uma provocagao/indicagdo dos membros da banca de qualificacdo do doutorado,
intensifiquei os estudos da obra de Bertolt Brecht, a fim de entender como Luis Antonio
lia o dramaturgo e tedrico alemao. Ou seja, para conhecer profundamente a produgido do
meu objeto de pesquisa, antes, era preciso fazer uma imersdo no universo brechetiano.

Estudei varios textos de teatro de diferentes fases da produgdo do autor, alguns
escritos teoricos, os estudos de comentadores e sobre a sua recep¢do no Brasil, na
literatura, teatro e cinema. Comecel a transcrever os materiais de pesquisa e a (re)escrever
o texto, entdo, percebi que uma das Cenas propostas, sozinha, j4 seria uma tese. Constatei
a mesma armadilha/condi¢do de que Frangois Dosse fala em relagdo ao trabalho do
biografo, ele “sabe que jamais concluira sua obra, ndo importa o numero de fontes que
consiga exumar. Diante dele abrem-se pistas novas, onde corre o risco de se enredar a
cada passo””’. De volta a escrita, a reestruturagio da tese exigiria novas escolhas, com a

necessidade de ponderar se a qualidade da analise seria a mesma caso optasse por cumprir

o que foi apresentado no exame de qualificacdo ou se o melhor seria fazer outro recorte,

3 CALCANHOTTO, Adriana. Ninguém na rua. In. S6. Minha Musica, 2020.
74 Ibidem. O que temos.

75 Ibidem. Bunda 18 1&.

76 Tbidem.

7" DOSSE, Frangois. O desafio biogrdfico: escrever uma vida, op. cit., p. 14.



mantendo apenas a primeira parte da proposta, em que a escrita estava mais bem
desenvolvida. Dilema complicado uma vez que, desde o projeto de pesquisa, eu queria
analisar os musicais.

Machado de Assis, em Esdu e Jaco, escreve que “o tempo € um rato roedor das

»78 para mim, o

coisas, que as diminui ou altera no sentido de lhes dar outro aspecto
periodo de quase um ano apds o exame de qualificagdo serviu para “alterar” a minha visao
sobre a escrita e para lhe “dar outro aspecto”, escolhendo me deter na fase inicial de Luis
Antonio e no trabalho com o Pdo & Circo. Ha, portanto, em minha escrita algumas
camadas de tempo. Nesse sentido, a presente tese se estrutura em quatro cenas, que
compreendem a analise e reflex@o sobre a produgdo do teatrologo e do grupo.

Na Cena I, Luis Antonio Martinez Corréa e o grupo Pao & Circo, trato de
questdes desafiadoras sobre teatro e politica no final da década de 1960 e inicio de 1970,
momento das primeiras experiéncias teatrais do diretor. Dedico-me a pensar a formacgao
e a trajetoria dele em Araraquara; a importante parceria com Analu Prestes e o primeiro
espetaculo, Cypriano e Chan-ta-lan, realizado em 1971, no porao do Teatro Oficina. Por
fim, analiso a relagdo do Pao & Circo com o Teatro Oficina e o didlogo com outros grupos
teatrais que surgiram naquele momento, pensando sobre os dilemas que eles enfrentaram.

Na Cena II, “Um Brecht debochado” em O casamento do pequeno burgués:
Bertolt Brecht por Luis Antonio Martinez Corréa, abordo como ele e o Grupo Pio &
Circo retomam o projeto das montagens da pega entre 1972 ¢ 1975, em Sao Paulo, Rio
de Janeiro e na Europa; e como se deu o processo de producdo e encenagdo a partir do
olhar do diretor, das falas dos outros artistas e das consideragdes dos criticos teatrais.

A Cena III, “Um Shakespeare maldito”: 7itus Andronicus, ¢ um exame do
processo de elaboragdo da poética proposta por Luis Antonio para a adaptagdo da obra de
William Shakespeare, que em 1975 ainda era inédita para a maioria do publico brasileiro.
Investigo minuciosamente os registros da encenagdo, por meio das anotagdes nos
cadernos de dire¢do e mostro os desgastes e as relagdes conflituosas que surgem no grupo,
algo que de que certa maneira interferiu na encenag@o. Apresento a percepgao dos artistas
sobre essa experiéncia, revelando as divergéncias e, por fim, dedico especial atengdo as
poucas e negativas criticas que o espetaculo recebeu.

A Cena IV, “Um famoso viajante”: Sinbad, o marujo!, trata de um periodo apos

a quase separagdo, em que Luis Antonio ¢ o Pdo & Circo fazem a ultima experiéncia

8 ASSIS, Machado. Isai e Jacé. Sdo Paulo: Penguin ¢ Companhia das Letras, p. 77.
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cénica, uma criagdo coletiva. Percebe-se uma radicalizagdo no modo de produgdo e na
convivéncia entre os integrantes, a encenagdo propde alta dosagem de experimentalismo
que, combinado a varios problemas da montagem, internos e pessoais, levaram ao
desfecho do grupo. Analiso o texto produzido pelo grupo, as criticas sobre a curta
temporada, além dos desdobramentos da decisdo de parte do grupo de abandonar o
espetaculo e o grupo.

Como canta Caetano, “it’s a long way”, mas vamos la, pois “no Abaeté tem uma
lagoa escura / arrodeada de areia branca”. Desejo uma a leitura prazerosa das cenas a

seguir, venha, entre nessa “transa” também!”’

" VELOSO, Caectano. Transa. Philips Records, 1972.
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CENAT1

Pao & Circo nasceu no pordo do Teatro Oficina, Sdo Paulo, em agosto
de 1971. Seu primeiro trabalho: Cypriano & Chan-ta-lan, criagcdo
coletiva, baseada em Biichner (Leonce ¢ Lena), Shakespeare (A
tempestade) ¢ Oswald de Andrade (O homem ¢ o cavalo), foi
apresentado em um espago reduzido de nove metros quadrados para o
publico de 15 pessoas por espetaculo. Era a tentativa de uma forma de
atuagdo mais direta, mais proxima do publico. Eram utilizados os mais
diferentes recursos de teatro: o grand-guignol, o teatro de sombras,
teatro de bonecos, pantomima, melodrama e alegorias. No decorrer do
processo de trabalho foi nascendo pouco a pouco uma linguagem
comum ¢ uma estética pobre, mas descolonizada, brasileira, oswaldiana.
(Pdo & Circo. Nascimento, 1974)

O ANO VELHO - Quem és tu na verdade
Quimera ou realidade?

O TEMPO - As coisas vém, mas as coisas vao
Eu sou das coisas da duragéo.

Muita coisa aconteceu

Muita coisa desapareceu

Mas muita coisa ainda pode acontecer
Como o dia que daqui a pouco vai nascer
Por mais claro que o dia possa ser

A noite sempre vai descer

Mas por mais escura que a noite possa ser
O dia sempre vai nascer!

Eu sou o Dia, a Noite, a Chuva ¢ o vento
Eu sou o tempo!

O ANO VELHO - E tu, estrela matutina
Oh, resplandecente dadiva divina?

O ANO NOVO - Eu trago a esperanga d 'uma nova vida recomegar
Eu sou 0 ano novo que acaba de chegar!

(CORREA, Luis Antonio; PRESTES, Analu. Cypriano & Chan-ta-lan,
1973, p. 17)

LuUisS ANTONIO MARTINEZ CORREA E O GRUPO PAO & CIRCO
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0 SONHO ACABOU: POLITICA E TEATRO NOS ANOS 1960 E 1970 NO BRASIL

O sonho acabou

Quem ndo dormiu no sleeping bag nem sequer sonhou | ...]
O sonho acabou

Foi pesado o sono pra quem ndo sonhou

(Gilberto Gil. O sonho acabou, 1972.)

E 70 foi aquele ano louco que todo mundo, sabe, ndo aconteceu nada...
tudo morto, o Comego dos Anos Mortos.
(Luis Antonio Martinez Corréa. O bondinho, 1972))

A historia do teatrélogo Luis Antonio Martinez Corréa comega a ganhar novos
contornos quando ele se muda definitivamente para S3o Paulo, no inicio da década de
1970, era “o Comego dos Anos Mortos”, como diria. Naquele momento, sua rotina se
dividia entre cursar Arquitetura®!, auxiliar Zé Celso Martinez Corréa, seu irmio, em
alguns trabalhos no Teatro Oficina, como a redacdo de Gracias Sendr e as atividades com
o Living Theatre®?, dar aulas de teatro para jovens alunos e acompanhar seus projetos
cénicos em Araraquara, ou seja, uma dedicacdo total e grande envolvimento com o campo
teatral, contudo, ele comenta que “ndo aconteceu nada”, sera que “o sonho acabou”?

Para a geragdo de Luis Antonio, vivenciando o desafiador cenério da ditadura
militar, a década de 1970 parecia estar culturalmente e artisticamente perdida, contudo o
que veremos nessa tese ¢ que pelo contrario foram anos de grande agitacdo, de
efervescéncia, de uma significativa e importante produgdo teatral e cultural.

Nada foi tdo decisivo para a carreira de Luis Antonio, como a criagdo do grupo
teatral Pdo & Circo, que surgiu do feliz encontro com a atriz e artista plastica, Analu
Prestes (Ana Lucia Prestes Salles), em 1971, e seguia algumas tendéncias teatrais da
época. Ao longo desta primeira Cena, me debrugarei mais detidamente sobre essas

questoes.

8 Segundo indicios (como carteirinhas de estudante, por exemplo) encontrados no Arquivo MC, Luis
Antonio, além de ter frequentado o curso de Arquitetura, na Universidade Brazcubas, em Mogi das Cruzes,
esteve matriculado no curso de Histéria da Unesp, em Assis, SP. Contudo, nfio chegou a concluir nenhum
deles ou qualquer outro curso superior.

82 “Q Living aportara no Brasil a partir de um convite de José Celso e Renato Borghi, e as expectativas de
parte a parte apontavam para a realizagio de um trabalho conjunto, mas sua estada em Sio Paulo vira trazer
mais transtornos que harmonia para as ja exasperadas relagdes internas. Julien Beck e Judith Malina
tentaram monopolizar as discussdes e as propostas de criacdo. [...] Do lado brasileiro apenas dois
‘representativos’ sdo aceitos € assimilados, José Celso € Renato Borghi, além dos ‘novos’ € o acréscimo de
outros artistas interessados no contato com os americanos. Apos poucas semanas a experiéncia de
convivéncia se frustra, tanto na arquitetura da comunidade como nos métodos de investigagdo artistica,
decidindo-se interromper o projeto.” MOSTACO, Edélcio. Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido. 2.
ed. Sdo Paulo: Annablume, 2016, p. 164.
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Para melhor compreender os caminhos que Luis Antonio buscaria trilhar,
considero relevante vislumbrar o cenario politico, social e cultural brasileiro, do qual
emergiu como artista de teatro. Quais propostas teatrais estavam se colocando naquele
contexto contracultural, que de alguma maneira serviram de inspiracdo e tiveram
importancia na formagdo dele? Em 1964, o Brasil sofreu um golpe militar, que resultou
num regime autoritario, que perdurou por mais de duas décadas. Para se manter no poder,
esse grupo dispunha de um aparato opressor, usado para silenciar qualquer voz destoante,
por meio do cerceamento, da persegui¢do, da censura, do exilio, da prisdo, da tortura e
até mesmo da morte®3.

O critico literario Roberto Schwarz publicou, em 1970, um importante texto
intitulado “Cultura e politica, 1964-1969” que, como o autor destaca, apesar de ter sido
escrito no calor dos acontecimentos e projetar ideias que ndo se confirmaram, continua
sendo bastante relevante a quem queira conhecer as pautas, discussdes, projetos, aliangas
politicas e culturais desde o periodo pré-golpe até o pds-promulgagdo do AI-5, no Brasil.
Neste Schwarz faz uma dura critica a postura e atuagdo no referido contexto de alguns
movimentos politicos, artisticos, culturais, do cinema, teatro, musica etc., de intelectuais
e grupos teatrais. Interessante as considera¢des de como a cultura brasileira, apos 1964,

conseguiu se manter viva, atuante e critica, por um certo tempo.

[...] para surpresa de todos, a presenca cultural da esquerda ndo foi
liquidada naquela data, ¢ mais, de 14 pra ca ndo parou de crescer. A sua
produgdo ¢ de qualidade notavel nalguns campos, ¢ ¢ dominante.
Apesar da ditadura de direita, ha relativa hegemonia cultural da
esquerda no pais. Pode ser vista nas livrarias de Sdo Paulo e Rio, cheias
de marxismo, nas estreias teatrais, incrivelmente festivas ¢ febris, as
vezes ameagadas de invasdo policial, na movimentagdo estudantil ou
nas proclamagdes do clero avangado. Em suma, nos santuarios da
cultura burguesa a esquerda da o tom. Esta anomalia — que agora
periclita, quando a ditadura decretou penas pesadissimas para a
propaganda do socialismo — ¢ o trago mais visivel do panorama cultural
brasileiro entre 1964 ¢ 1969. Assinala, além de luta, um compromisso®.

8 Para quem queira conhecer/ler mais sobre o petiodo, sugiro as seguintes obras:

REIS, Daniel Aardo; RIDENTI, Marcelo; MOTTA, Rodrigo Patto S4 (org.) 4 ditadura que mudou o Brasil:
50 anos do golpe de 1964. Rio de Janeiro: Zahar, 2014; REIS, Daniel Aarfo. Ditadura e democracia no
Brasil: do golpe de 1964 a Constituicdo de 1988. Rio de Janeiro: Zahar, 2014; ORTIZ, Renato. 4 moderna
tradi¢do brasileira. Cultura brasileira e industria cultural. So Paulo: Brasiliense, 1988; FERREIRA, Jorge;
DELGADO, Lucilia de Almeida Neves (orgs.). O Brasil Republicano: o tempo da ditadura. Rio de Janeiro,
Civilizaclo Brasileira, 2003 ; FICO, Carlos. 4/ém do Golpe. Versdes € controvérsias sobre 1964 e a ditadura
militar. Rio de Janeiro, Record, 2004.

8 SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica, 1964-1969. In. O pai de familia e outros estudos. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2008, p. 71.
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Se a cultura dita de “esquerda” néo foi liquidada logo de imediato, entende-se que
com a proibi¢do, o cerceamento, a repressdo, entre outros instrumentos de controle usados
pelo governo militar, foram limitando e destruindo a produgdo cultural, com a
persegui¢do de seus agentes. Enfim, como enfatiza Schwarz, ndo demorou para que o

regime “de direita” atingisse em cheio o cenério cultural.

O regime respondeu, em dezembro de 1968, com o endurecimento. Se
em 1964 fora possivel a direita “preservar” a produgdo cultural, pois
bastara liquidar o seu contato com a massa operaria € camponesa, em
1968, quando o estudante e o publico dos melhores filmes, do melhor
teatro, da melhor musica ¢ dos melhores livros ja constituem massa
politicamente perigosa, sera necessario trocar ou censurar oS
professores, os encenadores, os escritores, os musicos, os livros, os
editores, noutras palavras, sera necessario liquidar a prépria cultura viva
do momento®.

O impacto e as consequéncias desse sistema politico foram imensuraveis em todos
os ambitos da sociedade, no campo cultural e teatral ndo poderia ser diferente. Foram
muitos anos com “tanta alegria, adiada, abafada”, juntada e guardada “pra quando o
carnaval chegar”, como cantava Chico Buarque®®. Pode-se dizer que a trajetoria artistica
de Luis Antonio se desenrolou nessa conturbada conjuntura, sendo inevitavel pensar até
que ponto isso ndo interferiu em sua formagao e na sua producdo cénica. De que forma
essa situagdo limitou e cerceou sua capacidade criativa? Quais projetos, textos,
dramaturgos ele gostaria de ter encenado e ndo conseguiu?

Nesse sentido, importante lembrar das muitas considera¢des de Yan Michalski,
critico de teatro do Jornal do Brasil, que tinha uma produgdo diaria de artigos. Ele era
um incansavel defensor da arte teatral e durante o regime militar ndo poupou esforgos, se
colocando ao lado e na luta com os artistas, contra todos os arbitrios do regime. Em
Censura, um mau negocio para todos, de 28 de margo de 1978, Michalski comenta que
aos quinze anos, exercendo a fungdo de critico, ndo conseguia entender por que o governo
censurava os palcos, toda uma “conjuntura nacional”, indagando sobre o que teriamos

perdido nesses anos de intenso cerceamento.

Analisando retrospectivamente esses anos de trabalho, ndo posso negar
a sensa¢do de uma dolorosa frustagdo, resultante da constatacdo do
enorme empobrecimento que o meu trabalho sofreu em decorréncia das
limitagdes que os censores impuseram ao repertorio que me era dado

8 SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica, 1964-1969. In. O pai de familia e outros estudos, op. cit., p. 72-
73.

8 BUARQUE, Chico; BETHANIA, Maria; LEAO, Nara. Quando o carnaval chegar. Universal Music
Internacional Ltda, 1972. Trilha sonora do filme homdnimo de Carlos Diegues.
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ver e analisar. Para proteger-me contra aquilo que na sua unilateral
opinido poderia ser perigosa para a minha formagdo moral e ideolédgica,
os censores impediram-me de testar minha capacidade critica contra o
pano de fundo de toda uma série de obras dtimas ou péssimas, que sO
poderiam ter agugado essa capacidade; negaram-me a possibilidade de
contato com experiéncias ¢ tendéncias que sé poderiam ter ampliado a
minha visdo do fendmeno teatral, condenaram-me a milhares de horas
assistindo a um teatro emasculado, de voo controlado, ¢ as outras tantas
horas escrevendo sobre esse teatro®’.

E segue indagando: “se isso € verdade para um jornalista especializado, que ndo chega a
ser um artista criador, o que dizer da limitagdo causada a expansdo do potencial criativo
de toda uma geracdo de artistas?”®® E nesse sentido que procuro ler a trajetoria de Luis
Antonio, buscando visualizar as limitagdes que o “voo controlado” acarretou em sua
formagdo e na sua produgao como diretor e ator, pois interessa saber quais foram suas
“dolorosas frustra¢des”.

O livro Anos 70: teatro, de José Arrabal, Mariangela Alves de Lima e Tania
Pacheco, oferece boas contribui¢gdes para conhecermos como se desenvolveu o campo
teatral nessa década. Trata-se de uma espécie de balango que demonstra, ao contrario
disso, que houve significativa e variada produgao teatral no periodo, apesar da intensa e
constante censura. Para entender as atividades teatrais da década de 1970, é necessario
observar como se processaram os acontecimentos do final de 1960, os quais deixaram
marcas, como escreve Arrabal, “ver os anos 70 ndo sera possivel se nos desligarmos de
toda uma série de polémicas e propostas culturais que emergiram no bojo das lutas
populares da década anterior, meses antes da instauragdo do Ato-5"%.

Para Arrabal, havia propostas, “marcos basicos da travessia” nos “conturbados”
anos 1960, que se refletiram nos palcos da década seguinte, foram como “momentos

decisivos da arrancada”.

De um lado, o delincamento das ambigées do regime para com o
processo cultural. Outro lado, algumas ideias por um teatro combativo,
insatisfeito com suas condigdes de existéncia ¢ expressando toda uma
ansiedade por superar os impasses advindos com a debacle de 64. Ideias
que se polarizam em trés propostas: as de Oduvaldo Vianna Filho,
Augusto Boal ¢ José¢ Celso Martinez Correa. As demais propostas
emergentes aliam-se de um modo ou de outro a essas trés linguagens

87 MICHALSKI, Yan. Censura, um mau negocio para todos. In. PEIXOTO, Fernando (org.). Reflexdes
sobre o teatro no século XX. Rio de Janeiro: Funarte, 2004, p. 289.

& Ibidem.

8 ARRABAL, Jos¢, LIMA, Mariangela Alves, PACHECO, Tania. Anos 70: teatro. Rio de Janeiro: Europa,
1979, p. 7-8. Gostaria de mencionar que o Al-5, Ato Institucional n. 5, foi um Decreto de 13 de dezembro
de 1968, que inaugurou uma fase ainda mais dura do regime, ficando institucionalizada a repressio ¢ a
censura, além do fechamento do Congresso Nacional.
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que se prenunciam. E é delas, como marcos ou momentos decisivos,
que se deve enxergar a continuidade da luta pela organizagdo dos
artistas, nos 70, consideradas as suas limitagbes, suas estreitezas
tedricas ¢ sobretudo considerado a forga das pretensées do projeto
cultural do regime, ja em andamento™.

De acordo com o jornalista, de um lado, havia o interesse e investimento do
Estado, do “regime”, em promover e controlar um determinado tipo de produgéo teatral
e, por outro lado, existiam propostas teatrais que buscavam combater, resistir, sobreviver
aquele cenario. Como destaca o autor, essas propostas se “polarizavam” em torno de
Oduvaldo Vianna Filho, Augusto Boal e Jos¢ Celso Martinez Corréa, os dois primeiros
ligados ao Teatro de Arena e o Gltimo ao Teatro Oficina.

De modo geral, como aponta Arrabal, € em torno desses trés grandes artistas, que
os demais se organizavam, se inspiravam ou partiam para novas experiéncias, no entanto,
outros pesquisadores e autores chamam a atengdo para alguns componentes que
formavam um terceiro grupo, o Opiniio”!, o qual, além de Boal e Viana Filho, contava
com importantes artistas como Ferreira Gullar, Millor Fernandes, Flavio Rangel, Paulo
Pontes, Armando Costa e Jodo das Neves, entre outros. Do Opinido, do Oficina e do
Arena, com seus multiplos sujeitos, irradiavam as principais estratégias e propostas
culturais, em defesa do teatro, da cultura e da sociedade.

Maria Silvia Betti, no capitulo “O teatro de resisténcia’, de Histdria do teatro
brasileiro: do modernismo as tendéncias contempordneas, destaca que o espetaculo Show
Opinido foi a primeira resposta teatral, de grande impacto, ao regime imposto. Foi o
primeiro espetaculo, e grupo, que se colocou como resisténcia, levando aos palcos vozes
de diferentes classes sociais, principalmente, aquelas ditas “populares”. “A realizac¢do de
um trabalho teatral como expressdo desejada de resisténcia a um regime autoritario esta
indissociavelmente ligada, no contexto brasileiro, ao show musical Opinido, que estreou

592

em 11 de dezembro de 1964 no Rio de Janeiro””~, escreve a autora. Entretanto, pondera

% ARRABAL, José, LIMA, Maridngela Alves, PACHECO, Tania. Anos 70: teatro, op. cit., p. 8.

1 Sobre o grupo Opinido, consultar: PARANHOS, Katia Rodrigues. Ferreira Gullar ¢ o Grupo Opinifio:
formas de engajamento no Brasil p6s-1964. In. PARANHOS, Katia Rodrigues; LIMA, Evelyn Furquim
Werneck; COLLACO, Vera (orgs.). Cena, dramaturgia e arquitetura: instalagdes, encenagées ¢ espacos
sociais. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2014, p. 69-89; PARANHOS, Katia Rodrigues. O tltimo carro: uma
viagem de trem com Jodo das Neves nos anos 1960/70. Revista cena, v. 1, p. 4-20, 2019; ¢ OLIVEIRA,
Sirley Cristina. O encontro do teatro musical com a arte engajada de esquerda: em cena, O Show Opinido
(1964). 2011. 270 £. Tese (doutorado) - Programa de Pés-graduagio em Historia, Universidade Federal de
Uberlandia, Uberlandia, 2011.

%2 BETTI, Maria Silvia. O teatro de resisténcia. In. FARIA, Jodo Roberto (dir.). Histéria do teatro
brasileiro: do modernismo as tendéncias contemporaneas, v. 2. Sdo Paulo: Perspectiva/Edigdes SESC SP,
2013, p. 194.
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que a ideia de resisténcia presente em textos e espetaculos subsequentes, apresentava
“perspectivas” distintas daquelas colocadas pelo Opinido.

Outra interessante referéncia € o livro Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido,
escrito e publicado em 1982, no decorrer dos acontecimentos daquela conjuntura. Nele,
Edélcio Mostago discute o protagonismo dos trés grupos teatrais e suas distintas visoes,
posturas e produgdes teatrais, sem perder de vista as “produc¢des mais significativas do
periodo”, como escreve Silvana Garcia, no prefacio. A obra se tornou uma “bibliografia
obrigatoria”, para estudantes e pesquisadores de teatro, que investigam o periodo
recortado, entre 1950-1970. Recentemente, em 2016, ela ganhou nova edigo, que deixa
intacta, assim como a original, a narrativa de Mostago, sugerindo que seu olhar sobre os
grupos e demais acontecimentos tratados no livro sdo validos depois de décadas.

O autor analisa desde a criagdo dos grupos até os seus desaparecimentos, “ao
menos nos formatos em que os conhecemos até esse momento”, entre 1969 e 1971,
procurando oferecer informagdes sobre as particularidades, os projetos, as estéticas e as
posi¢des politicas de cada um. Mostago deixa claro ao longo do texto que tem certa
simpatia por um desses grupos, que segundo sua leitura foi o mais fiel aos propositos
teatrais e ideoldgicos, extraindo do mais profundo de suas experimentac¢des, rompendo
com as proposi¢des vigentes sobre arte “popular”, “nacional”, “de protesto”, a saber, o
Teatro Oficina.

Ao apresentar as “estéticas opostas” dos grupos, o autor coloca o Oficina como a
“terceira via’, que romperia totalmente com as demais propostas; seu argumento €

validado a partir da anélise da encena¢do de o Rei da Vela, de 1968.

O rompimento proposto pelo grupo, como se v€, € total. Na melhor
tradi¢do debochada de Oswald (“o contrario do burgués ndo ¢ o
proletario, mas o bo€émio™), o Oficina punha em cena um pais em transe,
abalado em sua suposta identidade. Sem encampar o nacional popular
em voga no palco do Opinido ou o povo de pé, exortado pelo Arena, o
coletivo ndo apenas se recusava a continuar companheiro de caminho,
mas rompia com estardalhago o quadro da fremfe de esquerda,
posicionando-s¢ numa terceira via. Distante do poder, os tropicalistas
optaram pela marginalidade em relagdo as convengoes, certos de que
seus “planos eram muito bons”. Foi a retomada da linha evolutiva®.

Na perspectiva do pesquisador, em Rei da Vela (1967), de Oswald de Andrade, e
Roda Viva (1968), de Chico Buarque, o que estava em cena, no Teatro Oficina, era muito

mais que uma “representa¢do” teatral, tratava-se de um verdadeiro “ato politico”.

S MOSTACO, Edélcio. Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido, op. cit., p. 126.

46



Contudo, os argumentos de Mostagco mostram que, a partir de 1968 — independente dos
“caminhos” trilhados pelos grupos, da “hegemonia de esquerda” ou do “tropicalismo” —,
havia um “ponto de culminancia” visivel entre os grupos e nas pegas “Feira, Roda Viva,
Os Fuzis, Agamémnon”, com “a predominancia de apelos em favor da guerrilha”,
sobretudo, com a “promulgacdo do AI-5 e, logo a seguir, da Lei de Seguranca
Nacional”**.

Para José Arrabal, Oduvaldo Vianna Filho, Augusto Boal e José Celso Martinez
Corréa o pos 1968 (pos Al-5) e seus desdobramentos foram muito cruéis®, com a prisio
e o exilio de Boal e de Z¢ Celso e a prematura morte de Vianinha, em 1974, realmente
foi um “tempo de fraturas”. Arrabal, por exemplo, discute as contradi¢des dentro e fora
dos palcos dos anos 1970, as situagdes discrepantes que os artistas escolheram ou que

foram coagidos a passar devido ao regime militar.

Nunca, em toda a historia de nossa formagdo social, foram proibidos
tantos textos dramaticos ¢ tantos espetaculos de teatro. Por outro lado,
nesse universo em que realidade mais parece loucura, jamais tanto
dinheiro dos cofres publicos escorregou para as maos dos empresarios
teatrais. Homens de teatro foram presos ¢ torturados. Alguns se
exilaram. Qutros abandonaram a profissdo. Outros, premidos pela
violéncia, abriram méio de suas posigdes ¢ ambigdes literarias. Qutros
fizeram isso por dinheiro, mesmo. Qutros ainda, pensando que estavam
contribuindo para com o desenvolvimento histdrico do drama e da cena,
mais contribuiram para o fortalecimento dos que continuam agindo em
favor do congelamento dessa histéoria nas méos das classes
possuidoras™.

E preciso sublinhar esses paradoxos, pois, infelizmente, enquanto muitos foram
presos, torturados e exilados, com centenas de textos e encenagdes censurados e
proibidos, uns se beneficiaram daquela conjuntura, como pessoas do teatro “comercial”
e “empresarial”, e outros tiveram que desistir de seus projetos.

A historiadora Katia Paranhos discute as diferentes nuangas que atingiram o
“campo da cultura” e o teatro no pds-64, quando um numero consideravel de artistas se
voltou para a “industria cultural”, deixando em segundo plano a resisténcia politica, no

entanto, em contrapartida, outros se reorganizavam, buscando “novos caminhos”.

" MOSTACO, Edélcio. Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido, op. cit., p.149-150.

% “Conformando o periodo de maior repressdo imposta pela ditadura com estrito controle sobre a imprensa,
as diversdes publicas, o mercado editorial, bem como exercendo pressdo preventiva sobre 0rglos e
associacdes que pudessem viabilizar debates, o estudo ou propiciar a troca de opinides — incluindo e,
especialmente, as universidades — os anos mediados entre 1969 e 1974 evidenciaram-se como um tempo
de fraturas.” Ibidem, p. 170.

% ARRABAL, José, LIMA, Maridngela Alves, PACHECO, Tania. Anos 70: teatro, op. cit., p. 33.
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Assim, pensando no campo da cultura, particularmente no teatro pos-
1964, interessa salientar que, enquanto a maioria dos artistas estava
profissionalmente vinculada a industria cultural, outros buscavam
provisoriamente o exilio e alguns ainda tentavam novos caminhos.
Estes procuravam se articular aos chamados novos movimentos sociais
que aos poucos iam s¢ organizando, apesar da repressdo, especialmente
em alguns sindicatos ¢ em comunidades de bairro, muitas vezes em
atividades associadas a setores de esquerda articulados a igreja. Em
Santo André, por exemplo, foi fundado em 1968 o Grupo de Teatro da
Cidade (GTC), que, junto a varios outros grupos teatrais alternativos,
montadas na periferia paulistana — citam-se¢ o Nucleo Expressido de
Osasco, o Teatro-Circo Alegria dos Pobres, o Nucleo Independente, o
Teatro Unido ¢ Olho Vivo, o Grupo Ferramenta de Teatro ¢ o Grupo de
Teatro Forja —, constituiu o “teatro da militancia”, lembrando aqui o
termo de Silvana Garcia®”.

O movimento dos artistas em direcdo a “industria cultural” era bastante criticado
pelos pares. Muitos ndo compreendiam como determinadas pessoas “deixaram” certos
lugares, optando por atuar “profissionalmente” no cinema e na televisdo’®, que recebeu,
por exemplo, Dias Gomez, Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho, entre outros
que passaram a trabalhar para a Rede Globo de Televisdo. Katia Paranhos mostra como
muitos artistas criaram possibilidades para além do exilio, forjando um cenario diferente,
em que participavam das lutas sociais.

Além disso, surgiram inumeros grupos teatrais, particularmente, em locais
periféricos, que se multiplicaram nas décadas de 1970, 1980 e 1990, chegando aos nossos
dias, os quais foram responsaveis por “outras linguagens na cena teatral brasileira”. O
movimento, composto por esses grupos, buscava se aproximar da sociedade, se propondo
a atuar em lugares periféricos, as vezes de forma itinerante, noutras em locais ndo
convencionais como sindicatos, associagdes, igrejas etc. Propunham um fazer teatral que
agregasse, abragasse e colocasse em cena outras pessoas, NOvVOs personagens, sem acesso,
por estarem a margem do teatro, da cultura e até da sociedade.

A ideia de trabalhar, produzir, criar e se organizar em grupos foi predominante

naquela época. Apesar da diferenca das propostas teatrais e das condigdes, entendo que

% PARANHOS, Kitia Rodrigues. Texfos, espagos e sujeitos sociais: outras linguagens na cena teatral
brasileira. In: CARREIRA, André; LIMA, Evelyn Furquim Werneck (orgs.). Estudos teatrais: GT Historia
das artes do espetaculo, op. cit., p. 99-100.

% Um pouco mais sobre o lugar da TV no campo cultural: “A televisio apareceria como a grande
proprietaria de bordel, prostituindo o mercado de trabalho, incentivando, nos vacilantes, a ambig¢do a um
status de piscinas ¢ fotos em capas de revista, apontando o caminho facil do alto salario, do sucesso ¢ da
acomodagido para muitos que até entdo vinham se arriscando nas concentragfes ¢ assembleias, vinham
assinando os manifestos, vinham, enfim, tentando uma reagio ainda que apenas emocional a agdo do Poder.
Das frustagoes ¢ do medo nasceriam as relagdes entre o Teatro ¢ o Sistema, na década de 70.” PACHECO,
Tania. O teatro ¢ o poder. In. ARRABAL, Jos¢; LIMA, Mariangela Alves; PACHECO, Tania. 4nos 70:
teatro, op. cit., p. 92.
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Luis Antonio, ao criar o grupo Pao & Circo, estava se alinhando a essa perspectiva de
grupo, de trabalho coletivo. Ha que se pontuar que a escolha pelo grupo marcava uma
posi¢do, explicitando uma concepgao politica. Na Apresentacdo de Historia, politica e
teatro, Katia Paranhos destaca a importancia de percebermos que as manifestagdes

culturais e seus vestigios sdao portadores e “produtores” de “sentidos politicos”.

Por sinal, ao relacionarmos as manifestagoes artisticas € o campo social,
ndo podemos nos esquecer das formas escritas como produtoras
também de sentidos politicos. Lloyde S. Kramer, que dedica um
capitulo a obra de Dominick LaCapra ¢ de Hayden White, argumenta
que em geral os historiadores se preocupavam apenas com o objeto de
seu estudo, ndo dando aten¢do a narrativa histérica em si, como se o
discurso do historiador fosse tdo objetivo quanto a linguagem
matematica. Ocorre que 0 modo mesmo de narrar um fato ou periodo
historico também pode se tornar objeto de estudo ¢ revelar o modo de
apreensdo da realidade daquele que o faz. Essa preocupagéo parte do
pressuposto de que a narrativa historica ndo € simplesmente reprodugéo
do real. Por exemplo, o historiador ¢le obras, periodos, artistas para
serem estudados, deixando outros “fora” de sua historia. Narra os fatos
obedecendo a uma légica que ele mesmo determina como a mais
apropriada. Além disso, o estilo de narragdo do historiador também
revela suas escolhas ¢, por isso, ndo pode ser um discurso objetivo,
mero reflexo da realidade vista como ela é em si mesma®.

Naquele momento e hoje discute-se o que € o politico engajado, de resisténcia ou
ndo, nos fazendo (re)pensar essas nog¢des, principalmente, a de politica. Segundo

Adalberto Paranhos, historiador e cientista social,

Politica normalmente ¢ identificada a todo um repertério de golpes
baixos. Nela prevaleceria o jogo sujo dos interesses particulares ¢
egoisticos, a atragdo irresistivel pelo poder, que funcionariam muitas
vezes como o passaporte para a entrada no mundo privilegiado dos ricos

¢ no circulo estreito das pessoas de grande projecdo. A demagogia seria,

em geral, a sua senha!®.

No trecho acima, de Politica e cotidiano: as mil e uma faces do poder, o autor mostra
porque € comum que as pessoas relacionem politica a algo negativo, distante do dia a dia
e sempre institucionalizado, entretanto, a conceituag@o de que a politica perpassa todo o
nosso cotidiano e as nossas relagdes ndo ¢ algo simples, nem mesmo entre os

pesquisadores do tema.

“ PARANHOS, Katia Rodrigues. Apresentacdo. In. PARANHOS, Katia Rodrigues (org,). Historia, teatro
e politica. Sdo Paulo: Boitempo, 2012, p. 11.

190 PARANHOS, Adalberto. Politica e cotidiano: as mil e uma faces do poder. In. MARCELLINO, Nelson
C. Introdugdo as ciéncias sociais. Campinas: Papirus, 1998, p. 51.
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Estou entre aqueles que entendem que somos todos, conscientemente
ou nio, seres politicos, enquanto seres sociais que estabelecem entre si
relagdes de poder na sociedade. Nesse sentido o que me interessa,
sobretudo, € resgatar uma dimensdo, comumente perdida, do conceito
de politica como espago de criagdo individual ¢ coletiva, multiplo,

contraditorio, conflituoso, aberto, no cotidiano da existéncia humana, a

expressdo dos mais diferentes desejos e interesses'".

Nesta tese, entende-se ser de suma importancia olhar a organizagdo e a criagdo
artistica dos grupos teatrais de uma forma politica, que pode ser considerada como
“espaco de criagdo individual e coletiva”. Em “Historia, politica e teatro em trés atos”,

Paranhos enfatiza a ideia de que politica e teatro possuem intimas relagdes.

Como agua do mesmo pote, politica ¢ teatro estdo historicamente,
misturados. Mais do que clementos que se relacionam, ao trafegarem
por vias de mio dupla, ¢les, a rigor, sdo indissociaveis e, em ultima
analise, fundem-se num corpo s6. O teatro, seja autodenominado
politico, engajado, revolucionario ou até apolitico, ¢ sempre politico,
independentemente da consciéncia que seus autores € protagonistas
tenham disso. O mundo da politica € habitado por todos nds, queiramos
ou ndo, quando mais nfo seja porque toda ¢ qualquer relagdo social

implica, inexplicavelmente, relagdes de poder, tenham estas o sentido

de dominagdo ou nio'”.

Nesse sentido, quando Luis Antonio Martinez Corréa e tantos outros artistas
brasileiros decidiram fundar seus grupos teatrais, a escolha por esse modo de producéo e
organizagdo artistica evidenciava uma concep¢do e uma posi¢do politica, que expressava
as relagdes sociais que gostariam de estabelecer, as quais iam muito além das discussdes
simplistas que classificavam o que era ou ndo um grupo ou uma peca de esquerda,
engajada, politizada etc. Continua fundamental pensar que o “mundo da politica”
pertence a todos nds, que a todo momento estamos fazendo escolhas e tomando posi¢des
politicas, até¢ quando achamos que ndo. Partilho da ideia de Adalberto Paranhos sobre a
“necessidade de ampliar a escala de observacgdo desses fendmenos e incorporar a reflexio
outras maneiras de ver o fazer politico e o fazer teatral”!%,

A atriz, Marieta Severo, que participou de algumas montagens do grupo Pdo &
Circo, no Rio de Janeiro, comenta que sua “geragdo” tinha um “fascinio pelo trabalho em

grupo”, “fruto” das criagOes artisticas desenvolvidas por coletivos como o Teatro de

1T PARANHOS, Adalberto. Politica e cotidiano: as mil e uma faces do poder. In. MARCELLINO, Nelson
C. Introdugdo as ciéncias sociais, op. cit., p. 52-53.

192 PARANHOS, Adalberto. Historia, politica ¢ teatro em trés atos. In. PARANHOS, Katia Rodrigues
(org.). Historia, teatro e politica, op. cit., p. 35.

193 Ibidem, p. 36.
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Arena e o Teatro Oficina. Foram essas influéncias e tendéncias politicas, sociais e

culturais que levaram o diretor Luis Antonio Martinez Corréa a criar um grupo teatral.

E a época, ¢ o que te digo, ele mesmo vinha do qué?! Do Oficina, do
Arena, eram as coisas, ele como irmdo mais novo do Z¢ Celso criou o
grupo dele, o Pdo & Circo, que nem o irméo dele tinha o Oficina. Essa
matriz da convivéncia, da divisdo de tarefas, de todo mundo participar
de tudo, do grupo mesmo, funcionamento de grupo, de acreditar que o
melhor celeiro € o grupo, isso era absoluto, o que dominava a época,
era a coisa mais importante!'**,

Além do Oficina e do Arena, considero que esse modo de trabalhar acompanhou
Luis Antonio desde a formacéo inicial, em Araraquara, com sua participagdo no grupo
teatral Os Diletantes, entre 1964 e 1966, e no Grupo de Teatro dos Universitarios de

Araraquara, nas fun¢des de diretor, ator, cendgrafo, de 1968 a 1971.

“BRECHT NASCEU EM ARARAQUARA”: LUIS ANTONIO MARTINEZ CORREA E SUAS

PRIMEIRAS EXPERIENCIAS TEATRAIS

O Luis foi uma das grandes figuras da produgdo artistica da cidade e que
foi talvez o principal diretor que Araraquara teve, que o Brasil teve
também na nossa geragdo, na segunda parte do século XX, ele é o maior
de todos, ndo tivemos algo que se¢ compare na minha opinido ¢ o trabalho
que ¢le fez ¢ um trabalho proletario, que ele fazia questdo de fazer um
trabalho como feito de improviso, apesar de todo ensaio que a gente fazia,
¢ pobre, sem materiais, sem fantasias, sem cenarios elaborados, ele era
bastante criativo, nesse sentido achava que teatro tinha que ser algo
popular, ndo acreditava no teatro do grande edificio, ele como
representante de uma arte revolucionaria e inovadora procurava fazer
coisas que todo mundo pudesse entender. Sempre admirei ele, tinha
amizade muito boa com cle, a gente era muito amigo, saia junto,
conversar, falar de projetos, pegas, ele era um homem de realizagdes, de
tentar, o Luis era fascinante, chamava atengdo, ele adorava Bob Dylan,
gostava dos Rolling Stones, ele ndo era facilmente enquadravel, ndo era
um cara que dava para enquadrar, ndo havia o que voc€ pudesse rotular
ele, ele tem uma arte muito importante, o trabalho dele mais significativo
que ficou foi a Opera do malandro, ¢ outras coisas que ele fez em Sdo
Paulo ¢ no Rio de Janeiro ¢ que deram a ¢le uma projegio, o trabalho que
ele fez aqui em Araraquara € muito importante, mas perdeu-se nas noites

do tempo'®.

Na entrevista com Maria Helena, irma mais velha de Luis Antonio, ela mencionou
que Saraka Barreto (camareira, costureira, atriz do Pao & Circo e grande amiga da familia

Martinez) gostava de brincar, falando que “Brecht nasceu em Araraquara”, que “ele

!¢ SEVERO, Marieta. Entrevista concedida a autora. Rio de Janeiro, 25 de agosto de 2018.
15 BRANDAO, Maximiliano (Max). Entrevista concedida a autora. Araraquara, 27 de junho de 2019.

51



renasceu em Araraquara, na personagem do Luis”'%. E certo que o teatrélogo brasileiro
estabeleceu uma forte ligagdo, ao longo de sua carreira, com o dramaturgo e teorico
alemao.

Luis Antonio cresceu num ambiente familiar que propiciou e agugou sua
sensibilidade artistica desde muito cedo. As irmis Maria Helena e Lala (Maria do
Rosario) comentam que o pai (professor) sempre incentivava a leitura, comprava livros,
assinava revistas nacionais e internacionais, dos mais variados assuntos, além disso, ele
tinha uma forte ligacdo com cinema, gostava de projetar filmes pelas ruas de Araraquara,
de registrar todos os acontecimentos da cidade, segundo Lala, “essa paixdo pelo cinema
contaminou todo mundo”1%7.

Ainda crianga, Luis Antonio ja estava rodeado de livros e pecas teatrais € se
aventurava em leituras noutros idiomas, mesmo sem o dominio da lingua. Seu teatrinho
acontecia no quintal da casa dos Martinez, com os irmaos, os primos, as sobrinhas e
amigos, quando criava enredos mirabolantes repletos de peripécias. Como escreveram
Danielle Aquino e Manoela Marques, na biografia Luis, um malandro burgués, ele estava
sempre aprontando algo, suas peraltices também contribuiram para estimular seu lado
curioso, criativo, artistico, comico, que desde a adolescéncia tinha grande paixdo pelo
teatro.

Luis Antonio sempre destacou que a irma, Anna Maria Martinez Corréa, teve um
papel fundamental em sua formag@o intelectual e artistica. Numa critica sobre a primeira
parte do Theatro Musical Brazileiro, do Jornal do Brasil, em 1985, aborda-se a ligagdo

de Luis Antonio com a irma historiadora.

Luis Antonio acha que “esse ¢ o meu caminho”, enraizado muito mais
nos contatos com sua irmd, a historiadora Ana Maria, do que nas
influéncias do irmédo Z¢é Celso Martinez Corréa, o guru do Teatro
Oficina. “Eu acho 6timo os esquetes modernos que estdo aparecendo
por ai, mas eles ndo precisavam de minha contribui¢do™, conclui Luis
Antonio!®.

Em nossa entrevista, Anna Maria comenta que acompanhou a carreira do irméo e
assistiu a varios de seus espetaculos, disse que “conversava sempre” sobre seus projetos,

mas que a ligagdo teatral entre os dois aconteceu na infancia de Luis Antonio, “comigo

106 CORREA, Maria Helena Martinez. Entrevista concedida a autora. Sdo Paulo, 24 de fevereiro de 2015.
197 CORREA, Maria do Rosario Martinez (Lala). Entrevista concedida a autora. Sdo Paulo, 6 de setembro
de 2018.

19%8 JORNAL DO BRASIL. Theatro Musical Brazileiro. Mais jovem do que parece. Rio de Janeiro, 15 de
setembro de 1985.
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foi ele crianga”'”®. Antes de se tornar professora do curso de Historia da Unesp, no
campus de Assis, Anna Maria Martinez Corréa atuou em escolas de Araraquara, criando
com seus alunos um grupo de teatro amador chamado Os Diletantes, percebendo o
interesse de Luis Antonio, ela o integrou ao grupo: “ele acompanhou todo o meu trabalho,
sempre me acompanhou”!?.

Daniele Aquino e Manoela Marques investigaram mais detidamente a iniciagdo
de Luis Antonio com Anna Maria, relatando sobre os espetaculos, as varias cenas dele,
dentro e fora dos palcos, historias engracadas, que a irma também relembra em nossa

entrevista''!. Porém, nada melhor do que ler o proprio Luis contando sobre sua iniciagdo

no teatro e as peripécias.

Primeiro trabalho: O lobo mal do chapeuzinho vermelho em Araraquara
de 1958. Fiz um puta sucesso! Fiquei até com o apelido de Lobdo! Fiz
muito teatro no quintal de minha casa. Provoquei até¢ um incéndio num
pano de boca! Tempos depois, em 64 ¢u fazia um escravo na “Megera
domada” do bardo Shakespeare. Fazia também um alfaiate que entrava
mudo ¢ saia calado até¢ que um dia minha calga caiu ¢ eu quase tive um
trogo! Mas veio um negdceio do chdo, de baixo para cima, me deu um
Boeing pra cima ¢ eu e o Petrucchio ficamos curtindo um tempéao em
cena. Antes odiava representar depois desse dia passei a amar. Depois
fiz um esfomeado que devorava um sanduiche em alguns segundos em
“Q santo milagroso” de Laura Muniz, depois um jornalista maluco ¢ um
ministro caindo aos pedacos em “Caiu o ministério” de Franca Junior.
Tudo isso em Araraquara no Teatro do Colégio!'?.

Anna Maria comenta: “com esse grupo nos fizemos varias pegas € eu queria que
os meus alunos conhecessem outros autores, fizessem outras leituras”. Assim, esse
objetivo da irma, despertou o interesse de Luis Antonio por diferentes autores e obras
esquecidas ou pouco conhecidas, bem como pelos grandes nomes da dramaturgia, como
Maiakovski e Shakespeare, que se tornaram paixdes e referéncias imprescindiveis para o
diretor. Segundo ela, Luis Antonio ajudava e acompanhava tudo, “tanto a procura de

texto, como de leitura, como de imaginagdo e composi¢do do texto”.

A gente queria muito fazer pesquisa € uma das fungdes do teatro amador
¢ cavoucar, procurar. Nos tivemos uma fase de muito trabalho, onde
procurar esses textos? Uma fase de muitas tentativas de organizagéo de

105 CORREA, Anna Maria Martinez. Entrevista concedida a autora. Sdo Paulo, 6 de setembro de 2018.

110 Thidem.

1T Cf. AQUINO, Danielle; MARQUES, Manoela. Luis, um malandro burgués, op. cit., p. 25-28.

112 CORREA, Luis Antonio Martinez. Biografia dos integrantes do Grupo Pédo & Circo. 1975. CEDOC/
Funarte — Arquivo MC.



teatro, de achar esses textos e remontar e ele ajudou muito nisso, a

procurar os diretores da época!'?.

O gosto pela pesquisa foi um dos legados de Anna Maria na formagdo de Luis
Antonio. Ela recorda de como ele ficou encantado, aos 14 anos, ao conhecer a obra de
Maiakovski. Relata que, procurando novos autores para os alunos, comprou um livro do
dramaturgo russo com poemas e pegas teatrais em francés, entdo, fez uma “primeira
traducdio, muito basica, e o irmao leu e ficou alucinado com o Percevejo”!'* pega que
tentaria montar na década de 1970 com seu grupo Pao & Circo, mas que s6 chegaria aos
palcos em 1981. Anna Maria pondera que Luis ndo tinha interesse pelo teatro amador,
porque ele “queria profissionalizar-se mesmo” e “queria ver textos que ndo foram levados
em cena”!'” duas coisas que ndo demorou muito a fazer, como veremos ao longo desta
tese.

Em meio as anotagdes do Caderno “Casamento S. Paulo - Nancy”, de 1973, me
deparo com o curriculum de Luis Antonio, elaborado por ele. Estudando o material, ficou
claro que Luis tinha uma trajetoria significativa, com apenas vinte € dois anos, € que boa
parte dessas experiéncias teatrais foram vividas em sua cidade natal, Araraquara. Gostaria
de me deter um pouco em alguns pontos do curriculum, que ajudam a compreender a
formac@o inicial do diretor.

A primeira experiéncia teatral acontece em 1964, Luis Antonio tinha catorze anos
e era ator da peca 7The Taming of the Shrew (A megera domada), de William Shakespeare,
com o grupo de teatro Os Diletantes, criado pela irma, com quem trabalha até 1966. Neste
ano faz a “assisténcia de dire¢do” em dois espetaculos: Toda donzela tem um pai que é
uma fera, de Glaucio Gill, com Os Diletantes; e Quatro num quarto, de Valentin Kataiev,
com o Teatro Oficina, iniciando um didlogo com outro irmao, também artista de teatro,
José Celso Martinez Corréa'!S.

No curriculo € visivel que o envolvimento com o teatro fica cada vez mais intenso,
com inimeras participagdes em festivais e os primeiros prémios; a realizagdo de cursos
de “técnica e iniciagdo teatral”, “dic¢do e voz” entre outros; e a organizagao de cursos de

“Histéria do teatro”!'7. Em 1967, Luis Antonio funda seu primeiro grupo teatral, o TECO

113 CORREA, Anna Maria Martinez. Entrevista concedida a autora, op. cit.

11 Thidem.

115 Thidem.

116 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Casamento S. Paulo — Nancy, 1973. CEDOC/ Funarte —
Arquivo MC.

7 Tbidem.
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- Teatro de Colégio, no Instituto de Educagdo Bento de Abreu — IEBA, e realiza a primeira
direcgdo teatral. Nesse momento, inicia sua viagem pelo universo de Bertolt Brecht (1898-
1956), encenando varias pegas e realizando uma “série de seminarios sobre a vida e a
obra de Brecht”, que se estenderiam até 19713,

Esse mergulho na obra do dramaturgo alemio vai ao encontro dos estudos que
vinha realizando, suas primeiras tradu¢des, como veremos no Caderno de estudo sobre
Brecht, analisado na Cena II. Em 1968, Luis Antonio funda o grupo TUA - Teatro dos
Universitarios de Araraquara, na “Faculdade FCLA” - Faculdade de Ciéncias e Letras da
Unesp de Araraquara, onde dirigiu espetaculos e produziu cendrios e figurinos. De acordo
com familiares, amigos e colegas de profissdo, Bertold Brecht, o iconico dramaturgo, um
dos grandes nomes do teatro mundial, teve grande importancia para Luis Antonio,
impactando fortemente sua trajetoria profissional. Em Araraquara, Luis Antonio comeca
a se dedicar ao estudo da lingua alem3 a fim de traduzir e levar para os palcos varios de
seus textos, na segunda metade da década de 1960. Num dos cadernos sobre 7itus
Andronicus, o diretor escreve, “a partir de 67 fiz 7 de suas pegas, traduzi umas 9, me casei
com ele. Ndo que eu seja seu dono, mas ele esteve e ainda esta dentro de mim”!!° -
palavras que mostram o fascinio que tinha pela obra de Brecht.

Entre as pegas traduzidas e encenadas, sobressai-se O casamento do pequeno
burgués. O texto tem um elemento desafiador, provocador, que levou o diretor a retoma-
la, algo que lhe rendeu os primeiros olhares da critica e da “classe” teatral, em 1972, com
o trabalho do grupo Pao & Circo, no pordo do Teatro Oficina. Em entrevista concedida a
Marcia Sauchella para a revista O Bondinho, Luis Antonio comenta as primeiras
experimenta¢des cé€nicas com a obra do dramaturgo alemio e sobre o Casamento. Diz

que o processo foi longo, com idas e vindas até¢ o espeticulo de 1972; relata as

dificuldades encontradas e as mudangas no modo de ler e de explorar Brecht.

A historia do Casamento do pequeno burgués ¢ bem antiga, sabe? Essa
peca o Brecht fez quando tinha 21 anos, a idade da gente, entdo ¢ um
negocio imaturo, inacabado, imperfeito mas acontece que € um negdcio
muito forte, forte paca. Entio, o primeiro contato que cu tive com a pega
foi em 1968; naquela ¢poca incrivel, eu morava em Araraquara. Entdo
tinha um grupo de teatro estudantil na Faculdade de Filosofia; em 67 a
gente tinha proposto a formar um grupo de teatro 14; ¢ comegou também
a fazer um estudo de Brecht. Esse estudo demorou, foi de 67 até 71.
Cada um de nés fez uma pega dele [...] Entdo, em 68 a gente descobriu

18 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Casamento S. Paulo — Nancy, op. cit.
119 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno sobre Titus Andronicus. Rio de Janeiro, 1974.
CEDOC/Funarte - Arquivo Martinez Corréa.
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cle mesmo, a gente descobriu com o Casamento, um negocio que nio
tem nada a ver com o teatro dele, super diferente; ¢ a gente fez essa peca
la, no Diretorio Académico. A gente pegava uns bancos, punha uns
tablados em cima ¢ fazia a pega 1a; catava roupa de casa fazia o cenario
de papel mesmo, sabe, ¢ era tudo entre as discussoes do movimento
estudantil, aquele rolo todo, parava a discussdo a gente subia ¢ fazia a
peca, ai parava a pega, brigava com todo mundo. Entdo, essa pega ficou
um negdeio bacana porque a gente comegou a ver um Brecht mais livre,
mais solto; nada preso a este lado... culturalista do Brecht. E ai a gente
sofreu a revolugdo dele. Pegava ¢ ia representar a peca em outros
lugares, viajava de carona, levava os cenarios debaixo do brago. Foi
assim que a gente foi pra Sdo Carlos, no festival de teatro que teve la.
Foi um negdcio: vaiaram a gente o tempo todo, ¢ a gente ganhou os
prémios. Eu ganhei o de diretor, umas meninas ganharam de atriz, o
espetaculo ganhou também. Ai fomos pra segunda fase do festival que
era em Rio Claro. [...] Bom, a gente chegou la ¢ a policia prendeu todo
mundo, a gente foi parar na delegacia, porque € o seguinte, né, 0 nosso
grupo num tava legalizado; ndo tava burocratizado. A gente fazia o que
queria mesmo. [...] Falaram assim: voc€s fazem a pega outro dia so para
os membros do juri. Entdo nos fomos embora ¢ voltamos na semana
seguinte pra apresentar a peca de novo. Agora essa pega precisa muito
de publico, entende, precisa paca de publico; ¢ s6 poderia assistir o jiri.
E o juri era uma pessoa s6. A Renata Pallotini. Entdo, assim que a
acabou a pega, chegaram ¢ disseram: olha a pega ta proibida. A gente
tava tesudissimo, sabe, pra continuar, queria fazer mais vezes, a gente
tinha feito trés vezes s0; ¢ queriamos fazer mais, porque o trabalho tava
muito bacana. E a gente se sentiu pam! Castrado. Entdo, a gente tava
com essa pega mas ficou uma insatisfagio incrivel'®.

A entrevista de Luis Antonio ¢ extensa e, de certo modo, pode ser vista como o
relato da sua iniciag@o no teatro, em que explicita suas concepgdes sobre o fazer teatral,
a relagdo que objetivava construir com o publico e as questdes desafiantes do contexto
historico-social no qual vivia. No trecho selecionado acima, fica evidente o envolvimento,
o entusiasmo e o encantamento do diretor pela obra e pelas concepgdes teatrais do alemao,
as quais o acompanhariam em sua trajetoria de criagdo teatral, como destacado nas falas
de seus parceiros, em diferentes momentos. Por exemplo, a professora e atriz Annabel

Cerviflo Albernaz, que foi aluna de Luis Antonio na CAL'?' tendo participado da

120 CORREA, Luis Antonio Martinez. O casamento do pequeno burgués pelo grupo Péo ¢ Circo. Entrevista
concedida a Marcia Sauchella. In. JOST, Michel; COHN, Sergio (orgs.). O Bondinho. Rio de Janeiro: Beco
do Azougue, 2008, p. 341-342.

121 Casa das Artes de Laranjeiras, fundada no Rio de Janeiro, em 1982, pelo diretor teatral Eric Nielsen, a
atriz. Alice Reis e pelo musico e diretor musical, Gustavo Ariani. Desde o inicio, contou com o apoio do
professor e critico teatral Yan Michalski e do ator e diretor Sergio Britto, na criacdo de cursos livres ¢ de
formacao profissional de ator, ministrados por importantes nomes do teatro, do cinema ¢ da televisio. De
1983 a 1987, Luis Antonio trabalhou na institui¢io, oferecendo cursos livres € o curso profissionalizante.
Atualmente, a CAL ¢ uma importante institui¢do de ensino, com a Faculdade de Artes Cénicas, o curso de
Bacharelado em Teatro € o programa de Pos-graduagio, além de cursos livres sobre diferentes tematicas e
voltados para um publico de diferentes idades.
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pesquisa e da montagem dos espetaculos Theatro Musical Brazileiro I (1985) e 11 (1987),

comenta;

Eu diria que Brecht foi o grande encontro de Luis Antoénio com as
coordenadas teoricas fundamentais de sua concepgdo da cena. [...] A
auséncia de "interioridade psicoldgica" no método brechtiniano, a sua

concepcido de montagem, de personagem, texto, encenagdo sio

referéncias fundamentais, a meu ver, no teatro de Luis Antonio'?.

Desse modo, passei a observar e a buscar indicios do encontro de Luis com Brecht
na formagdo do diretor brasileiro. Durante a pesquisa, frequentei a cidade de Araraquara
e conversei com algumas pessoas (Jair Alves, Max Branddo, Valdir Branddo, Beto
Haddad, entre outros), que conviveram e participaram das experiéncias cénicas e dos
estudos sobre Brecht desenvolvidos por Luis Antonio, as quais me relataram sobre a
importancia desse encontro na formagdo do diretor. Ao se mudar para S@o Paulo e
comegar a fase “profissional”'?*, Luis Antonio foi lapidando, alargando e diversificando
suas concepcdes de teatro. Ele ja era um artista com uma bagagem constituida em sua
cidade natal, como destaca o escritor Max Branddo, um dos atores dos espetaculos de

Luis, em Araraquara.

Ele se formou ¢ se¢ completou aqui, quando ele saiu daqui, saiu de
cabega feita, ele era um cara de cabega feita, pronto, era um sujeito com
grande capacidade espiritual, mental ¢ intelectual, ndo havia o que mais
aprender com outras pessoas, ele saiu daqui, ja saiu grande, ndo, talvez,
em projegdo ou produgdo, mas ¢le tinha uma capacidade muito grande
de fazer teatro de qualidade, atualizado pra €poca; se ele tivesse vivo,
estaria atualizado com essa época também porque ele era um cara que
acompanhava tudo, sem duvidas nenhuma, eu acho que ¢le ja saiu daqui

adulto, esteticamente formado, aqui no nosso ambiente'*,

Jair Antonio Alves, ator, dramaturgo, fundador da Cooperativa Paulista de
Teatro'®, que a época morava em Araraquara, destaca que o ambiente intelectual da

cidade, muito contribuiu na formagao artistica de Luis Antonio.

Vocé tem que levar em consideragdo o quadro de professores da
Faculdade de Filosofia do periodo, era o mais extraordinario, Jorge

122 ALBERNAZ, Annabel Cervifio. Depoimento escrito concedido a autora. Rio de Janeiro, 24 de junho de
2020.

123 Pode soar meio estranho ou antiquado, mas ¢ o termo utilizado por Luis Antonio em seu curriculo.

124 BRANDAO, Maximiliano (Max). Entrevista concedida a autora, op. cit.

125 Luis Antonio produziu a temporada de 1983 de O percevejo no Sesc Pompéia, com a Cooperativa
Paulista de Teatro.
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Sena'?, Adolfo Vitor Casais Monteiro'?’, Dante Moreira Leite!'?®, Jorge

Cury'®, Heleieth Saffioti'*®, ¢, assim, a nata da intelectualidade da

década de 1960, os caras iam e trocavam ideia com ele'*!.

Os intelectuais citados por Jair Alves compunham o quadro docente da Faculdade
de Filosofia e Letras de Araraquara, entre as décadas de 1960 e 1970. Luis Antonio
Martinez Corréa nunca chegou a ser discente da institui¢do, mas foi naquele ambiente
efervescente, que tanto o atraia, que ele encontrou seus parceiros de cena e onde criaram
o grupo TUA.

Eduardo Fernando Montagnari, professor, ator, dramaturgo, diretor, grande amigo
e parceiro de criagdo nos tempos de Araraquara, confirma a aproximagao de Luis Antonio
com os professores e o ambiente universitario. Segundo ele, diante da escassez de
publica¢des brasileiras, o diretor buscava ajuda para seus estudos e tradugdes de Brecht:
“nesses anos iniciais de 67, 68, do inicio da nossa atividade teatral havia algumas
publica¢des da Civilizagdo Brasileira do Brecht, como FExcecdio e a regra e tinha o
primeiro livro tedrico sobre o Brecht que foi escrito pelo Maciel”!32. Trata-se de Zeatro
dialético'®, publicado em 1967, numa série de ensaios escritos por Brecht sobre assuntos
teoricos diversos e algumas pecas. Nao sei se Luis Antonio leu a obra em questdo, mas
em seu acervo ha uma edigdio portuguesa de Estudos sobre Brecht'3*, sobre a qual se
debrugou detidamente na €poca de Araraquara, com varios textos do livro organizados

por Maciel.

126 Egcritor portugués exilado no Brasil, trabalhou na UNESP de Assis € depois em Araraquara, de 1961 a
1965.

127 Poeta, critico, novelista portugués. Exilou-se no Brasil a partir de 1954, trabalhando em diversas
universidades brasileiras como professor de literatura portuguesa, até se fixar na Universidade Estadual
Paulista — UNESP, de Araraquara, em 1962.

128 Filosofo reconhecido como um dos “pioneiros da psicologia social”. Trabalhou desde o final da década
de 1950 até 1971, em Araraquara, SP.

129 Professor de literatura portuguesa da Faculdade de Filosofia, Ciéncias € Letras de Araraquara.

130 Professora emérita da Unesp/Araraquara, trabalhou na PUC/SP, ¢ cientista social € militante feminista
reconhecida pelos seus estudos sobre “violéncia de género™.

BB1 ALLVES, Jair Antbnio. Entrevista concedida & autora. Araraquara, 29 de junho de 2019,

132 MONTAGNARI, Eduardo Fernando. Més Luis Antonio: 70 anos. Entrevista concedida a Jair Alves,
Pablo Palumbo ¢ Cassia Abadia da Silva, em 4 de junho de 2020. A entrevista compde a série de videos do
“M¢és Luis Antonio, que celebra o que seria o aniversario de mimero 70 do teatrélogo”. Partes da entrevista
disponiveis em: https://www voutube.com/watch?v=DbSwOH8iBHO&t=1s;
https://voutu.be/xuQqlRih4 A8 Acesso em: 23/11/21.

133 BRECHT, Bertolt. Teatro dialético. Sele¢do ¢ introducdo de Luiz Carlos Maciel. Rio de Janeiro:
Civilizagio Brasileira, 1967.

134 BERTOLT, Brecht. Estudos sobre teatro. Coligidos por Siegfried Unseld. Portugal: Portugalia Ed.,
1957. CEDOC/Funarte - Arquivo MC.
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Luis Antonio comenta na entrevista concedida para O Bondinho, que a primeira
obra de Brecht que encenou foi Terror e miséria no Terceiro Reich'>®, em 1967, a qual,
de acordo com Eduardo Fernando Montagnari, contou com a colaboragio da professora
Fanny Tabac!*, no processo de montagem. A encenagio de Terror e miséria é a primeira
experiéncia de Luis Antonio na dire¢do e, como ele diz, o resultado “foi aquele negocio
ortodoxo, superficial, rigido, o Brecht um santo, a gente fazia todo um ritual para comegar
os ensaios, lia, se embanava inteirinho, ndo entendia nada, sabe, com 17 anos”'37. Além
da imaturidade e da inexperiéncia cénica, a obra apresenta certa complexidade: composta
por dezenas de personagens, distribuidas nas 24 historias sobre a dificil experiéncia de
(sobre)viver no Terceiro Reich.

Zez¢ Branddo, outro grande amigo de Luis Antonio, lembra que foi numa das

sessdes da referida peca que o conheceu,

[...] vi uma montagem um tantinho tosca de “Terror ¢ Miséria do III
Reich™, do Brecht, mas, na época, nem vi defeitos: so fiquei fascinado
com as musicas |[...]. E com o préprio Luis, que tinha um papel em um
dos “sketches™ da peca. Provavelmente por conhecer mais Brecht do
que o resto do elenco — talvez por influéncia do irméo Z¢ Celso — ¢le
interpretava de um jeito diferente, com um misto de humor ¢ ironia em
meio aquele drama pesado, que certamente teria sido muito apreciado
pelo proprio Brecht, o criador ¢ defensor ferrenho de um processo
conhecido como “distanciamento do ator” (algo como viver o
personagem ¢ ao mesmo tempo manter uma aguda observagdo critica
sobre ele)!38,

Destaco o olhar de Branddo para o ator Luis Antonio, com uma atuagdo que mostrava
certo dominio dos preceitos brechetianos da interpretacio. E interessante notar a presenca
de elementos que se tornam comuns, caracterizando a cena de Martinez, como a musica,
sempre bem colocada e explorada, e o “misto de humor e ironia”, muito observado e
ressaltado pela critica teatral.

Zez¢ Brandio acaba se reunindo ao grupo de Luis, passando a “frequentar a casa
dele na Rua Italia”, local em que se encontravam “a noite para trocar ideias e pesquisar
textos de Brecht, que acrescentariamos a montagem original”. Os ajustes feitos em 7error

e miséria no Terceiro Reich causaram reac¢des na cidade.

135 BRECHT, Bertolt. Terror e miséria no Terceiro Reich. In. BRECHT, Bertolt. Teatro completo, v. 5, Rio
de Janeiro: Paz ¢ Terra, 1991, p. 181-287.

136 Conhecida por sua atuagio enquanto feminista, socidloga e ativista politica, foi professora da Faculdade
de Filosofia ¢ Letras de Araraquara, entre 1967 ¢ 1970.

137 CORREA, Luis Antonio Martinez. O casamento do pequeno burgués pelo grupo Pio ¢ Circo. Entrevista
concedida a Marcia Sauchella. In. JOST, Michel; COHN, Sergio (orgs.). O Bondinho, op. cit., p. 341.

133 BRANDAO, Zezé. Depoimento escrito concedida a autora. Araraquara, 2 de margo de 2020.
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Essa, digamos, remontagem de “Terror ¢ Miséria” fez um certo
“barulho” na cidade, inclusive causando uma ordem de prisdo para todo
o grupo, levado a delegacia ¢ acusado de “agitagdio comunista” por estar
colando cartazes da pega nos postes da rua principal. O alegado
“comunismo” decorria do fato de que a tnica imagem nos tais cartazes
¢ra a suastica nazista — mudam os tempos, mas a ignorancia segue
inalterada!™’

Para além dos cartazes e da acusagdo de “agitagdo comunista”, a encenagdo de
Terror e miséria contava com outros aspectos considerados provocativos para certos
setores da sociedade, por exemplo, a musica inserida na cena final, como destaca

Montagnari,

[...] o Luis gostava muito de fazer parodia ¢ a que ¢le fez pra gente
finalizar o Terror e miséria era uma letra que ele fez com Bella Ciao,
olha a gente conhecia Bella Ciao na época, ndo era muito comum ndo,
isso se deve a alguns discos que ¢le trouxe do Z¢é Celso ¢ ai ele fez uma
letra em cima da cangdo né, de Bella Ciao, ah ¢ a letra era o seguinte,
vai ficar registrado aqui: Oh companheiros € s6 pensar que a gente vé€
que ja ta na hora de gritar, ditadura porra chega, essa merda tem que
acabar, era bem legal viu'*.

As consideragdes de Montagnari fornecem indicios dos elementos que Luis
Antonio buscava incorporar em suas cenas, neste caso, a musica, a parodia de uma cangéo
popular italiana, que ficou conhecida ao longo do século XX como um “grito” de
resisténcia em prol da liberdade e em face a diferentes acontecimentos cerceadores, que
em nosso caso era a ditadura militar.

As memorias sobre Terror e miséria sdo recheadas de experiéncias que marcaram
o jovem diretor e os demais colegas de cena. Zezé Brandao relembra que eles foram
convidados para participar de festival amador de Presidente Prudente e na viagem
passaram por S3o Paulo e assistiram a uma das sessdes de O rei da vela, “montagem
historica do Z¢ Celso”. Segundo Branddo, essas experiéncias foram muito importantes,
“uma espécie de rito de passagem para a maioria de nds”, que os aproximava. Ele ainda
destaca algo especial em relacdo ao diretor: “hoje, para mim, ¢ muito claro que ali nasceu

no Luis Antonio a certeza de que o teatro era sua vida”!4!

e “dali em diante a cabeca do
Luis” se tornou “um pogo sem fundo de projetos”.
Cada vez mais apaixonado pelo mundo do teatro, promovia “verdadeiros saraus

de leituras de varios dramaturgos”, mas a “sua fascinagdo era Brecht — Aquele que diz

139 BRANDAO, Zez¢é. Depoimento escrito concedida a autora, op. cit.

140 MONTAGNARI, Eduardo Fernando. Afés Luis Antonio: 70 anos. Entrevista concedida a Jair Alves,
Pablo Palumbo ¢ Cassia Abadia da Silva, op. cit.

11 BRANDAO, Zezé. Depoimento escrito concedida a autora, op. cit.
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sim, aquele que diz ndo; O circulo de giz, Baal, A exce¢dio e a regra; A opera dos trés
vinténs, que anos depois ele montaria profissionalmente, numa parceria com Chico
Buarque; Mde coragem”'*?. Algumas delas, como 4 excecdo e a regra e Os Hordcios e
os Curiacios, foram montadas em Araraquara. Foram muitas leituras e estudos até

chegarem a um texto especial, que mudaria a vida do jovem diretor.

Até que chegou ao texto da juventude de BB, “O Casamento do
Pequeno Burgués”, e o transformou em verdadeira obsessdo: adaptou,
cortou, escreveu e reescreveu até se dar por satisfeito e, precariamente,
leva-lo a cena no anfiteatro da Faculdade de Filosofia Ciéncias ¢ Letras
de Araraquara'®.

Branddo comenta que teria “participado dos encontros, leituras e ensaios que

desembocaram na pega”!*

, mas como se mudou para S3o Paulo, ndo fez parte da
producdo de O Casamento do pequeno burgués, em Araraquara.

Quem acompanhou, participou e relata detalhes dessa experiéncia € Eduardo
Montagnari. Segundo ele, O casamento foi o primeiro espetaculo montado pelo grupo
TUA, em 1968, “aquele ano, terrivel”!*. A tradugdo contou com a contribui¢io da
professora Wilma Rodrigues, da cadeira de alem@o da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e
Letras de Araraquara, que teria feito uma leitura da peca com Luis Antonio, direto do
alemdo. A parceria resultou no texto usado na encenagdo, mas também em uma
publicagdo posterior, como afirma Montagnari, “[...] o volume do Casamento da colegdo
completa do Brecht, que foi editado pela Paz e Terra, vocé€ vai ver que o Luis, nessa
edigfio, aparece ao lado do nome da Wilma Rodrigues como tradutor do Casamento”14°,

A encenag@o de O casamento do pequeno burgués, tal como a de Terror e miséria,
ndo foi vista com bons olhos por determinados setores da sociedade, sofrendo alguns
reveses da censura. Um dos “muitos problemas” que tiveram, por exemplo, aconteceu
numa viagem/apresentacdo em Rio Claro, em que a policia fechou o teatro para que o
publico ndo assistisse a peca. Além disso, o elenco quase foi preso, pois “havia uma
denuncia que a pega atentava contra personagens da Republica e a ordem, e a garantia da

ordem, essas coisas né” !4,

1“2 BRANDAO, Zezé. Depoimento escrito concedida a autora, op. cit.

143 Tbidem.

144 Tbidem.

145> MONTAGNARI, Eduardo Fernando. Afés Luis Antonio: 70 anos. Entrevista concedida a Jair Alves,
Pablo Palumbo ¢ Cassia Abadia da Silva, op. cit.

146 Thidem.

17 Ibidem.



Na entrevista Més Luis Antonio: 70 anos, Montagnari comenta a montagem de O
Casamento, em 1968, que nos ajuda a compreender alguns aspectos das outras
encenagdes dessa peca realizadas pelo diretor e certas caracteristicas da dire¢do. Um desse
pontos foi como Luis Antonio elaborou os figurinos para os diferentes personagens da
peca, na opinido de Montagnari foi a “grande caracteristica da montagem do Luis do
Casamento 14, em Araraquara”. Os figurinos estabelecidos pelo diretor, “fora o noivo e a

noiva, a mie da noiva e o pai do noivo”, vestidos com roupas convencionais para a

,
posi¢do e ocasido, de certa forma, poderiam nos remeter ao contexto historico e cultural
da escrita da obra, “por exemplo, o padrinho ele tava de militar; a irmézinha da noiva tava
vestida com aquelas roupas folcléricas de grupos alemides; o mogo, o amigo tava de
sacristdo e tinha coisas assim”!#®.

Suas considerag¢des nos dio indicios de como o diretor distribuia os personagens
entre os atores e as atrizes e que essas escolhas se pautavam, em certas situac¢des, pela

nog¢ao de “atores-tipos”. Segundo Montagnari,

[...] eu ndo era a pessoa que ia fazer o noivo, eu ndo tinha fisico pro
noivo que o Luis queria, [...] o Luis era uma pessoa que montava os
espetaculos ¢ um elemento muito importante pra ele € o que os
franceses chamam de physique du rolé, ¢ o fisico do ator, pra ele era
importante que o ator tivesse a constituigdo que o texto, que o
espetaculo, que a dramaturgia indicasse, né, ¢ depois, ele queria alguém
mais alemio pra fazer o noivo'¥.

Essas informag¢des revelam resquicios de uma concepgdo de espetaculo, de
direcdo de cena e de atores presente na “virada do século XIX para o século XX no
Brasil”, em que “as companhias eram formadas por atores especialistas em certos tipos
de papéis rigidamente codificados pela faixa etaria ou pela condi¢do social”!*®. Essa
concepgao de “pratica teatral”, como ressalta Walter Lima Torres Neto, “no Brasil, ainda
vigorava na primeira metade do século XX 1°! e parece ter influenciado Luis Antonio
Martinez Corréa nas primeiras encenagoes.

Montagnari menciona a presenga da musica ao vivo nos espetaculos, em O

Casamento, por exemplo, “além do violdo do Vitor tinha a bateria j4 do Didinho”!*. Esse

148 MONTAGNARI, Eduardo Fernando. Més Luis Antonio: 70 anos. Entrevista concedida a Jair Alves,
Pablo Palumbo e Cassia Abadia da Silva, op. cit.

199 Thidem.

150 TORRES NETO, Walter Lima. Introdugdo & diregéo teatral, op. cit., p. 31.

151 Tbidem, p. 89.

152 MONTAGNARI, Eduvardo Fernando. Més Luis Antonio: 70 anos. Entrevista concedida a Jair Alves,
Pablo Palumbo ¢ Cassia Abadia da Silva, op. cit.



¢ um elemento presente na reencena¢do da pega, algo muito explorado pelo diretor ao
longo de sua trajetoria. Luis Antonio aponta que as encenagdes realizadas em Araraquara
“eram espetaculos que sempre tinha guitarra, distor¢ao, bateria, piano”, concluindo, “tudo
que eu fazia sempre tinha muito som”!>. Além disso, o entrevistado falou sobre o modo
de dirigir de Martinez Corréa, “ndo lembro que ele tivesse um método”, entretanto, “tinha
um desenho de encenagdo, por mais rudimentar que fosse”, mas o que realmente “cobrava
muito de quem trabalhava com ele” na montagem de “uma pega era saber o texto” !>,
Esse olhar atento para o texto é uma das caracteristicas que permaneceram na direcio de
Luis Antonio.

Beto Haddad, outro amigo do diretor, relembra a forma como ele, desde o inicio

de sua carreira, buscava se relacionar com os colegas de cena, sua postura diante dos

atores e atrizes e a maneira de dirigir.

O Luis era assim mais no trato, mais de amizade com as pessoas, ¢le
criava um vinculo de amizade com as pessoas, ¢le ndo era muito
exigente, ele falava mais ou menos o que ele queria € as pessoas iam
fazendo, entdo ele respeitava muito o que as pessoas faziam, ele gostava
muito de pegar os tipos, o Luis Antonio gostava muito de tipo, entdo,
cle ia buscar as personagens, as coisas, ele via o tipo da pessoa ali ¢ ia
buscar aquela pessoa, meio Fellini, assim, que pega a imagem da

pessoa, trabalhava com a imagem da pessoa, se bem que todo diretor

deve fazer mais ou menos isso, mas, o Luis tinha muito isso'*>.

Todas essas caracteristicas, as experiéncias adquiridas nas produgdes teatrais e
desenvolvidas com grupos de amadores, em Araraquara, contribuiram para formar o
diretor, ator e tradutor Luis Antonio Martinez Corréa, que ganharia grande projecdo

nacional e internacional na década de 1970.

SA0 PAULO: NOVOS PALCOS

Em 1970, Luis Antonio muda de Araraquara para S3o Paulo e, com isso, amplia
sua atua¢do no universo do teatro. Como mencionado, a transferéncia se deu em
decorréncia de seu ingresso na universidade, entretanto, ele ndo se afastou muito de sua
cidade, pois, na capital, foi morar com os amigos de Araraquara, Beto Haddad e Zezé
Brandao. Em seu curriculum, Luis Antonio diz ir “todo fim de semana” para Araraquara,

para continuar o “seminario da vida e obra de Brecht” e que fez “os cenarios e figurinos

153 CORREA, Luis Antonio Martinez. Biografia dos integrantes do Grupo Péo & Circo, op. cit.
1534 Tbidem.
1S HADDAD, Beto. Entrevista concedida a autora. Araraquara, 28 de junho de 2019.
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de As desgracas de uma criancinha de Martins Penna, com o TUA”'® peca que
retomaria e encenaria em 1983, no Rio de Janeiro. Nesse ano também “ingressa no Teatro
Oficina de Sao Paulo” e “participa da fase de elaborac@o de Gracias Sefior” que, segundo
o diretor, “ainda nem tinha esse nome, em dezembro de 70”. Além disso, participa de
reunides com o Living Theatre, Teatro Oficina e grupo Lobo: “trabalhei com eles por um
Foi d 1157 P b _ : d :

tempo curto. Foi uma porrada! ercebe-se, a partir desse momento, um estreitamento
das rela¢des de Luis Antonio com o Teatro Oficina, como ele enfatiza na entrevista do
Bondinho, “fiquei excitado paca com o grupo, super embananado, bacana”!>®.

Contudo, os primeiros anos em S3o Paulo ndo foram faceis para o diretor, que
enfrentou muitos problemas para “transar” seus projetos teatrais. O amigo Zez¢ Brandao
se recorda de que ele ndo perdia nada do que acontecia nos palcos da cidade, porém, por

um tempo, ele deixou de lado a pratica teatral, de certo modo, para dedicar-se aos estudos

universitarios.

Ai houve um periodo em que, de certa maneira, Luis Ant6nio parecia
estar se distanciando do teatro. Foi para Sdo Paulo cursar Arquitetura
em Mogi das Cruzes e, por mais ou menos um ano, €ra apenas um
frequentador — extremamente critico — de teatro. Alugamos, juntos, um
apartamento na Praga Roosevelt ¢ iamos ver tudo o que se passasse em

cima de um palco'”.

Luis Antonio faz uma profunda imersdo na vida cultural de Sdo Paulo, além de assistir a
espetaculos, acompanhava tudo que se passava nos cinemas, frequentava shows e bares,

fazendo novas amizades e estreitando suas relagdes.

[...] porque eu cheguei aqui deslumbrado paca, né, em 70, eu vi 35 pegas
de teatro. Imagina ... eu vi tudo, eu vi tudo. Eu vi aquela pega que passou
no TBC, o Casamento coletivo, uma aposta incrivel! Eu nio perdia
nada. Queria levar aquele banho de cultura, pegar aquele toque de Sdo
Paulo que cu ndo tinha em Araraquara'®.

Todo esse banho cultural intensificou seu fascinio pela musica e o distanciamento,
a “pausa” em relacdo ao teatro “durou pouco”, assim, o curso de arquitetura foi
gradualmente abandonado. O diretor se convencia de que sua grande paixdo era o teatro

e que sua vida estava nos palcos, conforme relata Brandao.

156 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Casamento S. Paulo — Nancy, op. cit.

157 CORREA, Luis Antonio Martinez. Biografia dos integrantes do Grupo Pdo & Circo, op. cit.

158 CORREA, Luis Antonio Martinez. O casamento do pequeno burgués pelo grupo Pdo e Circo. Entrevista
concedida a Marcia Sauchella. In. JOST, Michel; COHN, Sergio (orgs.). O Bondinho, op. cit., p. 342.

159 BRANDAO, Zezé. Depoimento escrito concedida a autora, op. cit.

160 CORREA, Luis Antonio Martinez. O casamento do pequeno burgués pelo grupo Péo e Circo. Entrevista
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Como quem ndo quer nada, Luis foi abandonando o curso (sem contar
pros pais, € claro!) ¢ com o dinheiro que o pai mandava para pagar a
faculdade, que ndo pagava mais, comprava discos: de musicais da
Broadway a MPB; de Mautner a Yoko Ono; de trilhas de filmes a Maria
Bethania, Gal, Mutantes, Luis Melodia; de Marlene Dietrich a operas;
de marchinhas de carnaval a Rolling Stones, Beatles, Lou Reed, Janis
Joplin. Nada escapava ao faro musical de Luis Anténio. Tudo parecia
inspira-lo, instiga-lo, provoca-lo. Escrevia, anotava ideias, tudo muito
difuso, aparentemente sem um propdsito claro. Mas o teatro, ainda que
naquele momento especifico da vida dele parecesse ocupar algum
espago periférico em sua cabega, visto a distancia desses quase 50 anos

que se passaram, estava em franca ebulicdo em sua vida. E prestes a

explodir'®!.

Na década de 1980, quando ele comega a dedicar parte de seu tempo na elaboragao
de pegas musicais, muitos questionaram de onde vinha tanto dominio e conhecimento, no
entanto, sabemos que essa bagagem o acompanhava ha muito tempo, sendo fundamental
para o teatro realizado com o grupo Pao & Circo. A musica, para além de efeito, de trilha
sonora dos espetaculos, também era um referencial estético fundamental para o diretor,
que o explorava em cena das mais variadas formas.

Antes dessa “franca ebuli¢do” artistica “explodir”, Luis Antonio estabelece
relagdes e contatos fundamentais para a sua formagéo e para o seu trabalho, um deles foi
com o dramaturgo Naum Alves de Souza, “conheci uma pessoa que eu AMO, Naum

Alvez de Souza”!®?

, que naquela época dava aulas de teatro na FAAP. Sempre que era
questionado sobre suas referéncias, Luis Antonio apontava Naum como um dos que mais
admirava no teatro brasileiro. Ele também se aproxima de atores e atrizes profissionais,
com quem tenta realizar uma nova encenagdo de O casamento do pequeno burgués, mas

o projeto ndo decola.

Em 71, o Oficina foi viajar pelo sertdo eu continuei na faculdade. Quis
montar “O casamento” com profissionais. Comegamos a ensaiar. O
produtor me expulsou, levei um pé na bunda! Nio gosto de sofrer, mas
esse pé na bunda foi um grande barato! Aprendi que essa gente ndo era
aminha ¢ nem esse esquema era para aquele momento'®.

A experiéncia lhe mostrou que seu caminho teatral era pautado por outras relagdes,
com pessoas jovens assim como ele, em “franca ebuli¢do”, que viam o teatro de outra

perspectiva, que apostavam em outras formas de criagdo e organizagdo, demostrava

161 BRAN]?AO, Zez¢é. Depoimento escrito concedida a autora, op. cit.
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também que era necessario mais maturidade para enfrentar o dito “esquema” do teatro
profissional, com todos os seus estrelismos e desafios.

Apos a tentativa frustrada de reencenar a peca, Luis Antonio resolve trabalhar
como professor de teatro num colégio particular; na entrevista para O Bondinho ele relata

como foi essa experiéncia.

Depois disso... eu tava dando aula num colégio de Sdo Paulo, o Brasil-
Europa. Aula de teatro. [...] Tinha muita gente pra tomar aulas. Nos
comegamos os trabalhos com improvisagoes, jogos dramaticos, a gente
lia uma historinha ¢ ¢les improvisavam. Isto para que percebessem a
diferenga entre uma histéria lida ¢ uma historia representada. A gente
comegou a trabalhar em cima, depois dumas escadas enormes. Entio
cles tiraram todas as carteiras da classe, empilharam ¢ comegaram a
construir coisas: um fez um castelo, outro fez uma muralha, cada um
fez, enfim uma coisa. Na hora que ¢les tdo no auge da criagdo, assim, a
mulher chega ¢ quase desmaia 1a... Deu uns berros, foi aquele susto
incrivel de todo mundo, as meninas comegaram a chorar. Porque o
problema foi o seguinte: as meninas tinham ido entrevistar o J6 Soares
pro jornalzinho da escola, ¢ sabe como ¢, menina de 14, 15 anos, clas
se¢ pintaram, puseram salto alto, peruca, roupa comprida, aqueles
negocios, ¢ a mulher ficou louca. E tinha uma menina de bermuda,
nossa, ¢la de olho arregalado: “Voc€ estanua!” Ai ela acabou com tudo.
Eles toparam continuar o trabalho fora da escola. Bom, metade do grupo
teve que desistir porque a mulher fez uma campanha contra, falou com
os pais. Ai sobraram uns gatos pingados, inclusive trés sobrinhas
minhas que também estudavam la. A gente foi pro Oficina, 14 embaixo,
naquela salinha pequena, sabe? Cabe 20 pessoas 14, € a gente comegou
a fazer a experiéncia. A primeira: Cipriano e Cha-ta-lan'®*,

Luis Antonio esboga seu primeiro espeticulo em Sdo Paulo, com jovens e
adolecentes, momento em que conhece Analu Prestes, que era amiga de Zez¢ Brandido e
ambos participavam do curso, do grupo e das pecas dirigidas por Naum Alves de Souza,
diz o diretor: “conheci Analu, a onga maravilhosa, linda, fazendo a luz do trabalho mais
lindo que ja vi até hoje Nero e depois Julia Pastrana! Me apaixonei por ela”!%.

O encontro entre Luis Antonio e Analu foi amor a primeira vista, nascia uma
amizade profunda, que resultaria na parceria artistica fundamental para a criagdo do Pao
& Circo e de tudo que o grupo fez, que ambos fundaram. Em nossa entrevista, Analu

Prestes relembra de quando conheceu Luis Antonio, contando alguns detalhes do primeiro

encontro e de como a relagéo foi se estreitando.

Eu conheci o Luis desde muito cedo, né? Ele foi meu parceiro desde os
meus 18, 19 anos. [...] Zezé Brandio veio trabalhar com a gente, ele

164 CORREA, Luis Antonio Martinez. O casamento do pequeno burgués pelo grupo Pao e Circo. Entrevista
concedida a Marcia Sauchella. In. JOST, Michel; COHN, Sergio (orgs.). O Bondinho, op. cit., p. 343-344.
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entrou nessa fase, na casa do Naum ¢ e¢le morava com o Luis Antonio,
¢les moravam na Consolagdo, no apartamento da Consolagdo. Ai o Zezeé
veio fazer Nero, a gente tava montando Nero ¢ no dia da estreia, nessa
montagem cu estava fazendo a luz, foi o unico trabalho que eu néo fiz
como atriz ¢ ai o Luis veio assistir a estreia ¢ € nosso encontro
inesquecivel, porque eu tava na arquibancada, em cima, ¢ ai entra uma
pessoa que era a cara do John Lenon, era igual o John Lenon, com
aquela barba, com um coletinho de tricéd listradinho, que a mée dele
tinha feito ¢ ai foi, assim, paixdo a primeira vista, a gente se olhou ¢ ali
comegou a nossa historia, uma historia de amor, uma historia de paixao,
de parceria, de tudo, porque eu fiquei 14 no Naum, eu fiz Nero ¢ ai a
gente ja comegou a se relacionar, eu era muito amiga do Zez¢, muito,
muito amiga, comecei a frequentar o apartamento deles, a ficar mais
amiga do Luis, ai a gente montou Julia Pastrana, a histéria de uma
mulher barbada, eu fazia a mulher barbada ¢ nessa montagem eu briguei
com o Naum ¢ sai do grupo ¢ quando eu sai do grupo, eu fui parar na
casa do Luis aos prantos, porque tinha saido do grupo, que era a minha
familia, eu s vivia com aquela gente!®S.

Analu, Zez¢ Brandio e Luis Antonio se tornaram amigos inseparaveis, “ai virou
meio um Jules e Jim'%”, eu era apaixonada pelos dois, era um tridngulo ali, depois que eu
optet pelo Luis, entendeu?! Mas a gente viveu um periodo de tridngulo ali, nos éramos
muito apaixonados”!®®. Ento, quando ela rompe com o grupo do Naum, que daria origem
ao Pod Minoga, em 1972, se une artisticamente com Luis e Brandao.

Apesar de ser muito jovem, Ana Lucia Prestes Sales da Silva também colecionava
experiéncias no campo do teatro e das artes plasticas, adquiridas com Naum Alves de
Souza. Silvia Fernandes, em Grupos teatrais: anos 70, escreve que o grupo Pod Minoga
surgiu em 1966, quando Naum comeca a ministrar um curso livre de artes voltado para
criancas e adolescentes, na FAAP - Funda¢io Armando Alvares Penteado'®. Analu
comega a frequentar as aulas em 1967 e “logo trabalhando em grupo”, entdo, ela fala da
formac@o inicial na FAAP, quando "a brincadeira era o centro de tudo e a gente brincava
de fazer teatro e, com isso, comegamos a desenvolver todo um processo de criagdo, que
durou cinco anos, periodo que permaneci no grupo”. No curso nada era preestabelecido,
“ndo tinhamos compromisso com nada € com ninguém a nao ser ‘nds mesmo’. Era preciso
deixar sair tudo, sem censura, pra poder alcan¢ar uma linguagem nova”. A atriz lembra

que o grupo fez poucas apresentagdes e que ndo se interessavam pelo “chamado

166 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora. Rio de Janeiro, 16 de fevereiro de 2020.

167 JULES e Jin: uma mulher para dois. Diregiio € Roteiro de Frangois Truffaut. Sedif Productions, Franga,
1962, (1h45°).
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profissionalismo”, porque naquele momento estava em jogo a “busca louca e fantastica e
descompromissada”!”’.

Em 1967, Analu e o grupo de Naum Alves de Souza montaram Hamlet, de
William Shakespeare, e, em 1968, O mercador de Veneza, do mesmo autor, Fausto, de
Goethe, e Advento, de Ray Bradbury. Essas montagens tinham uma “linguagem propria”,
partindo “sempre do improviso”, diz Analu, que confeccionava cenarios e figurinos para

171 No ano seguinte, o curso foi transferido “para uma garagem da Mansio

os espetaculos
do Alvares Penteado”, nesse espago, ergueram um teatro para cinquenta pessoas, onde
encenaram A tempestade, de Shakespeare, e Jogos Mortos, de autoria coletiva. Entdo,
“tudo funcionava dentro de uma transa coletiva” e o processo criativo partia das préoprias
experiéncias do grupo/alunos, resultado: “todos os Shakespeares, Goethe tinham a nossa
linguagem, a nossa visao de tupiniquins”, algo que ndo foi bem-visto pela institui¢do, que
finalizou o curso!’2,

Em 1970, a fim de dar continuidade ao trabalho, Naum transforma sua casa num

2%
2

ateli€, um espago “improvisado”, “a sala foi equipada com um teatrinho onde cabiam 15

pessoas, com um mintsculo palco de 3m x 2m, onde a equipe ensaiava os espetaculos”!”3.
Eraum espaco reduzido, que de certo modo se assemelharia ao pordo do Oficina, no qual
Luis e Analu desenvolveriam seus primeiros espetaculos. No atelié/teatro, eles partiram
para a “criagdo total e absoluta”; encenaram A mulher pdssaro, texto e montagem de
Analu e Dionisio Jacob; Nero, considerado pela atriz como “uma loucura antropofagica”;
e 0 “desenho animado” Malogrado desejo, criagao de Analu, Dionisio Jacob e Flavio del

Carlo'*,

Em 1971, montaram o “grande trabalho” do grupo, Julia Pastrana,
“documentado em Super 8 Fototica e vencedor no Festival de Super 8 de Sdo Paulo”.
Analu pondera que a essa altura o grupo de Naum apresentava “certa maturidade”, bem
como as “divergéncias de base”, que a levaram a sair do grupo para buscar outros
caminhos e possibilidades!”.

Silvia Fernandes ressalta que as caracteristicas dos jovens alunos de Naum Alvez
de Sousa, do grupo Pod Minoga, distinguiam seus espetaculos e o trabalho do grupo, no

cenario teatral daquele momento.

VO PRESTES, Analu. Biografia dos integrantes do Grupo Péo & Circo, op. cit.
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172 Toidem.

173 FERNANDES, Silvia. Grupos teatrais: anos 70. Campinas, op. cit., p. 188.
V4 PRESTES, Analu. Biografia dos integrantes do Grupo Péo & Circo, op. cit.
173 Tbidem.

68



A medida que os espetaculos se sucediam, desenhavam uma marca
distintiva para equipe, definida por uma unidade formal visivel no
cuidado com a imagem cénica, com evidente predominio dos meios
plasticos de expressdo sobre as outras areas do teatro. Para construir as
pecas, o grupo usava materiais em estado bruto, transformados em
aderecos, objetos ¢ teldes extremamente coloridos, cheios de detalhes ¢
minucias, que preenchiam o palco segundo o critério do excesso €
resultando num actimulo de informagdo visual que dificultava a leitura
das pegas'’®.

Analu Prestes levou essas habilidades em sua bagagem para as futuras criagdes,
tais como o “cuidado com a imagem cénica”, a utilizagdo dos “meios plasticos de
expressdao”, a capacidade de transformar elementos “em estado bruto” em objetos cé€nicos
repletos de cor e detalhes, caracteristicas perceptiveis nas criagdes do Pdo & Circo e
contribui¢des de Analu Prestes para o novo grupo.

Apo6s romper com o grupo de Naum, Analu Prestes € convidada por Luis Antonio
Martinez Corréa a participar de sua producado, “Luis falou vocé vai trabalhar comigo, eu
t0 desenvolvendo um trabalho no pordo do Teatro Oficina com adolescentes, Cypriano &

Chan-ta-lan, e ai vocé vai ficar comigo, nés vamos trabalhar junto, vocé ndo vai ficar

» 177

sozinha e, assim, comegou a nossa parceria de teatro”'’’, que resultou no grupo Pio &

Circo e suas histéricas montagens, além do amor e da amizade, que perdurou até a morte

do diretor.

CYPRIANO E CHAN-TA-LAN: O CONTO DE FADAS DE LUIS ANTONIO MARTINEZ CORREA E

ANALU PRESTES

Borboletas ¢ tulipas se beijam

Enchem a terra de alegrias mil

Novas flores no jardim enfeitam

Este céu primaveril

As lagartas na floresta brigam como céo ¢ gato
Margaridas boas vidas

Na rede a sonhar, a sonhar, ah, ah...

Tudo pode se aprender entre as flores
Sobretudo aquelas em botio

Quem aspira o aroma dessas flores

Enche de verde o coracio

(CORREA, Luis Antonio Martinez; PRESTES, Analu. Primeiro ato.
Cypriano e Chan-ta-lan, 1973, p. 6.).
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Analu foi trabalhar com Luis Antonio e “foi um grande encontro” para ambos,
“nos completamos”, “queriamos a mesma coisa’. Apesar de virem de “processos

diferentes” de formacdo, as experiéncias teatrais eram “semelhantes”, principalmente,

“quanto a linguagem e vontade de descobrir sempre coisas novas e brincar com tudo”!”®,

2% ey

Ela relembra que “a principio” “iria escrever so a pe¢a” com Luis Antonio, “inventar as
musicas”, contudo, com o desenrolar do trabalho, ela também se tornou atriz!”®. Entdo,
que espetaculo era esse? Sobre o que queriam falar esses dois jovens artistas € um bando

de adolescentes? Segundo Luis Antonio,

A peca é uma espécie de degradagio do teatro infantil. E o teatro infantil
visto por eles, por esse grupo de adolescentes. Eles que fizeram, cada
um escreveu uma historinha, dai eu juntei tudo ¢ fiz uma s6. Ai que eu
comecei a perceber que a linguagem € que impde a mensagem. .. porque
mudando a linguagem vocé muda o conteudo, o sentido, fica outra

coisa'®.

O texto, encenado em 1971, era uma criagdo coletiva e Luis Antonio
desempenhada a fun¢do de diretor e autor, com a reelaborag@o conjunta de Analu Prestes,
acontece um didlogo com importantes obras de teatro, mas apesar dessas referéncias, o
que estava em jogo era a “linguagem” que queriam experimentar em cena.

Em setembro de 1975, Luis Antonio organizou uma espécie de historico do grupo,
um documento datilografado com todas as experiéncias teatrais desenvolvidas pelo Pao
& Circo, entre 1971 e 1975. Ha o registro do que esperavam desse primeiro trabalho, o
que propunham, quais as referéncias cénicas utilizadas, questdes que perpassam as outras

encenacdes do grupo. Luis Antonio declarava que Cypriano e Chan-ta-lan,

Era a dramatizagdo de 50 contos de fadas ¢ a adaptagdo de trés incriveis
textos de teatro: 1. LEONCE E LENA, conto de fada existencialista,
debochado, utopista de Georg Buchner; 2. A TEMPESTADE, a tltima
peca do monstro sagrado Mr. Shakespeare ¢ 3. O HOMEM E O
CAVALO, o mistério bufo de Oswald de Andrade. CYPRIANO E
CHAN-TA-LAN foi apresentado durante o0 més de dezembro no ex-
laboratério fotografico do teatro, numa sala de nove metros quadrados.
A plateia se compunha de 15 pessoas espremidas por espetaculo em
duas sessOes as segundas-feiras. Durante o processo de trabalho, que
durou um ano, foi nascendo pouco a pouco uma linguagem comum ¢

estética pobre, descolonizada, brasileira, oswaldiana'®!.

178 PRESTES, Analu. Biografia dos integrantes do Grupo Péo & Circo, op. cit.

179 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.

130 CORREA, Luis Antonio Martinez. O casamento do pequeno burgués pelo grupo Péo e Circo. Entrevista
concedida a Marcia Sauchella. In. JOST, Michel: COHN, Sergio (orgs.). O Bondinho, op. cit., p. 343-344.
181 CORREA, Luis Antonio Martinez. Pdo e Circo LTDA. Documento datilografado. 1975. CEDOC/
Funarte — Arquivo MC.

70



Apds cinquenta anos, poucos sdo os registros que sobreviveram de Cypriano e
Chan-ta-lan, portanto, a analise do espetaculo ficou comprometida, em relagdo aos
demais trabalhos do grupo, que sdo apresentados nas cenas seguintes desta tese. E preciso
frisar que esses poucos documentos foram produzidos depois da temporada e sdo de
autoria de Luis Antonio e de outros membros do grupo, o texto somente foi finalizado em
1973.

Interessante que O casamento do pequeno burgués, de 1972, ganhou notoriedade
na critica paulistana, ja Cypriano e Chan-ta-lan era ignorada, se tornando conhecida
somente a partir das entrevistas do diretor, nas quais fala da trajetoria do grupo, nesse
momento, o espetdculo conquista um lugar no histérico do Pao & Circo, como um produto
inicial, ponto de partida da proposta de teatro, estética, linguagem, que Luis Antonio
chamou de “comum”, “pobre”, “descolonizada”, “brasileira” e “oswaldiana”. Acredito
que um dos motivos desta montagem ter sido ignorada foi sua curta temporada, pois,
apesar do processo criativo ter durado um ano, a encenagéo era cheia de amadorismos e
experimentalismos, o que, provavelmente, restringiu o alcance de publico, prejudicado
também pelo espago das apresentagdes.

Outro fator para esse resultado decorreu da necessidade de finalizar o trabalho
antes de concluir seu processo, “a gente conseguiu montar essa peca s6 em dezembro: dai
quando tudo tava no auge, chegaram as férias, e os pais levaram os filhos embora, pra
viajar’ %2 sem os adolescentes, encerrava-se a primeira experiéncia teatral de Luis
Antonio, em S@o Paulo. H4 que se considerar que o diretor havia feito uma tentativa
frustrada com atores profissionais, em Sdo Paulo, assim, entendo que a montagem de
Cypriano e Chan-ta-lan foi a oportunidade de retomar as experimentagdes cénicas
iniciadas em Araraquara. Nesse sentido, se tratava de uma produgdo amadora, como
lembra Analu Prestes, “o profissional ndo existia pra nds. Nao viviamos do dinheiro do
teatro. O descompromisso era total”!%.

O espetaculo tinha inumeros personagens, “eu fazia uma pastora, depois eu fazia
a lua que dava uma aula de inicia¢do sexual para as estrelas, uma coisa que a gente

inventou, [...] eu fiz o cenario, o figurino pra turma toda”!®*. Assim como Luis Antonio,

Analu desempenhava varias fun¢des na criagdo do espetaculo: fazia o possivel na

182 CORREA, Luis Antonio Martinez. O casamento do pequeno burgués pelo grupo Pdo e Circo.
Entrevista concedida a Marcia Sauchella. In. JOST, Michel; COHN, Sergio (orgs.). O Bondinho, op. cit.,
p. 343-344.
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confec¢do de cenarios e figurino, ajudava na escrita do texto, na musicalizag¢do, e tinha
varios personagens. Noutro documento, ela comenta sobre o pequeno espago no qual a
montagem aconteceu, “era numa sala no pordo do Oficina, tdo baixa que eu nem cabia
com o meu chapéu de pastora”. Algo curioso € que as apresenta¢des sO ocorriam as
segundas-feiras, dia da “folga do teatro profissional”!®’.

O grupo Pao & Circo nasceu em meio ao processo criativo de Cypriano & Chan-
ta-lan, em agosto de 1971. O pequeno espago, onde foi concebida essa criagdo coletiva,
foi propicio para “a tentativa de uma forma de atua¢do mais direta, mais proxima do
publico”, com “os mais diferentes recursos de teatro: o grand-guignol, o teatro [de]
sombras, teatro de bonecos, pantomimas, melodrama e alegorias”, além do musical'®.
Tudo para criar o mundo fantastico - do jardim suspenso da Babilonia ao pais das
Maravilhas — trilhado por Cypriano e Chan-ta-lan, na busca constante de se
reencontrarem.

Um dos poucos registros dessa producdo ¢ um fragmento de texto datilografado,
de Luis Antonio, escrito em 1974, no qual relata a transformagdo do pordo do Teatro
Oficina, um antigo laboratério de fotografia, num espago teatral, e oferece alguns detalhes
sobre a elaboragdo do espetaculo, os nomes dos atores e de seus respectivos personagens,
além das historias sobre a aproximagado de Luis e Analu.

O texto intitulado “Pdo & Circo LTDA: Tragédia — Bufa em IV atos” inicia
considerando Cypriano e Chan-ta-lan o primeiro ato do grupo. Luis Antonio registra que
a montagem aconteceu em 1971 e que a “ag@0” se passava nos “fundos” do Teatro
Oficina.  Escreve sobre os “personagens” / atores, descrevendo as principais
caracteristicas e informagdes dos integrantes do espetaculo, como veremos a seguir.

O diretor contava com as trés sobrinhas, filhas de Maria Helena, no elenco; Ana
Helena Corréa de Camargo, com 14 anos, “loira, olhos claros, capricérnio, Debbie Goat,
cabelos lisos, olhos imensos claros, desenhista, poetisa, estudante, colegial, azul e
também blue, solteira, muito bonita”; Ana Flora Corréa de Camargo, 15 anos, “cabelos
lisos, compridos, clarissimos, Aquarius”; e Ana Lucia Corréa de Camargo, de 13 anos,
“olhos maravilhosos, testa alta, linda, cabelos crespos escuros, colegial, péssima aluna,

vagabundinha, adora cachorros, tem um cachorro chamado King, adora comer um misto

'8 PRESTES, Analu. Biografia dos integrantes do Grupo Pdo & Circo, op. cit.
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quente e uma coca pequena, peixes’'®’. Pela descri¢do das trés meninas nfo fica claro
quais os seus personagens, sabe-se apenas as habilidades, a formagdo, aparéncia, gostos,
o perfil de cada uma delas.

Rita de Cassia, “maravilhosa, solteira, risonha”, ¢é “estudante, colegial”,
considerada “otima aluna”, “faz aulas de pintura” e “vai pouco ao cinema”, seu
personagem no espetaculo ¢ a Rainha Mab, responsavel por governar o encantado jardim

138 Dino Zanetti Jr., 18 anos, é

suspenso da Babilénia, ela ¢ a fada madrinha de Cypriano
descrito por Luis Antonio como “meio gordinho, ma Christo!, cantor de dperas”, “nédo
perde um musical”, esta cursando o “ultimo ano do cientifico, vai fazer medicina”, seu
personagem ¢ o Sol, que “adora a Rainha Mab”, “adora a dona Rosa”!®.

Lourival Gomes Machado, 17 anos, estudante “colegial, pé€ssimo aluno”,
“baixinho” e “carioca”, tem “cabelos crespos preto” e “curtos”, descrito como “risonho”
e “parado”, “filho de milico”. O ultimo dado remete ao contexto daquele momento,
“milico” € um termo pejorativo usado para designar qualquer pessoa ligada as forgas
armadas do Brasil, especialmente, no periodo da ditadura militar. Lourival interpretava
Cypriano, principe do trono de Golconda, um dos personagens principais da trama.

Sérgio Fryeman, “Serginho”, “filho de Lyba”, tem 17 anos e “cabelos crespos”, ¢

2
2

“meio vesguinho” e “engracado”, “adora ir ao cine Bristol, adora um som pop”, também
“faz fotografias”, seu personagem ¢ o “arauto” da Rainha Mab!!. Heliena Gomes,
“Hely”, de 16 anos, ¢ “paulista” de uma “familia muito louca”, “sobrinha de Carlos
Gomes” (talvez esse comentario seja uma brincadeira de Luis Antonio), uma “péssima
aluna do colégio Brasil-Europa”, “gordinha, maluca, desbundada, muito engragada,
loirinha” de “cabelos curtos” e do signo de “cancer”, personagem Mae do Sol'*2.

Analu Prestes tinha 20 anos, “morena” de “cabelos crespos”, estava
“emagrecendo” e tem “cara de onga e cobra do mato”, onga era o apelido carinhoso dado
pelo diretor a sua musa “maravilhosa”, e ele remata, “parente de Luis Carlos Prestes”.
Segundo Luis, Analu era a “rainha dos musicais”, com multiplos talentos, “desenha, faz

esculturas, transa artes plésticas, desenho animado e muito teatro”, fez personagens como

187 CORREA, Luis Antonio Martinez. Pdo & Circo LTDA: Tragédia — Bufa em IV atos. 1974. CEDOC/
Funarte — Arquivo MC. (Documento datilografado).

188 CORREA, Luis Antonio Martinez. Pao & Circo LTDA: Tragédia — Bufa em IV atos, op. cit.

189 Tbidem.

190 Thidem.

! Tbidem.

2 Tbidem.
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“Ofélia, Margarida do Fausto, Jilia Prastana etc.”, além disso, era “ex-vestibulanda” do
. « 55193 ~ ~ .
signo de “touro” ", Seus personagens ndao sdo mencionados no texto.
Por fim, a propria descrigdo, “Luis Antonio Martinez Corréa, 21 anos, branco,

cancer, muito estranho, ndo para de rir € nunca sabendo por que, estudante de Arquitetura,

2194

natural de Araraquara, barbudo, gago etc.”"””, ndo fica claro se ele participou ou ndo como

ator. Outro detalhe que ndo aparece no texto € qual das atrizes fez o papel de Chan-ta-lan,
a “simples camponesa”, amada de Cypriano, que desaparece misteriosamente apos ser
envolvida pelo p6 de uma borboleta, fazendo com que ele passe toda a trama em sua
procura.

ApOs a apresentagdo do elenco, Luis Antonio descreve o espago que dispunham,

transformado em cenario.

Pordo do Teatro Oficina. Rua Jaceguai, 520, fundos. Uma salinha de
3x3 m quadrados, quase 2m de¢ altura. No teto, enormes vigas de
madeira. Esta salinha fora um laboratério de fotografia, depois deposito
do teatro. Teias de aranha, quadro de Getulio Vargas, uma escrivaninha
que ninguém sabe como ¢ que foi entrar la dentro, ndo ha meio dela sair
de 1a de dentro, alguns bancos de madeira, umas almofadas de espuma
cheias de pulgas, quando chove ¢ uma catastrofe, uma luzinha
pendurada do teto. Fotos pregadas nas paredes. De Itala Nandi, Renato
Borghi, Célia Helena etc. Um poster enorme de Andorra. Programas de
Pequenos Burgueses, algumas baratas, cheiro delicioso de mofo.
Paredes brancas, escorridas de goteiras'®.

A “primeira a¢@0” foi limpar o espago, “um vidro de pinho sol, duas vassouras de
piacava, um rodinho, sabdo em p6 e em pedago, um balde furado, um pano de chio”;

<

eliminar objetos e teias de aranha das paredes e pinta-las, “compramos dois galdes
grandes de tinta verde € um pequeno de preto. Misturamos. Deu um verde musgo bem
escuro. Pintamos as paredes. Ficou lindo.” Lavaram o chdo e passaram cera, “ficou um
cheiro horrivel”. Tudo era realizado ao som dos discos favoritos de Luis, entdo, “a
vitrolinha sempre tocando um disco velho de Carmem Miranda”'®®. Uma vez limpo e
pintado, foi a vez de transformar aquele cubiculo em espago cé€nico, “colocamos os
bancos fazendo um teatrinho da sala”, que poderia receber doze espectadores; para o pano
de boca, fizeram uma “vaquinha” e compraram um “algoddozinho estampado de

Verdenl97

193 Tbidem.
194 CORREA, Luis Antonio Martinez. Pdo & Circo LTDA: Tragédia — Bufa em IV atos, op. cit.
195 Tbidem.
196 Thidem.
197 Ibidem.



Importante lembrar que usar espagos alternativos, em detrimento de outros
lugares, nem sempre € uma escolha, “nem sempre € opgao”, mas o que foi possivel frente
a “relutancia dos organismos oficiais em ceder um teatro para grupos sem a relativa
solidez das companhias profissionais e também da impossibilidade das equipes arcarem
com o 6nus do aluguel de uma casa de espetaculos™®®, como frisa Silvia Fernandes, anos
mais tarde, ao abordar o grupo Ornitorrinco, no mesmo pordo do Oficina, cedido
gratuitamente por Luis Antonio, para a estreia de Os mais fortes, em 1977. Para o grupo
Pao & Circo estar ali significava utilizar o espago disponivel.

Organizado o espaco cénico, foi o0 momento de comegar a criar o espetaculo,
“comegamos os ensaios. Tudo estava pronto”. Luis Antonio escreve que haviam “lido e
dramatizado mais de 50 contos de fadas mais incriveis e cada um havia feito um roteiro

para um espetaculo desses 50 contos”. A partir desses materiais, organizaram um texto

29 LC
2

“aproveitando os elementos de todos”, “trabalhando cena por cena”!®®. Foi nessa fase de

(re)elaboragdo do espetaculo, que Analu Prestes se uniu ao grupo. Ela e Luis ficavam a
noite “trabalhando na producdo da pega”, enquanto no palco principal do Oficina “estava
passando O Apocalipse uma peca produzida por Altair Lima e seu elenco milionario”. O

trabalho deles se encerrava quando “acabava o primeiro ato” e “Analu tinha que ir

embora, ndio podia chegar em casa depois das dez (muito depois)”?%.

Luis Antonio conta como ele e Analu vao se aproximando durante esse processo,
“nds ficavamos naquela salinha iluminada s6 com aquela luz, horas, pintando um teldo
que seria a floresta do Jardim Suspenso da Babilonia”, que ficava “cada vez ficava mais

lindo” e colorido. Dividiam as tarefas, enquanto “ela ficava pitando eu ficava recortando”,

2
2

e tentavam conversar, mas logo o “assunto morria”, “a gente ndo se conhecia direito. A

primeira vez que eu a vi, foi na casa do Naum, eu olhei para ela e fiz ah! e depois ela disse

1> 201

que quando ela olhou pra mim ela fez oh , Ou seja, logo surgiu uma conexao entre 0s

dois.

Nessa tentativa de aproximagdo, Luis Antonio relata que conversavam “sobre

2%
2

fantasmas, sobre espiritismo”, “um dia quando a gente conversava essas coisas tenebrosas

a luz apagou. Ficamos com medo. Depois a luz se acendeu. Eu olhei pra cara dela e ela

olhou pra minha. Demos uma risadinha e continuamos trabalhando”?*?, assim, foi

198 FERNANDES, Silvia. Grupos teatrais: anos 70, op. cit., p. 26.

199 CORREA, Luis Antonio Martinez. Pdo & Circo LTDA: Tragédia — Bufa em IV atos, op. cit.
290 Tbidem.

21 Tbidem.

292 Tbidem.
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nascendo uma cumplicidade entre eles. O teldo confeccionado por Analu ganhava outros
contornos e, entre uma historia e outra, “iam aparecendo uns passarinhos lindos no meio
das arvores, umas frutas, uma folha estava caindo”, mas “chegava o intervalo ela tinha
que ir embora” e Luis aproveitava para pegar uma carona em “seu jipe amarelo”, porque
ela o deixava perto de onde morava. Entdo, ele seguia “correndo pra casa, pulando no
meio do caminho”, com sua “vitrolinha e discos, cantando na rua, na praga Roosevelt”,
as vezes, “parava no bar do sujinho, tomava uma seven up®** e ia dormir feliz da vida. No

dia seguinte, acordava e ia pra faculdade de Arquitetura”, algo “odiavel”?**

para ele.
Estavam “todas as tardes” no teatro, mas sem Analu, que “sé podia trabalhar aos
fins de semana porque ela trabalhava a tarde”, num “Atelier de Arte para criangas e
adolescentes” 2>, Nesse momento da formacio do grupo, ambos dividiam as atividades
teatrais com as tarefas do cotidiano, desse modo, a dedicacgdo total ao teatro e ao grupo s6
veio com a segunda montagem do Pdo & Circo. Luis Antonio finaliza suas consideragdes

sobre Cypriano e Chan-ta-lan comentando algumas cenas e sobre como se divertiam no

processo de cria¢do do espetaculo.

Tamos montando cena por cena do espetaculo. A primeira cena, a cena
do Julgamento das Flores, ficava linda. A Ana Flora de rainha Mab era
um desbunde. Ana Lucia fazia a abelha. Hely, fazia a vespa. Era um
sarro. A gente ria tanto que nem ensaiava direito. E foi indo. Depois a
cena do Cypriano ¢ Chan-ta-lan, depois a cena do sol, um sarro. O Dino
pegou a mesma roupa que havia usado em uma pega do Moliere que
havia feito no colégio ¢ passou um spray dourado em toda ¢la. Ficou
mais uma vez um cheiro tio forte, ficamos todos pintados de dourado®.

Muito relevante saber que Luis Antonio ja explorava o humor, a ironia, o
“desbunde”, o “sarro”, como recursos cénicos e estéticos, fazendo com que um texto
aparentemente infantil/juvenil, um conto de fadas, flertasse com uma linguagem ao
mesmo tempo alegre, uma espécie de musical, e com certa agressividade. Penso que a
conjugacdo dessas experiéncias permitiu a Luis Antonio e ao grupo Pdo & Circo
desenvolver a irreveréncia, caracteristica sempre destacada pelos criticos, pelo publico e

por aqueles que conviviam com eles.

23 Um refrigerante.

204 CORREA, Luis Antonio Martinez. Pdo & Circo LTDA: Tragédia — Bufa em IV atos, op. cit.
205 Tbidem.

296 Tbidem.



Cidinha Milan, ao escrever sua biografia para compor o quadro dos integrantes do
grupo Pao & Circo, relembra como curiosamente se deparou com a encenagdo de

Cypriano e Chan-ta-lan.

Em novembro de 1971 conheci José Celso, ¢le disse que minha voz era
bonita ¢ que eu era parecida com a Dalva de Oliveira, me convidou pra
ir de noite no Oficina pra assistir um filme feito em Mandassaia.
Cheguei, ¢ antes de comegar o filme fui tomar uma fresca, olhei pra
baixo ¢ vi duas borboletas. Pensei: deve ser ensaio de teatro infantil.
Logo mais, porém, ouvi as borboletas dizerem puta que pariu. Que sera
isso? Entrei num buraquinho estava escuro, de repente, uma luz
acendeu ¢ entrou uma pastora saudando a primavera, ¢la cantava em
falsete em cima de uma gravacgdo em fita cassete, de vestido e chapéu
cor de rosa ¢ de coturno preto. Fiquei encantada, tomada. O filme ia
comegar ¢ ao subir correndo, vi Mandassaia, a fome, a miséria, a ponte,

Antonio Conselheiro, minha cabega viajava nas duas borboletas ¢ na

pastora. Era “Cypriano ¢ Chan-ta-lan” fiquei sabendo”’.

As observagdes de Cidinha Milan sobre as poucas cenas que viu vao ao encontro
do que foi dito acima, era um espetaculo experimental que ia muito além do teatro infantil,
numa mistura de universos - encantado, bucdlico, romantico - € com uma linguagem
provocativa, que deixou a atriz “encantada, tomada” a ponto de querer se juntar a essa
turma.

Como dito antes, Cypriano e Chan-ta-lan s6 € escrita em 1973, momento em que
o grupo Pao & Circo alcanga alguma notoriedade, realizando uma temporada na Europa
de O casamento do pequeno burgués, entretanto, viam a volta ao Brasil como “a hora de
roer o 0sso”. Em vista disso, devido as dificuldades financeiras, o grupo organiza F'olias
e sensagoes de 1973, uma exposi¢do de objetos e desenhos feitos por Analu Prestes. Nesse
cenario, ela e Luis Antonio retomam a escrita de Cypriano e Chan-ta-lan ou sensagoes e
follias de 1973. Nota-se que ao nome da pega foi incorporado o titulo da exposigdo, o que
nos permite indagar sobre o dialogo entre o texto e os objetos confeccionados por Prestes.

Cabe destacar que, apo6s a escrita, Luis Antonio ndo voltou a encena-lo, talvez, em
decorréncia dalonga censura que Cypriano e Chan-ta-lan sofreu durante o regime militar.
A nova versio foi para os palcos somente em 2008, ano em que o Teatro Oficina fez um
mergulho nas obras do teatrologo, reencenado 7aniko: o rito do vale, em que Luis

8

Antonio atuava quando faleceu, e Cypriano e Chan-ta-lan’®®. O evento foi uma

27 MILAN, Cidinha. Biografia dos integrantes do Grupo Pédo & Circo, op. cit.

28 ) espetaculo contou com a diregdo de Marcelo Drummond, que além dos atores do Teatro Oficina
colocou criangas e adolescentes em cena, alunos do projeto “Movimento bixigdo™”. Cypriano e Chan-ta-
lan, do Teatro Oficina, estd disponivel em: Atol:https:/www.voutube.com/watch?v=mJadZOh6hMc ;
Ato 2: https://www voutube.com/watch?v=zedi7Yzuad¢ Ultimo acesso em: 22/08/22.
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homenagem a Martinez Corréa, na ocasido do vigésimo-primeiro aniversario de sua morte
e em comemoragdo dos cinquenta anos da companhia Teatro Oficina, com a qual Luis
Antonio teve especial ligacdo.

As referéncias teatrais que pautaram Luis Antonio, Analu e o jovem elenco, para
a realizacdo do espetaculo, além do didlogo com outros dramaturgos, estdo no texto de
Cypriano e Chan-ta-lan. A comegar pelo titulo e pela trama, em que se percebe a
proximidade com Leonce e Lena, de Georg Buchner, personagens condenados a um
casamento de conveniéncia. Leonce, assim como Cypriano, era principe herdeiro de um
trono; ele e Lena, cada um movido pelas proprias razdes, decidem fugir sem nunca terem
se visto e, ao longo da viagem, se encontram e se apaixonam. Para além da historia
amorosa, “quase um conto de fadas”, chamam a aten¢do do leitor e do espectador de
Buchner alguns questionamentos sobre liberdade, tédio, preguiga, &cio, recusa ao
trabalho, poder, entre outros temas.

O ator e diretor Carlos Gregoério, na entrevista que me concedeu, comentou sobre
as referéncias teatrais comuns a todas as geragdes, naquele contexto das décadas de 1960

e 1970, falando da importancia que Buchner tinha para Luis Antonio.

Leonce e Lena € uma coisa muito cara pra nés naquela €poca, na minha
geragdo porque o Buchner ¢ um pré-Brecht, uma tradigdo, ali, de teatro
alemdo, entdo, era uma coisa muito proxima do Z¢, dele, [...] quando eu
conheci o Luis, ¢le era bem novinho ¢ ele ja tava enfurnado nisso ai,
[...] € um ambiente muito rico, o Z¢ ja ¢ uma pessoa intelectualmente
muito inquieto ¢ tudo ¢ ali voc€ tinha um ambiente de pessoas, uma
intelectualidade, ali, da época, que circulava com o Z¢, muito
impressionante, [...] ¢ ambiente intelectualmente muito efervescente,
entdo, o Luis ja veio com essa referéncia ¢ isso para uma pessoa que ¢
curiosa como cle era, né?! Que tinha curiosidade nata, nessa idade, a
pessoa so pode ser curiosa, voc€ cair num ambiente desse € assim, vocé
faz a festa ¢ cle fez a festa, pegou referéncias ali que foram pra vida

toda né>.

Vale lembrar que Luis Antonio estava estudando a obra de Brecht sobre a
“tradi¢d0” do teatro alem@o. Leonce e Lena e Buchner instigavam o diretor brasileiro, a
ponto de traduzi-la com a colaboragdo de Gerd Bornheim (1929-2002), a qual foi levada
aos palcos em 1982, no Rio de Janeiro.

A tempestade, de William Shakespeare, também foi indicada por Analu e Luis
Antonio como referéncia para a criagdo de Cypriano e Chan-ta-lan, ambos tinham

familiaridade com o dramaturgo inglés e haviam encenado algumas de suas obras. Analu

209 GREGORIO, Carlos. Entrevista concedida a autora. Rio de Janeiro, 14 de fevereiro de 2020.
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havia participado de uma montagem de A tempestade que, assim como outras tramas
shakespearianas, coloca em debate a disputa de poder (entre familiares, irm&os) e a
vinganga, além do tema do casal que se apaixona a primeira vista. Acredito que Analu e
Luis Antonio se inspiraram nos seres fantasticos habitantes da ilha em que Prospero
(duque de Mil&o) e sua filha Miranda moram desde que foram expulsos de Mildo. A trama
se desenvolve em torno da vinganga de Prospero contra o irmdo Antdnio, que usurpou
seu lugar, entdo, Préspero pede ajuda aos “espiritos”, que provocam a tempestade,
levando ao naufragio os nomes mais importantes de Mildo entre outras peripécias.

Outra obra reportada € O homem e o cavalo, de Oswald de Andrade, que teve
partes quase integralmente copiadas por Analu e Luis na criagdo das cenas de Cypriano
e Chan-ta-lan, as vezes, mudando os nomes dos personagens, mas mantendo-se a maioria
dos dialogos, como se verd logo a frente. No entanto, da epigrafe ao epilogo, existem
outras referéncias teatrais, musicais, cinematograficas e literarias.

Cypriano e Chan-ta-lan € um texto pequeno, de 57 paginas (a versdo consultada
foi datilografada e a numeragdo escrita a mao), dividido em dois “actos”. A estrutura
segue as estagOes climaticas, comecando pela Primavera, cenas um, dois, trés e quatro;
seguido do Verdo, cenas cinco e sete; o Outono nas cenas oito e nove; e, por fim, o
Inverno, cenas dez, onze, doze, treze e catorze; a trama também conta com um epilogo.

Ao abrir a pasta de Cypriano e Chan-ta-lan, no Arquivo MC, a primeira coisa que
vi foi uma musica ou poema chamado “Quero apodrecer contigo”, “de Dante para
Beatriz”, amada de Alighieri, em que se narra a decomposi¢do do corpo dela, devorado
pelos vermes, “os olhos”, “o corag@o”, “o sexo”, “os 0ssos”, “toda a carne de Beatriz”,
descreve-se até o barulho da carnificina (“Nhac, lam, Ah, Ai, Oh”), que se repete e se
mistura a algumas palavras e versos em inglés (“Baby eu s6 quero apodrecer contigo /
Half of what I say is meaningless”). O texto € permeado por termos e frases em inglés e
francés. Esse primeiro escrito ainda apresenta uma colagem com anjos ¢ sinais de beijos
(bocas) com batom. Depois do poema, a capa com o nome da pega e dos autores e, em
seguida, Luis Antonio e Analu convidam a ler Cypriano e Chan-ta-lan “curtindo Um
americano em Paris de Gershwin”. Algo que eu também sugiro ao leitor desta tese, ouvir
a musica de George Gershwin?!®, de 1928, que deu origem ao premiado filme/musical

homonimo, de Vicente Minnelli.

20 GERSHWIN, George. "An American in Paris". Previn, Andre. Disponivel em:
https://www.voutube.com/watch?v=KU 1 X3 Wut-k0O. Acesso em: 07/08/22.
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Analu e Luis fazem uma longa dedicatoria, com dezenas de nomes importantes no
campo da cultura e das artes, personalidades nacionais e internacionais, obras e
personagens (inclusive da propria peca), além de nomes de familiares, colegas € amigos
de Araraquara e até¢ de materiais para cenarios e figurinos, ou seja, trata-se de uma lista
muito significativa das pessoas “sensacionais’, que eram referéncia e que serviam de

inspiragdo aos jovens dramaturgos.

Oswald de Andrade, José Celso M. Corréa, George/lra Gershwin, Bert
Brecht, Bertolt Brecht, Kurt Weill, Ana Helena, Helen Kane, Rita Lee,
Cactano Veloso, Arthur Rimbaud, Lewis Carrol, Carlos Gomes,
Rogério  Sganzerla, Baudelaire, Naum Alves de Sousa,
Cohan/Rodgers/Hart, Siegfield, Ernesto Nazareth, Lina Bo Bardi,
Artaud, Sabato Magaldi, Pictro Bardi, Ana Flora, Judy Garland, Ana
Lucia, Tuesday Weld, Henrique Nurberger, Rolling Stones, Gilberto
Gil, Glauber Rocha, Villa Lobos, Mac West, Jules Verne, Frantz Lehar,
Billic Holliday, John Lennon/Yoko Ono, Gal Costa, Antonio Bivar,
Frankie Zappa, Lautréamont, Marlene, Cypriano: Serginho Frydman,
Dino Zanetti Jr., Nely Gomes, Julic Andrews, Lucinha Turnbull,
Rufino, Maria Alice Vergueiro, Massao Ohno, Lucinha Rocha, Celso,
Mickey Rooney, Debbie Reynolds, June Allison, José Vicente, Branca
de Neve, Leila Diniz, Jos€ Luiz Castelli Branddo, Helena Ignés, Duncan
Sisters, William Shakespeare, Edna Portari, Renato Borghi, Esther
Goes, Ariel, Puck, Aracy de Almeida, Wagner Ribeiro, Chiquinha
Gonzaga, Ruth Escobar, Sarah Bernardes, Erik Satic, Moss Hart,
Ginger Rogers, Fred Astaire, Gene Kelly, Marilyn Monroe, Tennessee
Williams, Little Nemo, Schulz, Dr. Jeckill/Mr. Hyde, Sarah Koorah
Barreto, Reginona Malheiros, Nilo, Nelson Rodrigues, Livraria
Quaresma, Raul Seixas, Janis Joplin, Tunga Melo Mourdo, David
Bowie, Jane Fonda, Cacilda Becker, Jodo Cactano, Isadora Duncan,
Chuc Berry, Mick Jagger, Tiny Tyn, Rogério Duprat, Flavio Império,
Suzi Tamaninni, Roberto Duarte, Paulo/Clatdio/Mauricio, Xixi,
Gilberta, Pole, Marcia, Z¢ Nane, Carlinhos Moura, Carlinhos Gregorio,
Carmem Miranda, Alice Faye, Dante Alighieri, Magra da Gruta,
Maiakovski/Lili Brik, Leina Krespi, Jorge Mautner, Leilah Assumpgéo,
Flavio Sdo Thiago, Tony Vieira, Jos¢ Mojica Marins, Tony Nogueira,
Jodozinho, Oficina, Samba, Ignacio de Loyola, Bia, Joana Fomm, Ray
Bradbury, Julian Beck, Judith Malina, Lenin, Miriam Meghler, Lotte
Lenya, Orquestra de Osmar Milani, Atlantida, Cinedistri, Metro
Goldwin Mayer, 20th Century Fox, Ken Russel, Norma Bengell, Lou
Reed, Gilda Grillo, Rosemberg, Jeanctte Macdonald/Nelson Eddy,
Billy Wilder, Eliana, Violeta Ferraz, Cecilia Rabello, Zezé Macedo,
Oscarito, Grande Otelo, Scherazade, Teatro Santana, Cole, Janete
Soares, Aizita Nascimento, Paulina Rabinovith, irmios Campos,
Adelaide Chiozzo, Anselmo Duarte, Orson Welles, Marlene Dietrich,
Vicente Celestino/Gilda de Abreu, Rubens Gerchman, Suzana
Rodrigues, Teresa Cristina, Kate Hansen, Walmor Chagas, Ann
Sothern, Ann Blyth, Ava Gardner, Debra Paget, Federico Fellini,
Meli¢s, Mutantes, Capitdo, Chacrinha, Bunuel, Libertad Lamarque,
Deanna Durbin, Amelia Toledo, Ana, Lala, Rosinha Penna, Z¢ Paulo
Pessoa, Ricardo Risek, Rolo, Riwka/Rosinha, Tatu, Cebolinha, Antonio
Houais, Beto/Dudu/Elisa Salles, Mamberti Brothers, Heart Smile,
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Mitola, Boris Karloff, Buster Keaton, Cathy Coltay, Suely, Arnaldo
Jabor, Baurets, Rainha Mag, Nara Ledo, Lucy/Cristina Petroucic,
Teresa Bastos, Martinha Arruda, Beata, Lina/Borges, Jimy Hendrix,
Didinho, Angela, Daniel, Macalé, Nil, Andri, Maria Helena Arias,
Maura Seixas, Tereza Landgraf, Regina/lvan Cirelli, Piscator,
Wedekind, Buchner, Little Richard, Lemer/Loewe,
Jodo/Regina/Beatriz/Isabel, Augusta de Oliveira, Maurice Chevalier,
Pasolini, Ann Myler, Doris Day, Coristas do Inferno, Silvinha
Werneck, Luca, Kico/lzelda/Vasco, Ana Maria/Maria Inés/Regina
Resende, Celly Campello, Duda, Arthur Penn, Elia Kazan, Paulo
Augusto, Marlon Brando, Vivien Leigh, James Dean, Elvis Presley,
Baal, Raul Cortez, Elizabeth Taylor, Etty Frazer, Novos Baianos,
Coristas do Radio City 65 Music Hall, Toto, Dracula, Ténia Carrero,
Comandante, Dado/Arantes, GEmeas Goldfeder, Roberto Carlos, Plinio
Marcos, Ivan de Albuquerque, Rubens Correia, Jackson do Pandeiro,
Almira, Augusto Boal, Maciel, Heleny Guariba, Castro, Sunshine,
Peter/Ella Schumann, Alice Cooper, Mario de Andrade, Cavalo Branco
de Napoledo, Polanski, Lucy Brunetty, Diana Stuh, Aurélio Serpente,
Helio Eichbauer, Mario Schemberg, Jonas Bloch, Dulce Maia, Jandira
Teles/Catherine, Ana Maria Magalhdes, Nelson Pereira do Santos,
Watson Macedo, Wilza Carla, Antonio Conselheiro, os Britos, The
Beatles, Mario prata, Mama Cass, Jerry Rubin, Eddie Pequenino,
Doddie Stevens, Paul Anka, Claudio Tozzi, Gato Maluco/Ulissinho,
Jerome Savary, Arlo Guthrie, Alfred Jarry, Fernando Peixoto, TBC,
Teatro de Arena, Paulo José, Martin Gongalves, Chico Buarque de
Hollanda, Dina Staf, Ilka Soares, Robert Altman, Baptista, Jorge
Bodanski, Charlie Chaplin, Julio Bressane, Odete Lara, Jane Powell,
Julio Gouveia, Tatiana Belinski, André Gouveia, Maria Alice,
Agenor/Lucia, Guilherme Vianna, Myra Haar, Taco, Flavinho,
Carlinhos, Lucy Bouquet, Carlos Alberto Ebert, Marion Kopenhagen,
David Zingg, George Crosz, Portella Norman Mailer, Mangueira,
Salgueiro, Vila Isabel, Sdo Paulo, Cola P.V.A., Papel Duplex,
Lantejoulas, Dzi Croquettes, Rio de Janeiro, Lennie Dale, Dalva de
Oliveira, Isaurinha Garcia, Alen Ginsberg, Estrangulador, Pluto,
Bolinha, Luluzinha, Margot Bayrd, Mandrake, Jean Harlow, Noel
Jacob, Flora/Dionisio de Azevedo, Roberto Ruggicro, Mazzaropi,
Twiggy, Maria Jos¢ do Santos, Dercy Gongalves, Procopio Ferreira,
Clementina de Jesus, sonho de valsa, Samuca/Walkiria Mamberti,
Casamento do pequeno burgu€s, Monica-Dudu & cia, Bondinho,
Hamilton, Zuria, Di Lurdi, Paulo Mendes da Rocha, Dircinha/Linda
Batista, Radio nacional do Rio de Janeiro, Julio Cortazar, Brenda Lee,
Jim Morrison, Arrabal, Luciano Mauricio, Hélio Oiticica, Tarsila do
Amaral, Flavio Carvalho, Mafalda a gata, Pierre Clementi, Wilma
Rodrigues, Hyde Park, Saint Michel, Av. Sdo Jodo, Baua da felicidade,
relogio da Willys, Praga Roosevelt?!!.

Ap6s a dedicatoria, mais um poema, aqui reproduzido no inicio da se¢@o. O texto
comega e termina fazendo mengao ao filme Alice no pais das Maravilhas, da Companhia

“Walt Disney”; a epigrafe ¢ uma fala de Alice: “Seu coelho! Pronto... L4 estou eu perdida

21 CORREA, Luis Antonio Martinez; SALLES, Ana Liicia Prestes. Cypriano e Chan-ta-lan. Arquivo
Martinez Corréa. Rio de Janciro: CEDOC/Funarte, 1973, p. 1-3.
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novamente... E eu fiquei perdida aqui neste lindo jardim... Ah! Mas como € curioso! As
flores cantam!”?!'2, dando indicios do mundo encantado que leitor e o espectador
penetrariam nas cenas um e dois, que se passam no “Jardim Suspenso da Babilonia”.

A narrativa comega pela “Primavera”, a rubrica da cena um indica a chegada dessa

estacdo e o despertar de todos os seres que estavam adormecidos.

Jardim Suspenso da Babilonia. As flores, os lagartos, as borboletas, os
duendes, as abelhas, os gnomos, os passarinhos ¢ as fadas ainda
adormecidos. A rainha Mab vem despertar todos os coragdes, trazendo
a chegada da primavera. Todos os coragdes comegam a bater de novo,
todos os olhos comegam a ver de novo: € a primavera chegou?!?.

Cypriano e Cha-ta-lan é considerado um musical, ndo apenas pela encenagdo, que
trazia essa estética e conceito, mas porque o texto tem muitas cangdes, com algumas cenas
integralmente cantadas.

A primeira cena comega com “A cangdo da primavera”, cantada pela Rainha Mab,
que trata do “julgamento das flores” e € composta pelos arautos, a Rainha Mab, a Vespa
(D. Yolanda), a Borboleta (D. Afonsa Mimosa) e os Juizes. A rainha € responsavel por
ouvir e julgar a vespa e a borboleta, acusadas de roubarem o mel das flores, que ja sofrem
com as vacas e outros animais, que as devoram. D. Yolanda, a vespa, se mostra
indiferente, diz que nada nem ninguém a faz mudar de postura, iniciando uma troca de

<

insultos com a rainha, dizendo “fodida”, “corticeira”, “imunda lavadeira”. A préxima a
depor ¢ D. Afonsa Mimosa, a borboleta, que apresenta outro tipo de argumento, dizendo
que so se deve retirar o mel o suficiente para a subsisténcia, com muito respeito pelas
flores e pela rainha. Segue o julgamento e a rainha decide as sentengas de cada uma: para
a vespa, chamada de “glutona”, “soberba” e “cafona”, o destino € o “calaborgo” [sic],
como ela contesta, ¢ levada a forca pelos soldados, enquanto a borboleta ¢ chamada de

2% LC 29 CC

“santa inocente”, “simpatica’, “moderada e nunca mente” e, por isso, a rainha lhe da um
beijo de amizade. Interessante a fala da Rainha Mab aos presentes, “ndo vejam esta li¢ao
como uma chatice, pois 14 no mundo dos humanos reina a caretice!”?!*

A cena termina com os arautos advertindo que dois humanos se aproximam e a
rainha pede para todos se afastarem, em seguida, tem-se uma rubrica com o termo exeunt

usado para assinalar a saida de varios personagens do palco, cuja origem latina, exeunt

omnes, significa todos saem, todos vdo embora. A primeira cena ja mostra a linguagem

2 Ibidem, p. 7.
213 CORREA, Luis Antonio Martinez; SALLES, Ana Licia Prestes. Cypriano e Chan-ta-lan, op. cit., p. 9.
24 Tbidem, p. 12.
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despojada, simples, cotidiana e provocadora de Luis Antonio € Analu e daquela geragéo,
quebrando e contrastando com a atmosfera encantada, romantica e bucolica do cenério,
que ambienta a montagem.

A cena dois continua no Jardim Suspenso da Babilonia, a rubrica apresenta os
principais personagens, Cypriano, “jovem estudante herdeiro do trono de Golconda”, e
sua namorada Chan-ta-lan, uma “simples camponesa”; eles se encontram para fazer “um

alegre convescote dominical”, um piquenique, num “dia maravilhoso”, em que “os

,
passarinhos cantam, o sol brilha, o céu esta azul até demais e o amor esta presente em
todos os cantos”?!>. Além do casal apaixonado, a cena é composta por uma borboleta e
uma voz.

Cypriano e Chan-ta-lan conversam sobre a beleza daquele dia. Ele a convida para
um baile, no entanto, ela diz que a mée ndo permite e propde um “convescote”, pois
precisa retornar para casa para cuidar das vacas. Ela comenta que fez sanduiche, ele
questiona se ela realmente fez e reage com a frase clich€, “entdo pode casar’. Chan-ta-
lan propde que se ele descobrir o sabor do sanduiche apenas cheirando os embrulhos
fechados, ele se casa com ela. Os dois comegam a cantarolar uma cang¢do, que Analu

compds para a encenacdo, em 1971, e da qual diz se lembrar até hoje, intitulada “peito de

peru song”. Entdo, eles brincam com os possiveis sabores do lanche,

CYPRIANO — Quem és tu

Es peito de peru?

Ou rabo de tatu?
CHAN-TA-LAN - Rabo de Tatu

Ou asa de anu?
CYPRIANO — Asade anu

Ou rabo de tatu?
CHAN-TA-LAN — Quem és tu?
[..]

OS DOIS —1Ilove you

Com peito de peru
CYPRIANO — Sem pirarucu
CHAN-TA-LAN - Sem asas de anu
CYPRIANO — Sem rabo de tatu
CHAN-TA-LAN -1 love you
CYPRIANO —Tlove you
0OS DOIS —I'love you com peito de peru

Peru, peito, glu, glu!
CHAN-TA-LAN - (batendo palmas) Acertou! Agora vocé tem que
casar comigo!?!®

215 CORREA, Luis Antonio Martinez; SALLES, Ana Lucia Prestes. Cypriano e Chan-ta-lan, op. cit., p. 12.
26 Ibidem, p. 13-14.



Comecga a anoitecer, duendes escondidos tocam em Chan-ta-lan, que interpela
Cypriano acreditando ser ele, ela fica com medo daquela situag@o estranha e quer voltar
para casa, enquanto os duendes se divertem, como acontece ao longo da trama de A4
tempestade, em que os espiritos proporcionam desde banquetes até intrigas entre as
pessoas a bordo do navio que naufragou.

Eles observam as estrelas até aparecer, de repente, uma “enorme borboleta noturna
despejando um maravilhoso “posinho [sic] dourado”, Chan-ta-lan fica encantada e corre
atras dela, mesmo sendo advertida por Cypriano para “tomar cuidado” e, de repente, “a
enorme borboleta solta uma grande quantidade de seu posinho [sic] dourado e desaparece,
levando com ela Chan-ta-lan, que ndo para de tossir’. Cypriano fica desesperado e clama
por Deus, diz ndo se importar com suas propriedades se ndo tem mais Chan-ta-lan. Ouve-
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se 0 som do vento até surgir uma voz pronunciando “Sa-tam! Sa-tam! Sa-tam!”, sob um

vento que “sopra loucamente”, em meio a “trovdes, raios, uma tempestade”*!’, o que

também remete ao cenario do Ato I de 4 tempestade, quando o navio esta naufragando?!®.
Cypriano pede a “Satam” que tenha piedade de sua “desgraga” e termina a cena
dizendo: “E tu, minha Euridice, meu amor eterno / Irei te buscar nem que seja no

inferno”??

, numa alusdo ao mito grego de Orfeu que, inconformado com a morte de sua
amada, teria descido as profundezas do Hades (inferno) para busca-la.

A cena trés, toda musicada, se passa em outro cenario, “no mundo do humanos”,
onde uma pastora “alegre e brejeira” canta saudando a chegada da primavera, tempo de
esperanca e amor. Na cena quatro, varias estagdes se passaram, uma nova primavera
chegou e morreu, ou seja, ela acontece transcorrido mais de um ano. Ha um dialogo entre
“0 ano velho”, “O tempo” e “O ano novo”, em parte reproduzido na capa da Cena I desta

tese. O fato, como diz ‘O tempo’, € que “mais um ano se passou / E Cypriano Chan-ta-

lan ndo encontrou!”, mas “O ano novo” pondera que “agora um ano novo vai comegar /

1>
L

Quem sabe Cypriano vai seu amor encontrar!”; o ano velho se despede e morre, o0 novo
ano nasce e, assim, termina a cena??.

Na cena cinco entramos no Verdo e a rubrica informa que Cypriano, num “ato de
extrema paixao”, abandonou seus bens e se transformou “num simples pastor de ovelha”,

mas como “em sonho de uma noite de verdo”, sua fada madrinha aparece®*!. Cypriano

217 CORREA, Luis Antonio Martinez; SALLES, Ana Licia Prestes. Cypriano e Chan-ta-lan, op. cit., p. 15.
218 SHAKESPEARE, William. 4 fempestade. Dois irmios: Clube de literatura classica, 2021, p. 6-15.

219 CORREA, Luis Antonio Martinez; SALLES, Ana Lucia Prestes. Cypriano e Chan-ta-lan, op. cit., p. 16.
220 Tbidem, p. 17-18.

2! Tbidem, p. 20.
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entoa a “can¢do de morrer de amor” e conta as estrelas quando a fadinha madrinha,
Rainha Mab, aparece e lhe diz que a dor que ele sente vai morrer e que ele deve procurar
o “unguento cor do tempo” com o Sol, essa era a unica coisa que ela poderia fazer por
ele. Cypriano tenta suicidio com um punhal, mas a Rainha Mab interfere e lhe assegura
que terd novamente Chan-ta-lan.

Mais alguns anos se passam e Cypriano ndo achou sua amada, “depois de uma
longa caminhada” ele “encontra uma modesta choupana perdida numa selva escura”,
onde se passa a cena seis, era a casa do Sol. A mae do Sol esta varrendo a casa quando
Cypriano bate a porta buscando um lugar para pernoitar, a senhora responde que ele ndo
pode entrar, porém, ele insiste pedindo ao menos um copo d’agua, entdo, ela abre a porta,
advertindo que ele deve ir embora rapido, pois sua casa ndo era “pensdo de Mae Joana”
e se o filho, Don del Oro, o encontrasse ali poderia mata-lo. Com essa revelagdo, ele se
torna ainda mais insistente e, nesse momento, o Sol aparece chamando pela mae, que fica
em apuros e esconde Cypriano atras dela, porque ndo dava mais para ele fugir.

O Sol tem uma linguagem caricata e de duplo sentido, sugerindo ao leitor que o
personagem ¢ gay. Ele diz a mée que seu dia foi bastante cansativo, “ai, como ¢ pau a
vida de rei!” e comenta que esta sentindo cheiro de carne humana, mas ‘A mae Sol’ tenta
convencé-lo de que o cheiro ¢ da comida que ela preparava para ele. O Sol segue falando
sobre seu dia, que foi a Sdo Paulo e viu uma “coisinha linda” para a mée, um “chinilinho
lindo” em “liquidagdo” na “Xavier de Toledo” e relata todos os detalhes, cor, material,
estampa, no entanto, diz que no tinham o nimero dela e que ele chorou, porque era
“chiquissimo”. De repente, Cypriano belisca a mae, que grita, € o Sol a interpela, “ai,
mami, que foi? Sossega perua!”, tentando continuar o seu relato, mas ele a belisca de
novo e ela tenta se justificar para o filho, entdo, o Sol perde a paciéncia e pede para que
ela explique o que estava acontecendo. Ela diz que bateram a porta e ele logo pergunta se
ela abriu, “porque a felicidade s6 bate na porta duas vezes”, uma ¢ o “homem do bai” e
a outra “um principe encantado” - uma critica ao “Bau da felicidade”, loja que Silvio
Santos ganhou em 1958, que se tornou um de seus grandes negocios. ‘A mae’ diz que o
filho adivinhou e ele fala que pagou os carnés da televisdo, ela, entdo, responde que era
um “principe encantado”.

Nesse momento, Cypriano aparece e o Sol desmaia; o herdeiro de Golconda se
apresenta e pergunta como o Sol se chama, “indignado”, diz que € uma “audacia do bofe”
e canta “seu cretino”. Numa espécie de didlogo, o Sol chama Cypriano de “cretino”,

“babaca”, “filho da puta”, “gabiru”, que precisa usar Oculos, fazer “mobral”, mas
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Cypriano implora que o ajude com o seu “caso de amor” e conta que Chan-ta-lan estava
desaparecida “ha mais de sete anos”, que ele abandonou tudo para procura-la e que a
rainha Mab, sua fada madrinha, The pediu que o procurasse. O Sol tece varios comentarios
negativos sobre a rainha, “grande piranha e caloteira”, “cafona”, dizendo que foi seu
fiador na loja “Eletroradiobraz” e que ela ndo pagou a conta. Cypriano, entretanto, faz
varios elogios ao Sol e diz que esta procurando a “pogdo magica” e que ficou sabendo
que se o Sol ndo a tivesse, ela estaria com “Dona Paola de Lupa, principesa de La Luna”.
Novamente o Sol fica bravo, chama a Lua de “cafona”, de “piranha”, que tem “6dio dela”,
contudo, confessa que apenas ela tem o unguento cor do tempo e lhe ensina o caminho, a
mae interfere na explicagdo, dizendo que o caminho ¢ para a esquerda, entdo, o Sol a
chama de “comunista” e os dois discutem. Nisso, Cypriano aproveita para sair, o Sol fica
muito desapontado e diz que seu “Unico consolo € a parada astral” e vai tomar seu “banho
indiano”, encerrando a cena.

A rubrica da cena sete informa que Cypriano chegou a casa de “Paola de Lupa”
apos “muitos anos andar” em busca do unguento cor do tempo, entretanto, “as coisas que
estdo acontecendo no céu realmente ndo sdo tdo comme il faut”, ou seja, ndo estdo
acontecendo como deveriam. “O céu” € o cenario, em que as estrelas “O Cruzeiro do Sul,
as Trés Marias, a Ursa Menor, sentada em banquinhos, fazem bordados”. A cena foi
escrita a partir de O homem e o cavalo, de Oswald de Andrade, em especial o primeiro
quadro, ‘O céu’, nas cenas um, dois e trés?*2. Observa-se que Luis Antonio e Analu
mudaram apenas os nomes de alguns personagens, como as estrelas, que na obra
oswaldiana sdo quatro gargas chamadas Etelvina, Malvina, Balduina e Querubina,
mantendo as falas idénticas, com poucos cortes em relagdo ao original. Além disso, na
abertura da cena, acrescentaram a cangdo “capelinha de meldo”, uma musica tipica da
festa de Sao Jodo, portanto, além dos versos originais, os dramaturgos fizeram cortes e
acréscimos. Ha muita semelhancga entre a linguagem de Cypriano e Chan-ta-lan e o texto
de Oswald de Andrade, que também usa e abusa da linguagem “popular”, dos palavrdes,
numa mistura de cdmico, satirico e critico, além de os fatos dessa cena dialogarem muito
bem com a trama das cenas anteriores, criadas por Analu e Luis Antonio.

A primeira fala da cena sete ¢ da estrela Cruzeiro do Sul reclamando, “Que dia
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pau! Que dia mais cacete! Quando € que acabara esta eternidade!”, ela e as outras estrelas

estdo bordando “toalinhas” [sic] para Sdo Pedro, mas o “fio de nuvem acabou”. Ela

222 Cf: ANDRADE, Oswald. O homem ¢ o cavalo. In. Obras completas — 8. Teatro. Rio de Janeiro:
Civilizagio Brasileira, 1973, p. 129-136.
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lamenta a ida de Rasputim para o inferno, porque ele a ajudava nas tarefas, enquanto isso,
“ouve-se o Divo cacarejar no reservado das mulheres”, ele esta preparando um “concérto”
[sic] em “beneficio do soldado desconhecido”, de acordo com a Ursa Maior, isso era ideia
do “poeta soldado”, que secretamente fabrica uma “langa elétrica”. Cruzeiro do Sul
comenta que antes de virar estrela ouvia falar da “boniteza” das “festas de entontecer”,
dos “cardeais”, das “ceias”, por isso, ficou virgem, guardando sua “castidade” para o céu.
A Ursa Menor cita S3o Pedro, a Trés Marias prefere o Poeta Soldado, a Ursa Menor fala
que “O divo pelo menos canta” e Trés Marias pondera que “estdo ficando histéricas”, que
elas precisam de um “psicopata”, entdo, Cruzeiro do Sul retruca, “também com estas trés
frutas”, no texto de Oswald elas ainda esticam a conversa e recitam alguns versos.

Em O homem e o cavalo, inicia a cena II, mas, para Luis e Analu, ¢ a cena sete.
Ao som de uma trombeta entra o poeta-soldado que, exaltado, diz que vai “regerar [sic]
a humanidade”, “restaurar a guerra” e insulta as estrelas, dizendo que ao invés de
esperarem um marido, deveriam se juntar a sua causa, pois “a finalidade da mulher ndo ¢
trepar e nem parir! E a cruz vermelha!”. O dialogo, marcado por insultos, segue entre as
estrelas e o poeta-soldado.

No texto de Oswald, comeca a cena III quando “O Divo sai do reservado das
mulheres abotoando sua cinta” e tanto a atengdo quanto a discussdo se voltam para ele,
que recebe muitas criticas, a ponto de questionar “mas isso aqui € ou ndo € o céu?”, entao,
o poeta soldado responde que sim, “mas céu moralizado! Céu censurado!”. Ursa Menor
confessa que estavam lendo um “livro condenado” e o poeta soldado promete denunciar
ao “vice-almirante Pedro” e “abrir um inquérito policial”. Cruzeiro do Sul reclama que
ndo aguenta mais as “fitas de guerra” e elas retomam a discussdo até que “ouve-se a lua
cantando”. Nesse momento, os textos de Luis Antonio e Analu e de Oswald tomam rumos
diferentes: em O homem e o cavalo, ¢ a cena IV e Sdo Pedro aparece para conter todo o
“frege”; em Cypriano e Chan-ta-lan, ¢ aL.ua que chega questionando a presenga do poeta-
soldado, “como € que esse sub-macho esta aqui?”. Ela pondera que estdo fazendo uma
“revolug@o”, expulsa o poeta-soldado e diz que estdo de “relagdes cortadas”, ele sai de
cena chamando-a de “Betty Friedan®® de araque”.

A Lua pergunta por que estdo com a cara “de quem comeu e ndo gostou” e pondera
que o céu esta em crise, que a cada dia tem mais anjos, mas com aquela cara eles ndo

iriam atrair nenhum “frango”; diz que foi “comunicada” de que seria “novamente

223 Importante figura do movimento feminista, sobretudo, nos Estado Unidos da América - EUA.
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bombardeada” e que esperava aparecer “algum diabo, alto, moreno”, deixando as estrelas
e o Divo animados, assim como a Ursa Maior, que entra em cena “ourigadissima”. A Lua
questiona a “querida Betty, ursinha maior” sobre como estava a transagdo com os “States”
e se ela ndo deveria estar la embaixo, “coloca as constelagdes em ordem” e diz que vai

comegar, entdo, elas cantam “Pra ser une femme fatale” até que “tocam a campainha” e
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perguntam: “serd o bombardeio”, “algum forasteiro”, “astronauta extraviado”?

A Lua abre a porta “sem grandes inten¢des” e se depara com Cypriano, que
pergunta se aquela “zona de céu pertence a D. Paola de Lupa” e tece varios elogios a ela,
que fica “encabulada”, abraga-o, convida-o a entrar e lhe pergunta como poderia ser
“util”. Cypriano narra a sua historia e implora a Lua que o ajude a encontrar Chan-ta-lan,
todos ficam comovidos com a historia e as “constelagdes choram aos cantaros”. A Lua
diz poder ajuda-lo, mas “toma 14, da ca! E o sistema da casa”, assim, ele teria que fazer
ou dar alguma coisa em troca. A Lua canta “Do, do, doit! Song”, deixando subentendido
que entre ela e Cypriano havia rolado alguma coisa, “vocé€ € realmente maravilhoso! Me
sinto cheia, apesar de minguante! U-la-la!” e diz que até se lembrou de “onde encontrar
o unguento cor do tempo”. Cypriano pergunta se podera rever Chan-ta-lan e a Lua diz
que o unguento estd em falta, mas As Trés Marias comentam que encontrardo numa “selva
tropical”, da “Colénia Maracangalha”. Cypriano parte num “sputinik que aparecera
misteriosamente” e inicia a “parada astral”, Sol, Lua, as constelagdes, todos cantam. A
Lua e o Sol trocam insultos e xingamentos. A longa cena sete se encerra com todos
cantando e desejando boa sorte a Cypriano, a rubrica indica um “pano rapido” entre essa
€ a proxima cena.

Novamente muda a estagdo, passando para o “Outono” e a rubrica inicial da cena

oito € uma descri¢do pormenorizada:

Uma aldeia primitiva em plena selva de Maracangalha, as araras, os
papagaios, os jacus, as jacutingas, 0os macacos, as ongas, as cobras,
arapongas ¢ os indios estdo acordando para um novo dia de outono...
Cypriano, sempre a procura de Chan-ta-lan, com seu possante Sputinik
arriba na selva de Maracangalha. (Iracema ¢ Paraguassu tomam banho
em uma agreste cascata. King Kong devora uma banana. Cecy ¢ Pery
trocam juras de amor em cima de um coqueiro. Coqueiros, babagus,
jatobas, acajus, cabaceiros, seringueiras, vento leste, vento boreste,
quatis, tamanduds ¢ boitatas enfeitam esta verdadeira sinfonia viva de
Maracangalha.)***.

224 CORREA, Luis Antonio Martinez; SALLES, Ana Lucia Prestes. Cypriano e Chan-ta-lan, op. cit., p. 39.
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O cenario remete ao Brasil, a América colonial com a citagdo de personagens de
José de Alencar, a referéncia a cangio/cidade “Maracangalha” de Dorival Caymmi; a
cena comega com uma cangdo em espanhol, que fala da partida de alguém que perdeu o
seu amor. Em seguida, mais uma rubrica indicando que um avido passou jogando varias
coisas, mas quando os nativos saem para pegar, lancam uma bomba e todos fogem

apavorados, “a cena fica vazia”. Mae Natureza entra “furiosa”’, xingando de todos os

2
2

29 LC
2

nomes possiveis, “filhos de uma égua”, “viados porcos”, “Chauvinistas”, “comunistas”,

2
2

“poluidores do meio ambiente”, “bichas loucas”, “maconheiros”, “direita festiva”, entre
outros. E segue indignada, dizendo que as coisas ndo podem continuar como estdo. O
avido volta e todo mundo some, cena vazia e, mais uma vez, 0 avido vai embora. Mie
Natureza, que estava escondida, diz que ira “tomar providéncia” e liga para alguém, entao,
uma telefonista informa que s6 podera ser atendida em quatro horas; Mae Natureza
pergunta se ela sabe “com quem estd falando?” e explica quem ¢, mas a operadora diz
ndo a conhecer, deixando-a muito brava. Mae Natureza chama a moga de “analfabeta”,
“ignorante”, “atrevida” e “vai até¢ onde esta a telefonista, lhe da um bofetdo e faz ela
mesma a liga¢do”, alguém atende, ela diz mais um xingamento acompanhado de “siléncio
expressivo” e “Gracias Sefior”. Ela retorna “cabisbaixa”, falando que a ligagdo caiu,
novamente, ouve-se um grande barulho e todos pensam ser outro bombardeio, mas € o
Sputinik de Cypriano que despencou, esvaziando a cena mais uma vez.

Cypriano coloca “a cabega para fora” e os nativos aparecem, ele comenta, “Nossa!
Que povo bonitinho!”. A populagao, por sua vez, pensa que ele é¢ “um Deus”, dando inicio
auma grande “festa de exaltacdo ao novo Deus”, conduzida pela Mae Natureza. Cypriano
¢ coroado com o “cocar da tribo”, em seguida, uma “buena dicha” v€ a sorte dele e afirma,
em espanhol, que ele ¢ afortunado, que ¢ do bem e ira encontrar sua amada, que esta bem
perto, ela também vé o sangue de um sultdo de Bagdad e cobra “binte ddlares”, Cypriano
paga e a festa continua. De repente surge o “famoso produtor, diretor, ator e contabilista
de cinema Sir B. de Milho Maton Santos”, que comeca a filmar a cena “tipica-selvagem
digna de um quadro de Debret”, entdo, os nativos dangam “mais e mais”. Mae Natureza
interrompe a musica e a filmagem para negociar com B. de Milho, tentando se comunicar,
pois ela fala espanhol e ele inglés, mas este logo a convence a realizar um filme e uma
peca de teatro em Maracangalha, “para comecar e acabar na Broadway”, e por fim
Hollywood.

Maiae Natureza conta a novidade aos nativos que “ficam maravilhados e

enlouquecidos”, enquanto B. Milho mostra dezenas de figurinos, que os deixam mais
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“fascinados”. O diretor os chama de “idiot people” e canta uma “cang¢éo da arte-pela-

29

arte”.

A arte ¢ a expressio

Do puro, belo e do sagrado!
Se bem quem faz teatro
Hoje em dia ¢ s6 viado!
Por isso estamos aqui
Procurando um pescogo
Para estrangular!

Ah! A vida de artista!*®

A primeira parte da letra deixa evidente que os planos de B. Milho para os nativos ndo
sdo nada bons, pois seu objetivo realmente ¢ explorar e ganhar dinheiro por meio deles.

A cena nove é uma apresentagdo da companhia de B. Milho, um “Banquette de
galla”, num “castelo medieval”, em que “creado [sic] elegantes trazem finas iguarias”.
Em cena, os anfitrides, o Bardo, a Baronesa e a filha Julieta recebem o Visconde, a
Viscondessa e o filho Romeu, todos donos de grandes posses. O didlogo contém varias
palavras em italiano. O Visconde e sua esposa estdo maravilhados com o jantar e tecem
varios elogios, o Bardo fica todo “lisongeado” [sic] e, ao entender do que se tratava, fala
para comerem mais um pedago da iguaria, propondo uma aposta para ver se o Visconde
sabe o que estdo comendo, ele aceita, aposta todas as suas posses e da alguns palpites,
“frango de angola”, “faisdo”, “leitdo”. O Bardo revela que o casal ndo acertou e diz que
ndo vai perguntar a Romeu, o filho primogénito deles, porque ele estava sem lingua,
Romeu desesperado confirma, entdo, o Bardo diz que eles comeram a lingua do filho.
Nesse momento, inicia a “vinganga” e eles matam uns aos outros, restando apenas o
Bar@o, “sozinho, no meio dos cadaveres”, que se questiona se também morrerd, mas ele
faréd pior e viverd, entdo, “cai no chéo, solugando, quase louco.

Luis Antonio e Analu se valem dos personagens Romeu e Julieta na trama de 7itus
Andronicus®**®, quando este oferece a rainha um banquete feito com partes dos corpos dos
filhos dela. A rubrica indica que o pano deve fechar rapidamente e logo se abrir com os
aplausos da plateia, que joga moedas de ouro para os atores, que brigam por elas, mas B.
Milho fala que sdo todas dele, porém, Mae Natureza retruca e diz que sdo dela, B. Milho
pega o dinheiro dizendo que todos trabalham para ele e diz que vivera do dinheiro que
ganhar com a produgdo deles; e, por fim, diz que se estiverem com fome que comam

grama, os cenarios, os figurinos. Indignada, Mae Natureza protesta, “abaixo a ordem

225 CORREA, Luis Antonio Martinez; SALLES, Ana Lucia Prestes. Cypriano e Chan-ta-lan, op. cit., p. 43.
226 WILLIAM, Shakespeare. 7itus Andronicus. Rio de Janeiro: Lacerda Ed., 2003, p. 139.
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burguesa”, “abaixo, o imperialismo”, B. Milho atira e ela cai morta. Ele avisa que aquilo
deve servir de ligdo para o restante, que eles devem “aprender fazer parte da arte-pela-

'77

arte!” e se ainda estiverem com fome, que comam o corpo da Mae Natureza. Uma das
nativas, Tosca, esta “limpando o chdo do cenario” e, diante do siléncio que pairava, canta
um “nervoso baidao”, interrompido por B. Milho que entra no “auge” da musica e sai.
Todos saem de cena, restando apenas Cypriano a falar da sua situagido deploravel, “sujo”,
com piolhos que o roem e outras coisas mais.

Finalmente, a ultima estagdo, o Inverno, se passa nas cenas dez, onze, treze e
catorze, todas bem curtas. Na cena dez tem-se a “companhia Lyrica, dramatica e
executiva” de B. Milho e “seu elenco milionario”, apresentando “Bodes de sangue”, a
peca da cena anterior, contudo, agora, quem desempenha o papel principal € o “Bardo
Titus de Rostchild Ferreira Aumenta-Prato”, isto €, o préprio B. Milho, que também ¢
responsavel pela direcdo, traducdo, cenografia, figurinos, musica, iluminagao, producgio
e tesouraria, ou seja, ele desempenha praticamente todas as fun¢des. A cena trata apenas
desse contexto.

A cena onze ¢ a apresentacdo do espetaculo “Bodes de Sangue”, uma “tragédia
para o bel theatro de auctoria de Sir. B. de Milho Matos santos”, em “acto unico”. Na
cena doze, a companhia de B. Milho exibe uma nova pega, “A mulher-gaivota”. Comeca
a cena treze, “as luzes da ribalta se acendem”, o pano se abre e “uma triste gaivota” danga
uma cangdo, seu numero emociona todos e ela € “aplaudida entusiasticamente” ao final.
A atriz ¢ Chan-ta-lan, que recolhe as moedas e as entrega a B. Milho.

Cena catorze, “por obra do destino, da vida, das circunstancias, da rainha Mab, da
Mae natureza”, Cypriano estd mais proximo do que imagina de Chan-ta-lan e B. Milho ¢
cada dia mais odiado por todos, “mas, como sempre aconteceu na historia e urge
acontecer agora, quem com ferro ferre também sera ferido!”. Os integrantes da companhia
dao uma festa para B. Milho no estilo de “As mil e uma noites”, com “odaliscas,
tapecarias, beduinos, incenso, perfumes, almofada, brocados, sedas, turbantes, escravos
abanando, cortinas, tendas, Sheerazades etc.”

B. Milho se diverte, falando varias vezes, “Ya, Habi, Oh, Ya Habib / vamos todos
comer kibe!”, “Festa de Alah / Festa de cabide!”, todos repetem as mesmas frases. Segue
a festa e entram “duas odaliscas de negro” com “adagas de prata”, Cornel Wilde,
reconhecido ator do cinema americano, e Maria Montez, atriz da versdo para o cinema de
As mil e uma noites, de 1942. As odaliscas dangam com as adagas e de repente “dado

golpes mortais em B. Milho que cai morto no chdo”. Quem serdo as odaliscas?
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CORNEL WILDE - (tirando os seus véus) Cypriano!
UMA ODALISCA - Oh! E Cornel Wilde! (desmaia)
MARIA MONTEZ - (tirando os scus véus) Chan-ta-lan!
OUTRA ODALISCA — Nio! E Maria Montez!
CORNEL WILDE - Chan-ta-lan!
MARIA MONTEZ - Cypriano!
(se beijam. Entra Sabu, correndo)
SABU — (separando os dois)
Eu venho um recado trazendo
De parte da Rainha Mab
Que sauda a todos os casais ¢ vai dizendo
Exatamente isto que se segue!
(lendo um pergaminho)
Estdo vendo? O amor até escangalha!
Sé assim da para viver em Maracangalha!
(Comel Wilde ¢ Maria Montez continuam se¢ beijando. Um samba de
exaltacdo vai crescendo cada vez mais. Baianas, todos os personagens
da pega, em violenta apoteose. A musica para.)?’.

A cena catorze termina num misto de reencontro e celebracdo do amor,
principalmente, para Cypriano e Chan-ta-lan, apos enfrentarem as aventuras e provagdes
retratadas no texto. Analu e Luis Antonio deixam uma ultima mensagem aos leitores e
espectadores, num epilogo, que mais uma vez faz referéncia a Alice no pais das

maravilhas.

TIA DA ALICE — (voz off) Que ¢ isso, Alice?

Vocé esta sonhando?

Acorda, vamos, ¢sta na hora do cha!
ALICE — (voz off, acordando)

Ah! Meus Deus! Que sonho!
TODOS OS PERSONAGENS — Quem me dera poder também sonhar

Pois s6 quem sonha

Seu pais pode alcangar!

Alice, o seu pais

Maravilhoso ¢ tdo feliz!

Ai quem me dera um dia achar...

O scu pais!
(volta 0o mesmo samba que se repete diversas vezes)

The end?*®.

Luis e Analu registram a data que terminaram de (re)escrever Cypriano e Chan-
ta-lan: “Brasil, Sao Paulo, Praga Roosevelt, quase primavera, 25 de agosto de 1973”. Ca
estamos noés, 49 anos depois, (re)visitando essas histérias fantasticas, aguardando
ansiosamente a primavera chegar e sonhando em um dia encontrar o pais de Alice. O

texto representa as referéncias, as leituras e as concepgdes de mundo que guiariam Luis

227 CORREA, Luis Antonio Martinez; SALLES, Ana Lucia Prestes. Cypriano e Chan-ta-lan, op. cit., p. 55.
228 Ibidem, p. 7.
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Antonio, Analu e o grupo Pao e Circo, que surgia em meio a encenagdo de Cypriano e
Chan-ta-lan. A irreveréncia, a alegria e a agressdo qualificam e caracterizam o grupo e
seus integrantes se destacam, por meio da linguagem e dos recursos estéticos utilizados.

Com Cypriano e Chan-ta-lan encerrando sua temporada era preciso continuar. A
empolgacdo e seridade com que Luis Antonio e Analu conduziram o processo criativo

levou o amigo Zez¢ Brandao a se juntar a eles.

Convivi estreitamente com ambos, Analu ¢ Luis, durante todo o
processo: a0 mesmo tempo em que os dois trabalhavam como se
brincassem, levavam profundamente a sério a experiéncia ¢ a
transformaram num momento sublime de comunhdo artistica. Acho que
surgiu ali a ideia de remontar “O casamento do pequeno burgués”
naquele mesmo espago, diminuto ¢ algo sombrio ¢, no entanto,
encantador. Tdo empolgados com a perspectiva, achei que devia fazer
parte desse projeto: tirei férias no jornal semanal em que eu trabalhava
¢ nos tornamos a Trupe Pdo ¢ Circo®”.

Analu relembra que foi na atmosfera de ebuli¢do criativa de Cypriano, no porao
do Teatro Oficina, que (res)surgiu o projeto sobre Brecht - “ali comegou a historia da
gente fazer O casamento do pequeno Burgués, ele ja tava com essa ideia”, Luis Antonio

74 tinha feito em Araraquara, mas queria trazer para Sdo Paulo e ai eu entrei na historia
e nos fundamos o nosso grupo, que chamava Pao & Circo”?°.

A fundagdo do grupo, com a escolha do nome, bem como a analise sobre O

casamento do pequeno burgués sao assuntos para a proxima Cena, aguarde! Enquanto

1sso, vamos descobrir as relagdes e dialogos que Luis Antonio e o grupo Pao & Circo

foram tecendo a partir do pordo do Oficina.

TEATRO OFICINA E O GRUPO PAO E CIRCO: TRANSAS TEATRAIS

Ao longo de toda a pesquisa, inevitavelmente, surgia o nome de José Celso
Martinez Corréa, irmao de Luis Antonio, seja nas consideragdes dos criticos sobre a
ligacdo parental e as influéncias do trabalho do Z¢ sob o de Luis, seja nas falas dos
entrevistados ao retratarem a diferenca da producéo teatral dos irmaos, mostrando haver
um olhar e uma estética proprios a cada um. Nesses depoimentos, os entrevistados sempre
afastaram a ideia de rivalidade ou interferéncia de um na criagdo do outro. Z¢ Celso

afirmou que preferia ndo ver o que Luis Antonio produzia para ndo ter qualquer tipo de

22 BRANDAO, Zez¢é. Depoimento escrito concedida a autora, op. cit.
20 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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perturbacdo na criacdo artistica dele, ressaltando o grande talento do irmao, “ndo queria
influenciar em nada, ndo queria nem comentar porque eu vi que ele tinha um talento

enorme e ele tinha que fazer o dele né, que ele tinha mesmo pra da e vender e que era

muito diferente das minhas qualidades, as qualidades dele eram outras né, no teatro”>!.

Afinal, quais foram os bonus e os Oonus, para Luis Antonio, quando escolheu o
mesmo oficio do irmao, que ja era o reconhecido diretor do Teatro Oficina? Por um lado,
ele poderia contar com o prestigio de Z¢ Celso, a fim de que algumas portas se abrissem,
também poderia usufruir do espago do Teatro Oficina, a frente do qual esteve quando o
irmao foi exilado; por outo lado, eram portas que se fechavam justamente por ser irméo
do Z¢ Celso, pelas inimeras criticas, acusagdes e persegui¢des que o Teatro Oficina
enfrentava naquele inicio da década de 19702, desde os contetidos e os recursos usados
nos espetaculos até uso de drogas e o engajamento politico com orientagdo ideoldgica de
esquerda.

Os questionamentos acerca dos rumos da carreira de Luis Antonio comegaram
desde os primeiros indicios de que ele dedicaria sua vida ao teatro brasileiro, como

relembra Jair Alves em nossa entrevista,

O Luis sempre foi um prodigio aqui, ofuscado pela magnitude do irméo
em Sdo Paulo, era inevitavel a ida do Luis pra Sdo Paulo, ja se¢ sabia
que ¢le ia estudar, a familia insistindo que ¢le tivesse uma vida normal,
ja que o irmdo saiu daqui pra fazer faculdade de direito, chegou a se
formar ¢ ai se tornou a pessoa publica, célebre como se tormou, eles ndo
queriam isso, tinham essa expectativa ¢ ele cumpriu mais ou menos. | ...
Como vai ser? Ele vai competir com irmédo? O irméo vai competir com
ele? Como vai ser isso? Ele vai ser tdo genial ? Por que até entdo, quando
tava proximo dele ir pra Sdo Paulo, ja tinha acontecido os primeiros
grandes desbundes, ja tinha acontecido O rei da vela, Roda-viva, o bode
que aconteceu, ja tinha acontecido tudo, entdo, o que ele vai ser? Vai
ser um diretor careta? O estudo que ele fazia acompanhava mais essa
esquerda tradicional € menos desbundada como o irméo se demonstrava
ser, os lampejos dele se interessar por Maiakovski. [...] o Luis queria o
desbunde, mas ele desconfiava dos caminhos escolhidos pelo irmio,
porque ele sabia que aquilo poderia ser um inferno sem retorno. Olha o
paradoxo que aconteceu né, o Z¢ Celso sobreviveu ¢ ele ndo conseguiu

31 CORREA, José Celso Martinez. Rito de fim de ano nos 33 anos da ethernidade de Luis Antonio Martinez
Corréa. Participantes: José Celso Martinez Corréa, Aurélio Michiles, Analu Prestes, Maria Padilha, Kate
Hansen e Ana Helena Camargo de Staal. TV UZYNA do Teatro Oficina, 23 de dezembro de 2020.
Disponivel em: https://www.voutube.com/watch?v=a2hXCfPfESw&list=LL &index=112&t=4554s
Acesso em: 30/05/22.

232 Sugiro a leitura da tese de Daniel Martins Valentini sobre a trajetoria do grupo do Teatro Oficina desde
a fundacio até¢ o fim daquele grupo, na década de 1970. Cf: VALENTINI, Daniel Martins. Historia e
memdria do Teatro Oficina nos anos 1960 e 1970. 2016. 442f. Tese (doutorado em Histéria Social) —
Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2016.
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sobreviver |...]. Ele foi pra Sdo Paulo em 1971, mas sempre voltando,
em 1971, ele dirigiu As desgragas de uma criancinha, ele fazia, dirigia,
orientava... Ele se encantava com o ator, assim, e¢le adorava esse lado
festivo, inconsequente do teatro, ele achava que tinha que viver as
ultimas consequéncias, se¢ voc€ ¢ ator tem que aprender todas as
linguagens, esse era o Luis®™’.

Jair Alves mostra as expectativas que havia em relagdo ao Luis Antonio, a relagdo
com o irmao e ressalta que o periodo de grande efervescéncia, de sucesso, de desbunde
do Teatro Oficina ocorreu no fim da década de 1960. Entdo, com qual Oficina Luis
dialogaria nesse inicio dos anos 19707 As consideragdes de Jair tratam das
especificidades do jovem diretor, das ponderagGes sobre o tipo de engajamento politico,
os modos de ver e de fazer teatro, que permaneceram ao longo de sua trajetéria, além do
impacto da experiéncia de participar do Teatro Oficina.

Nesse contexto, o objetivo desta pesquisa € apresentar e refletir sobre o dialogo, a
transa teatral que vai se estabelecer entre Luis Antonio, Analu, grupo Pao & Circo e
Teatro Oficina, algo muito além das relagdes entre os diretores dos dois grupos. Pretendo
analisar como a reestruturagdo, a reorganizagdo, 0s novos rumos propostos pelo Teatro
Oficina vao impactar os jovens integrantes do Pao & Circo.

No curriculo de Luis Antonio € evidente, a partir de 1971, sua aproximagdo,
didlogo e fusdo com o Teatro Oficina, quando passa a se ocupar da criagdo do grupo Pao
& Circo e da encenagdo de Cypriano e Chan-ta-lan, no pordo do Teatro Oficina. Nesse
espaco, em 1972, também produziram a pega de maior sucesso do grupo, que os projetou
para a cena “profissional”, O casamento do pequeno burgués, de Bertolt Brecht. Nesse
momento, o Oficina e o Pao & Circo ndo s6 compartilham os mesmos espagos, como a
produgdo cotidiana de resistir € manter o teatro de portas abertas.

Na imagem, a seguir, vemos Luis Antonio Martinez Corréa (maquiado e com seu
figurino) e Jos¢ Celso Martinez Corréa posando para uma fotografia, em frente ao cenario
de O casamento do pequeno Burgués, do grupo Pao & Circo. Os irmaos estdo de maos
dadas, sinalizando vinculo familiar e profissional, as trocas artisticas que estabeleceriam

com o retorno do grupo Teatro Oficina a Sao Paulo, em 1972.

233 ALVES, Jair Antdnio. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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Imagem 1: Os irméos José Celso e Luis
Antonio, Teatro Oficina, 1972234,

Entretanto, antes de tratarmos da fusdo entre Teatro Oficina e Pdo & Circo,
convém apresentar a organizagdo do primeiro € o que estava acontecendo no grupo.
Armando Sérgio da Silva relata que “Durante as ultimas apresentacdes de Na selva das
cidades, a crise interna do grupo se agugou. Iniciava-se, ja na Se/va, um processo que no
fundo era a destrui¢do da propria ideia do teatro. Tratava-se de uma concepgdo ainda em
embrifio, que iria configurar-se em Gracias Sefior™?>.

Ao final da temporada, as divergéncias dividiram o grupo em “trés partes”,
segundo Armando Sérgio, o Teatro Oficina “ndo era mais uma unidade exprimindo uma
ideia artistica”, “ndo havia mais confianga coletiva”. Em meio a essas turbuléncias, chega
o Living Theatre, “marcando uma nova fase”>¢. Vitor Lemos, em sua dissertagio de
mestrado, analisa o novo projeto do Teatro Oficina, Gracias Senor, mostrando a
importancia da chegada do Living e as principais propostas da companhia estadunidense,

que o colocavam em destaque entre as vanguardas internacionais®’ e que estavam em

24 Descrigdo: “O casamento do pequeno burgués, do Brecht, tinha sido montado nos pordes do Oficina
pelo meu irmdo, Luis, ¢ o espetaculo foi promovido para o palco. Com essa pega eles acabaram de
anarquizar totalmente a cultura que tinham recebido”. Foto: Z¢ Celso ¢ Luis Antdénio Martinez Corréa em
frente ao cenario de Analu Prestes, para o espetaculo O casamento do pequeno burgués, 1972. CORREA,
Jos¢ Celso Martinez. Primeiro ato: cadernos, depoimentos, entrevistas (1958-1974). Ana Helena Camargo
de Staal (org.). Sdo Paulo: Editora 34, 1998, p. 223.

235 SILVA, Armando Sérgio. Oficina: do teatro ao te-ato, op. cit., p. 69.

236 Tbidem.

237 Para uma discussdo mais detalhada sobre o tema: LEMOS, Vitor Manuel Carneiro. Gracias sefior:
analise de uma proposta para a atuagio. 2000. 67 f. Dissertagdo (mestrado em teatro) - Programa de Pos-
graduacio em Teatro - Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2000, p. 35-38.



sintonia com as investigagdes do Teatro Oficina e do grupo Los Lobos, que se juntou a

eles em Sio Paulo.

[...] eram grupos comprometidos com o combate a sociedade burguesa,
com pesquisas que buscavam o rompimento com certos paradigmas do
teatro Ocidental ¢ que no momento, experimentavam um certo
esgotamento dessas propostas, em face dos impasses entre seus ideais

revolucionarios ¢ a repressdo da sociedade constituida. No entanto,

certas divergéncias inviabilizaram o projeto®*®.

Como mencionado, Luis Antonio participou de algumas atividades do Living e
convidou um dos integrantes do grupo argentino Los Lobos para fazer exercicios
corporais com o “pessoal” de Araraquara, experiéncias consideradas importantes para ele.
A “transa” de Beck e Malina com o Oficina n3o rendeu grandes resultados e logo
comegaram os conflitos, principalmente, com o diretor Z¢é Celso, porque, assim como a
trupe brasileira, o Living enfrentava um momento de crise.

Mais uma vez o Oficina deixava S3o Paulo e partia para uma grande turné por
diversas cidades e estados do Brasil, levando seus espetaculos de maior sucesso e, assim,
tentava saldar a crise “artistica”, “ideologica” e “financeira”. Entretanto, em meio a
viagem surge o “novo trabalho”, como escreve Vitor Lemos, que de certa maneira trazia
algumas influéncias do Living, s6 que decorrentes dos questionamentos internos do
proprio grupo. O autor relata que a proposta do Oficina era trazer para a cena questdes
sobre o Brasil, a partir das experiéncias daqueles que constroem o espetaculo, visando
uma aproximag¢do cada vez maior com o publico. Ndo haveria um texto previamente
construido para ser encenado, mas um jogo que nasceria da interagdo entre atores e
espectadores / “atuadores”. O espetaculo se dirigiria a um publico que ndo tinha acesso
aos teatros, portanto, era essencial ir ao encontro desse espectador em ruas, pragas, entre
outros espagos publicos. Outra mudanga foi a dissolugdo dos cargos e fungdes com o
nivelamento dos salarios dos artistas do grupo, no sentido de uma afinidade com as ideias
de criagdo coletiva, mesmo com a “lideranca” de Zé Celso®*”.

Armando Sérgio da Silva e Vitor Lemos afirmam a importancia da pesquisa e do
trabalho realizado nas cidades de Brasilia, em especial, na Universidade de Brasilia, e em
Santa Cruz e Mandassaia, cidades do “interior pernambucano”. Sabe-se que, em todas
essas experiéncias, eles contaram com grande adesdo do publico/populag¢do, motivando-

os a seguirem experimentando “longe do terreno teatral”.

BB EMOS, Vitor Manuel Carneiro. Gracias seiior: analise de uma proposta para a atuago, op. cit., p. 38.
2 Ibidem, p. 40-41.
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O grupo reconhecia que seu interesse, agora, se localizava num
fendmeno de comunicagdo singular ¢ original que merecia uma
denominagdo especifica. Assim, o resultado do “Trabalho Novo™ foi
batizado por “Te-ato”, ou seja, “amarro vocé em mim?; ou serd: atuo
emvocé?”

A auséncia da agdo teatral (ficcional), que na concepgdo do grupo era
velha e mentirosa, cedeu lugar a agdo te-atal, nova ¢ verdadeira. [...] a
acgdo te-atal € real, ndo segmentando a vida, da arte. Ao contrario, vida
¢ arte se fundem numa mesma experiéncia®*’.

Enquanto isso, Analu e Luis Antonio apresentavam ao publico a primeira versio
do Casamento no pordao do Oficina, era o inicio da fusdo entre Pdo & Circo e Oficina,

1”?" como diz Zé Celso, entdo, o “novo

reunindo seus membros, em 1972, “o0 ano da Babe
grupo” foi chamado de Oficina Brasil. De acordo com Luis, eles organizaram “uma série
de shows de musica POP as segundas-feiras no Oficina, Revolisom” e ele dirigiu “para o
Oficina os musicais The Brazilian Ridicolous Sound e depois The Brazilian Antropofagic
Sound”**?. Por outro lado, o publico e o grupo tinham uma grande expectativa de
experimentar e assistir a0 novo projeto, Gracias Sefior, que estreou em fevereiro de 1972,
no Rio de Janeiro e, em abril, no Teatro Ruth Escobar, em Sio Paulo.

Alguns integrantes do Pao & Circo, como Analu Prestes, Luis Antonio e Cidinha
Milan, foram convidados a participar de Gracias Seftor, em Sao Paulo, algo muito
impactante para os jovens atores. Z¢ Celso e Oficina tinham uma nova concep¢ao de
teatro e de vida, de como se relacionar, olhar o mundo, segundo escreve Vitor Lemos,
uma “experiéncia libertaria”. Para Luis e os demais componentes do Pdo & Circo era
“fascinante a experiéncia do Te-ato de Gracias e Seiior. As segundas Pdo & Circo se
munia de todo o lixo do theatro e apresentava O casamento, no resto da semana se despia

de todo o lixo do theatro para o Te-ato”?*. Vitor Lemos revela como foi essa experiéncia

para os atores, entre eles, Aurélio Michiles.

Enquanto se promovia esse desmanche de referéncias, codigos e
comportamentos, os integrantes do elenco de Gracias Sefior
estabeleciam novas referéncias, codigos € comportamentos que
ganhavam sentido, apenas, no seio daquele grupo. E nessa perspectiva
que Aurélio Michiles reconhece na experiénceia “aquele sentimento de
vida tribal [...] que ¢ um sentimento que o Z¢ defende ¢ pratica até hoje.
Para fazer parte do elenco de Gracias Sefior era indispensavel se

20 LEMOS, Vitor Manuel Carneiro. Gracias sefior: andlise de uma proposta para a atuagdo, op. cit., p. 42.
21 CORREA, Jos¢ Celso Martinez. Primeiro ato: cadernos, depoimentos, entrevistas (1958-1974), op. cit.,
p. 219-229.

22 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Casamento S. Paulo — Nancy, op. cit.

23 CORREA, Luis Antonio Martinez. Pdo & Circo LTD: Tragédia — Bufa em IV atos, op. cit.



integrar a tribo, incorporar para a sua vida os rituais, as crengas ¢ valores
da tribo**.

Para vivenciar completamente a experiéncia de Gracias sefior era preciso
estabelecer uma ligagdo, uma transa com aquela “tribo”, que naquele momento era o
Teatro Oficina, assim, era imprescindivel “ingressar na tribo”, na “comunidade”, como

pondera Analu Prestes,

Eu entrei para a tribo. Vocé fala a linguagem deles, voc€ atua como eles
atuam, vocé € entendida por eles. Eu fiquei doida e s6 doida eu poderia
me libertar, me soltar para as ideias do espetaculo. [...] um processo
terapéutico de autoconhecimento, de provocagdes ¢ liberagdes. Vocé
tinha que ter uma postura na sua vida, néo tinha nenhum ‘caretdo” 1a no
palco falando. Carcta ndo entrava na tribo. Pra conseguir aquilo, as
pessoas tinham que se despojar de uma série de coisas, entrar nessa
comunidade, participar desse ritual todo pra ter uma linguagem comum
dada pelo Z¢**.

O didlogo e compartilhamento de ideias e concepgdes com o Teatro Oficina
modificaram as relagdes, o modo ver a vida e de fazer teatro tanto para Analu e Luis
Antonio, como para os novos artistas do Pdo & Circo, como Cidinha Milan e Aurélio
Michiles. Voltaremos a esse assunto na proxima Cena.

Tempos dificeis e “sombrios”, um continuo “estado de emergéncia” vivido dentro
e fora dos palcos, Gracias Seftor**® nio conseguiu sobreviver a repressio da ditadura
militar, com a temporada encerrada apos sua interdi¢do. Esse fato levou Luis Antonio e
o grupo Pao e Circo, as pressas, do pordo para o espacgo principal do Oficina, com O
casamento do pequeno burgués. Segundo Silvia Fernandes, eles estavam no “Panorama

dos grupos teatrais na década de 70”.

Com a interdi¢do pela censura de Gracias Sefior, espetaculo do Oficina
dirigido por Z¢ Celso Martinez Correa, O casamento... deslocara-se do
pordo para a sala de espetaculo, o que acabara favorecendo a
profissionalizagdo da equipe, que legalizara sua existéncia juridica por
meio de uma firma com varios socios, a Pao & Circo Sociedade Cultural
Ltda. .

Das observagdes de Silvia Fernandes, destaco dois pontos importantes sobre os

novos rumos do Pdo e Circo, a questdo da “profissionaliza¢do”, pois eles ainda eram

24 Tbidem, p. 90.

2% PRESTES, Analu apud LEMOS, Vitor Manuel Carneiro. Gracias sefior: analise de uma proposta para
a atuagio, op. cit., p. 90.

246 Conferir os artigos: LIMA, Maridngela Alves. Gracias seitor. O Oficina pela critica. Sala Preta, Sdo
Paulo, v. 20, n. 2, p. 265-270, 2020; RAMOS, Luis Fernando. Comida de Coro: de Gracias, sendr a Uzyna
Uzona. Sala Preta, Sdo Paulo, v. 20, n. 2, p. 106-115, 2020.

2TFERNANDES, Silvia. Grupos teatrais: anos 70, op. cit., p. 22.
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vistos como amadores, até mesmo pela pouca experiéncia teatral dos participantes, € a
legalizag@o juridica do grupo.

Ja o Teatro Oficina e seus integrantes, mais uma vez, se reinventam e o local se
torna a “Casa das Transas”, onde “transava-se” diferentes tipos de manifestagdes

artisticas como, teatro, cinema, festivais e apresentagdes musicais de varios estilos.

[...] acasa de numero 520 da Rua Jaceguai transformou-se na “Casa das
Transas” ¢ José Celso Martinez Corréa passou a ser produtor ¢ exibidor
cinematografico, bem como produtor de shows musicais. Segundo José
Celso, a “Casa das Transas” aconteceu em virtude da
descompartimentagio das artes. No fim da década de [19]60, tudo o que
obedecia as divisGes funcionais baseada na divisdo da producgdo do
século XIX, ja teria morrido. Em resumo significava, segundo o ex-
diretor, ndo usar mais o brago direito, apenas. Usar, sim, todo o corpo.
Eram servidos lanches na “Casa das Transas™: comidas que procuravam
combinar com o0s shows que se apresentavam. Assim ¢ que, para ouvir
Os Mutantes, comia-se ricota com passas, o Heavy Band combinaria
com arroz-doce, Cely Campelo com milk-shake.

Naimagem abaixo, temos um pouco da programagao da época, com destaque para
O casamento do pequeno burgués, além de importantes nomes da musica, como Caetano
Veloso, que naquela €poca langava o album 7ransa, com produgdo de Jards Macalé, em
1972, depois de anos em exilio. O pequeno recorte de jornal anuncia as sessoes de
Revolisom e de O Demiurgo, filme experimental de Jorge Mautner, gravado em Londres,
num momento em que varios artistas brasileiros 14 estavam exilados, como Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Jards Macal€, que nesse filme narram um pouco do que foi viver
essa experiéncia. O espago do Oficina se transformou num lugar que fransava teatro,

musica e cinema.

CASA Dg
TRANSAS

TEATRO — de 5a . Domingg

7 Imagem 3: Propaganda Teatro Oficina - “Casa das
0 CASAMENTO DO Tmagem 3
PEQUENO BURGUES

Do Jovem Brecht
SOM — As 2.as-Feiras
REVOLISOM (21 Horasi!
CINEMA — 2as 3d.as e 4.a5-Feiras

“0 DEMIURGO"

Jorge Mautner — Com Caetana Gil — Macalé 1‘

OFICINA

TEATRO OFICINA
Kua Jaceguai. 529 — Tel.: 32-3039

¥ SILVA, Armando Sérgio. Oficina: do teatro ao te-ato, op. cit., p. 90.
2% CORREA, José Celso Martinez. Primeiro ato: cadernos, depoimentos, entrevistas (1958-1974), op. cit.,
p.218.
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Enquanto Luis Antonio e o Pdo & Circo seguiam com o Casamento, Z¢ Celso
ensaiava o que seria a ultima experiéncia cénica do grupo Oficina, 4s frés irmds, de Anton
Tchekhov (1860-1904). Luis Antonio participou da montagem como ator e assistente de
direg¢do de Zé Celso. 4s trés irmds estrou em S3o Paulo, em dezembro de 1972 e no Rio
de Janeiro, em janeiro de 1973, simbolizando o rompimento total com o grupo original

do Oficina, uma vez que Renato Borghi também decidira abandona-lo naquele més.

[...] constituiu-se mais num canto de cisne do que numa montagem
teatral. Novamente o Oficina iria ressuscitar seus fantasmas, mexer nas
suas feridas, falar de si mesmo. [...] O Oficina ndo era mais um elenco
com uma proposta de pesquisa formal ¢ uma agdo ideologica
programada. A bem dizer, o Teatro Oficina ja ndo era mais uma froupe.
A partir daquele momento, a histéria passaria a ser a de José Celso

Martinez Corréa, pelo menos a partir de 31 de dezembro de 1972,

quando Renato Borghi o abandonou®".

Para Luis Antonio e Analu Prestes, que participaram de As frés irmds, eles mais
uma vez experimentavam algo muito diferente do que produziam no Pdo & Circo. Z¢
Celso propunha aos mais de vinte atores do espetaculo realizarem os exercicios de criagdo
da peca de Tchekhov sob efeito de mescalina®!. Esse tipo de concepgdo criativa levou
Luis e Analu a entrarem mais profundamente no universo das experimentagdes lisérgicas.

Em 1973, apos conquistar o publico brasileiro com O casamento do pequeno
burgués, o Pdo & Circo faz curta temporada no TBC (Teatro Brasileiro de Comédia) e
em seguida parte para uma turné internacional. Grupo e montagem receberam Otima
acolhida, criticas positivas e premiagdes, proporcionando outras experiéncias para eles.

Porém, a volta foi complicada, como relembra Luis Antonio,

Voltar ¢, uma barra pesada para caralho! Voltei: meu pai morreu, meu
irmdo, minha irmd ¢ até a empregada desapareceram, eu tive que
desaparecer, deu um bode terrivel no Oficina, ja ndo existia mais nada.
Foi uma bosta! Ficamos quase um ano parados. Em 74 fui a Nova York.
Me diverti a bessa [sic]. Fui muito ao cinema, vi mais cinema que teatro.
[...] vi mais uma porrada de coisas ¢ voltei para montar “O percevejo”
de Maiakovski em Sdo Paulo®?,

As palavras dele demostram a situagdo delicada do Brasil, com muita repressao e

violéncia. Seus irmdos, Z¢é Celso e Lala, ficaram desaparecidos por varios dias, até

20 SILVA, Armando Sérgio. Oficina: do teatro ao te-ato, op. cit., p. 214.

»1 Alucinogeno sintetizado a partir de um cactus, peiote, natural do México.

Z2CORREA, Luis Antonio Martinez. Documento sem titulo. Arquivo Martinez Corréa. Rio de Janeiro:
CEDOC/Funarte, 1975. (Documento datilografado). 101



descobrirem que haviam sido presos, por sorte, Luis ndo foi levado, entdo, a saida foi
“desaparecer”.

O grupo Teatro Oficina e Z¢ Celso estavam proibidos de realizarem qualquer tipo
de atividade no Brasil. Luis Antonio permaneceu em S3ao Paulo, para sua primeira
tentativa de encenar O percevejo, de Vladimir Maiakovski; ele comegou a ensaiar,
entretanto, o texto ndo foi liberado, “Maiakovski foi a Brasilia e ficou por 1a. Sem
passagem de volta. Apesar de tudo que puderam fazer até hoje ndo veio a liberagdo do
texto. O trabalho de Maiakovski ficou reduzido aos dois meses onde estavam sendo
preparados”™?>3.

Diante da ndo liberagdo de O percevejo, o Pdo & Circo decide se mudar para o
Rio de Janeiro, dando inicio a uma nova fase, com projecdo para o grupo e para o diretor.
Ao Teatro Oficina s6 retornariam com a montagem de Sinbad, o marujo!, no final de
1975. Do palco de onde emergiu, o Pao & Circo encerra sua historia, em 1976. Luis
Antonio, entretanto, segue a frente do teatro, com novos projetos, enquanto o irméo Zé

Celso, permanecia no exilio.

O PA0O & CIRCO E 0S GRUPOS TEATRAIS NOS ANOS (19)70: DIALOGOS

Considero importante pensarmos que as influéncias e os didlogos entre Luis
Antonio e o Pdo & Circo sdo uma mistura, que reune as experiéncias teatrais de
Araraquara; uma forte influéncia de grupos consolidados como o Oficina e o Arena, pela
proximidade que tinha com eles, e o Opinido; além da inspiragdo, dos dilemas em comum
com grupos “alternativos”, “experimentais”’, que surgiam na mesma época. Entdo,
interessa saber quais coletivos estavam aparecendo na cena daquele momento, para
sabermos com quem dialogavam.

Silvana Garcia, em 7eatro da militdncia, especialmente no capitulo “O teatro

popular de periferia dos anos 70”2

, analisa a explosdo dos grupos teatrais, sobretudo,
daqueles que despontaram nas “periferias” da cidade de Sdo Paulo. A autora afirma que
apesar da repressdo e da violéncia do regime militar, nos “meios intelectuais e artisticos”
aconteceram importantes “iniciativas’ no teatro, destacando o surgimento de “grupos

profissionais independentes”.

23CORREA, Luis Antonio Martinez. Pdo & Circo LTDA: Tragédia — Bufa em IV atos, op. cit.
1 GARCIA, Silvana. O teatro popular de periferia dos anos 70. Teatro da militéncia: a intengio do popular
no engajamento politico. Sdo Paulo: Perspectiva / Ed. USP, 1990, p. 121-202.
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For¢gando um caminho alternativo de produgdo empresarial, fundado
em um trabalho de natureza mais coletiva do que os elencos de ocasido
¢ que aportaram importantes contribui¢des para a pesquisa da
linguagem c€nica. Entre os pioneiros estdo o Pessoal do Vitor, em Séo

Paulo, € o Asdrubal Trouxe o Trombone, no Rio>?.

Acredito que o Pdo & Circo tenha muitas semelhangas com os grupos citados
acima, pois também era profissional e independente, prezava por um modo de produgdo
alternativo, coletivo, investia na experimentag¢do da linguagem cénica, mas a0 mesmo
tempo, sofria e enfrentava as dificuldades comuns daqueles que surgiram “a margem dos
grupos alternativos e elencos profissionais”. Vale lembrar que, em 1972, despontava na
cena brasileira os Dzi Croquettes, com uma proposta totalmente inovadora, que burlava
a repressdo da ditadura militar, com espetaculos irreverentes, pautados pela ideia de
coletividade, de estreitamento de relagdes com o publico € de comunidade, “um projeto

de vida e teatro”, sempre em constante reformulagdo como destaca Rosemary Lobert.

Em 1972, estavamos no auge da repressdo politica: a censura, o medo,
a violéncia, a desconfianga eram nossos companheiros cotidianos. No
teatro, o clima de inseguranga era constante; até o ultimo momento nio
se sabia se uma pega seria permitida ou proibida na sua integra. O teatro
era visto mais como um lugar subversivo, em termos politicos, do que
como um espago de produgio de cultura. E nesse momento que surgem
os Dzi com uma proposta contestadora das categorias socais vigentes,

fantasiados de purpurina, flores € paetés®°.

Os Dzi Croquettes foi um dos poucos grupos que conseguiram uma quase total
“aceitacdo publica”, eram uma espécie de unanimidade para o publico e se comunicavam
muito bem com os jovens, plateia que grupos como o Pdo & Circo almejavam alcangar,

além de levarem ao palco questdes importantes.

Os atores criaram vestuarios que transgrediam todos os padrdes
socialmente conhecidos até entdo, fossem tradicionais ou de fantasia.
Mas a ressonancia simbolica apontava, sobretudo, para o confronto de
corpos masculinos em roupas supostamente femininas. O flagrante
constrangimento de apresentarem-se assim — postura compreensivel
numa sociedade que tradicionalmente sempre preservou o “machismo”
— 1a porém ao encontro de um complexo de expectativas publicas
proprias ao tempo em que viviam. Sem duvida, com as pessoas ja
sensibilizadas ¢ informadas em rela¢do aos movimentos das chamadas
“minorias”, especialmente nos EUA e na Europa (black power,

2 Ibidem, p. 121-122.
6 LOBERT, Rosemary. 4 palavra mdgica: a vida cotidiana do Dzi Croquettes. Campinas: Ed. Unicamp,
2010, p. 18.
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womens s lib, gay-power etc.), a adesdo publica a pega Dzi Croquettes
foi quase unanime®”’.

Silvana Garcia afirma que dezenas de grupos vao se deslocar “para a periferia das
Capitais a procura de um publico mais popular, totalmente apartado do acesso aos bens
culturais produzidos no Centro”?*®. Geralmente, eram coletivos com artistas profissionais
ou com algum nivel de experiéncia teatral, “integrantes de classe média”, mas também
havia a formagdo de grupos originados naqueles locais, com pessoas que pertenciam
aqueles espacos e que nunca tinham participado de atividades teatrais. A autora informa
que os grupos se formavam em situagdes diversas, muitas vezes, imbuidos apenas de
“garra” e “idealismo”; alguns “tém vida efémera” e ndo conseguem montar um
espetaculo, outros chegam a competir e a ganhar destaque na cena profissional. Identifica-
se a dificuldade de formar um coletivo de pessoas que compartilham dos mesmos
propositos. Luis Antonio, desde que chegou em Sdo Paulo, tentou reunir um nuacleo de
profissionais e adolescentes, porém, somente com a parceria de Analu ele conseguiu
constituir um grupo, sempre com gente entrando e saindo, ao longo das montagens das
pegas.

Heloisa Buarque de Hollanda relata que o grupo Asdrubal trouxe o trombone
comegou a se organizar em 1971/1972, enfrentando diversos problemas para encontrar
pessoas realmente dispostas a se dedicarem ao trabalho teatral que propunham, “foram
dois anos muito duros, de muitas tentativas, todas frustradas. Formava um grupo aqui, um
grupo ali, mas nenhuma dava muito certo. Foi uma meia dizia de grupos que, por uma
razdo ou outra, ndo geraram um espetaculo”, procuravam entre os “pensantes da PUC”,
entre os de “baixa renda, aqueles de vida mais dura”, mas sempre um “fracasso”>>”.

Para Silvana Garcia, ndo € possivel afirmar a existéncia de uma “diretriz comum
unica” entre tantos grupos, porém, existem algumas “semelhangas”, “tragos basicos”,
como a “inteng@o de ndo atuar no mercado profissional do centro”, por um lado, pela
“insatistacdo” com o “chamado teatrdo”, e por outro, pela falta de “acesso facilitado” das

260

“camadas mais populares” ao teatro”””. Embora o Pdo & Circo permaneca na estrutura do

“mercado profissional do centro”, na maioria das vezes em Sdo Paulo ou no Rio de

27 Ibidem, p. 24.

2% GARCIA, Silvana. O teatro popular de periferia dos anos 70. Teatro da militdncia: a intengio do popular
no engajamento politico, op. cit., p. 122.

2% HOLLANDA, Heloisa Buarque. Asdribal Trouxe o Trombone: memorias de uma trupe solitaria de
comediantes que abalou os anos 70. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2004, p. 63-64.

260 GARCIA, Silvana. O teatro popular de periferia dos anos 70. Teatro da militdncia: a intengio do popular
no engajamento politico, op. cit., p. 123.
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Janeiro, Luis Antonio expressa o desejo de produzir espetaculos totalmente fora do
formato “teatrdo”, por isso sua tendéncia ao experimental, com a inteng@o de atrair outros
publicos, especialmente jovens - como o diretor e seu grupo -, que ndo frequentavam ou
deixaram de frequentar o teatro.

Segundo Silvia Fernandes, outra importante pesquisadora do tema, havia “duas
correntes” que guiavam o surgimento intensificado de grupos de teatro, na década de
1970. A primeira, também analisada por Silvana Garcia, pode ser “definida pelo teor
politico”, eles se “autodenominavam independentes’, se voltavam para as periferias
apostando numa “linguagem popular”, abandonando “o mercado” e “optando pelo
trabalho arduo nas comunidades periféricas”, seus integrantes sobreviviam de atividades

paralelas®®!

. Nesse sentido, Silvana Garcia observa que, “por op¢do, a maioria dos grupos
adota um sistema amador de sustentagdo financeira, cada membro mantendo sua
sobrevivéncia por meios de atividades de diversas naturezas e dedicando-se ao teatro
durante os periodos noturnos e fins de semana”?%2.

A segunda corrente, a qual se encaixaria a produgdo do Pdo & Circo, era de
“grupos mais envolvidos com o teatro como manifestagdo artistica, ludica, ou,
principalmente, como meio eficaz de autoexpressdo”, voltados para “pesquisas de
linguagem e trabalhando tematicas proximas ao cotidiano”, preocupados, na maior parte
dos casos, em realizar “investigacdes do teatro” e a “experimentagdo de novos modos de
fazé-lo”, indicando um “processo criativo”?%*. Contudo, Silvia Fernandes ressalta que as
duas correntes tinham um ponto comum, a “unica semelhanga era o projeto coletivo do
teatro”, pois, “todos os grupos caracterizavam-se como equipes de cria¢do e se organizam
como cooperativas de produgio” 4,

Para a autora, em alguns grupos, € perceptivel que o formato “cooperativas” levou
a “diluicdo da divisdo rigida entre fungdes artisticas e a uma democratica reparticdo das

tarefas praticas”2%°

, propiciando a vivéncia de outras formas de relagdo. Esse fato se
observa no Pao & Circo, que manteve apenas a dire¢do de Luis Antonio Martinez Corréa.
Fernandes analisa as particularidades dessa maneira de se organizar e se relacionar em

grupo e, para tal, busca comparar a estrutura das companhias anteriores com as novas,

26l FERNANDES, Silvia. Grupos teatrais: anos 70, op. cit., p. 13.

%2 GARCIA, Silvana. O teatro popular de periferia dos anos 70. In. Teatro da militéncia: a intengdo do
popular no engajamento politico, op. cit., p. 123-124.

23 FERNANDES, Silvia. Grupos teatrais: anos 70, op. cit., p. 14.

%64 Ibidem, p. 13.

265 Tbidem, p. 14.
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por exemplo, como se organizava o Teatro Oficina em relagdo ao Pao & Circo. Os dois
tinham uma “ligag¢@0”, que “comegava pela afinidade evidente entre os irmaos diretores

e prosseguia na mistura de elencos”.

A diferenga entre grupo ¢ companhia era que, no caso desta, a
associagdo ainda preservava papéis definidos no processo de criagdo. O
Oficina conservara, pelo menos até Gracias Sefior, o autor dramatico,
o diretor, o cenografo, o iluminador ¢ os atores. Em grupos como o Pio
& Circo, ao contrario, os criadores trabalhavam sem fungdes
predeterminadas. Embora, coubesse a Luiz Ant6nio a diregéo geral dos
espetaculos, as propostas surgiam da equipe, sendo discutidas,
trabalhadas, modificadas ¢ atuadas coletivamente. O objetivo do grupo,
como organizagdo cooperativada, era permitir que todos os membros
ganhassem exatamente a mesma porcentagem, independentemente das

fungdes desempenhadas. O fim a ser atingido através da produgdo

socializada era a liberdade de criagdo®®.

Essaideia de produgdo e criagdo coletivizadas também foi a realidade do Asdrubal
trouxe o trombone, Pod Minoga, do Dzi Croquettes e de tantos outros que surgiram no
inicio da década de 1970. Lobert ressalta que a ideia inicial dos Dzi partia da concepgdo
de viver esse coletivo dentro e fora dos palcos, muito proximo as ideias do Oficina e do

Péo & Circo na montagem de Simbad.

O projeto inicial dos Dzi era “assumir o barato na sua totalidade™, isto
¢, tanto na criagdo, na montagem ¢ na representagdo teatral como na
infragstrutura ¢ na escolha dos componentes do grupo, compartilhando
trabalho, lazer, dinheiro, organizagdo doméstica etc. E sobre essa
proposta de vida comunitaria que se cultivava a imagem de familia®®’.

Ao ler a obra de Heloisa Buarque de Hollanda, Asdriibal Trouxe o Trombone:
memorias de uma trupe solitdria de comediantes que abalou os anos 70, fiquei fascinada
com a estética, o colorido do livro, encantada com a narrativa, 0s recursos € as maneiras
que encontrou para elabora-la. Muito interessante os documentos que ela apresenta, por
meio deles € possivel observar que havia uma estética comum naquele periodo, uma
maneira de produzir partilhada por varios grupos de teatro. Os materiais de pesquisa,
como cartazes, anotagdes, folders de divulgagdo, presentes na obra de Hollanda sobre o
Asdrubal, mas também nas cenas desta tese sobre o Pdo & Circo, revelam uma estética,
uma linguagem, um modo de produgdo teatral que comunica e dialoga.

Fui arrebatada pela escrita de Hollanda, pela maneira como ela apresenta a historia

do Asdrubal Trouxe o Trombone, a partir das diferentes narrativas e olhares dos

%6 FERNANDES, Silvia. Grupos teatrais: anos 70, op. cit., p. 22
%71 OBERT, Rosemary. 4 palavra magica: a vida cotidiana do Dzi Croquettes, op. cit., p. 95.
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integrantes do grupo. De certa maneira, ha proximidade entre nds, porque nas Cenas
seguintes apresento com detalhes, a partir do material pesquisado, a maneira como o Pao
& Circo construia os textos, roteiros, cenarios e figurinos, como se davam as escolhas das
pecas, do modo de trabalhar, os conflitos e a organizagdo do grupo, entre outros aspectos
da historia, sem perder de vista o protagonismo de Luis Antonio Martinez Corréa e sua

diregdo.
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CENA 1T

Imagem 3: Material de divulgacdo da peca (1972). Arquivo MC.

“0 casamento do pequeno burguds” ¢ a sua primeira comédia. E uma
festa de casamento na classe média onde nada da certo: a luz elétrica
ndo funciona, a comida € absolutamente intragavel, os convidados,
bébados, descobrem que a noiva esta gravida. O resultado: brigam,
destroem todos os moéveis da casa (construidos pelo proprio noivo), a
familia se esfacela. Todos vao embora. Ficam os noivos, sozinhos, no
meio dos escombros da casa. Vdo para a cama. A cama também
arrebenta. Em nosso espetaculo esta festa de casamento se transforma
na festa decisiva de nosso século onde sdo destruidas todas as utopias ¢
todos os valores humanos. E a festa da reparti¢io publica e solene do
bolo. A familia ¢ os convidados, sem o menor pudor, entregam aos
“Deuses” a faca e depois o bolo. Esta festa, que tem por sonoplastia os
gritos de nascimento ¢ agonia do nosso século, se transforma em um
ritual de autodestruigdo. O homem vai perdendo todo o seu verniz de
cultura ¢ civilizagdo até se revelar o que € na verdade: um animal
irracional. As possibilidades sdo duas: ser animal selvagem ou ser
animal doméstico. A op¢io é pela segunda possibilidade. E pela
passividade. Pela aceitagdo passiva ¢ absurda do mal. E o caminho
aberto para o fim. O quadro mais terrivel de Breughel cria vida: é o
“TRIUNFO DA MORTE”.

(Pao & Circo. O texto ¢ o espetaculo, 1974. Arquivo MC.)

“UM BRECHT DEBOCHADO” EM O CASAMENTO DO PEQUENO BURGUES:
BERTOLT BRECHT POR LUIS ANTONIO MARTINEZ CORREA

=
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O REENCONTRO DE LUiS ANTONIO MARTINEZ CORREA E BERTOLT BRECHT

Inicio essa cena com a reproducdo de um pequeno papel, bastante desgastado,
marcado pelas intempéries do tempo ou, como diria poeticamente Arnaldo Antunes, “algo
antigo / ido / sido / outrora acontecido / ja / quase / esquecido / agora/ fora / de moda / ou
de modo / subjuntivo / trago / do que / houve no passado / ultra/ passado / pelo / que
houvera / algo / que ja era / (embora / vivo) / para (agora) / ser/ livro”*!*. Neste caso,
deixa de ser um pequeno papel ou “algo antigo” para se tornar evidéncia de uma
experiéncia teatral. Com poucas e precisas informagdes “apresenta” o espetaculo que
trazia, “enfim”, a versdo de “um Brecht debochado”, que os espectadores assistiriam no
palco do Teatro Oficina.

Em seguida, o leitor podera ver a concepg¢do do que seria o “texto e o espetaculo”
de O casamento do pequeno burgués®’ (1919) para o grupo teatral Pdo & Circo, dirigido
por Luis Antonio Martinez Corréa. A Cena II ¢ muito importante para pensarmos a obra
e a direcdo teatral de Luis Antonio Martinez Corréa; nela, procuro destacar e analisar
algumas caracteristicas do diretor, buscando olha-lo (figura/fun¢do), como ressalta a

professora, pesquisadora e atriz Ana Carneiro, observando-o “como pessoa de teatro,

314 ANTUNES, Arnaldo. 4/go antigo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2021, p. 219.

313 BRECHT, Bertolt. O casamento do pequeno-burgués (1919). Tradugio de Luis Anténio Martinez Corréa
com colaboragio de Wilma Rodrigues. In. BRECHT, Bertolt. 7eatro completo, v. 1, Rio de Janeiro: Paz ¢
Terra, 1986, p. 129-161. O texto, escrito em 1919, estreou sua primeira versdo cénica em 11 de dezembro
de 1926, na cidade de Frankfurt. A peca conta com nove personagens: O pai da noiva, A mie da noiva, Sua
irmd, O noivo, Seu amigo, A madame, O marido ¢ O mogo. Pelos personagens se pode deduzir que a
narrativa trata do casamento de Jacob ¢ Maria. As cenas s¢ passam na casa dos noivos, em geral na sala,
em volta da mesa, onde acontece o banquete ¢ a festa de casamento. O interessante ¢ que nada da certo
nessa noite de celebragdo: a luz elétrica ndo funciona; a comida preparada pela mée do noivo ¢ ruim; o pai
da noiva fala sobre assuntos desagradaveis, como a morte de um Tio; a irma tem uma postura inadequada,
deixando subentendido que esta interessada por um dos convidados; a madame ¢ o marido discutem o
tempo todo - entre outras situagdes que ddo um tom de comicidade ao texto. Com o desenrolar da noite ¢ a
medida que bebem, os personagens passam a falar de assuntos ¢ temas com duplo sentido, principalmente
com conotagdes sexuais, enquanto isso, os moveis da casa, feitos pelo proprio noivo, ndo funcionam,
emperram ¢ comegam a quebrar. Eles comem, bebem, cantam ¢ dangam enquanto tudo parece ruir. Uma
das musicas deixa a noiva extremamente constrangida, pois da a entender que ela perdeu a virgindade antes
do casamento. Em meio a isso, hd um didlogo entre os personagens masculinos, que explicita suas opinides
sobre a encenagdo de Baal (texto de Brecht); para eles, a pega ¢ uma “merda”, essa parte do texto chama a
atengfio nfo sé por fazer uma alusdo a outro texto do dramaturgo, mas por demonstrar, de certa mangeira,
que esse ndo era um assunto voltado aos personagens femininos ¢ que o teatro talvez ndo fosse um espago
“adequado” para as mulheres. A noite ¢ a historia se encaminham para um desfecho: a madame, de modo
insinuante, diz que o vestido da noiva foi muito bem confeccionado, dando a atender que foi feito para
esconder algo, que logo cla deixa explicito, afirmando que a noiva estava gravida. A partir de entdo, comega
uma confusio generalizada ¢ todos jogam objetos uns nos outros, até¢ que decidem ir embora, restando
apenas os noivos e toda aquela destrui¢do. Os noivos se acusam mutuamente sobre 0 mau comportamento
dos convidados, enquanto bebem o que restou das bebidas; a noiva se mostra extremamente preocupada
com sua reputacio, porque a cidade toda ficard sabendo que ela se casou gravida. Por fim, as roupas dos
dois comegam a se rasgar ¢ ¢les decidem finalizar a noite de niipcias, mas ao s¢ deitarem na cama, ¢la
também se quebra, encerrando a trama.
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como foi sua formagdo”, “qual € o tipo de trabalho que ele desenvolve”, “com quais coisas

ele gosta de trabalhar”, “de que forma ele gosta de trabalhar com ator”, porque “tudo isso
vai determinar as propostas que ele vai apresentar na sua proposta, no seu projeto de
cena’31o.

O objetivo ¢ trazer elementos e narrativas que se coadunam, de forma a me
permitirem vislumbrar as questdes levantadas por Carneiro em relagdo a Martinez Corréa,
tomando a sua experiéncia com a montagem de O casamento do pequeno burgués.
Procuro evidenciar quais rumos sua carreira foi tomando ao longo das varias temporadas
do espetaculo (entre 1972 e 1975), tendo em vista que os processos de criagdo e de
montagem do espetaculo também compuseram sua formagdo e amadurecimento como
diretor.

O Casamento do pequeno burgués, de Bertolt Brecht, ocupa um lugar importante
na perspectiva teatral de Luis Antonio, pelo conjunto de textos do dramaturgo alemao que
ele estudou e pela qualidade da encenagdo realizada em Araraquara, no final da década
de 1960. As falas de Eduardo Fernando Montagnari, Zezé Branddo e de outros

(apresentadas na Cena I) reafirmam as considera¢cdes de Luis Antonio sobre como ele

atribui ao Casamento o seu efetivo “descobrimento” de Brecht, além do deslumbramento

2% LC
2

pelo texto, que se mostra contraditoriamente como “inacabado”, “imaturo” e a0 mesmo

tempo “muito forte”, impactante, distinto e “superdiferente”, em relagdo aos demais

2% LC
2

trabalhos, Luis Antonio diz que em O casamento via-se um Brecht “mais livre”, “mais

solto™3!7.

No Arquivo Martinez Corréa ha poucos documentos da fase amadora em
Araraquara, como também da fase inicial em S&o Paulo, contudo, encontrei um Caderno
de estudos sobre Brecht, com teorias e propostas estéticas, que apesar de ndo estar datado
pertence a €época de Araraquara, uma vez que contém esbogos de encenacgdes realizadas
naquele periodo, além de nomes de pessoas etc. O Caderno demonstra o interesse de Luis
Antonio em mergulhar no universo brechtiano.

Estudando detidamente este caderno de Luis Antonio Martinez Corréa € possivel

identificar que parte dele foi dedicada ao estudo da obra tedrica de Bertolt Brecht, em

316 CARNEIRO, Ana. Processos de criagfo: direciio, espaco e criagiio. Conexdo teatro - programa do Curso
de teatro da Universidade Federal de Uberlandia. Convidadas: Ana Carneiro, Maria de Maria ¢ Amanda
Barbosa. Mediadora: Mara Leal. 29/07/2020. Disponivel em:
https://www voutube.com/watch?v=PdMvpBENiTo. Acesso em: 23/11/21.

317 CORREA, Luis Antonio Martinez. O casamento do pequeno burgués pelo grupo Pdo ¢ Circo. Entrevista
concedida a Marcia Sauchella. In. JOST, Michel; COHN, Sergio (orgs.). O Bondinho. Rio de Janeiro: Beco
do Azougue, 2008, p. 341.
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especial, Estudos sobre o teatro®'®, com a primeira edi¢do brasileira em 19783 No

320 Descobrir quais as

acervo do diretor encontra-se um exemplar da edi¢do portuguesa
leituras e as referéncias do diretor e como ele as lia, as compreendia, € muito valioso para
mim, pois me aproxima de seu olhar e me permite entender o modo como transpunha
essas ideias, colocando-as em seu trabalho pratico. Isso me ajuda a identificar qual a sua
apropriagdo de Brecht e como ela aparece na montagem de O Casamento do pequeno

burgués e em outros textos encenados. Enfim, qual ¢é a leitura que Luis Antonio fazia de

Brecht?3?!

CADERNO DE ESTUDOS SOBRE BRECHT

Ao estudar a parte “Anatoc¢des” do Caderno de estudos sobre Brecht, busquei

fazer o cotejo com a tradug@o brasileira de Lstudos sobre teatro, a fim de compreender

318 BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro. Trad. Fiana Pais Branddo. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1978. Essa foi a primeira edi¢io brasileira da obra, a qual foi consultada ¢ utilizada na confecgdo da presente
tese.

319 Wolfgang Bader, na apresentacio do livro Brecht no Brasil, de 1987, ressalta que a entrada de Brecht
em nosso pais comegou na década de 1940, “pelas traducdes francesas de que se valem os escritores
modernistas”, depois pelos “alemdes exilados™ ¢ “pelo contato direto que varios profissionais de teatro ¢
criticos brasileiros tiveram nas suas viagens a Europa”. Ja a primeira encenagio foi em 1945 e desde entdo,
sua presenga na cena brasileira foi se tornando mais intensa, ndo s6 no Rio de Janeiro ¢ Sdo Paulo, mas
também em outras regides do Brasil; segundo o autor, “Brecht no Brasil ¢ um fendmeno verdadeiramente
nacional”. O que gostaria de destacar € como a situagio das “traducdes em portugués ndo acompanhou o
intenso interesse teatral por Brecht”, Bader enfatiza uma série de questdes que contribuiram para isso:
“edi¢bes que nlo se completam” e que logo se esgotam; algumas pecas que so circularam por meio de
manuscrito; outras que foram publicadas e nfo foram traduzidas do original, levando a um “desequilibrio
entre a presenga de Brecht nos palcos brasileiros ¢ sua presenga em forma de livro”. BADER, Wolfgang
(org.). Brecht no Brasil: experiéncias ¢ influéncias. Rio de Janeiro: Paz ¢ terra, 1987, p. 15-18.

O historiador Rodrigo da Costa Freitas, em um dos capitulos de sua tese sobre a Companhia do Latdo e sua
estreita ligagdo com Bertolt Brecht, analisa a “recepgdo” ¢ as “nuangas das releituras de Brecht no Brasil”.
Cf. COSTA, Rodrigo de Freitas. O engajamento teatral no Brasil: as propostas de Bertolt Brecht revisitadas
em outro contexto historico ¢ social. In. Brecht, nosso contempordneo? O engajamento como pratica
intelectual ¢ uma opgdo artistica da Companhia do Latdo. 2012. Tese (doutorado) — Universidade Federal
de Uberlandia, Programa de Pés-graduagido em Histdria. Uberlandia, 2012, p. 76-130.

320 BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro. Coligidos por Siegfried Unseld. Portugal: Portugalia Editora,
1957.

321 No Arquivo Martinez Corréa € possivel identificar algumas obras sobre Brecht, que pertenciam a Luis
Antonio, a grande maioria sio edi¢des estrangeiras, mostrando o descompasso mencionado por Wolfgang
Bader entre as tradugdes ¢ o interesse pelo dramaturgo alemio no Brasil. Esses livros ¢ revistas estdo cheios
de grifos e comentarios de Luis e demostram sua imersdo na obra brechtiana. Alguns titulos levantados e
consultados nesta pesquisa:

ESSLIN, Martin. Brecht: dos males, o menor. Tradugio de Barbara Heliodora. Rio de Janeiro: Zahar, 1979.
O livro foi um presente de Caca Rosset ¢ tem a seguinte dedicatéria: “Ao Luis, amigo ¢ companheiro de
empreitadas Bre(ch)tianas, esta ‘escolha dos demoénios™;

EWEN, Frédéric. Bertolt Brecht: sa vie, son art, son temps. Paris: Editions du Seuil, 1973;

BENJAMIN, Walter. Essais sur Bertolt Brecht. Paris: Petite Collection Maspero, 1969;

HOLTHUSEN, Hans Egon. Brecht. Barcelona: Editorial Seix Barral, 1963;

REVUE EUROQORPE, n. 133-134, Janvier-février, 1957, numéro spécial Bertolt Brecht — Europe Brecht. A
capa traz uma reproducio de uma fotografia com Helene Weigel ¢ outros dois atores, em Mde coragem,
GISSELBRECHT, André. Introduccion a la obra de Bertolt Brecht. Buenos Aires: Ed. Siglo Veinte, 1958.



os conceitos-chaves e os diversos temas que o texto de Brecht apresenta. Em seu estudo,
Luis Antonio se detém em onze tematicas apresentadas no texto de Brecht, que
compreendem as primeiras setenta paginas da publicac@o brasileira de Estudos sobre
teatro: 1- “Sobre Mahagonny”; 2 - “Sobre A Opera de trés vinténs”; 3 - “Sobre a maneira
de cantar”; 4 - “O efeito imediato do teatro épico — notas sobre Mae”; 5 - “Representacio
épica”; 6 - “O efeito ‘imediato’ de superac¢do”; 7 - “Teatro recreativo ou teatro didatico?”;
8 - “Teatro épico”; 9 - “Teatro didatico”; 10 - “ Serd porventura o teatro €pico uma
‘institui¢do moral’?”; e 11 - “Teatro chinés”3?2.

Luis inicia suas observagdes pela dpera Mahagonny, que encenou posteriormente,
em 1986. O espetaculo compds a comemoragdo de trinta anos da morte do dramaturgo
alem@o, a qual contou com uma série de atividades, como publicagdes, exposicdes,

concertos, seminarios, entre outras’®.

“Sobre Mahagonny”, Luis Antonio destaca a
importancia que a musica tem na dpera, como uma “terceira dimensdo”, que quebra, anula
o “realismo” e os “elementos racionais” da apresentagdo, o que na concepgao de Brecht
era fundamental, pois, quanto mais “irreal” se tornar a realidade, melhor seria para
espectador, mais “prazer” ele sentiria. Como dito por Martinez sobre a dpera, a “forma”,
o “tema”, seu “conteudo é o prazer”.

Em seguida, elabora um esquema com duas colunas, uma espécie de resumo das
principais modificagdes sofridas na passagem do “teatro dramatico” para o “teatro épico”,
uma exigéncia da opera e do “teatro moderno”, como apresentado por Brecht. Luis
Antonio elenca dezenove pontos na leitura que faz do sucinto “esquema” escrito pelo
dramaturgo na referida obra’?*. Interessante notar que essas transformagdes estiio ligadas
a cena, a elaboragdo, aos sentidos da encenagdo e a relacdo que se estabelece com o
espectador, tudo pensado para um teatro de “forma épica”. Por exemplo, no tépico dois,
1é-se: a “forma dramética” “faz o espectador participar numa agdo cénica”’, enquanto que
a épica “torna o espectador uma testemunha”; ou no topico 9, em que de um lado “o

espectador estd no centro, comparticipa dos acontecimentos” e do outro, “o espectador

esta de frente, analisa”.

322 CORREA, Luis Antdnio Martinez. Caderno sobre Brecht. Rio de Janeiro, 1975. CEDOC/Funarte -

Arquivo MC.

323 BADER, Wolfgang (org.). Brecht no Brasil: experiéncias ¢ influéncias, op. cit., p. 11-12.

324 Cf “esquema”: BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro, op. cit., p. 16. 11



Indago até que ponto e de que maneira Luis Antonio se apropriou dessas questdes
sobre a encenagdo, o espectador, o homem, o teatro €pico, ou seja, interessa saber o que
disso € levado em considerago ao elaborar as cenas sobre as pecas de Brecht.

Apds o esquema sobre teatro de “forma dramatica” e de “forma épica”,
encontramos as seguintes anota¢des (final da segunda folha do Caderno, aqui
reproduzida): “é necessario renunciar a tudo o que representa uma tentativa de hipnose
que provoque éxtases condenaveis, que produza efeito de obnubilagdo. A musica € a mais

valiosa contribui¢fo para o tema”3%°

, em que Luis Antonio cita Brecht. Da mesma forma
que elencou as modificagdes decorrentes da passagem do teatro dramatico para o épico,
Luis Antonio se detém em cinco aspectos das transformagdes da “Opera dramatica” para
a “Opera épica” e o novo lugar que a musica deve ocupar. Com a transi¢do, a masica
deixa de ocupar um “plano de subserviéncia” para “auxiliar”; passa de intensificar “o
efeito do texto”, para “interpretar o texto”; ela deixa de impor o texto para pressupo-lo;
ndo mais ilustra, pois toma “uma posi¢do”; antes permitia “a situacdo psicoldgica” e agora
“revelaum comportamento”%. Luis Antonio sempre deu atencio especial a parte musical
dos espetaculos, garantindo que ela nunca ocupasse, em cena, um papel de
“subserviéncia” ou de ilustragéo.

Transcrevendo as anotagdes do diretor, me chama atengdo a seguinte passagem

do livro Estudos sobre teatro sobre “a imagem”, enquanto recurso constitutivo do

espetaculo,

A inclusédo de imagens auténomas na realizacéo teatral ¢ um fato inédito.
As projegoes de Neher assumem uma posicdo em relagdo aos
acontecimentos em cena; [...] A cena repete por si, ficlmente, o que se
depara na imagem, dando-lhe continuidade. As proje¢des de Neher sdo

uma parte integrante da opera, tdo autonoma como a musica de Weil ¢

como o texto. Constituem o material plastico®”’.

Esse recurso cénico foi utilizado na montagem de O casamento do pequeno
burgués, quando em cena eram dispostos teldes € pequenos cartazes, que revelavam
passagens de atos/cenas, que se comunicavam com a ag¢do dos atores. Isso pode ser
verificado nas informag¢des sobre o espetaculo e nas fotografias reproduzidas aqui.

Luis segue tratando da opera Mahagonny e de seus possiveis desdobramentos até

chegar no segundo aspecto de seus estudos, “Sobre a Opera de trés vinténs” - outro texto

325 A citagio de CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno sobre Brecht, 1975, pode ser encontrada em:
BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro, op. cit., p. 17.

326 Tbidem.

327 BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro, op. cit., p. 18.

113



que parece ter seduzido o diretor brasileiro. A dpera de trés vinténs foi traduzida por Luis
Antonio na segunda parte da década de 1970 e fazia parte de um projeto que ele
juntamente com Marieta Severo, Rita Murtinho, Mauricio Sette, Carlos Gregorio e
Mauricio Arraes gostariam de levar para o palco. De acordo com Marieta, Luis propos
que o grupo estudasse a peca de Brecht e a de John Gay, Opera do mendigo, texto que
sabia ter inspirado o dramaturgo alemao. A proposta era investigar, comparar e analisar
os dois textos para uma encenagado posterior elaborada a partir desse material. Entretanto,
ndo gostaram do resultado e tudo que foi levantado serviu de inspiragdo, de ponto de
partida para a escrita de Opera do malandro, de Chico Buarque, encenada por Luis
Antonio, em 1978.

Nas anota¢des de Martinez sobre A Opera de trés vinténs, salta aos olhos a
indagacdo “esta peca dirige-se a quem no teatro”?, uma questdo importante a ser pensada
por todo diretor ao propor um espetaculo e Luis Antonio sempre apontava o publico que
gostaria de alcangar, de conversar. A quem a “versdo brasileira” de A opera de trés vinténs
se dirigia? Sobre a Opera ainda comenta que deveria ser vista “ndo como diversdo”, ou
seja, era outra a finalidade. Além disso, hd um pequeno trecho transcrito, onde Brecht

enfatiza as especificidades dessa opera,

A ideologia burguesa surge-nos na Opera de trés vinténs ndo apenas
como tema, mas também no modo como o tema ¢ apresentado. E uma
espécie de relatdrio, um relatério de todos os acontecimentos da vida
real que o espectador deseja encontrar no teatro. Como, porém,
simultancamente, o espectador v€ coisas que ndo deseja ver, como vé
os seus descjos ndo apenas saciados, mas criticados (vé-se ndo na
qualidade de sujeito, mas ndo de objeto), €, em principio, capaz de
atribuir ao teatro uma nova fung¢io®?.

Mais uma vez, Luis Antonio se detém em trechos das reflexdes de Brecht que
tratam da posi¢do e do lugar que o espectador ocuparia no processo de elaboragdo do
espetaculo. No que diz respeito a encenagdo, o seu papel de “objeto” acarretaria “ao teatro
uma nova fung¢@o”. O diretor também faz anotagdes sobre “a atitude do espectador”, tendo
em vista a referida opera.

Entendo que o terceiro ponto das ponderagdes do diretor, “sobre a maneira de
cantar”’, € um tema primordial para ele, que ja manifestava encantamento em relagao a

musica, a0 musical, ao teatro de revista, ao teatro musicado em suas diferentes

328 A citagio de CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno sobre Brecht, 1975, pode ser encontrada em
BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro, op. cit., p. 25.
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perspectivas. A musica, o cantar sdo importantes para Luis Antonio ndo apenas no seu
trabalho de dire¢@o, mas também em sua atuagdo como ator. Nessa parte de seu texto, ele

anota tudo sobre o topico “Da maneira de cantar as cangdes”>%

, em que Brecht fala da
importancia do ator perceber a “mudanga de fun¢do”, quando ele deixa o “discurso
prosaico” para cantar e fala também da relagdo do ator com os musicos e com a melodia
e que o principal € que “ao cantar, o ator mostre que esta mostrando algo”.

Em “O efeito imediato do teatro épico — Notas sobre Mde ”, Luis Antonio destaca
as considerac¢des de Brecht sobre a peca “escrita no estilo das pecas didaticas”, que tém
o objetivo de despertar no espectador algo diferente ao que estava “habituado”. Também
comenta sobre o papel que “textos e documentos fotograficos” adquiriam quando
projetados em cena, esclarecendo que nf3io seriam um “expediente mecanico, um
complemento”, pois constituiam a “obra de arte” ao tornar “seu efeito mediado e
indireto”%".

Tendo em vista a fungdo de diretor/encenador ocupada por Luis Antonio ¢
interessante a primeira anotagdo que ele faz no quinto ponto sobre a “Representacio
épica”: “O teatro proletario tem de aprender a conduzir as diversas artes de que necessita
para uma livre expansdo. Tem de saber orientar-se por argumentos de ordem artistica e
politica e, além disso, ndo deve dar jamais ao encenador oportunidade de se “exprimir”
individualmente™ !,

Nesse sentido, como as questdes suscitadas por Brecht se ddo na pratica do diretor
brasileiro? Suas cenas sdo orientadas pelos “argumentos de ordem artistica e politica”?
Martinez tinha a preocupacgdo de fazer um teatro que falasse das questdes politicas e
socais, contudo, esse ndo era o Unico mote dos seus espetaculos. Algo notavel nos
trabalhos de dire¢do de Luis Antonio, que entendo estar para além dos espetaculos de
criagdo coletiva, ¢ a tentativa de evidenciar ndo apenas as convic¢des e concepgdes
proprias, mas também as dos outros envolvidos na montagem do espetaculo. A
“simplifica¢d0” na representacdo €pica, a importancia da “simplicidade ao maximo”, que
ndo deve ser confundida com “primitivismo”, € foco de interesse do diretor, além de “dois

detalhes importantes” do desempenho dos atores: a “dic¢do e o gesto”.

329 A citagio de CORREA, Luis Anténio Martinez. Caderno sobre Brecht, 1975, pode ser encontrada em
BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro, op. cit., p. 27-28.

330 Thidem, p. 30-32.

3! Ibidem, p. 38-39.
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Nas Anotag¢des sobre Brecht, ha a critica deste dramaturgo sobre “o efeito
‘imediato’ de superacdo”, uma concepcdo “estética” de “efeito imediato” que o
espectador tem ao assistir certos espetaculos, em que sdo superadas a “diferenca de
classes” e outras diferencas inerentes aos individuos. Um “efeito de superacdo dos
antagonismos de classes”, pelo qual cria-se a ideia de um coletivo, que na perspectiva de
Brecht deve ser superado, buscando-se “dividir o publico”, como em Mde3*2.

No sétimo ponto, “Teatro recreativo ou teatro didatico?”, Luis Antonio observa o
que Brecht ressalta ao falar da importancia do Teatro de Berlim, com suas caracteristicas
de “teatro moderno”, sendo a ultima fase de extrema relevancia: “[...] fase que, ao que
ficou dito, representou a tendéncia evolutiva do teatro moderno na sua forma mais pura,
foi o chamado teatro épico. Nesse se enquadra o que € costume designar por ‘peca da
época’, ‘cena Piscator, ou ‘pega didatica’3%.

Luis resume o topico sobre o “Teatro épico” com a seguinte passagem de Brecht:

“é importante o fato de a cena através de aquisi¢des técnicas ter adquirido condigdes para
»334.

2

incorporar nas representacdes draméaticas elementos narrativos ele também destaca a
“transformagdo da cena” com a inser¢cdo de elementos mecanicos, motores, vindos do
cinema. Com a auséncia da quarta parede, o palco comega a “narrar’ para além do ator,
que ndo deve se “transformar completamente”, mantendo certa distdncia do seu
personagem. Do espectador do teatro épico também se espera uma reagdo e um
comportamento diferentes, que ndo tenha uma identificagdo, mas sim um distanciamento
dos personagens, um olhar critico sobre o que se passa no palco, “rio de quem chora e
choro com os que riem”33>.

Outra questdo focalizada é o “Teatro didatico”, quando “o teatro passa a ensinar”,
colocando em cena os mais variados temas e dilemas do cotidiano, do “petrdleo” a
“guerra”. Nesse tipo de teatro considera-se que “aprender” e “divertir-se” ndo sdo
opostos. Brecht exemplifica como o aprender desempenha diferentes fungdes na
sociedade, proporcionando caminhos de acordo com a posi¢do que ocupa o individuo; diz

que “o gosto pela instrugdo depende entdo de muitos e variados fatores. Mas, ndo

332 A citagdio de CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno sobre Brecht, 1975, pode ser encontrada em
BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro, op. cit., p. 44.

33 Tbidem, p. 45.

34 Ibidem, p. 46.

35 Ibidem, p. 48.
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obstante, ha uma forma de instru¢io que causa prazer, que é alegre e combativa™*®, o

teatro.

Luis Antonio termina o topico com a seguinte frase do livro: “o teatro ndo deixa
de ser teatro, mesmo quando ¢ didatico; e desde que seja bom teatro, diverte”**’. Essa
frase me lembra muito a postura dele como diretor, que sempre defendeu que a validade
de uma obra, de um autor esta na maneira de elaborar a encenagdo, quando bem-feita,
sempre tera o seu valor, o seu lugar no teatro. Essas questdes, por sua vez, me remetem a
um trecho de uma entrevista, concedida por Luis Antonio, na década de 1980, depois de
ndo conseguir realizar o projeto de encenagdo da peca, Alta vigildncia, de Jean Genet.
Questionado sobre qual tipo de teatro gostava, quais textos e autores ele acreditava

agradarem o publico naquele momento, ele diz,

Eu acho tudo legal, entendeu?! Se for uma obra boa ¢la € eterna, cla vai
durar pra sempre, ela sempre vai ser interessante... [...] acho que isso ¢
relativo, bate tudo né?! Tem muita gente, muitas cabegas, essa massa
coletiva ¢la ndo ¢, ¢la € a soma de¢ mil pensamentos, entendeu?! O
Brecht hoje pode ser tdo forte como Maiakévski ou Jean Jenet, isso €
muito relativo, depende de como faz, de como € que bate no publico®*®.

No décimo ponto, “Sera porventura o teatro €pico uma ‘institui¢do moral’ 7”33,

Luis Antonio € bem sucinto, anotando apenas: “ndo falavamos em nome da moral, mas
sim em nome de todos os que sofrem danos, o que efetivamente ¢ diferente”. Algo que
Brecht afirma ao colocar em debate o “propdsito” do teatro €pico, que deveria “analisar”
mais do que moralizar.

Por fim, Luis Antonio termina suas ponderagdes sobre Lstudos sobre teatro, de
Bertolt Brecht, comentando sobre o “Teatro chinés”, tematica que foi de interesse do
diretor, ao longo de sua carreira. Dentre as observagdes de Brecht sobre esse tema, chama
a ateng¢@o de Luis a questdo dos “efeitos do distanciamento” produzidos pelos modos de
organizar o espaco, de representar, de o ator se portar, do “artista chinés”, dizendo que “o

ator pretende parecer alheio ao espectador”, outro tema importante para a estruturagdo do

336 A citagdo de CORREA, Luis Antdnio Martinez. Caderno sobre Brecht, 1975, pode ser encontrada em
BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro, op. cit., p. 49.

37 Ibidem, p. 50.

3% CORREA, Luis Antonio Martinez. Trechos de entrevista sobre Alta vigildncia. Disponivel em:
https://www.voutube.com/watch?v=vpE2vqshxp0&list=PL TN97D_XfEOGSGw490iwAWKCPBY ChzW
ss&index=3:https:/www.youtube.com/watch?v=0b70zTV0ODc&list=PLTNI7D _XfEOGSGw490iwA
WKCPBY ChzWss&index=4:https://www.voutube.com/watch?v=2TSnP9uCu8&list=PL TN97D_XfEOG
SGw490iwAWKCPBY ChzWss&index=5. Acesso em: 19/08/19.

339 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno sobre Brecht, 1975. In. BRECHT, Bertolt. Estudos sobre
teatro, op. cit., p. 52-53.
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teatro é€pico. Luis destaca que uma “diferenga do teatro chinés” é que o efeito do
distanciamento pode ser “provocado” também pela musica e pelos cenarios®*,

Percebe-se que Luis Antonio n3o se debrugou no livro como todo, apenas em
algumas partes que poderiam lhe auxiliar nas montagens de Brecht, as quais fazia naquele
momento, em Araraquara. Mas, por outro lado o caderno de estudo € composto por outras
tematicas sobre o dramaturgo alemao.

Luis Antonio sempre foi um pesquisador e um estudioso de teatro, lhe interessava
pensar ndo sO o autor e a obra a ser encenada, mas também o momento historico em que
foi escrita, a conjuntura politica, as propostas artisticas vigentes nas artes em geral, os
contemporaneos do artista. Esse era o seu método inicial: conhecer de forma ampla e
profunda o que seria levado para a cena, seja em suas dire¢des profissionais ou nas
realizadas nos espacos de ensino. Essas caracteristicas foram ressaltadas por todos os
entrevistados e € perceptivel nos documentos do Arquivo Martinez Corréa.

No Caderno em analise, Luis Antonio mostra seu interesse por Bertolt Brecht e
sua obra. Nele, ha uma parte em que aponta os principais acontecimentos politicos
ocorridos na Alemanha a partir de 1918/1919, uma “Alemanha destruida pela 1* Guerra
Mundial”, mas contraditoriamente, como escreve o diretor, uma “época de possibilidades
tremendas”, com a organizagdo de “institui¢des cientificas” e “grupos politicos” distintos.
Ele escreve sobre os principais grupos politicos do momento e seus principais
representantes: “R. Luxemburgo” e “K. Liebknecht”, grupo tido como “+ esquerdista”;
“Kantsky”, o “centrista”; e “Ebert” como “direitista”. Comenta sobre o
“anarquismo/conformismo espontaneo” do “povo alem@o”, sobre a “Revolta operaria”,
“fracassada” pela “falta de forca real pra conduzir” o movimento, que levou a execucdo
de Rosa e Karl, provavelmente no “zooldgico de Berlim”, em 1919. Seus corpos foram
encontrados em um rio. Luis fala do “Epitafio 1919” escrito por Brecht em homenagem
a Rosa Luxemburgo - “Aqui jaz Rosa Luxemburgo, judia da Polonia, vanguarda dos
operarios alemdes, morta por ordem dos opressores. Oprimidos, enterrai vossas
desavencgas!”.

Como se trata de um caderno de anota¢des dos estudos, ndo ha uma sequéncia
muito logica de assuntos, sendo apresentada uma variedade de temas. Como ressalta

Walter Lima Torres, ao falar do “caderno de dire¢@o”, esse € um objeto que “pode ter os

340 A citagdio de CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno sobre Brecht, 1975, pode ser encontrada em
BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro, op. cit., p. 55-605.
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mais diversos formatos e ser portador de diferentes contetidos”, é também “um local de
devaneio, onde os rabiscos e desenhos falam mais que do que as palavras™4!.

Os conteudos anotados no caderno, com certeza eram considerados importantes.
Um deles, o expressionismo, representava, segundo Martinez, a “exalta¢cdo ao comego /
volta da Guerra: tudo esta podre. Epoca do acabou-se tudo”. Depois, o diretor retoma o
tema tendo em vista a rela¢do de Brecht com esse movimento artistico.

Luis Antonio elenca algumas personalidades que fizeram parte da “geracdo
Brecht”, entre eles estdo o poeta e dramaturgo, Ernest Toller; o dramaturgo e diretor, que
muito contribuiu para o teatro épico, Erwin Piscator; o pintor, Georg Grosz; o poeta,

pintor, caricaturista, Wilhelm Busch e o famoso poeta, Arthur Rimbaud. Uma época tida

como o “tempo do fim”, marcada pelo “deboche terrivel” de uma “geragdo tdo forte”,

2
2

2
2

2
2

2
2

“tdo anarquista”, “tdo jovem”, “tdo louca”, “tdo enfurecida”, “tdo debochante”. Segundo
Luis Antonio, para “impedir essa gente, essa energia, esse fluxo libertador”, foi “preciso
um stalinismo, um fascismo, um nazismo”. Para Luis Antonio, “eles estavam vivendo sua
experiéncia interna pra enfrentar” e se “preparavam pro tempo de guerra que viria depois
dos anos 307, a experiéncia de uma “repressdo tremenda”, de que “tudo acabou” e “sé
restou a clandestinidade”.

Outro fato historico assinalado ¢ a Republica de Weimar (1918/1933) instaurada
“no meio do caos”. Luis Antonio destaca a “Constitui¢do de Weimar”, que “dava aos
alem@es uma série de liberdades democraticas, mas ao mesmo tempo censura todos eles”;
em sua opinido, era um “governo mistificador”, que “iludiu todo mundo”. Ponto
importante do resumo historico de Luis Antonio, € o aparecimento do Partido Nacional
Socialista e “aos poucos” de Hitler, no cenario politico alemao. O diretor aponta o “fim
da Republica de Weimar” (1933) e consequentemente diz que “Hitler assume a
chancelaria do Reich”. Luis Antonio descreve esse momento como a “materializagdo de
O triunfo da morte de Bruegel”, em referéncia a famosa pintura de 1562, que também
seria utilizada para nomear um dos quadros da encenacgdo do Casamento. Sera se no
Brasil, em fins dos anos de 1960 e inicio de 1970 viviamos o nosso “friunfo da morte?

Tal como a morte retratada por Pieter Bruegel, derrota tudo e todos. Luis Antonio
escreve sobre como a “classe operaria” foi “esmagada e iludida”, que “comunistas,
judeus, intelectuais” foram “fuzilados, torturados, perseguidos, presos, queimados”. Em

melo a essa situagdo desoladora, o diretor diz que era necessario “o siléncio para pensar,

3 TORRES NETO, Walter Lima. Introdugéo & dire¢do teatral, op. cit., p. 150.
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tomar félego para poder enfrentar o inimigo com calculo, pela razdo”. Ele aponta que
“Brecht comega a escrever pegas de carater dialético”, fazendo um “Teatro didatico” e
que diante da conjuntura politica se exilou.

Também identifiquei nas Anotagdes de Luis Antonio pequenos e esparsos
fragmentos de um texto de Bertolt Brecht escrito em 1934, intitulado “As cinco
dificuldades para escrever a verdade”. Verdade reprimida e sufocada pelo fascismo, pelo

capitalismo, como num dos trechos anotados pelo diretor,

Hoje em dia, quem quiser combater a mentira ¢ a ignorancia € escrever
a verdade, tem de passar pelo menos por cinco obstaculos. Tem de ter
coragem de escrever a verdade, muito embora por toda parte, esta esteja
reprimida; tem de ter a inteligéncia de a reconhecer, muito embora por
toda a parte cla esteja encoberta; tem de ter a arte de a tornar manejavel
como uma arma; tem de ter a capacidade de agugar, selecionar aquele
que em maos ela serd eficaz; tem de ter engenho de a difundir entre
outros*?.

Escrever certas verdades nunca ¢ facil; no contexto da década de 1930, na Alemanha,
parecia impossivel para muitos, mas para Brecht e outros, 0 momento era justamente o
de falar, de questionar, de tomar posi¢ao, de se engajar.

Luis anota outro fragmento em que Brecht fala da contradi¢do daqueles “que sdao
contra o fascismo e ndo querem tomar posi¢do contra o capitalismo” e de como essa
atitude se parece com “pessoas que querem comer carne de porco sem mata-lo”, que se
“contentam em saber que o agougueiro lava as maos antes de trazer a carne”. Se tais
reflexdes eram muito validas no contexto brasileiro do inicio da década de 1970, imagina
agora, na conjuntura em que escrevo o presente trabalho.

Outro argumento de Brecht considerado importante por Luis Antonio € o que diz
que “quem quiser fazer uma andlise sobre o fascismo e a guerra”, que sdo “grandes
catastrofes”, mas “ndo sdo catastrofes da natureza, tem que argumentar com verdades
praticas. Tem de mostrar que as grandes catastrofes sdo preparadas pelos proprietarios
dos meios de produgdo, para grandes massas humanas que ndo os possuem”. S30 essas
“verdades” que Brecht afirma que deveriam ser ditas, escritas, reconhecidas, para assim
poderem “lutar contra essas situagdes”.

Como mencionado anteriormente, “Brecht e o expressionismo” também ¢é tema
do caderno de Martinez Corréa, que comega tratando da amizade entre o dramaturgo e o

escritor expressionista, Arnolt Bronner. Para o diretor, mesmo que “seus nomes sempre

342 BRECHT, Bertolt. As cinco dificuldades para escrever a verdade. Tradugdo livre de Luis Antonio
Martinez Corréa. In. Caderno sobre Brecht, op. cit.
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fossem citados juntos como exemplo de anarquismo artistico e intelectual, como os
Enfants terribles da literatura alemi etc.”, a influéncia de Bronner e sua ligagdo com o
expressionismo ndo foram tdo significativas para Brecht como muitos acreditam.

Luis Antonio ressalta que Brecht e Bronner levaram a cena Pastor Ephraim
Magnus, de Hans Henny Jahnn, no ano de 1921, em Berlim, “um drama” de “forte
acentuacdo sexual”. Ele também conta que Brecht falou sobre a peca Tambores na noite

com o amigo, segundo o Martinez,

Foi um julgamento bastante desfavoravel e autocritico. Mas, ndo ha
possibilidades de controlar a autenticidade desse fato. Mas o que ¢
verdade, ¢ que na obra de Brecht ndo ha influéncia broneniana. O

naturalismo de Brecht ¢ muito sincero, despretensioso, frente ao tom

sensualismo ao exotismo exasperado, inquieto de Bronner*®.

Neste trecho, fica ainda mais clara a opinido de Martinez sobre a relagdo e a
influéncia de Bronner sobre Brecht e sua obra. Ele faz a ressalva de que a “Unica
afinidade” entre os dois, “e assim mesmo em pontos de partida e escolha inicial”, esta no
“interesse em certos problemas do sexo”, que as vezes sdo “encarados sob um angulo
comum da anormalidade”, por exemplo, em “algumas passagens de Baal, Na selva das
cidades, Eduardo 11 da Inglaterra”, que na “adaptacio de Marlowe ¢ centrada na mérbida
paixao pederasta do protagonista pelo seu favorito”.

Em outra parte do Caderno de estudos sobre Brecht, Luis Antonio dedica alguns
comentarios sobre Baal, peca escrita em 1918, na cidade de Munique, quando “Brecht
tinha 21 anos”. Ela representa a “estreia de Brecht como dramaturgo”, em 1922, quando
foi “editada e encenada”, entretanto, foi um “fracasso”. Luis Antonio explica que a peca
“pertence ao periodo expressionista” do dramaturgo e “se caracteriza por sua violéncia
extrema e por seu lirismo, como todo mundo diz”. Pondera que Baal € “considerada como
chata, ruim” por muitos, mas para ele € preciso por “ao lado uma série de fatores”. Diz:
“Achel que Baal ndo ¢ tdo ruim assim” e “a pega tem um tema bom”, que “mostra o
espirito jovem da primeira grande guerra e a sua soliddo”, caracteristica que ele também
destaca em O casamento do pequeno burgués.

Por outro lado, Luis Antonio escreve que considera a pega “muito superficial”,
que “poderia ser mais profunda” e “mais explorada”. Diz que ela tem um ponto comum

com as demais pecas de Brecht, a critica a “sociedade burguesa”, mas que a critica “que

33 CORREA, Luis Antonio M. Caderno sobre Brecht, op. cit.
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Brecht faz em Baal” é diferente daquela “critica objetiva e construtiva”, que o dramaturgo
fazia desde que “aderiu ao marxismo”. Baal, para o diretor, apresentaria uma “critica
destrutiva”, com um “niilismo” que “ndo adianta nada”.

Luis Antonio assinala que a pe¢a tem uma ligacdo intima com seu autor - “ha,
como disse Pierre Hainaut, alguma semelhanga de Baal/ com Brecht”. Hainaut € um autor
francés responsavel por uma das tradugdes da pega e de estudos sobre ela. Luis escreve
que o proprio Brecht “intitulou Baal, como uma biografia dramatica”. Entre Brecht e Baal
existem varias semelhangas, “como Baal, Brecht cantou seus primeiros cantos de revolta
acompanhado de guitarra”; tal “como o personagem, o autor frequentou cabarés” e foi
um homem “so e abandonado” em uma “sociedade que o condenava e que era condenada
por ele também”.

De Baal, damos um salto para a Ascencéio e decadéncia de Mahagonny e A Opera
de trés vinténs, ambas escritas em 1928, “quando Brecht tinha 30 anos”. Luis Antonio
destaca que “sob certos aspectos” as duas pecas tém “o mesmo tema”, que diz: “toda
civiliza¢do, a moral, enfim: tudo depende de dinheiro”. Mahagonny ocupa um lugar
especial na trajetoria de Brecht, pois “assinala a segunda fase criadora” do dramaturgo,
“encaminhando-se para sua entdo futura teoria do teatro épico”. Ressalta que a peca ¢
uma “Opera, mas € uma Opera com inovagdes, uma opera séria.” Mahagonny apresenta
uma “critica violenta a sociedade por esta necessitar tais Operas’, em que “a musica nao
comenta o texto apenas, mas também auxilia, interpreta, toma uma posigao e revela toda
um comportamento”, como dito por Brecht em Fstudos sobre teatro.

Mahagonny ¢ uma cidade “legendaria”, onde “todo mundo pode viver como
entender”; a pega apresenta uma liberdade “caricaturada”, “condicionada pelo dinheiro”
e “em tal sociedade ninguém pode fazer nada por ninguém. Luis Antonio finaliza dizendo
que a pega o faz lembrar “um pouco /lha da bagunga — gordo e magro, s6 que este ultimo
¢ inferior”. O objeto lembrado por Martinez ¢ um filme de 1951, estrelado pelos famosos
comediantes Oliver Hardy e Stan Laurel, importantes figuras do cinema estadunidense,
desde o mudo até a “era de ouro” de Hollywood.

Ao longo de todo o Caderno de Martinez sobre Brecht, existem listas de nomes
de pegas, a maior parte delas de Brecht, Shakespeare, Braulio Pedroso, entre outros
dramaturgos. Ha também alguns fragmentos, estrofes de poemas escritos por Brecht, por
exemplo, o poema “Do pobre B. B.” ou como noutras tradugdes “Sobre o pobre B. B.”.

Outro assunto das anotagdes € o processo de encenagdo da pega Hordcios e

Curidcios, de Bertolt Brecht. Luis Antonio comenta sobre os principais elementos da
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trama, elabora alguns esbogos dos cenarios, havendo indicios de um trabalho coletivo,
que contava com nomes como Luiz Flavio Carvalho da Costa, Luiz Arnaldo Haddad
(Didinho), Max Branddo, entre outros que participaram das primeiras experiéncias de
direcdo de Martinez Corréa.

E interessante observar que o diretor Luis Antonio ao mesmo tempo que delega
tarefas e atividades aos membros do grupo, também procura ouvir as opinides e as
sugestoes de todos, anotando-as no referido caderno. Sdo questdes ligadas a esse modelo
de trabalho, mais coletivo; reclamag¢des em relagéo as dificuldades do trabalho em grupo,
da necessidade de maior empenho por parte de alguns, da falta de “espirito de grupo”.
Afinal, o estilo, a postura de trabalho a ser adotada era uma preocupagao constante do
diretor e do grupo de Araraquara.

Isso esta evidente nas anotag¢des do Caderno, por exemplo, ao comentar que “antes
de escolhermos O casamento do pequeno burgués, o TUA, todos nds estavamos em crise
interna”; e que eles se perguntavam sobre o modo de fazer teatro, se “fariamos dentro de
linha comportada, um teatro moldado em estruturas académicas, procurando através do
apuro das interpretagdes canones a plateia no sentido mais primario?”. Questionavam-se
também sobre o publico, em relag@o aos assuntos e temas a serem explorados, entretanto,
tinham algumas certezas, como a de que ndo queriam “fazer um teatro badalado, passivo,
sem forgas de penetracido”.

Martinez ressalta que o interesse era “falar ao homem médio brasileiro”, colocar
em cena os seus “problemas”, falar sobre o “Brasil de hoje”, “descobrir a mitologia e o

folclore da classe média” e foi em busca de explorar esses temas que o grupo TUA se

2% LC
2

deparou com “toda a violéncia”, “a crueldade artistica do texto de B. Brecht”, essenciais

para repensarem questdes importantes.

Precisamos comer o Brasil como se come um churrasquinho; engolir a
sul américa, o mundo, o terceiro mundo. O teatro de hoje muito se
violenta — é a condigdio necessaria ¢ suficiente. E preciso destruir em
cena nosso horror cotidiano, pequeno, mesquinho; nossa mentalidade
limitadora consumidora; nossa falta de espirito critico, nossa absoluta
falta de consciéncia nacional. S6 nos interessa um teatro que balance,

transforme ¢ comunique**.

Esse questionamento, a critica e a vontade de mudanga, que se desejava acontecer
dentro e fora dos palcos, pode ser vista como uma influéncia nitida das ideias propostas

por Brecht, que naquele momento chegavam e eram ressignificadas em solo brasileiro.

34 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno sobre Brecht, op. cit.
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Nas falas de diferentes artistas e intelectuais, que compdem os textos de Brecht no Brasil,
¢ unanime a importancia do dramaturgo alemao para a geragdo de Luis Antonio; mas ndo
apenas no teatro, pois, a partir da década de 1960, todo o campo das artes comega a se
debrucar mais detidamente sobre sua producdo. Como destaca Wolfgang Bader,
“acompanha cada projeto particular, esta presente nas escolhas das pecas, nos principios

das montagens, nos comportamentos dos atores no palco, [...] nas cria¢gdes de autores

345 9346

teatrais e diretores de cinema’™ etc
Brecht no teatro brasileiro®’, da estudiosa alema Kathrin Sartingen é outra
referéncia para compreender a maneira como o publico e os artistas brasileiros receberam
a obra de Brecht, como ela impactou e influenciou a forma de ver e fazer teatro em nosso
palcos.
Brecht foi e ¢ uma forte influéncia, seja por meio de suas pegas, suas propostas
tedricas e estéticas, ou por aquilo que Yan Michalski destaca - a sua maneira de ver o

mundo.

Na verdade, ndo estou muito longe de pensar que a maior contribuigio
de Brecht para o nosso teatro nem sequer sdo suas pegas que vimos em
cena, ¢ sim sua visdo de mundo, que passa pelo menos tanto pelos seus
escritos teoricos quanto pela sua dramaturgia. Se a parte mais
especificamente técnica da sua teoria ndo parece ter contribuido muito
para o enriquecimento da linguagem cénica do nosso teatro, sua visdo
de mundo, dos homens, da organizagdo social e, por que ndo, do teatro,
veiculada através de escritos teoricos antoldgicos, influenciou decisiva

345 Pode-se citar a influéncia de Brecht nos trabalhos cinematograficos de Julio Bressane, Ruy Guerra,
Arnaldo Jabor, Glauber Rocha ¢ outros.

36 BADER, Wolfgang (org.). Brecht no Brasil: experiéncias ¢ influéncias, op. cit., p. 13-14.

347 SARTINGEN, Kathrin. Brecht no teatro brasileiro. Sdo Paulo: Hucitec, 1998. A autora aponta que
desde a primeira encenagdo de Brecht com Terror e Miséria do Terceiro Reich, em 1945, em Sio Paulo
até¢ 1986 foram realizados cerca de 126 espetdculos de Brecht, nos palcos brasileiros dentre estes alguns
“constituiram em acontecimentos importantes ¢ destacados” como: 4 Alma de Boa de Se-Tsuan (1958),
considerada como “a primeira encenagio profissional de Brecht no Brasil”, dirigida por Flaminio Bollini
Cerri, no Teatro Maria Della Costa; Mde coragem e seus filhos (1960), dire¢do de Alberto D’aversa; Senhor
Puntila e Seu Criado Matti (1966), no Rio de Janeiro pelo diretor Flavio Rangel;, Galileu Galilei (1968)
por José Celso Martinez Corré€a, no Teatro Oficina; no mesmo ano Os Fuzis da Senhora Carrar, ganha
duas versdes, uma por Flavio Império, no Teatro Universitario de Sdo Paulo e outra por Augusto Boal, no
Teatro de Arena; Na Selva das Cidades (1969), por Jos¢ Celso Martinez Corréa, no Teatro Oficina; Arturo
Ui (1970) e O Circulo de Giz Caucasiano (1971), no Teatro de Arena, por Augusto Boal;, Aquele que diz
sim e aquele que diz ndo (1971), pelo Grupo Mambembe; Homem é homem (1974), pelo Teatro Opinio;
Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny, em 1976 pela Companhia Teatro Vivo e em 1982 pelo o grupo
Teatro Ornitorrinco, com a dire¢do de Caca Rosset. Kathrin Sartingen também analisa “a influéncia de
Bertolt Brecht nas pecas de teatro brasileiras”, as quais destacam FEles ndo usam Black-tie (1955) e Ponto
de partida (1986) de Gianfrancesco Guarnieri, Rasga coragdo (1974), de Oduvaldo Vianna Filho,
Revolugdo na América do Sul (1960), de Augusto Boal e Gota d’dgua (1975), de Chico Buarque e Paulo
Pontes.
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¢ muito positivamente as cabegas da minha geragédo e da geragcdo que se
seguiu, € espero que continue influenciando os jovens de hoje*.

Segundo Michalski “a gente ndo passa impunemente pela leitura e pelo estudo de
Brecht”, pois, seus ensinamentos sdo “coisas que serdo importantes para as nossas vidas
e para nosso trabalho no e em torno do teatro”*%°. Essas afirmacdes se confirmam em
relacdo a trajetdria de Luis Antonio, na qual € visivel o impacto de Brecht, suas pegas,
teorias e “visdo de mundo” no trabalho do diretor.

Luis Antonio afirma que a encenagdo do Casamento do pequeno burgués (1968)
resulta da leitura que fizeram do texto de Brecht, utilizando-se “de tudo que Brecht
utilizou, principalmente de sua liberdade de criacdo”. Para o diretor, realizar uma
encenagdo “tipo fidelidade ao autor em Brecht € um contrassenso”, pois, em seu modo de
ver, a “fidelidade ao autor no caso € tentar reencontrar um clima de criagdo envolvente”,
“em estado selvagem”, que perpassasse a “cria¢do dos atores, do cenario, dos figurinos,
da musica etc.”>.

Ao propor uma adaptagdo livre de Brecht, Luis Antonio toma uma posi¢ao oposta
a de outros diretores que, muitas vezes, apenas queriam reproduzir Brecht tal e qual os
textos e ideias do dramaturgo. Décio de Almeida Prado, numa critica da pega José do

parto a sepultura, de Augusto Boal, afirma,

O que os nossos encenadores esquecem, ao imitar Planchon ou Brecht,
¢ que as solugdes pessoais dos criadores cabem a eles e somente a eles.
Podem-se admirar Brecht, pode-se sofrer a influéncia de Brecht, o que
ndo se pode fazer ¢ aplicar mecanicamente formulas que ndo nasceram
apenas da inteligéncia critica mais da totalidade de uma experiéncia

humana e artistica®!.

Para finalizar essa revisitagdo ao Caderno sobre Brecht de Luis Antonio, gostaria de
salientar o olhar critico do jovem diretor sobre o teatro brasileiro e uma certa forma de
fazer teatro; creio que suas observacdes sdo permeadas por tudo que nele foi despertado
com encontro de Brecht.

Afinal, que teatro € criticado por Luis Antonio? Aquele considerado superado,

<

ultrapassado, “velho”, “passivo”, como o teatro feito pelo TBC (entre 1948 e 1964,

348 MICHALSKI, Yan. O papel de Brecht no teatro brasileiro. In. BADER, Wolfgang (org.). Brecht no

Brasil, op. cit., p. 228-229. No apéndice da referida obra ¢ possivel consultar uma lista com as principais

“montagens de pecas de Brecht no Brasil™.

3° Tbidem, p. 229.

350 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno sobre Brecht, op. cit.

31 PRADO, Décio de Almeida Apud MICHALSKI, Yan. O papel de Brecht no teatro brasileiro. In. 125
BADER, Wolfgang (org.). Brecht no Brasil, op. cit., p. 227.



enquanto companhia), que o diretor afirma que “ja acabou”, que “foi engolido e

2
vomitado”? Em contraponto a esse teatro, escreve, “hoje, o que vemos ¢ a fase do teatro
como expressdo artistica, livre tentando captar os sintomas, a sensibilidade de uma nova

352 _um teatro que Martinez Corréa buscava para seus projetos cénicos. Segundo

cultura
ele, “o teatro deixou de ser artesanal como era no TBC”, que era um “veiculo de expressio
e badalac¢do pequeno-burgués, cafonice aristocratizante”; o teatro passou a desempenhar
outro papel, se tornou “um instrumento verdadeiro de tudo que se passa, conturbadamente
no terceiro mundo”, em que tudo “conclama o individuo, o ser, com sua propria
historia”*3. E, categorico, diz que “j4 se foi o tempo em que o teatro fazia conscientizar
o espectador”, que era necessario bem mais que isso, “hoje se sabe que ndo basta
conscientizar, o mais importante € fazer chegar a verdadeira consciéncia” de colocéa-la em
“acio” .
Luis Antonio concluiu que o “sentido” do teatro no “IIl mundo” estd “no grau de
agitacdo que consegue na agdo do individuo e na preparagdo para as novas agdes que se
esperam do homem nos paises subdesenvolvidos”. Naquele momento que escrevia essas
anotagdes, o diretor acreditava que o pais tinha “meios humanos’ para “ter um teatro
maravilhosamente funcionando”. “E o momento. Tropicos!”, frisava ele®>.

Revisitar essas anotagdes de Luis Antonio sobre o universo brechtiano e a sua
maneira de 1€-lo, me fez apreender concepgdes e afirmagdes de sua trajetoria que estdo
muito presentes nas encenagdes do Casamento do pequeno burgués em Sao Paulo, no Rio

de Janeiro, mas também nas falas do diretor sobre o espetaculo, o que foi dito a revista O

Bondinho, ja citada, bem como, em outros materiais que surgirdo ao longo dessa Cena.

DO PORAO DO TEATRO OFICINA PARA A CENA TEATRAL PAULISTA: O GRUPOPAO &

CIRCOE A (RE)ELABORAGAO DE O CASAMENTO DO PEQUENO BURGUES

Na referida entrevista para a revista () Bondinho, Luis Antonio destaca a retomada
do texto do Casamento do pequeno burgués e a escrita de um roteiro para cinema. Luis
Antonio comenta que, devido ao curso de graduag@do, permanece em Sao Paulo enquanto
o Oficina viaja para varios lugares “em busca de Te-Ato”, como diria Armando Sérgio da

Silva. O jovem diretor aproveita 0 momento para tentar montar o Casamento, com elenco

352 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno sobre Brecht, op. cit.
333 Tbidem.
334 Tbidem.
35 Ibidem.
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de profissionais, como as atrizes Myriam Muniz, Cacilda Lanuza, Dirce Migliaccio,
dentre outros®>®.

Tentativa nada facil, principalmente pelo convivio, “a gente ndo falava a mesma
linguagem”, eram pessoas com perspectivas teatrais muito diferentes, com “aquele rango

do teatro velho”3*’

, entrando em contradi¢do com proprio espirito da peca; “agora essa
peca, como vocé percebeu, € sobre teatro também, a destrui¢do do teatro como forma, a
gente procura uma linguagem nova”**® frisa Luis Antonio a entrevistadora. A relagdo
com esses atores e atrizes e demais integrantes se tornou insuportavel, “até que um dia o
produtor chegou e falou: olha, vocé€ ndo ta mais na pega. Pode ir embora. Eu falei ta bom,
né? Ai no dia seguinte eu fui no SBAT e comprei os direito da pega... E ninguém mais
fez...”3%°. Essa experiéncia serviu para aprender “o que quer dizer teatro no Brasil”, a
identificar o publico que frequentava esse tipo de arte, totalmente distinto daquele que
assistia as suas primeiras cenas, “universitario ndo quer mais saber disso”. A encenagio
do Casamento do pequeno burgués, em Sao Paulo, se deve muito ao encontro de Luis
Antonio com Analu Prestes e aquela atmosfera de trabalho, de criagdo conjunta que eles
estabebeleceram com primeira experiéncia cénica do grupo, Cypriano e Cha-ta-lan.
Encerrado esse primeiro experimento cénico foi 0 momento para retomar Brecht,
“dai eu tinha que fazer o Casamento. Ensaiar essa pec¢a foi um negocio incrivel. [...] A
gente quase chorou no dia do ensaio geral, quando viu que tudo deu certo”*°, como
ressalta o diretor. Luis Antonio, ao relembrar a histéria do grupo, escreve que eles
sentiram a necessidade de “ampliar seu trabalho”, de pensar e “reestruturar um outro tipo

de atuacdo”, voltada “para um publico maior”, com anseios de “falar do aqui e agora, da

classe média” e o texto do Brecht era o caminho.

Dai “O casamento do pequeno burgués™ de um Brecht quase totalmente
desconhecido; o Brecht jovem, imaturo, anarquico, enlouquecido, mas
com “o coragdo no lugar” como diria um carroceiro a “Baal”. Um

356 CORREA, Luis Anténio Martinez. Entrevista concedida a Marcia Sauchella. O casamento do pequeno
burgués pelo grupo Péo ¢ Circo. In: JOST, Michel, COHN, Sergio (orgs.). O Bondinho, op. cit., p. 342.

37 Esse “teatro velho”, do qual fala Luis Antonio, estd ligado ao que chamamos teatro comercial das
grandes companhias, regido por determinadas relagdes de trabalho ¢ produgdo, com papcis muito bem
definidos no processo de criagdo da encenagdo, ficando o trabalho de ator, muitas vezes, reduzido a
transposicdo do texto para o palco. Um exemplo desse teatro € o TBC, criticado por Luis Antonio.

3% CORREA, Luis Anténio Martinez. Entrevista concedida a Marcia Sauchella. O casamento do pequeno
burgués pelo grupo Péo ¢ Circo. In: JOST, Michel, COHN, Sergio (orgs.). O Bondinho, op. cit., p. 343.

39 Tbidem.

30 Tbidem, p. 344.
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Brecht que via e vivia na escuridio, sofrendo muito, mas muito vivo ¢
néo se entregando jamais®°!.

Aprofundando-se na montagem de S@o Paulo, a entrevista de Luis Antonio para
O Bondinho revela como ele e o grupo construiram a parte musical do espetaculo, os
figurinos e tudo mais. Nela, reafirma-se o tipo de rela¢do que pretendiam estabelecer com
o publico, as incertezas quanto a recep¢do da pecga, os planos futuros para melhor

utilizagdo do espaco principal do Oficina e do seu pordo, o palco do Casamento.

Agora, as musicas a gente pegou do Kurt Weil, € o cara que compds as
musicas pro Brecht. Esse cara ¢ usado que nem o Brecht, como um
santo. Agora nds usamos a musica dele como negocio debochado, o
jeito de cantar, as orquestragdes também. A gente pega a propria
gravagdo canta junto em portugués, sé que com uma letra super
debochada. As roupas sdo todas velhas, agente foi num posto de trocas
que tem 14 na rua do TBC, levou roupa de casa, velha também, e pegou
essas la. O negocio de dinheiro, agente vai dando um jeito. Pra fazer o
Casamento, a gente passou um livro de ouro, entre os amigos que tém
dinheiro; ¢ cada um de nds entrou com um pouco, o que tivesse... A
gente ndo pretende cobrar os ingressos; as pessoas levam palitos de
fosforos ou roupas velhas. Ha uma inseguranga total quanto ao futuro
da peca, como o publico vai reagir. A gente quer chamar o publico pra
porrada mesmo; mas a gente tem uma seguranga incrivel dos nossos
objetivos. Agora o John Herbet vai ficar la até junho; depois disso, o0 Z¢
tem um plano magnifico: fazer daquilo um drugsrtore cultural. Primeiro
fazer um buraco, um tinel, que va até la embaixo, uma entrada
independente que chegue até nos, pra funcionar simultaneamente, os
dois espetaculos. Ai a gente passa filme 14, toca musica, faz uma
lanchonete macrobiética, o que quiser*®?,

Interessante notar como o diretor e o grupo entendiam o uso recorrente que 0s
artistas faziam de Brecht e Kurt Weil, como se houvesse uma unica maneira de se
apropriar da produgdo dessas duas grandes personalidades e do que eles propunham. Em
contrapartida, propunham um trabalho que quebrasse as concepgdes e leituras
preestabelecidas, sem muitas preocupagdes formais, apostando no deboche, na adaptagdo
livre, muito do que ja vinha sendo feito pelo Oficina nas encenag¢des de Brecht.

Para a encenacdo, além, dos personagens da peca o grupo contava com a “Banda

dos Assim Assado”33

e com “As coristas do inferno”, que davam um toque musical
especial a apresenta¢do. Analu relembra o papel das coristas e de como i1sso se somava,

se integrava a encenagdo, enquanto um recurso de teatralidade.

361 CORREA, Luis Antonio Martinez. Pdo & Circo LTDA, op. cit.

362 CORREA, Luis Anténio Martinez. Entrevista concedida a Marcia Sauchella. O casamento do pequeno
burgués pelo grupo Pdo e Circo. In: JOST, Michel, COHN, Sergio (orgs.). O Bondinho, op. cit., p. 344.
363 Fato curioso que os Secos e Molhados quando langaram seu primeiro album, em 1973, uma das suas
cancdes se chamava “Assim assado”.
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Tinha as Coristas do Inferno, as meninas todas de peitos de fora
recebendo a plateia sabe, vendendo sagus ¢ a gente cantando ja musicas
sobre o encontro com passarinhos, tudo parece um sonho, tudo parece
lindo ¢ a coisa vai, aquilo vai se esgar¢ando, vai se tencionando até
romper aquilo totalmente, aquela coisa linda, aquele papel crepom, o
sonho do pequeno burgués, eu criei tudo de papeldo, com purpurina, o
sonho de valsa, o carro, o sonho pequeno burgués né?! Elas vinham
trazendo aquela imagem, toda uma coisa feérica, entdo, a montagem
tinha esse diferencial né, que acrescentou ao texto do Brecht uma coisa
muito mais forte, porque as Coristas do Inferno, em contraponto com
aquelas cenas que elas sempre viam cantando, essas mulheres de peito
de fora, coristas mesmo né?! E cantando Kurt Weill, musicas de outras
pecas do Brecht né, que o Luis enxertou ali, aquilo ali acrescentava ao
texto uma coisa mais forte, né>*.

A presenca das coristas trazia euforia, irreveréncia, satira € o deboche que eles
gostariam de colocar em cena. O interessante ¢ que o enredo do Casamento retrata a
comemoragao regada a musica e bebida, mas ndo menciona no proprio texto as cangdes,
como em outras pecas de Brecht, havendo apenas uma cangdo intitulada “A balada da
castidade™®%°.

A estratégia fo1 trazer outras cang¢des de Brecht e Kurt Weil, como destaca Analu
Prestes. Uma delas era “Alabama song”, de Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny,
texto que também ¢ utilizado com outros recursos na encenagao do Casamento. Segundo
a atriz, “tinha uma lua que descia e a noiva se sentava nessa lua e suspendia essa lua e
esse rock e essa banda em cena, isso era muito lindo”3®. O recurso cénico fazia jus aos
versos - “Oh, moon of Alabama / We now must say goodbye / We’ve lost our good old

367 _ a0 som da banda “Os Assim

mama / And must have whiskey, oh, you know why
assado”.

Significativas s3o as afirmag¢des de Martinez Corréa sobre o modo de producio da
peca, sem grandes recursos, contando com investimentos dos proprios integrantes do
grupo, recorrendo aos amigos, com figurinos improvisados, tentando-se um teatro “mais
acessivel” e atrativo, sem cobrar ingressos e propondo a “doa¢do” de coisas de valor
simbolico.

Contudo, quem eram as pessoas que trabalhavam com Luis Antonio Martinez

Corréa? O que o diretor esperava delas? Quais relagdes ele estabelecia dentro do seu

364 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.

365 BRECHT, Bertolt. O casamento do pequeno-burgués (1919). Tradugio de Luis Antonio Martinez Corréa
com colaboracfo de Wilma Rodrigues. In. Teatro completo, op. cit., p. 147-148.

366 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.

367 Cf. cangdo em BRECHT, Bertolt. Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny (1928-1929). Traducéio
de Luis Antdnio Martinez Corréa ¢ Wolfgang Bader. In. BRECHT, Bertolt. Teatro completo, op. cit., p.
114-115. Essa cancdo ganhou versdes memoraveis nas vozes de The Doors, David Bowie e outros.
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modo de trabalho? Quem era o grupo? Em que se inspirava o Pdo & Circo? O que
esperavam da tdo sonhada encenagdo? Essas sdo indaga¢des mencionadas na entrevista

para O Bondinho:

O grupo, a gente ta chamando agora de “Pédo ¢ Circo”, sabe? Aquele
negocio do Nero. Mas a gente teve uma dificuldade incrivel para
arranjar gente. E a gente catou mesmo as pessoas. Por exemplo, o que
faz o amigo ¢ a que faz a mie, fizeram EAD e tal, ndo conseguem entrar
na da gente... Sabe, esse trabalho fisico que a gente faz, varrer, fazer
cenario, costurar uma roupa, ndo sei, eles querem ser ator ¢ atriz
mesmo. Porque ¢ muito importante fazer de tudo, pér a mio em tudo,
participar de todo o processo criativo, ¢ o que a gente quer. E depois
¢ssa pega ta na minha cabega, tou curtindo ela desde 68 ¢ agora a gente
liberou o animal. Os outros trabalhos serdo feitos com mais
tranqiilidade. Essa peca tem muito da Alemanha de 1919. La o pessoal
procurava uma estética nova pras artes; quando houve o movimento
revolucionario, mataram todo mundo ¢ ndo sobrou ninguém. E também
a descrenca total, tudo tava ruindo. E todos se dividiram: o cara ou
virava boémio ou ¢le se engajava. O contrario do burgués, pra cles, era
o boémio. E ha muito do que se passa agora, com as rodas de samba,
todo esse pessoal que tinham discussdes incriveis, aquelas coisas sérias,
agora os caras vio, dangam, cantam extravasam aquela energia imensa

¢ saem meio dopados™®.

A primeira coisa que chama a atenc¢fo nessa fala de Luis Antonio ¢ a referéncia
ao nome do grupo, inspirado na pratica do “pao” e “circo” (Panem et Circenses) da Roma
Antiga. Contudo, historicamente poderia se mostrar um pouco contraditério, pois, a
distribui¢do de alimentos e os espetaculos de diferentes tipos, no contexto romano, eram
utilizados para manter a populacdo entretida e sem questionar as mazelas sociais e seus
muitos problemas. Penso que o sentido que Luis Antonio, Analu Prestes, Zezé Branddo e
outros, que fundaram o grupo, deram ia na dire¢do da importancia da arte como algo
essencial, que pudesse atingir um maior numero de pessoas. Acredito que como na poesia

de Mario Quintana, utilizada na dedicatoria desta tese, que fala de algo “natural e simples”
2369

2

“como o pao nosso de cada dia extremamente necessario, essa talvez fosse a

concepgio de teatro que o grupo Pdo & Circo desejava levar para a cena brasileira®”.

368 CORREA, Luis Antonio Martinez. O casamento do pequeno burgués pelo grupo Pdo e Circo. Entrevista
concedida a Marcia Sauchella. In. JOST, Michel; COHN, Sergio (orgs.). O Bondinho, op. cit., p. 345.

362 QUINTANA, Mario. Dedicatoria. In. 4 cor do invisivel. Rio de Janeiro: Objetiva, 2012, p. 36.

370 O nome do grupo também me remete a outro acontecimento cultural brasileiro, o langamento do album
Tropicdlia ou Panis et Circencis, em 1968, o “disco-manifesto”, com Caetano Veloso, Nara Ledo, Gilberto
Gil, Gal Costa, Mutantes ¢ Rogério Duprat. Para conhecer mais: VELOSO, Caetano. Panis et circensis. In.
Verdade tropical. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2017, p. 275-303. Sugiro também que aproveite ¢
ouga o dlbum, pois acredito que voceé, leitor e leitora, ndo se¢ja uma das “pessoas da sala de jantar”, que “sdo
ocupadas em nascer ¢ morrer”.
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As consideragdes tecidas por Analu sobre a escolha do nome do grupo destacam
justamente a importancia de promover o teatro, a diversdo e da necessidade basica de
alimentar a populag@o. Outro ponto interessante € que a referéncia circo também era no

sentido de circense, da estética que, segundo ela, chamava muito a aten¢do do grupo,

Porque era assim que s¢ falava pros romanos, ¢les davam pdo ¢ circo
pra ¢les ¢ a historia veio da coisa romana, entendeu?! De que o povo
precisa de pdo e circo, de comida e teatro, diversdo e circo ¢ a gente
amava circo, nds éramos completamente enlouquecidos com essa
estética circense, né?!?"!

Voltando a fala de Martinez, ficam evidentes as dificuldades encontradas pelo
jovem diretor, para conseguir agrupar pessoas que tivessem as mesmas concepcdes de
trabalho, que abragassem realmente as propostas do grupo. Esse era um desafio constante
enfrentado pelos grupos que adotavam essa forma de organizacdo e produgdo teatral, o
que ¢ ressaltado por Mariangela Alves de Lima, “a histéria dos grupos de teatro ¢
caracterizada por uma luta intensa e a cada espetaculo reafirmada pela unidade grupal”372.

A dificuldade em manter a “unidade grupal” deriva de varios fatores; no caso do
Pao & Circo e também de outros grupos, o fato de os integrantes terem formagdes
distintas (alguns profissionais, outros amadores) gerava alguns impasses - como destaca
Luis Antonio ao comentar que os colegas formados na Escola de Arte Dramatica se
interessavam apenas pela atuacdo cénica e deixavam de lado a participagdo em outros
processos criativos e organizativos da montagem. Luis Antonio e o grupo tinham que
lidar com conflitos de geracdo e de formagdo devido a circulagdo dos atores e atrizes que
atuaram nas montagens do Casamento, desde a do pordo do Oficina até a do Teatro
Ipanema (RJ), que resultou, como destaca Analu Prestes, na criagdo de uma “linguagem”,
que vinha dela e de Luis Antonio.

Contudo, para ele, era de extrema importancia a participagdo do grupo na
elaboragdo das atividades, pois, era primordial “fazer de tudo, por a mao em tudo”, sem
ter fungdes estabelecidas. Isso era a proposta de organizagdo da maioria dos grupos
teatrais que surgiram no final da década de 1960 e na década de 1970, como enfatiza

Mariangela Alves de Lima:

A tendéncia € ¢liminar, ou tentar ¢liminar, as fungdes de cendgrafo,
figurinista, iluminador, autor ¢ ator. Na medida em que o espetaculo

31 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.
32 LIMA, Mariangela Alves. Quem faz teatro. In. ARRABAL, José: LIMA, Maridngela Alves:
PACHECO, Tania. 4nos 70: teatro, op. cit., p. 55.
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veicula um consenso interpretativo, todos os participantes devem estar
capacitados para opinar em cada area do espetaculo ¢, s possivel, para
passar das palavras a agio’”.

A tendéncia de eliminar as fung¢des aconteceu no Pdo & Circo, mas como se deu
na pratica? Percebe-se que no referido grupo algumas fun¢des sdo assumidas e assinadas
por Luis Antonio e Analu Prestes, contudo havia momentos de criagdo coletiva, em que
todos opinavam no contetido da peca, ajudavam na elaboragao do figurino, do cenario, na
limpeza e organizagdo do espacgo cénico.

Em suas consideragdes, Luis Antonio expde as questdes que estavam vigentes no
momento da escrita de O casamento do pequeno burgués e que, de certo modo, iam ao
encontro de algumas situagdes ocorridas no Brasil, em 1972. Ele comenta que, como em
varias partes do mundo, também na “Alemanha de 1919” surgia uma “estética nova pras
artes”. Desde o final do século XIX, vemos emergir varios movimentos e personalidades
artisticas propondo novas “estéticas” no campo do teatro, com foco na encenagio, nos
signos teatrais e seus sujeitos, podemos citar as contribui¢des de André Antoine (1858-
1943), Constantin Stanislavski (1863-1938), Vsevolod Meierhold (1874-1940), Max
Reinhardt (1873-1943), Antonin Artaud (1896-1948), Bertold Brecht (1898-1956), Jerzy
Grotowski (1933-1999), Peter Brook (1925-2022), entre outros.

No inicio dos anos 1960 e 1970, no Brasil, também houve o despontar de outras
formas de fazer e de pensar a arte teatral, em dialogo com as novidades teatrais que

surgiam e circulavam no exterior. Segundo a historiadora Katia Paranhos,

Os anos 1960, em especial, trariam novos ¢ ricos rumos para o teatro,
desde o Living Theater, seus rituais e hapennings, as teorias do polaco
Jerzy Grotowsky, autor de uma corrente mais despojada, dando larga
importancia a expressdo do corpo c€nico, o chamado “teatro pobre”,
passando pelos angry Young men da Inglaterra até Peter Brook ¢ sua
peculiar nogdo de espago teatral ¢ da nova relagdo palco/publico. Esses
movimentos, observados em parte pelo mundo ocidental,
correspondiam aos anseios criadores, artistas ¢ publico jovem que ndo
se reconheciam mais no teatro tradicional, questionando-o ¢ buscando
outras ¢ mais desafiantes alternativas — transformando, amiude, o teatro
num laboratorio, permeavel as diferentes experiéncias e fusdes com
elementos cénicos de outras culturas®™.

3 LIMA, Maridngela Alves. Quem faz teatro. In. ARRABAL, José; LIMA, Maridngela Alves;
PACHECO, Tania. 4nos 70: teatro, op. cit., p. 59.

374 PARANHOS, Katia. Teatro fora do eixo: engajamento, cultura e montagens no Brasil pos-64. In.
FONTANA, Fabiana Siqueira; GUSMAO, Henrique Buarque (orgs.). O palco e o tempo: estudos de
historia e historiografia do teatro, op. cit., p. 42-43. Para pensar o que estava sendo feito e gestado “fora do
Brasil”, para analisar o transito, as influéncias entre o teatro brasileiro ¢ o internacional, considero
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Richard Schechner também trouxe novos ares para o teatro na Europa e na América com
The perfomance group (1967) e o Teatro Ambientalista. As tendéncias mencionadas por
Paranhos estavam presentes no pensamento e na formagao teatral de muitos artistas e, de
certa forma, influénciaram a maneira de Luis Antonio dirigir € produzir suas propostas
teatrais, afinal, eram referéncias importantes no repertorio da maioria dos artistas e grupos
teatrais brasileiros.

Nesse sentido, Armando Sérgio da Silva chama a ateng@o para o “processo de
radicalizagdo” do Teatro Oficina a partir de Roda viva, que se intensificou com O rei da
vela. Isso se ligava, de certa forma, a maneira com que o grupo acompanhava, assimilava
e “antropofagizava” as tendéncias teatrais em ebuli¢do pelo mundo, criando a prépria
concepgdo de teatro, que Bernard Dort (1929-1994) chamou de “teatro da insurrei¢do”.

De acordo com Armando Silva, O rei da vela e o Oficina se inseriam

[...] num periodo de grande criatividade teatral em todo o mundo. Numa
¢poca onde os principais grupos comegavam a receber novo nomes para
novos teatros; onde a pesquisa de Grotowski recebeu o nome de “Teatro
Pobre™, onde o teatro do Living Theatre recebe o nome de “Teatro
Revolugdo™, onde o teatro de San Francisco Mine Troupe recebe o
nome de “Teatro Guerrilha”, onde Peter Brook chama o scu trabalho de
“Teatro do Imediato”; o Teatro do Oficina, na Europa, mediante a
lucida critica de Bernard Dort, também recebe o nome de um teatro com

caracteristicas novas®”.

Como mencionado na Cena I, durante um curto periodo, Martinez acompanhou e
participou das atividades do Living Theatre no Teatro Oficina (em 1970), experiéncia que
levou o diretor a (re)pensar sua criagdo teatral. Também € evidente a inspiragdo e
influéncia de Grotowsky desde a primeira encena¢ido do Pdo & Circo (Cypriano e Cha-
ta-lan), quando o diretor afirmou que a inten¢do do grupo era fazer um “teatro pobre”. O
mesmo pode ser dito da “nova relagdo palco/publico” proposta por Peter Brook,
considerada essencial nas montagens do grupo de Luis Antonio, tendo em vista a

participacdo do publico, como propde Richard Schechner,

. Qué le sucede a una representacidon cuando se rompen los acuerdos
establecidos entre el actor y el espectador? ;Qué pasa cuando los
actores y los espectadores de hecho se ponen en contacto? ;Cuando se
hablan y se tocan? ; Qué sucede cuando se transgreden los limites entre
¢l teatro y la politica, ¢l arte y la vida, los acontecimientos artisticos y

interessante a segunda parte do livro Teatro em movimento, de Fernando Peixoto, na qual busca-se mapear
tendéncias teatrais em paises como Uruguai, Paraguai, Argentina, Portugal, Cuba etc. Cf. PEIXOTO,
Fernando. Fora do Brasil. In. Teatro em movimento 1959-1984. Sdo Paulo: Editora Hucitec, 1986, p. 79-
135.

35 SILVA, Amando Sérgio. Oficina: do teatro ao Te-Ato, op. cit., p. 156.
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los acontecimientos sociales, ¢l escenario vy ¢l auditorio? La
participacion del puablico amplia ¢l campo de lo que abarca la
representacion porque ésta se lleva a cabo precisamente en el momento
en que la representacion pasa a ser un acontecimiento social. En otras
palabras, la participacion es incompatible con la idea de una obra de
arte contenida en si misma, auténoma y un principio — una mitad — y un
final®™®.

Como veremos, a experiéncia cénica proposta pelo grupo era justamente de
envolver o publico numa relagdo corpo a corpo entre atores e espectadores, que por fim
entravam na cena sem “acordos estabelecidos”.

Os movimentos por uma nova forma de fazer teatro, destacados por Katia
Paranhos, também vinham de propostas que buscavam “uma relagdo distinta entre texto,
publico e criadores”. Isso “nos EUA era patente na acao de Elia Kazan, primeiro no Group
Theatre (1931) e mais tarde (1961) no Lincoln Center, com a criagdo do Lincoln Center
Repertory Theatre™”’, além de outros grupos estrangeiros, mas também era muito

presente e importante para os grupos brasileiros, que usavam de uma nova linguagem

para chegarem ao que pretendiam, como escreve Alves de Lima.

Dentro desse panorama a formagdo de grupos ndo representa apenas
uma alternativa, mas sim uma postura antagénica cuja base envolve
tanto uma nova forma de pensar a arte como uma nova forma de
organizagdo social. A linguagem € o campo da experimentagdo, mas o
fim ¢ atingir, através desse labirinto, novos conteudos®’®.

Os aspectos salientados pela pesquisadora sdo identificaveis nas propostas de Luis
Antonio e do grupo Péo & Circo desde a encenagdo do Casamento, passando pelos demais
espetaculos, em que o “fim” desejado era produzir “novos contetidos”, outra “linguagem”
ou, como disse Katia Paranhos, “transformando, amitde, o teatro num laboratorio”. Nessa
mesma busca se insere a parceria de Luis Antonio com o ator e diretor argentino Carlos
Traffic, um dos fundadores do grupo Los Lobos e responsével pelo trabalho corporal dos
atores de Hordcios e Curidcios (1971), encenado em Araraquara.

Retomando O casamento do pequeno burgués, € curioso o fato de no acervo do

diretor quase ndo haver material sobre o processo de montagem da pega, em 1972 no

pordo do Oficina, bem como de sua passagem para o palco principal do teatro. Ha

376 SCHECHNER, Richard. F! featro ambientalista. México: Arbol Editorial, 1987, p. 39.

3T PARANHOS, Katia. Teatro fora do eixo: engajamento, cultura ¢ montagens no Brasil pos-64. In.
FONTANA, Fabiana Siqueira; GUSMAO, Henrique Buarque (orgs.). O palco e o tempo: estudos de
historia e historiografia do teatro, op. cit., p. 43.

¥8 LIMA, Mariangela Alves. Quem faz teatro. In. ARRABAL, José; LIMA, Mariangela Alves;
PACHECO, Tania. 4nos 70: teatro, op. cit., p. 58.
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documentos a partir da montagem de 1973 realizada no TBC, da temporada no exterior
no mesmo ano e relatos do grupo e de Luis Antonio sobre a primeira encenagdo do texto
em S&o Paulo, que foram feitos a posteriori.

Hé4 também um roteiro da peca O casamento de 1970/1971; um folder de
divulgagdo, reproduzido no inicio desta Cena; e o ultimo documento, que remonta a fase
inicial da encenagdo do Casamento, ¢ um Caderno do diretor, datado de 1972, periodo
em que Luis Antonio se debruga sobre o processo de montagem de As #rés irmds, de
Tchékhov. Nessa montagem, realizada pelo Teatro Oficina, ele participou como ator
juntamente com as parceiras do Pdo & Circo, Analu Prestes e Cidinha Milan. Essa
experiéncia e o conteudo do caderno mostram a afinidade que Martinez tinha com o modo
de produgdo teatral coletivo empregado pelo Oficina e experimentado com o seu grupo,
desde as primeiras pecas.

Assim, os poucos registros produzidos durante a temporada de O Casamento do
pequeno burgués, no pordo e no espago principal do Teatro Oficina, sdo as escassas
criticas teatrais e a entrevista de Luis Antonio para O Bondinho, da qual ja falei.
Interessante que o comentario da entrevistadora que precede a fala de Luis Antonio nesta
entrevista, trata de ponderacdes sobre o espetdculo, com comentarios sobre como
transcorreu a peca encenada no pordo, além de descrever como € a experiéncia de assistir
ao Casamento e todas as questdes suscitadas pelo grupo, que “enterraram o casamento,

Brecht, a peca, o teatro, o publico, tudo no pordo do Oficina”.

A gente chega e ¢ convidado a ir entrando, a peca vai comegar. SO que
o teatro esta vazio: todo mundo passa por tras do palco, entdo depois a
gente sai num corredorzio ao ar livre, que da para uma sala. As pessoas
que iam assistir ficaram todas ali no corredor de fora, esperando,
conversando; deviam ser umas vinte € cinco, quase todos jovens. Ai os
atores todos apareceram no corredor; as caras pintadas de branco,
roupas de casamento antigo. Estavam sorrindo muito. Dai teve um
barulho que néo sei do que foi, todo mundo olhou pra frente, na diregio
da descida do balcdo, e tudo comegou a acontecer as nossas costas. Uma
menina, com uma roupa incrivel, antiga, toda pintada, comegou a girar
uma caixinha esquisita, também pintada ¢ desenhada, de onde ia saindo
uma musiquinha de disco bem velho, depressa, ¢ a menina cantava
junto, acompanhando a cangdo com gestos exageradissimos, ¢ a voz
também com entonagdo exagerada.

Todo mundo em volta, assistindo, que nem as pessoas ficam em volta
do homem do realejo. Isso ai ja pintou, o pessoal ja foi se descontraindo
para o que viesse. E veio. Ah, antes os noivos cantaram também, no
meio de duas molduras de papeldo pintado, enfeitado de prateados ¢
cupidos ¢ todos aqueles babados de cartio de namorados de
antigamente, lembram?
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Entdo, chegou um bando de gente, tudo com roupas malucas, mas na
hora voc€ nem repara direito porque ¢les sdo a familia ¢ os convidados
dos noivos, ¢ s¢ misturam com os convidados da pec¢a, uma zona, ¢ te
convidam, todos falando junto, pra entrar, faz o favor, s¢ acomode, a
noiva ¢ o noivo na porta recebendo, aquelas mil coisas mesmo dos
casamentos, ¢ voce fica assim meio grilado ¢ alegre ao mesmo tempo,
ndo sabe s¢ cumprimenta a noiva ou s¢ continua na de espectador. Entio
a gente entra, eles arrumam as luzes, ¢ tal, ¢ voc€ senta nuns bancos
com almofadas; em frente, a mesa da festa de casamento. Os noivos ¢
familia s¢ acomodam, os convidados também, ¢ come¢a uma transa
absolutamente incrivel. Tem horas que parece a familia da gente ali,
outras voc€ saca que o negdcio vai além “do casamento” ¢ que os
personagens na realidade estdo ¢ falando duma outra coisa, dum trogo
que provavelmente tem te incomodado também: de certa situagdo que
a gente vive, certa angustia, a indefinigdo... Tem uma hora, 4 pelo meio,
quando sai um tremendo quebra-pau na festa, que é impressionante, a
turma s¢ arrebenta ali em cima de vocé, voa bolo, bebida, roupa, vocé
quase que entra na bagunga também. E depois, os caras falam com o
publico, sentem voc€, ndo existe aquele negdeio do faz-de-conta que a
platéia ndo esta ali. E uma salinha, ¢ vocé esta mesmo, ndo tem essa de
ir sentando na cadeira ¢ descansado em cima do teu ingresso pago, ndo!
Aquele tom de exagero continua em tudo, aquele negdcio de filme
mudo, as mangiras de falar do ator tradicional, s6 que bem exagerado,
¢ 0 gozado ¢ que dessa confusdo toda de coisas velhas sai um trogo
completamente novo, que fala muito do que agente de agora sente: um
jeitdo assim de rir ¢ gozar essas velharias, mas nessa linguagem deles
levada a histeria. Quando “acaba a palhagada”, a gente tem até pena de
sair; porque estd muito boa mesmo a festa de casamento®” .

O comentario da entrevistadora de O Bondinho nos permite visualizar alguns
detalhes interessantes da encenagdo do Casamento: como o grupo realizou a adaptacio
do texto, quais recursos foram utilizados, quais propostas estéticas os inspiraram e a
relacdo que buscaram estabelecer com o publico, da qual ja falamos. Primeiramente, o
publico era limitado por sessdo devido ao espago restrito do pordo do Oficina que,
conforme destacado no comentario, comportava umas vinte € poucas pessoas, em sua
grande maioria eram “jovens”, o alvo do grupo, ja que para Luis Antonio essa faixa etaria
ndo frequentava mais o teatro, por ndo encontrar propostas interessantes em cena.

A relagdo com o publico ¢ muito intensa, o grupo realmente o chama “pra
porrada”; os atores buscam se misturar e se integrar aos espectadores no espago cénico,
em um contato constante que convida quem esta assistindo para participar ativamente da
encenagdo. Nao existe um limite entre palco e plateia a ponto de poder voar “bolo, bebida,
roupas”, além da confusdo dos atores em cena, algo que talvez ndo fosse bem aceito por

outro tipo de publico. Foram muitas as polémicas em torno das encenagdes do Oficina.

379 CORREA, Luis Antonio Martinez. O casamento do pequeno burgués pelo grupo Pdo ¢ Circo. Entrevista
concedida a Marcia Sauchella. In. JOST, Michel; COHN, Sergio (orgs.). O Bondinho, op. cit., p. 341.
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Analu Prestes relembra como a montagem no pordo do Oficina era vigorosa,
principalmente em relagdo ao publico. Isso de certa maneira estava ligado a caixa cénica
e o esquema palco/plateia®®, entdio, essa relagio vai mudando de acordo com as

temporadas e as especificidades de cada palco.

[...] o do pordo era incrivel, o do pordo era realmente incrivel, era assim
o auge do underground paulista né?! Porque a gente recebia a plateia ja
do lado de fora do corredor, 1a em baixo do Oficina, antes da reforma e
a gente ja recebia e ja comecava as fotos do noivo ¢ da noiva, do lado
de fora, convidava a turma, a turma toda sentava no chio, num espago
menor que isso, baixinho ¢ aqui a gente fazia aquela pega, muito louco,
porque a gente quebrava o cenario todo, jogava bolo na cara das
pessoas, porque a coisa ia ficando louca ¢ as pessoas iam recebendo
aquela energia toda sentada num pordo, era muito incrivel, ¢ ai quando
a gente passa para o teatro, € um teatro, palco ¢ plateia, era um teatro
italiano, entdo ja teve aquele distanciamento né?! O que € muito legal,
porque vocé v€ o trabalho um pouco de fora, voc€ ndo ta tdo dentro
dele, vocg ja tem um espetaculo ¢ visualmente, como eu também fazia
os cenarios ¢ tudo pra criar os cenarios, pintar aquilo, a linguagem que
a gente desenvolveu era muito legal, foi muito legal ali, depois quando
a gente veio pro Rio mudou também aqui, a gente ja veio pro Teatro de
Arena, foi uma outra linguagem também, porque a plateia também tava
junto com a gente ¢ depois a gente ainda foi pro Teatro Ipanema,
novamente palco italiano, mas cada montagem, a gente foi
incrementando e inventando coisas também, né?!>%!

Esta fala de Analu, principalmente sobre a encenagdo no pordo, me remete as
consideragdes do professor e diretor Richard Schechner sobre o teatro ambientalista e de
como a utilizagdo, a organizagdo do “espago” pode incitar a participagdo do publico e
criar uma “cooperagdo entre os intérpretes e os espectadores”®2. A integragio entre
personagens/atores e publico era tdo intensa na encenac¢do do pordo, que em certos
momentos ficava dificil distinguir quem era quem, como comenta Maria Helena Martinez

Corréa, irmd de Luis Antonio, em nossa entrevista,

[...] a estreia foi maravilhosa, foi no pordo do Oficina, entdo, naquela
¢poca tava um desbunde total, teatro era uma loucura, vocé ia ¢ nio
entendia nada, uns cantavam, outros choravam, outros riam, uma coisa
assim muito louca. Na plateia tinha uma menina, ela foi com um vestido
amarelinho, bem rodadinho ¢ curtinho e levou uma sanfona ¢ elatocava,
a gente ndo sabia se era da pega, se era espectador’™.

380 Walter Lima Torres Neto comenta as tipologias do espago cénico, que surgem ao longo dos anos e
apresenta, por meio da planta baixa, como se configurava cada “esquema palco/plateia”. Cf. TORRES
NETO, Walter Lima. Infrodugdo a diregdo teatral, p. 200-223.

31 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.

2 SCHECHNER, Richard. I teatro ambientalista, op. cit., p. 10-38.

33 CORREA, Maria Helena Martinez. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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Percebe-se a multiplicidade de emogdes e sentimentos que o Casamento e o Pao
& Circo suscitavam naqueles que assistiam, sem falar da concep¢do de teatro daquele
momento, muito marcada pelo experimentalismo, que em outras palavras poderia ser
chamado de “desbunde total”, de “loucura”.

Interessante como a narrativa e a linguagem usadas pelo Pao & Circo conseguiam
falar sobre questdes que iam além da trama representada, despertando no espectador uma
identificacdo com os problemas familiares postos em cena e a0 mesmo tempo tocando
em dilemas e dificuldades comuns aos jovens do inicio dos anos 1970. Esse era um dos
objetivos que Luis Antonio expressava nas anotagdes do Caderno sobre Brecht: falar dos
problemas cotidianos advindos da conjuntura politica, social, cultural limitadora do
“Brasil de hoje”.

De grande valor também sdo as consideragdes sobre o figurino, a maquiagem, os
gestos dos atores, que remetiam ao cinema mudo, sobre o emprego do exagero e do
deboche nas a¢des, no tom de voz, na caracterizagdo dos personagens; um pouco desses
detalhes podem ser apreciados no registro fotografico, imagem 4, que também compde a

reportagem de O Bondinho.

Imagem 4: Analu Prestes ¢ Luis Antonio Martinez Corréa®**

384 CORREA, Luis Anténio Martinez. O casamento do pequeno burgués pelo grupo Pio ¢ Circo. Entrevista
concedida a Marcia Sauchella. In: JOST, Michel; COHN, Sergio (orgs.). O Bondinho, op. cit., p. 340.
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O amigo Beto Haddad, que acompanhou a montagem do Casamento, relembra
algumas referéncias utilizadas por Luis Antonio para a criagdo do exagero na composi¢ao
das cenas, da caracterizagdo dos personagens. De acordo com ele, isso viria do proprio

dramaturgo,

[...] era muito mais do Brecht, de criar uma mascara, de vocé néo ser
aquela pessoa, vocé ta fazendo teatro, ndo ¢ uma coisa solta, ¢ uma
mascara que vocé ta usando, ¢ nesse sentido que gostava muito de fazer
isso ai. E uma coisa que se¢ usava antes ¢ cle puxou pra ele também, da
mimica, pra vocé se distanciar da pessoa dele, pra entender o que ¢le ta
fazendo, ¢ nesse sentido que ele usava a mascara®®’.

O exagero também pode ser visto como uma marca da dire¢@o, que acompanhava
Luis Antonio desde as primeiras encenagdes em Araraquara, como destacaram Valdir
Coutinho Branddo e Max Brandio, que participaram das pegas. Valdir comenta que a
marca era o “exagero da personagem, com falas e gestos muito exagerados”, “ele pedia
pra exagerar em tudo, pra cena ficar marcante, isso com todos 0s personagens que eu me

lembre”3%. Max Brandio ressalta que

Ele ndo gostava de seguir o texto muito a linha, ele gostava de pegar o
espirito do texto ¢ as falam tinham que atualizar como tava corrente na
rua. Ele era bastante expressionista, a expressdo de como vocé fala
quando ta furioso, quando vocé fala que ta com medo, entdo, ndo era
pra ser natural, ele queria um teatro que exagerasse as coisas, cle
gostava desse tipo de coisa, que a expressido fosse bastante acentuada,
o que lembra o expressionismo alemao ¢ lembra Brecht, até certo ponto
Maiakdvski®®’.

Os aspectos levantados por Valdir Coutinho Branddo e Max Brandao, que dizem
da direcdo de Luis Antonio e da maneira como ele instruia os atores a construirem 0s
personagens, sdo perceptiveis na encenagdo de O casamento do pequeno burgués. A
“critica e a gozagao da sociedade”, como fala Valdir, eram colocadas nas pegas por meio
do exagero, do deboche, indo ao encontro das propostas estéticas de Brecht.

Zez¢ Branddo, também enfatiza o lado “expressionista” da montagem do

Casamento, que se misturava com outras referéncias ao longo do espetaculo.

A montagem, expressionista, se iniciava como um espetaculo delicado
¢ romantico ¢ terminava como uma luta de MMA, sem regras, em que
todo mundo ofendia todo mundo, a irma da noiva era currada pelo

*> HADDAD, Beto. Entrevista concedida a autora, op. cit.
386 BRANDAO, Valdir Coutinho. Entrevista concedida a autora. Araraquara, 27 de junho de 2019.
*7 Ibidem.
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padrinho ¢ todo o cenario era destruido. Um delirio! O publico era

pequeno (cabiam so6 umas 30 pessoas no pordo), mas a experiéncia era

intensa’®®.

Tal como Max Branddo, Zezé Branddo e outros, Analu Prestes relembra que a
questdo expressionista se ligava as leituras que faziam, aos filmes que assistiam e que os
influenciavam, referéncias como Brecht, Maiakoévski e o cinema do inicio do século 20

dentre outras.

Olha a gente via muitos filmes expressionistas, a gente tinha uma
linguagem corporal bem expressionista, n¢?! A gente desenvolvia
aquelas maquiagens dos filmes mudos também, aquela maquiagem
branca com preto, o olho bem preto, € essa coisa exagerada do gesto,
dos gestos expressionistas, a gente viu muitos filmes dessa época, a
gente lia muito Maiakovski, Brecht. Era basicamente isso que a gente
fazia, a gente era muito brincalhdo, o Luis era muito brincalhdo né?!
Entdo, a gente tinha muito a ténica do humor também, o tempo todo, a
gente se divertia muito, a gente brincava muito, era uma coisa bem leve,

era um grupo bem leve®™.

Estdo visiveis nas imagens apresentadas ao longo dessa Cena que as referéncias
eram tomadas e aplicadas, como destaca a atriz, na construgdo da “linguagem corporal”,
dos “gestos” e na elaboragdo da maquiagem.

Chama a aten¢do também a questdo do humor, uma caracteristica do proprio
diretor, que fica evidenciada nas memorias daqueles que conviveram com ele. Beto
Haddad, em diversos momentos de nossa conversa, destaca que Luis Antonio era muito
brincalhdo, divertido € com um humor impar. De acordo com o amigo, “ele tinha sempre

esse lado critico e com humor, mesmo no texto que ele usava, que ele adaptava ali”, era

29 LC
2

29 LC 2% LC

um humor “picante assim”, “muito alegre”, “muito criativo”, “assim fantastico”**. Luis

¢ lembrado como uma pessoa, um artista que “sempre brincava com tudo, mexia com
tudo, uma pessoa que tinha até um certo humor negro, mas era muito divertido™*!, o que
acabava sendo incorporado nas montagens e no grupo Pao & Circo.

Num documento encontrado no Arquivo MC, de autoria do grupo Pdo & Circo,
eles afirmam que o espetaculo O Casamento do pequeno burgués ganhou trés versoes.
Em entrevista, Analu Prestes menciona cinco versdes, que ocorreram entre os anos de

1972 e 1975. Se o teatro € arte do presente, experiéncia Unica a cada apresentagdo, o que

dizer de um espetaculo que foi representado em diferentes espagos teatrais, por diferentes

388 BRANDAO, Zezé. Depoimento escrito concedida & autora, op. cit.
32 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.

30 HADDAD, Beto. Entrevista concedida a autora, op. cit.

*! Ibidem.
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atores e versdes? Ao fazerem um balango sobre a trajetoria do espetaculo, em 1974, os
atores do grupo dizem que varios deles passaram pelas duas versdes apresentadas durante

as temporadas, em S3o Paulo e no exterior,

Analu Prestes, José Luiz Branddo, Renato Borghi, Paulo Adario, Esther
Goes, Edna Portari, Cecilia Rabelo, Flavio Sdo Thiago, Kate Hansen,
Maria Alice Vergueiro, Rosa Maria Penna, Z¢é Paulo Pessoa, Vera Lucia
Bueno, Cleyton Feitosa, Antonio Naschio, as gémeas Goldfeder,
Silvinha Wemeck, Suzy, Dalva Blue, entre outras, fizeram as duas
primeiras versdes do espetaculo®®?,

Pelos nomes, percebe-se a diversidade de artistas que compuseram o elenco do
Casamento, atores e atrizes com experiéncias distintas, por exemplo, Renato Borghi,
Esther Goes, Kate Hansen ligados ao Teatro Oficina, que ja eram profissionais, € 0s
jovens amadores Edna Portari, José Luiz Brandao, que faziam parte do grupo de Luis
Antonio, de Araraquara. Um folder de divulgag¢do de uma apresentagdo do espetaculo O
Casamento do pequeno burgués, que aconteceu na Universidade Federal de Minas Gerais
apresenta o elenco dessa montagem, que € composto dessa mistura de atores profissionais
e amadores; no papel do noivo, por exemplo, temos Renato Borghi.

Outro aspecto relevante nesse folder ¢ que a montagem ¢ veiculada como
pertencente ao Teatro Oficina. Encontra-se um pequeno historico do grupo Oficina e O
Casamento entra como uma das produgdes do ano de 1972, juntamente com Gracias,
Senor. O folder aponta a montagem como pertencente a “ala jovem do grupo” Oficina e
ressalta que tal experiéncia rompia com a “divisdo tradicional” de fun¢des, que era um
trabalho em que todos participavam, resultando num espetaculo que “é uma criagdo
coletiva”.

Lembrando do retorno do Teatro Oficina aos palcos paulistas em abril de 1972,
com a montagem de Gracias, Seftor, em que participaram Luis Antonio, Analu Prestes e
Cidinha Milan, do Pdao & Circo, que naquele momento preparava o Casamento do
pequeno burgués, com estreia no pordo do Oficina prevista para maio daquele ano.

O que se v€ nos anos de 1972 e 1973 ¢ uma aproximagdo e um compartilhamento
do elenco dos dois grupos em algumas montagens. A unido de Teatro Oficina e Pdo &
Circo traz influéncias e impactos, principalmente aos jovens atores do Pao & Circo, como

relembra Analu Prestes,

392 GRUPO PAO & CIRCO. Sio Paulo 72 - Rio de Janeiro 1974. (Datilografado). CEDOC/Funarte -
Arquivo MC.
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Ai o Z¢ chega; eu fiquei completamente fascinada com aquela turma,
aquela gente louca, com aquele discurso do antiteatro, que vinha
completamente ao contrario daquilo que e¢u ¢ o Luis Antonio
desenvolviamos, porque nos éramos a geragdo milk-shake, que o Z¢
chamava, né, eram jovens que gostavam de circo, de musical, muito
jovem a gente era né?! E totalmente diferente deles, que eram pessoas
que ja faziam experiéncias com drogas, LSD ¢ tudo pra fazer as festas
¢ tudo, mas vocé fazia as improvisagdes ¢ tudo a base de mescalina ou
de LSD ¢ cu nunca tinha tomado, [...] ¢ a gente vem de uma geragdo
que batalhou a liberdade sexual, a gente ja era uma turma livre, chega
o Z¢ Celso com aquela galera louca, livre, libertaria, ai eu falei: gente
eu quero ta nessa turma! Ai ele chama a gente pra fazer o Gracias
Serior, eu ¢ o Luis entramos em Gracias, Sefior em Sdo Paulo, isso deu
uma dispirocada na gente, foi uma porradassa na nossa cabega, por
causa dessa histdria de viver o antiteatro, um teatro aqui ¢ agora, um
teatro de referéncia politica, em contraponto com o que a gente fazia,
que tinha também uma coisa politica, mas tinha todo uma outra visio,
ainda muito adolescente, ainda muito pequeno burguesa ¢ a gente
rompeu com esses valores pequeno-burgueses justamente nessa época,
o0 que serviu muito pra gente fazer o Casamento do pequeno burgués,
porque era uma coisa bem antropofagica, doida ¢ a gente logo

estreou®®.

A fala de Analu mostra como foi impactante, principalmente para ela e Luis

Antonio, o convivio com o grupo Oficina; mostra como as novas ideias do “Te-Ato”, as

referéncias distintas e, claro, as experiéncias lisérgicas, muitas vezes utilizadas nos

momentos de criagdo artistica do grupo de Z¢ Celso, se chocaram com as concepgdes e

percepgdes teatrais € com a vida dos integrantes do Pdo & Circo.

Analu chama a ateng@o para um “teatro aqui e agora”, um “teatro de referéncia

politica” e salta aos olhos sua ponderacdo de que ela e Luis Antonio também faziam um

teatro de cunho politico. Mesmo com a influéncia do Z¢ Celso e do Teatro Oficina, esse

“politico” se apresenta de modo distinto nas montagens do Pao & Circo, até porque

tinham concepgdes distintas do que era militancia. Como destaca Prestes,

O Luis também tinha uma militancia, diferente do Z¢, mas também
tinha militancia, entendeu? Com uma outra estética, com outra forma,
geragOes diferentes também, pessoas diferentes, o Z¢ ¢ de um jeito € o
Luis era do outro, dois artistas incriveis, mas o Luis tinha mais uma
militdncia, ele era mais brincalhdo, galhofeiro, muito brincalhdo. A
gente ia por um outro caminho, que nio deixa de ser politico também
n¢?! S6 ndo precisava de ser aquela coisa do Teatro de Arena, aquela
coisa que era bem forte, ja tinha uma turma que tava fazendo isso, deixa
cles fazerem isso, a gente vai fazer o que a gente achava que tinha que
fazer, com a nossa linguagem, desenvolvendo a estética que a gente
gostava de desenvolver®™.

393 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.

3% Thidem.
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Aliando uma “militancia” a uma “linguagem” e a uma “estética” proprias vai se
formando, em torno de Analu Prestes, Cidinha Milan, Luis Antonio Martinez Corréa e
Aurélio Michiles (que entrou na temporada do Casamento do Rio de Janeiro), uma
espécie de nucleo do Pio & Circo, que participou das outras produgdes do grupo.

Nesse momento, acho pertinente indagar: Da primeira versdo do Casamento, no
pordo do Oficina, a ultima, no Rio de Janeiro, quais modifica¢des foram realizadas? Por
que foram feitas e com quais objetivos? Houve cortes ou acréscimos no texto
apresentado? Sera que € possivel identificar uma profissionalizagdo do grupo? Como
ocorreu o processo da mudanga do espetaculo, que incialmente era apresentado a poucas
pessoas, num espago pequeno € sem grandes recursos € passa a ser uma encenagao no
palco do Teatro Oficina, para dezenas e centenas de espectadores?

Numa entrevista ao jornal Opinido, por ocasidao da temporada no Rio de Janeiro,
Luis Antonio inicia ponderando sobre as alteragdes que foram feitas ao longo das trés
versOes do espetaculo apresentado pelo grupo. De acordo ele, “cada versdao foi se
aprofundando cada vez mais. O casamento do pequeno-burgués ¢ um espetaculo sobre as
relagdes e isso ¢ material que nunca se esgota”*. Durante a entrevista, Luis Antonio
discorre sobre as trés versdes do espetaculo; sobre o que se desenrolou em cada uma;
como foi cada experiéncia; quais foram as mudangas até chegarem a ultima versao, com
todas as arestas aparadas - questdes que também sdo apontadas em um texto do grupo
chamado “Sao Paulo 72 — Rio de Janeiro 1974”.

Em ambos os textos (entrevista e o texto do grupo), se comeca pela primeira
versdo do Casamento, que se desenrola em Sao Paulo, em maio de 1972, no pordo do
Teatro Oficina, a qual € vista como “um trabalho essencialmente experimental com atores
ndo profissionais”, uma espécie de “primeiro saldo das pesquisas” do grupo Pao & Circo.
Luis Antonio detalha como o publico poderia desfrutar do espetaculo e como ele de fato

acontecia.

O espetaculo ndo era para ser visto, mas para ser saboreado, curtido.
Acontecia de forma ambulante: comegava no patio interno do teatro,
continuava no pordo (a casa dos noivos) onde entravam o publico ¢ nos
os atores. O publico representava o papel de convidados da festa: comia
bolo, as vezes levava bolo na cara, o quebra pau acontecia bem no nariz
do espectador. Esta primeira versdo subiu ao palco do Oficina em
estado de emergéncia: Gracias, Senor foi interditado ¢ o Casamento

395 CORREA, Luis Anténio Martinez. Os trés casamentos do pequeno-burgués. Depoimento do diretor
Luis Antonio Martinez Corréa. Opinido, Rio de Janeiro, 20 de setembro de 1974.
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subiu as escadas do pordo ao palco dando de cara com todas as
limitagdes ¢ restrigdes impostas pelo reumatico ¢ falido esquema
teatral®®®.

Fica explicito nas consideragdes de Martinez Corréa, mais uma vez, a importancia
que o grupo dava ao publico, chamando-o, convidando-o para participar ativamente do
espetaculo, vendo os espectadores como parte integrante da peca.

Outro ponto importante do Casamento foi a modificagdo no espaco, do pordo para
o palco do Oficina, que segundo o diretor foi 0 momento que experimentaram todas as
implicagdes do teatro profissional. Zezé Branddo e Analu Prestes se recordam de como
foi dréstica essa mudanga e destacaram a censura sofrida pelo Oficina, em contraposi¢do

a necessidade do Pao & Circo de ocupar o espago. Como ressalta Brandio,

Coube ao Pio ¢ Circo ocupar o espago. Ganhamos sfarus profissional!
O Luis adaptou a montagem para o “palcdo”, a Analu redimensionou
os cenarios (eram dela) e, expondo a cara a tapa, fomos parar até no
programa da Hebe Camargo! Nio foi um sucesso de publico, mas a
temporada rendeu criticas positivas ¢ um convite para o Festival de
Nancy, na Franga®’.

A primeira coisa associada a mudanga do espetaculo para o “palcdo” € a questdo
da profissionalizagdo do grupo e a necessidade de enfrentar esse novo “status”. Havia
também as urgéncias das adaptagdes, realizadas principalmente por Luis e Analu.
Interessante notar as ponderagdes de Zezé Branddo, quanto aos altos e baixos da

montagem, que também sdo destacados por Analu,

Enfim, a gente teve que ocupar o teatro, que o teatro tava vago, entdo
foi a nossa estreia profissional, enquanto o Z¢ montava As trés irmds,
que a gente também fez, a gente ocupou o Teatro Oficina
profissionalmente, foi nossa estreia profissional, tiramos a carteirinha
de profissional ¢ o nosso grupo Pdo & Circo apareceu no meio teatral
paulista, a gente saiu do underground ¢ subimos pro palco oficial.
Ganhamos os prémios, fomos convidados para representar o Brasil no

Festival Mundial de Teatro em Nancy**®.

Analu relembra que a mudanga de palco serviu para tornar o grupo mais conhecido no
cendrio teatral paulista e, tal como Branddo, destaca a importancia da profissionalizagdo,

o convite para o Festival Mundial de Teatro, na Franga e os prémios.

396 CORREA, Luis Antonio Martinez. Os trés casamentos do pequeno-burgués. Depoimento do diretor Luis
Antonio Martinez Corréa. Opinido, op. cit.

37 BRANDAO, Zez¢é. Depoimento escrito concedida a autora, op.cit.

3% PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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No registro fotografico abaixo vé-se Analu Prestes, em meio a multiddo nas ruas
da cidade, com o cartaz de divulgagdo da temporada do Casamento, no Teatro Oficina,

afixado em seu proprio corpo.

Imagem 5: Analu Prestes
divulgando a pega. Acervo
pessoal da atriz.

Outro vestigio da nova temporada € a carta/bilhete enviada por Analu Prestes aos
amigos e companheiros de cena, Luis Antonio, Zezé Branddo e “Tosquinha” (Edna
Portari), em que comemorava a “estreia pra valer” do Casamento. O que me chama a
atengdo € a passagem a seguir, em que fala da importancia do trabalho construido por eles

€ 0 quanto isso era significativo para ela,

Ontem foi maravilhoso ver a gente junto trabalhando, porra como isto
¢ vital pra mim, eu quero muito que o nosso trabalho cresga porque ele
¢ importante demais, ¢ a nossa ligacdo também. Vocés sdo muito
importantes pra mim sabe, as pessoas + importantes que eu consegui
chegar, que eu consegui fazer alguma coisa junto, participando com
vocés de tudo ¢ podendo uma vez pelo menos trocar coisas ¢ ideias

juntos®”.

A 1imagem a seguir € um desenho dos noivos de O casamento do pequeno burgués
que explicita um pouco a linguagem que a atriz (Analu Prestes) e o grupo imprimiam na

peca, ao construir sua teatralidade.

3° PRESTES, Analu. Carta. (manuscrito) 1972. CEDOC/Funarte - Arquivo MC.
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Imagem 6: Desenho de Analu Prestes. 1972. Arquivo MC.

Em outra entrevista, de 1976, sobre a trajetoria do grupo, Luis Antonio relembra
como foi essa mudanga ndo planejada do Casamento frente a interdi¢do da peca do

Oficina e a necessidade politica e cultural de ocupar aquele espago.

E quando a gente teve que subir, sabe as escadas, de repente, pra... pra
ndo deixar o teatro fechado com a interdi¢do de “Gracias Sefior”, ndo &,
agente... ah... teve que adaptar as pressas o espetaculo pra ir, quer dizer,
pra um palco italiano, quer dizer, ficou uma outra coisa. Quer dizer, ndo
foi uma coisa que a gente queria, ndo €? Entdo, depois que a gente viu,
entdo, que o espetaculo tinha que ser uma outra coisa, sabe? Entdo a
gente reestudou a proposta do trabalho ¢ fez uma 2* versdo. Essa 2°
versdo ela acabava com o triunfo da morte, sabe, quer dizer a familia,
n¢, a familia ¢ os convidados, né? Agora, tudo € uma destruigdo, sabe,
uma destruigdo que [pausal tornava, sabe, irresistivel, ndo € a ascensio
¢ de... [procurando lembrar do termo] um regime totalitario, sabe, de
um fascismo. Sabe, entdo, acabava no triunfo da morte, numa coisa sem
saida*®.

Fica claro que o novo espago exigiu do grupo reformulagdes, adaptagdes, até
mesmo pelo novo tipo de palco no qual o espetaculo seria apresentado, resultando “uma

outra coisa’, ou seja, um novo espetaculo que foi se moldando aquela nova realidade e

400 CORREA, Luis Antonio Martinez. Entrevista concedida a Carlos de Moura. Teatro Oficina, Sdo Paulo,
24 de fevereiro de 1976, In. Arquivo Multimeios do Centro Cultural Séo Paulo.
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que se tornou a segunda versdo do Casamento, levada ao palco do TBC, no inicio de

1973.

“BRECHT PELO AVESSO”: AS CONSIDERAGCOES DA CRITICA SOBRE O CASAMENTO E O

GRUPO PAO & CIRCO

Na entrevista para o Opinidio, Luis Antonio comenta que o espetaculo “foi bem
recebido em S3o Paulo”, diz que a critica gostou, “adorou” e o publico o considerava
como “muito simpatico e agressivo”. Para ele, “tudo era uma armadilha” e o “final era
meio obscuro: terminava com teldo enorme com um desenho terrivel com os dizeres em
sangue “o triunfo da morte”*’!. O diretor também ressalta que a primeira versdo rendeu
dois prémios ao Pdo & Circo, de “diretor revelagdo” para Luis Antonio e de “atriz
revelag@o”, para Analu Prestes.

Luis Antonio diz que a critica especializada foi calorosa, mas o que ela teria
destacado na encenagdo de O casamento do pequeno burgués, do grupo Pao & Circo? O
que considerou sobre a leitura e adaptagdo de Brecht pelo grupo? Para essa discussdo,
trago trés criticas sobre o espetaculo apresentado no palco do Oficina: uma de Fausto
Fuser, publicada na Folha de S. Paulo; outra de Ilka Marinho Zanotto do Estado de S.
Paulo; e a terceira de Sabato Magaldi, publicada em Amor ao teatro, livro que reune boa
parte de sua produgdo critica.

O livro de Sabato Magaldi ¢ organizado por datas, comecando em 1966. Nao
contém a indica¢do do nome original da critica, nem o veiculo, em que foi publicada
originalmente. E apresentado o nome do espetaculo, neste caso, O casamento do pequeno
burgués, a data em que a critica foi escrita, 12 de julho de 1972; e o nome do diretor do
espetaculo, “Luiz Antdonio Martinez Corréa”. O critico comega seu texto advertindo sobre
a necessidade de “encontrar a perspectiva exata” para assistir ao espetaculo em questao,
uma “pega dos 21 anos de Brecht” e “a mesma idade do diretor”, Luis Antonio. A
encenagdo de acordo com Magaldi € composta “por um elenco jovem” e pode ser vista
como um “acontecimento” teatral de “revelagio animadora” 2.

O ar jovial que cerca o texto e os atores do Casamento ¢ um elemento destacado

também na critica de Fausto Fuser, ao dizer que “o texto do Brecht jovem foi revirado

%1 CORREA, Luis Antonio Martinez. Os trés casamentos do pequeno-burgués. Depoimento de Luis
Antonio Martinez Corréa ao Jornal Opinido. Opinido, op. cit.

192 MAGALDI, Sabato. O casamento do pequeno burgués. In. STEEN, Edla Van; VENDRAMINI, José
Eduardo (orgs.). Amor ao teatro: Sabato Magaldi. So Paulo: Edi¢cdes Sesc Sdo Paulo, 2014, p. 259.
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pelo avesso, cruzou a linha do Equador e identificou-se com os jovens que o apresentam”.
Para o critico, o espetaculo “é antes de mais nada, uma aventura maravilhosamente bem
sucedida”*®. Sabato Magaldi chama a atengfio para o fato de que talvez a escolha do
texto, os recursos utilizados pelo grupo e Luis Antonio tenham sido influenciados pelo

irmdo do diretor, Z¢ Celso.

Nio vejo mal nenhum em reconhecer em Luiz Anténio a influéncia de
seu irméo José Celso. Desde a escolha do texto: ao invés do Brecht
maduro, em que o didatismo tende a domesticar os instintos, o autor
formado na atmosfera expressionista violento ¢ caodtico (Na selva das
cidades de preferéncia a Galileu Galilei). E nunca a reprodugdo timida
do dramaturgo tornando o espetaculo uma simples leitura da obra: o

didlogo como ponto de partida para a inventividade do encenador*™*,

Acredito que a importancia e a influéncia de Z¢é Celso, do Teatro Oficina, da
leitura e da apropriagdo que fizeram de Brecht foram primordiais ndo so6 para Luis
Antonio, mas também para iniUmeros artistas da época e para o teatro brasileiro. As duas
encenagdes da citagdo sdo destacadas pelo critico num dos textos de Brecht no Brasil,
Galileu Galilei, “acomodava Brecht ao temperamento brasileiro”, e sobre Na selva das
cidades: “foi um espetaculo de extraordinaria poesia, sem duvida o mais belo, no género,
visto em minha carreira de critico”*®. Segundo Magaldi, “a partir dai nossos diretores
passaram a no se preocupar muito com uma exegese ortodoxa de Brecht, dando largas a
sua imaginagdo, mais proxima do expressionismo e de um certo gosto anarquico”, como
“oirreverente O casamento do pequeno-burgués”*%°,

Carlos Gregorio, que participou das montagens de Galileu, Galilei, Na selva das

cidades e O casamento do pequeno burgués enfatiza como Z¢ Celso buscou outras formas

de olhar e encenar Brecht, abrindo caminhos para outros diretores, como Luis Antonio.

[...] eu creio que antes das montagens do Z¢&, Brecht ficava engessado
por uma tentativa de colocar em cena as teorias do Brecht ¢ muito
daquelas teorias eram contraditérias, algumas ndo faziam sentido ¢ nio
serviam pra gente também, né?! E o Z¢ pega aquilo ¢ explode com
aquilo, o Z¢ ndo quer saber, 0 Z¢ monta um Brecht como Brecht poderia
ser montado, sem sacralizar transformando aquele texto ja de algum
tempo atras, de algumas décadas, transformava aquele texto em texto
atual, contemporaneo, mantinha a época da pega ¢ tudo, mas tinha uma

493 FUSER, Fausto. Brecht, pelo avesso € muito bom. Folha de S. Paulo, S3o Paulo, Caderno Ilustrada,
LII, n. 015.735, 15 de julho de 1972.

44 MAGALDI, Sabato. O casamento do pequeno burgués. In. STEEN, Edla Van; VENDRAMINI, José
Eduardo (orgs.). Amor ao teatro: Sabato Magaldi, op. cit., p. 259-260.

45 MAGALDI, Sabato. O papel de Brecht no teatro brasileiro. In. WOLFGANG, Bader (org.). Brecht no
Brasil: experiéncias ¢ influéncias, op. cit., p. 224.

96 Ibidem.

148



coisa, um frescor contemporaneo, assim c¢le fez com Gorki, ele fez
Brecht, isso ¢le fez com Oswald de Andrade ¢ quando o Luis Antonio
monta o Brecht, monta com essa mesma visdo, ali ja se tinha dado

permissdo pra mexer nesses textos, mexer ndo para mudar o texto, mas

pra encenar o texto de uma forma viva, ndo de forma morta®”’.

De certa maneira, Luis Antonio também influenciou o irmdo Zé Celso. No
“historico”, que compde a ficha técnica do espetaculo Sinbad, o marujo!, esté escrito que
o diretor do Oficina assistiu a “1? versdo” do Casamento, na Faculdade de Filosofia de
Araraquara, e “que decidiu-se em seguida a montar Na selva das cidades, entusiasmado
pelo jovem Brecht”#®.

Voltando aos criticos, Fausto Fuser tal como Magaldi considerava positiva a
maneira como Luis Antonio e o grupo se apropriaram do texto “como ponto de partida”
e que o espetaculo “tira Brecht das concepgdes de museu em que o encerram até em seu
pais natal”. Fuser pondera que o grupo conseguiu transformar o “texto original em
pretexto de uma proposta coletiva” e que isso funcionou, “a julgar pela coeréncia”
apresentada na “satira” de figurinos e cenarios. O critico ainda escreveu que Brecht foi
“revivido num sentido de atualizag@o ao novo pais a que o aclimataram por bem ou por
mal”*?®, Tlka Marinho Zanotto na critica “Casamento é fiel ao estilo de Brecht, mas néo
a letra”, publicada no jornal O Estado de S. Paulo, comeca suas considerac¢des
enfatizando as concepgdes e as leituras de Martinez Corréa sobre a maneira como Brecht

tem sido representado.

Segundo Luiz Antonio Martinez Corréa, o jovem diretor do espetaculo
do Oficina, se¢ Bertold Brecht se erguesse da tumba onde jaz desde
1956, certamente ndo aprovaria o que o Berliner Ensemble esta fazendo
com suas pegas: a mumificagdo completa de uma obra que se pretendia
em constante reformulagdo face as exigencias novas de um publico e de
uma realidade ndo estaticas*'’.

Magaldi comenta que apesar de Luis Antonio apostar no jovem Brecht, o diretor
“ndo se acanhou de utilizar recursos da fase posterior de Brecht, quando ele definiu os
principios do teatro €pico”, como exemplo, o critico cita as coristas que durante a

apresentacdo “afixam diversos cartazes no corredor do espetiaculo, demonstrando o

407 GREGORIO, Carlos. Entrevista concedida 4 autora, op. cit.

408 CORREA, Luis Antonio Martinez. Sinbad, o marujo! Ficha da montagem teatral. 24 de fevereiro de
1976. In. Arquivo Multimeios, Centro Cultural Sio Paulo.

42 FUSER, Fausto. Brecht, pelo avesso e muito bom. Folha de S. Paulo, op. cit.

40 ZANOTTO, Ilka Marinho. “Casamento” ¢ fiel ao estilo de Bertold Brecht, mas nfo a letra. O Estado de
S. Paulo, Sdo Paulo, Caderno Ilustrada, LI, n. 015.729, 9 de julho de 1972. In. Arquivo MC, Funarte, Rio
de Janeiro.
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significado das cenas que se sucedem (Comer, beber, lutar e amar, Acabou a
palhacada)”; ele também cita a musica que € “mobilizada permanentemente, para romper
a sequéncia dramatica dos episddios”#!!.

Zanotto destaca o dominio do diretor em relagdo as proposi¢des de Brecht, ao se
referenciar e se apropriar de caracteristicas presentes em outras pecas. De acordo com a

critica, a encenagao pode ser vista/lida como

[..] uma colagem monstruosa, alucinada, maravilhosa, as vezes
cansativa, disposta em cinco rounds como Mahagonny (comer, beber
lutar, amar, acabar a palhagada); anarquica, como a negagdo de Baal;
sarcastica como Tambores na noife — ¢ cuja estrutura flexivel
reorganiza-se¢ em configuragdes novas de caleidoscopio, sensiveis as
reagOes do publico*'?.

E pertinente o destaque da critica a estrutura do espetaculo, organizado em rounds,
caracteristica de organizagdo presente em todas as versdes do Casamento, o que me
permite concluir que o grupo a considerou como um elemento de teatralidade importante,
que deu certo em cena.

Para Fuser, ao elaborar a encenag@o do Casamento, o grupo ndo se preocupou “em
respeitar a obra do autor” e tampouco buscou “originalidade as custas do que tem a dizer”.
Quanto as musicas, observa que usaram as originais de Kurt Weil, entretanto, foram
utilizadas de tal forma que “soam como vindas de outro mundo” e, segundo o critico, i1ss0
“ndo aconteceria se o espetaculo tivesse respeitado a época’*1®.

Ja Sabato Magaldi tem outro olhar e considera que “a musica ao vivo ainda ndo
se ajustou ao espetaculo, prejudicando inclusive a sonoridade da excelente criagdo de

414 Tlka Marinho afirma que as “vozes dos atores”

Kurt Weil para 4 dpera de trés tostoes
soavam “abafadas pelos instrumentos ou pelas gravagdes em fita”*1°>. Parece que a musica
utilizada “como um negocio debochado”, como disse Luis Antonio para O Bondinho, ndo
surtiu o efeito esperado, além disso os desajustes podem ter sido gerados por falhas

técnicas.

1 MAGALDI, Sabato. O casamento do pequeno burgués. In. STEEN, Edla Van, VENDRAMINI, José
Eduardo (orgs.). Amor ao teatro: Sabato Magaldi, op. cit., p. 260.

42 Z ANOTTO, Ilka Marinho. “Casamento” & fiel ao estilo de Bertold Brecht, mas ndo a letra. O Estado de
S. Paulo, op. cit.

43 FUSER, Fausto. Brecht, pelo avesso € muito bom. Folha de S. Paulo, op. cit.

44 MAGALDI, Sabato. O casamento do pequeno burgués. In. STEEN, Edla Van, VENDRAMINI, José
Eduardo (orgs.). Amor ao featro: Sdbato Magaldi, op. cit., p. 260.

45 ZANOTTO, Ilka Marinho. “Casamento” ¢é fiel ao estilo de Bertold Brecht, mas ndo a letra. O Estado de
S. Paulo, op. cit.

150



O critico de “Brecht, pelo avesso e muito bom” considera que apesar dos
integrantes do Pdo & Circo serem “ainda imaturos tecnicamente para um trabalho nos
palcos comercias”, nenhum deles estava “ausente ao que a encenagdo pretendeu”. Fuser
pondera que muitas vezes 0s atores “parecem improvisar no momento da representacio”,
tanto nas falas quanto nas agdes, dando a sensagdo de “ser feito pela primeira vez”.
Entretanto, o que poderia ser visto como algo ruim, na verdade também era uma
qualidade, entdo, indaga o critico: “nfo serdo essas as virtudes dos bons atores?”*1¢. Muito
dessa imaturidade cénica dos jovens atores era percebida por Luis Antonio, como pode
ser notado na entrevista para O Bondinho, em que ele comenta o teor amador do
espetaculo, que era balanceado com a clareza e a firmeza com que o grupo desempenhava
as ideias propostas para o espetaculo.

Fausto Fuser salienta que um dos aspectos positivos do espetaculo era a festa do
casamento e a maneira como o publico se integrava a ela, “realmente uma festa que
acontece ao lado do espectador e esta diretamente voltado para ele, chamando-o a uma
participagio-cumplicidade sem entretanto molestar quem esta na platéia”*!’. E
interessante a ponderag@o de que a peca respeita os limites e o lugar do espectador, tendo
em vista que a critica chegou a chamar algumas encenag¢des do Teatro Oficina de
agressivas.

Também para Sabato Magaldi a festa € um dos pontos altos da encenagao de O
casamento do pequeno burgués, em cena via-se todas as experimentagdes propostas por

Luis Antonio,

Aspectos positivos da montagem sdo a audacia, o risco, o gosto de
experimentar até¢ o fundo as possibilidades cénicas de cada situagdo. O
diretor alcanga um clima denso nos desdobramentos do jantar de
nupcias, quando os convivas abandonam as etiquetas ¢ dédo largas a sua
natureza animalesca. O grotesco expressionista converte-se numa festa
macabra dos nossos dias*'®.

Magaldi realga a “garra e inteligéncia” do elenco, o que indica “o conhecimento
intimo de todas as inten¢des do espetaculo”; diz que nenhum dos atores “mostra a inibig¢ao

dos principiantes”, que todos se empenham da melhor maneira na festa de casamento,

416 FUSER, Fausto. Brecht, pelo avesso ¢ muito bom. Folha de S. Paulo, op. cit.
47 Tbidem.
418 MAGALDI, Sabato. O casamento do pequeno burgués. In. STEEN, Edla Van; VENDRAMINI, José

Eduardo (orgs.). Amor ao teatro: Sdbato Magaldi, op. cit., p. 260. 151



onde “todos ingerem sem pudor a comida e a bebida, além de sujar-se com os detritos do

palc077419

Os criticos também apontam as fragilidades e pontos negativos da encenagdo. Para
Sabato Magaldi, “o espetaculo trai a juventude na falta de medida das solugdes

encontradas”, pelas seguintes causas:

Os achados prolongam-se em excesso, as pausas tornam-se cansativas
¢ a repetigido da entrada das coristas, por exemplo, abole a possivel
graga. E ndo se pode esquecer que o ritual sinistro do desfecho, com a
volta dos que participaram da festa, parece decalcado em recurso
semelhante de O rei da vela*®.

Ilka Marinho concorda com Malgadi e considera que o espetaculo foi prejudicado
por alguns excessos, como as “quebras no ritmo do espetaculo”, as “repeti¢des de gags”
e “aparecimento das coristas” em certas cenas. Para Fausto Fuser, os “excessos” vistos
em cena, as contradi¢des do espetaculo sdo de outro carater, com o predominio “dum
pessimismo sarcastico, de um humor e de uma critica que termina por dissolver na
amargura até mesmo aquele amor inicialmente apresentado como figuras de confeito
adocicado™ !,

Outro tema tratado pelos criticos € o desempenho dos atores, destacando a atuagao
de Analu Prestes, “quase que demais no resto do elenco”. Segundo Fausto Fuser, a atriz
com sua “noivinha toda encantos” apresenta grande “propriedade de jogo cénico”, pela
“expressividade” e a “espontinea comunicagio com a platéia”*?2. Magaldi também reitera
a performance de Prestes como “enérgica”, dominando “voz e os movimentos™*?.

As imagens 7 e 8 possibilitam que vejamos um pouco da criagdo e caracterizagdo
dos personagens, em especifico a noiva, desempenhada com maestria por Analu Prestes,
como dito pelos criticos. No croqui do figurino, realizado pela atriz, veem-se os detalhes
de um vestido de noiva antigo, com mangas bufantes, confeccionado com rendas e

lantejoulas e, para arrematar, um véu com aderego de passarinhos € a maquiagem, que

deveria deixar em evidéncia os olhos.

419 MAGALDI, Sabato. O casamento do pequeno burgués. In. STEEN, Edla Van; VENDRAMINI, José
Eduardo (orgs.). Amor ao teatro: Sabato Magaldi, op. cit., p.260.

420 Tbidem.

421 FUSER, Fausto. Brecht, pelo avesso ¢ muito bom. Folha de S. Paulo, op. cit.

422 Tbidem.

423 MAGALDI, Sabato. O casamento do pequeno burgués. In. STEEN, Edla Van; VENDRAMINI, José
Eduardo (orgs.). Amor ao teatro: Sabato Magaldi, op. cit., p. 260.
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"0 faoamindo do pegueno burguis ” 1933

Imagem?7: Croqui - Figurino da “Noiva”, por Analu Prestes.
Memorial Luis Antonio Martinez Corréa, Araraquara, SP.
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Imagem 8: A noiva de Analu Prestes. Fotografia de Carlos Ebert. Acervo pessoal da atriz.




No registro fotografico, em preto e branco, a atriz Analu Prestes parece cantar
alegremente. Nota-se que o figurino ¢ bem fiel ao croqui, no close destaca-se a
maquiagem do rosto branco em contraste com o preto dos olhos e da boca; o véu com os
dois passarinhos, que parecem querer se beijar e ¢ um charme so; e outro detalhe que ndo
passa desapercebido € o original buqué da noiva, composto por folhas de couve.

Analu Prestes arrancou elogios dos criticos pela confec¢cdo e supervisdo dos
cendrios e figurinos, que contaram com a colaborag¢@o dos demais integrantes do grupo.
Segundo Sabato Magaldi, eles serviam de “moldura critica para a agdo, desde os quadros
iniciais para as fotos do matriménio” e a maquiagem também ajudava a compor essa
moldura branca, que “remete para o estilo circense”, que “marcou os inicios de Brecht”,
como se pode ver nas imagens aqui reproduzidas*?*.

Fausto Fuser enfatiza que os figurinos e cendrios “arranjados” por Prestes
“emprestam com muitissima propriedade o colorido e a super alegria desse matrimonio
superfeliz com a super ingenuidade que afinal € posta na berlinda e arrasada”. O critico
analisando o desempenho dos atores, comenta como José Luiz Branddo como O noivo
consegue alcancar “momentos de grande intensidade”, mesmo “calado” e “imdvel”,
observando e acompanhando o “decair da sua amada” 4.

Junto com José Luiz Branddo, Luis Antonio Martinez Corréa, Edna Portari e
Esther Goes constituem “um grupo homogéneo, mas por sua vez denotando muito mais
experiéncia de palco que os demais intérpretes”. De igual destaque sdo “as quatro
simpaticissimas Coristas Infernais”, que esbanjam “tamanha alegria” e “tornam-se
presengas contagiantes e verdadeiras artisticamente” no espetaculo®Z.

A temporada de O casamento do pequeno burgués, de 1972, segundo Sabato
Magaldi demostrou “a vitalidade, a forga, a simpatia das iniciativas jovens de valor’*?.
No “balango de 19727, o critico destaca Luis Antonio Martinez Corréa como um dos trés
diretores teatrais, ao lado de Odvalas Petti e Kiko Jaes, que “surgiram como promessas”,
sendo que Luis Antonio foi eleito diretor “revelacdo” pela Associagdo Paulista de Criticos

428

Teatrais™°. No geral, nota-se que a critica se mostrou receptiva ao espetaculo do jovem

424 MAGALDI, Sabato. O casamento do pequeno burgués. In. STEEN, Edla Van; VENDRAMINI, José
Eduardo (orgs.). Amor ao teatro: Sabato Magaldi, op. cit., p. 260.

425 FUSER, Fausto. Brecht, pelo avesso € muito bom. Folha de S. Paulo, op. cit.

426 Tbidem.

47 MAGALDI, Sabato. O casamento do pequeno burgués. In. STEEN, Edla Van, VENDRAMINI, José
Eduardo (orgs.). Amor ao teatro: Sabato Magaldi, op. cit, p. 260.

28 Tbidem. p. 281.
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diretor Luis Antonio Martinez Corréa, ressaltando a leitura acertada, em alguns pontos, a
sua apropriagdo do texto de Brecht e o dominio das concepgdes tedricas do dramaturgo.

E interessante pontuar que enquanto Luis Antonio e o grupo Pio & Circo
apresentavam o Casamento do pequeno burgués no pordo do Oficina, outro texto de
Brecht, também escrito no ano de 1919, era encenado em outro palco, em Sio Paulo.
Trata-se de Tambores na noite, levado a cena pelo diretor Fernando Peixoto e o grupo de
atores que compunha o Nucleo 2 do Teatro de Arena. O espetaculo estreou em margo de
1972, no Studio Sdo Pedro, trazendo as marcas da experiéncia do diretor, com seu
engajamento politico e teatral, que foi ao encontro das aspiragdes dos atores. O historiador
Rodrigo de Freitas Costa, pesquisador do espetaculo, no livro Tambores na noite: a
dramaturgia de Brecht na cena de Fernando Peixoto, ressalta que foram justamente “as
posi¢des politicas e sociais do diretor, produtor, atores, cenografo e demais agentes
envolvidos na construgdo do espetaculo de 1972 que os levaram a recuperar uma pega
escrita em 1919742,

O diretor Fernando Peixoto, conhecedor e grande estudioso da obra de Brecht, ja
havia participado de importantes encenagdes do dramaturgo no Teatro Oficina. Esse foi
um dos fatores que teria levado a critica a criar determinadas expectativas em relagdo ao
espetaculo. Um aspecto muito cobrado, também de Luis Antonio, foi o modo de
apropriagao de Brecht. De acordo com Freitas Costa, “perpassa entre eles a percepcao de
que as ideias do tedrico necessitam ser cumpridas “as riscas” e os criticos cobram do
espetaculo uma encenac¢do condizente com as que foram realizadas no Berliner
Ensemble”*°. O historiador ressalta que os criticos tinham por “pardmetro de avaliagio”,
a ideia de que em “se tratando de uma montagem de um texto de Brecht, espera que seja
condizente com as propostas do dramaturgo/teorico” !, Tal como na encenacio do Pio
& Circo, em que os criticos também destacaram o “descompasso” dos atores, cabe
ressaltar que no caso de 7ambores, ndo era s6 uma questao de pouca experiéncia teatral,
“o descompasso”, segundo os criticos, estava “entre a proposta do espetaculo — e do texto

dramatico — e a capacidade profissional dos intérpretes”**2.

429 COSTA, Rodrigo de Freitas. Tambores na noite: a dramaturgia de Brecht na cena de Fernando Peixoto.
Sao Paulo: Editora Hucitec, 2010, p. 218.
430 Tbidem, p. 290.
1 Tbidem, p. 295.
42 Ibidem, p. 294-295.
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Um ponto em comum levantado pelos criticos, pensando-se nos dois espetaculos,
¢ a maneira como as encenagdes buscam aproximar o palco e a plateia. Rodrigo de Freitas
Costa enfatiza as considera¢des que Fausto Fuser faz em relagdo a esse “propodsito” de
Fernando Peixoto, que também foi de Luis Antonio e do Pdo & Circo, além de ser frisado
pelo mesmo critico.

Outro dado em relag@o as encenagdes de Tambores e do Casamento € a presenga
dos atores Cecilia Rabelo e Antonio Maschio nos dois espetaculos. Seus nomes comegam
a aparecer nos registros de Luis Antonio sobre a temporada de 1973, além disso, o texto
Tambores na noite sera um dos materiais utilizados para repensar O Casamento.

Ja que me referi ao trabalho de Fernando Peixoto, interessante dizer que ele, ao
escrever um pouco da historia do Teatro Oficina, do qual fez parte por varios anos,
comenta o surgirmento do grupo Pao & Circo e o Casamento, como parte dessa trajetoria

do Oficina. Segundo Peixoto,

1971 nédo pode ser encerrado sem uma referéncia mais ou menos
paralela: no pordo do Oficina encontrava-se o senhor Bertolt Brecht,
novamente — nascia o grupo Pdo & Circo, dirigido por Luiz Antonio
Martinez Corréa, irméo de José¢ Celso, a principio com uma criagdo
coletiva basecada em contos de fada, “Cypriano & Chantalan”, em
seguida com uma livre adaptagdo de “O casamento do pequeno
burgués”, de Brecht, que em 72 passaria do pordo para a sala de

espetaculos ¢ em 73 representaria o Brasil no Festival de Nancy, na

Franga*.

Como mencionado por Peixoto, o grupo Pao & Circo partiria para uma turné
internacional, que comegou no Festival de Nancy, contudo, antes disso, passaram pelo
palco do TBC, espago que representava, para Luis Antonio, o “velho” teatro, que ele tanto

criticava e desejava superar.

O CASAMENTO DO PEQUENO BURGUES NO PALCO DO TBC

De acordo com Zé Celso, o TBC de certa maneira era o referencial do irméo e dos
integrantes do grupo “Pao & Circo — gente da mesma origem que a minha (cultura TBC),
mais jovens ainda”. No entanto, com a encenacao de O casamento, “eles acabaram de
anarquizar totalmente a cultura que tinham recebido”***. O diretor ressalta que fazia parte

do universo criativo do Oficina, a critica e a esculhambagio, “mas sempre numa de ter

B3PEIXOTO, Fernando. Teatro oficina (1958-1982): trajetoria de uma rebeldia cultural. Sdo Paulo: Editora
Brasiliense, 1982, p. 97-98.
31 CORREA, José Celso Martinez. Primeiro ato: cadernos, depoimentos, entrevistas, op. cit., p. 220.

156



que dar um duro” e Luis Antonio e o seu grupo “eram a propria esculhambagdo: toda a
cultura e a subcultura ocidental, numa gozac¢do que as criangas no poder faziam, uma
diabrura de feiticeiros infantis™?,

Toda a “esculhambac¢do” de Luis Antonio e do Pdo & Circo de todos esses
referenciais culturais, teatrais, entre eles o Teatro Brasileiro de Comédia, levados a cena
por meio da encenacdo do Casamento, mostrava o esfacelamento daquela concepgéo de
teatro. Z¢ Celso comenta que a encenagdo do grupo no TBC foi essencial para perceber

as mudancas explicitadas pelo irméo,

O Luis Anténio, meu irm&o, decide remontar “O casamento do pequeno
burgués”, no Teatro Brasileiro de Comédia, nesse teatro vermelho que
tinha sido a origem de tudo. Ndo sei porque cargas d’agua o Luis
resolveu fazer o espetaculo 1a...! Eu acabei entendendo: no final da
peca, na cena do “Triunfo da morte™, eu saquei que tudo tinha acabado,
um ciclo tinha se encerrado... Era isso mesmo? Era a morte que ¢les
estavam anunciando ali. O escracho deles era maravilhoso, mas era
nostalgico, cheio de fantasmas. No TBC, os nossos avos tinham
procurado “fazer a coisa bem-feita” ¢ agora, naquele mesmo palco,
chegavam scus netos, com uma cena linda de oOpera, linda, bem-
acabada..., mas uma cena feita de caveiras, de pedacos de gente, de
trapos, um museu de horrores dangando no palco, uma miscelanea
morbida, um gordo ¢ uma gorda..., os netos horrorosos do TBC! Era
nisso que tinha dado aquela cultura importada nesse pais; tinha dado
naquilo, naquele horror! [...] Vendo o espetaculo, eu tinha a impressio
de que o espirito do Sérgio Cardoso, da Cacilda Becker estavam
baixando ali. Porque o grupo do Luis era excelente, ndo podiam
representar melhor..., mas era tudo uma comédia que ndo era mais, era
o vampirismo de toda a cultura paterna que tinha acabado, que estava
apodrecendo ali, em cena... era o triunfo da morte mesmo!*°.

A fala de Z¢ Celso considera que as propostas de Luis Antonio e do Pdo & Circo,
colocadas em cena, iam muito além do texto de Brecht, pois eram a tentativa de pensar e
de buscar outras formas de ler, representar e de fazer teatro, maneiras de se tentar outras
apropriagdes e outros modelos, para além daquele do TBC, que era a “cultura importada”,
seguida por varias geragdes de artistas brasileiros.

Sdo interessantes as palavras utilizadas pelo diretor do Oficina para falar da
encenagdo do Pao & Circo: “cena linda” e “bem-acabada”, marcada pelo “escracho” e
feita por um grupo considerado “excelente”, que “ndo podia representar melhor”. Mas

como foi a passagem do grupo por esse espago, por esse palco repleto de “fantasmas”

433 Ibidem.
436 Ibidem., p. 225.
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pertencentes ao “ciclo encerrado”? Afinal, o que representou essa experiéncia para o
grupo?

Luis Antonio, em entrevista concedida a Carlos Moura, diz que a “remontagem
do Casamento” foi realizada com intuito de angariar recursos para participarem do 8°
Festival de Teatro de Nancy. Nesse momento, o grupo “comegou a entrar em contato mais
com o esquema’ e consequentemente “com todas as restrigdes”, “todas as imposi¢des que
o esquema nos apresenta”’. A essa altura, os atores que haviam realizado o Casamento
desde o pordo ja n3o sdo os mesmos, pois, aconteceu uma espécie de rompimento,
principalmente com aqueles que vinham de Araraquara, devido a alguns conflitos internos
entre Pdo & Circo e Oficina. Assim, permaneciam apenas Luis Antonio e Analu Prestes
trabalhando com a criagdo do espetaculo e Cidinha Milan, que compunha as Coristas do
Inferno.

Como ressalta Prestes, os novos atores que compunham o elenco “entravam pra
fazer ja uma coisa que ja existia, ja tinha coisa estabelecida, uma linguagem estabelecida

2438

que tinha que entrar e fazer”*>°, ou seja, havia uma concepg¢ao de espetaculo criada por

Luis Antonio e Analu Prestes. Segundo ela, foram importantes essas mudangas no elenco

por agregarem novas experiéncias.

Houve uma mistura de elencos ali, porque a gente ja ia fazer também
As trés irmds, entdo, houve essa mistura, que pra gente foi muito legal,
pra mim foi muito legal, de repente estar trabalhando com atores ja
consagrados ¢ tudo, eu que tinha vindo do Naum, da FAAP. Era muito
jovem, a gente desenvolvia um trabalho muito diferente do que eu fiz
depois com o Luis, depois a gente fez com o Z¢ Celso, nas Trés irmds,
entdo, isso foi muito interessante pra gente, essa mistura de atores, de
fases diferentes, de escolas diferentes ¢ quando a gente chega aqui no

Rio também, porque, né, a gente veio com outros atores™”.

Contudo, Prestes se recorda de que muitos conflitos surgiram dessas misturas de
elencos: “em varios momentos a gente teve conflitos sérios”, principalmente quando o
grupo deixa o pordo do Oficina, “quando a gente saiu do nosso guetozinho ali do poréo,
claro que 1a a gente tinha conflitos, como todo grupo tem, mais era diferente, todo mundo
na mesma, quando a gente entra pra lidar com outros atores de outras geragdes, de outras

escolas, é existiu conflitos”**. Segundo a atriz, parte do elenco que comporia a temporada

37 CORREA, Luis Antonio Martinez. Entrevista concedida a Carlos Moura. Sdo Paulo, 24 de fevereiro de
1976. In. Centro Cultural Sdo Paulo - Arquivos Multimeios - Divisdo de Acervos, Documentos e
Conservagio.

438 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.

49 Tbidem.

0 Ibidem.
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do Casamento no TBC, em 1973, participou da montagem de As trés irmds, de Anton
Tchecov, no Teatro Oficina, em dezembro de 1972 e no Rio de Janeiro, no inicio de 1973.

Em nossa entrevista, Analu disse ndo se lembrar de fatos significativos sobre a
passagem do Casamento pelo palco do TBC; segundo ela, “montamos o cenario e tudo
mais pra viajar, tivemos que criar coisas novas para viajar e ai a gente fez uma pequena,
bem pequena temporada la no TBC”. O intuito era experimentar essas mudangas do
espetaculo antes da viagem, como ela diz, “minha memoria maior foi essa temporada
rapida, foi s6 um pé pra gente j4, o nosso foco era o festival, né?!”!.

Na imagem abaixo, podemos ver um croqui do figurino da Madrinha, desenhado
por Analu Prestes, repleto de detalhes como os tipos de tecidos, as cores, o sapato a ser
usado (coturnos pretos), os aderegos. Essa personagem, na temporada do TBC, passa a

ser interpretada pela irreverente Maria Alice Vergueiro.

"o drheni O
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Imagem 9: Croqui do figurino “Madrinha”. Por Analu Prestes.
Acervo do Memorial Luis Antonio Martinez Corréa, Araraquara.

41 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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Da temporada de O Casamento do pequeno burgués no TBC existem registros de
criticas, um caderno de Luis Antonio e o programa do espetaculo, que sdo pertencentes
ao Arquivo Martinez Corréa. O caderno pessoal do diretor intitulava-se “Casamento S.

Paulo — Nancy”#4?

e comegou a ser escrito em fevereiro de 1973. Seu conteudo vai além
da reformulagdo do espetaculo; nos escritos € possivel perceber o esfor¢co que o grupo fez
para levantar recursos para participar do Festival de Nancy e a preocupacdo de Luis
Antonio de tornar possivel a temporada do grupo no exterior.

Ao longo deste Caderno, encontram-se listas de pregos, com o “or¢amento do
trabalho e viagens”, os quais sdo refeitos varias vezes, pois o or¢amento parece nao
fechar. E possivel notar a peregrinagio de Luis Antonio e dos integrantes em busca de
patrocinios junto a bancos, companhias areas e outros estabelecimentos comerciais;
segundo as anota¢des do diretor, o grupo organizou um “leildo” para a “venda de acervo”.
A preocupagdo financeira também se estendia ao periodo da pré e da temporada no TBC,
meses que antecederam a viagem para Europa. Luis mostra-se apreensivo em relagdo as
despesas gerais, a folha de pagamento, bem como com a produgdo e seus custos com
figurino, cenarios, acessorios, publicidade (cartazes, faixas, tijolinhos, fotos) etc.

Outro fato importante € o “registro da firma”, a “fundag¢do da sociedade”,
detalhado desde a criagdo do logotipo até os documentos pessoais necessarios para que a
“Sociedade Civil Cultural Pao & Circo” fosse fundada por Luis Antonio, Analu Prestes,
Joacyr da Silva Castro e Paulo Adario. Chama a atengdo a “distribui¢do de cargos e
fun¢des” delegados por Luis Antonio aos demais colegas. H4 também varios
“organogramas”, contendo as atividades do dia e o que cada membro deveria fazer, isso
tanto em relag@o a encenagdo e aos ensaios quanto a organiza¢do para a viagem.

De certa maneira, Luis Antonio demostra ser um diretor organizado, sempre
preocupado com o “plano geral de trabalho”, estabelecendo um “calendario” que
considerava reunides, estudos, ensaios individualizados e em grupo, fotos do espetaculo
entre outros, tendo em vista a temporada no TBC e, principalmente, a viagem. Percebo
que o grupo passava por restrigdes e dificuldades com coisas elementares, como a falta
de espago para encontros, reunides e ensaios; isso fica evidente pelas varias anotag¢des de

atividades a serem realizadas nas casas das atrizes Cecilia Rabelo, Maria Alice Vergueiro

e de outros colegas.

#2 CORREA, Luis Luis Anténio Martinez. Caderno Casamento S. Paulo — Nancy, op. cit.
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Logo nas primeiras paginas do Caderno, vé-se que Luis Antonio busca fechar o
elenco de profissionais que comporia o espetaculo de 1973. Atores, coristas, musicos,
técnicos, que provavelmente participariam da temporada no exterior, tudo que faziam
para as apresentagOes de Sdo Paulo € pensado em consonancia com Nancy e tudo mais.
Muitas listas remetem ao que Analu destacou da necessidade de repensar e de
redimensionar o espetaculo. Numa dessas listas, Luis Antonio anota alguns elementos
que deveriam ser refeitos por Prestes, como o “desenho do plano de iluminagdo” e o

“desenho do plano dos cenarios”, enquanto Cidinha Milan deveria se concentrar no

2
2

“jogo” do espetaculo, na “coreografia”, “maquiagem” e “expressdo corporal”.

Na mesma lista o diretor da atengdo as questdes necessarias para a temporada no
exterior, como a “tradug@o do texto”, a “copia dos direitos autoriais do texto e da musica”,
o “histérico do grupo”, as “tradugdes do roteiro”, o “curriculum vitae de todos”, as “fotos
do espetaculo” e os “depoimentos sobre o espetaculo”.

Ha varias anotagdes de Luis Antonio que tratam da importancia de Analu findar
sua participagdo no espetaculo As frés irmas, do Teatro Oficina, de “deixar logo 3 irmas”,
“Analu sai das Trés Irmds no carnaval”, talvez para se dedicar mais a reformulagdo do
Casamento, uma vez que a parte criativa das montagens era mais da responsabilidade dos
dois, como mencionado por Prestes.

Gostaria de destacar que uma das “pautas” do diretor no Caderno € o
questionamento sobre 0s objetivos do trabalho “Sa@o Paulo — Nancy”, o “porqué, “pra que”
e sobre as relagdes do grupo e seus objetivos. De acordo com Luis Antonio, a “formagao
deste grupo de trabalho” se daria pelos “critérios” do “voto de confianga”, em que o
“denominador comum” seria o “trabalho” “pratico/politico”. Luis Antonio segue
anotando tudo aquilo que considerava benéfico para a constituicdo do grupo de trabalho,
diz que deveria apostar num “teatro universitario” e “popular’, na “pesquisa de formas
estéticas” correspondentes a “realidade” vivenciada pelo grupo, buscando “transitar com
todo o tipo de teatro”, de “bonecos, mistos, musical, declamado, mudo etc.”. Sdo questdes
que demostram a inquietagdo de Luis Antonio, enquanto diretor do grupo, para esclarecer
em quais objetivos o grupo deveria se pautar, qual a “aposta” de trabalho, que segundo
ele deveria ser baseada na “paciéncia/persisténcia”.

Ha também anotagdes sobre a “volta” da temporada no exterior € uma possivel
agenda de trabalho do grupo, que deveria realizar algumas apresentagdes do Casamento
no Rio de Janeiro e participar do “Circuito Universitario — CET”, bem como comegar o

“trabalho novo”, que seria Opera de trés vinténs, também de Brecht.
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O caderno ¢é repleto de referéncias que serviram para Luis Antonio e o Pdo &
Circo repensarem Brecht e O casamento do pequeno burgués. Numa de suas anotagdes
h& uma alusio a psicologa e cientista politica Marta Harnecker (1937-2019), participante
do governo chileno de Salvador Allende (1908-1973), que pode ter auxiliado Luis
Antonio a refletir sobre a “teoria (conjunto de conceitos)” e o “método (a forma de
utilizagdo desses conceitos) marxista”.

Para seus estudos sobre Brecht, Luis Antonio constréi um quadro comparativo das
principais caracteristicas do romantismo e do neorromantismo, movimentos que teriam
acompanhado, respectivamente, o “jovem Brecht” e o “velho Brecht”. Portanto, nota-se
a busca do diretor por entender o dramaturgo nessas duas fases de sua vida e de sua
produgdo teatral, a fim de saber como pensava o homem e a sociedade em que vivia, duas
percepcdes distintas marcadas pela revolugdo “existencial” e pela revolugdo “social”.

O diretor designa o jovem Brecht como “rebelde, existencial, imaturo, anarquico”,
enquanto o velho Brecht seria “revolucionario social, cientifico, maduro”. Procura
aprofundar no que chama de “desenvolvimento do drama neorromantico”, em que se tem
a “perda gradual dos principios morais, dos ideais, da individualiza¢do, do verniz
civilizado”; um processo que resulta na “crueldade nua e crua” do homem. De acordo
com as anotagdes de Luis Antonio, isso € perceptivel na peca inacabada Woyzeck, de
Georg Buchner, a qual analisa principalmente o seu protagonista. Ao lado de Bichner,
outras referéncias intelectuais habitam o caderno, como Max Weber, Walt Whitman e
outros objetos artisticos, como os filmes Blow-up (1966) e Anjo Azul (1930), o livro Um
pequeno sim um grande ndo, do alem@o George Gronsz, entre outros.

Luis Antonio também anota varias palavras, termos, nomes de textos em alemao;
entre esses registros esta a frase “GLOTZT NICHT SO ROMANTISCH?”, escrita assim
com letras maitsculas, a qual me chamou a ateng¢io por parecer um lembrete importante.
A tradugdo literal da frase nos remete a uma recomendacgdo de Brecht em 7ambores na
noite, a qual sugere que sejam afixados cartazes na plateia, com os dizeres: “Nao fagam
essas caras tio romanticas”**. Talvez, isso fosse uma sugestdio a ser adotada na encenagio
do Casamento.

Uma parte consideravel das anotagdes do caderno de Luis Antonio sdo reflexdes,
analises e estudos sobre Brecht, as suas pegas teatrais com as tramas e personagens €

como tudo isso deveria ser usado enquanto “conhecimento primario” para repensar o

43 BRECHT, Bertolt. Tambores na noite (1919). Traducdo de Fernando Peixoto. In. BRECHT, Bertolt.
Teatro completo, v. 1, op. cit., p. 77.
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Casamento. Luis Antonio lista as “leituras” de Baal, Tambores na noite, Na selva das
cidades, Opera dos trés vinténs, Mahagonny, Lux in tenebris, O mendigo ou o cachorro
morto, A expulsdo do demonio, que deveriam ser feitas durante a preparagido para a
temporada no TBC e no exterior. As leituras eram dividas e deixadas a cargo dos atores
e atrizes, que deveriam apresentar suas percep¢des dos textos durante as reunides do
grupo. Para mim, o exercicio proposto pela direcdo era refletir sobre como esses outros
textos e personagens poderiam contribuir para o processo criativo dos atores com seus
papéis e/ou do enredo de O casamento.

Por exemplo, na leitura de Baal, o “foco” era analisar o “amigo do noivo” e a
“irma” e isso ficaria para o proprio Luis Antonio; 7ambores na noite, ficaria com Cecilia
e Dulce e serviria para estudar os “noivos”, a “mae” e o “pai”; 4 selva das cidades com
Flavio, para compreender o/a “padrinho/madrinha” e a “noiva”; Opera dos trés vinténs e
Mahagonny deveriam ser exploradas por “todos”; ja Lux in tenebris, Expulsdo do diabo
e O mendigo ou o cachorro poderiam ser tomadas para entender a “fusio dos opostos”, o
“antagonismo”, os “lados opostos”, pois, o “fator profundamente caracteristico ¢ o
extremo”, pondera Luis.

Ha no Caderno varios esclarecimentos sobre Baal, caracteristicas, dados e as
conexdes estabelecidas pelo diretor a serem inseridas em O Casamento. Luis Antonio
escreve que a pega “nasce de uma aposta ¢/ Pfanzelt***”, considerando-a uma “biografia
de um expressionismo sem ilusdes”, que pode ser um “atestado de 6bito”; também adverte
que “ainda ndo ¢ uma peca politica”. Para Luis Antonio Baal poderia ser vista como um
“ataque”, uma “agressdo brutal aos valores da sociedade burguesa”, o “melhor teatro
expressionista”, um “teatro antiburgués” - temas que o diretor fazia questdo de evidenciar
na encenagdo do Casamento.

De acordo com as anotag¢des, Baal destaca-se como um “gigantesco hino a vida”,
pela “liberdade anarquica, individual”. Seu personagem ¢ “meio planta/meio animal”,
portanto, “temos de libertar o animal”, afirma Luis Antonio, essa libertagdo poderia ser
expressa pelas cangdes “balada do Anarquismo e balada do Nihilismo”. O diretor ainda
anota “Strange fruit”, a famosa musica interpretada por Billie Holiday, um protesto contra
o racismo e os linchamentos sofridos pelos negros nos E.U.A.

Luis Antonio traga um panorama da trama com 0s personagens e situagdes pelas

quais passa Baal. Desse “desenho”, o diretor frisa “cama/banco” como elementos da

44 George Pfanzelt um colega de escola. Brecht aposta com o amigo que escreveria a pega (Baal) em quatro
dias, como uma forma de resposta a obra O solitdrio, de Hans Johst.
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“transa poética”. Por fim, faz um comparativo entre Baal e a Opera dos trés vinténs, em
que esta apresentaria uma “luta de classes”, enquanto Baal seria a “luta individual”.
O proximo texto analisado por Luis Antonio no Caderno “Casamento S. Paulo —

2

Nancy” € Na selva das cidades, marcado pela “utopia” do “sonho americano”, pelo
embate “individuo x propriedade”, que leva a “queda de uma familia”. O diretor adverte
para ndo se perder “tempo com o sentido desta luta” e copia frases impactantes da peca,
como “eu sou um animal, eu sou um negro, mas eu posso ser salvo, eu sou um homem
simples, na minha boca s6 tenho dentes” ou “o caos acabou, esse foi o melhor tempo da
minha vida”***. Em Opera dos trés vinténs, Luis Antonio destaca os seguintes elementos:
“comércio-valorizagdo do produto”, “criadores-fornecedores”, “trabalho-mercadoria”,
além disso, pontua que a pega € uma “dpera gustativa”’, marcada pela “cultura do gosto”,
pela “atitude de frui¢do”, enquanto Mahagonny, outra Opera de Brecht, traz o “prazer
como mercadoria’.

Martinez assinala algumas indagac¢des do elenco do Casamento sobre as varias
leituras realizadas da dramaturgia brechtiana. Por exemplo, temos as consideragdes de
Maria Alice Vergueiro sobre a “coragem de ousar / convite pra botar pra fora / violéncia,
humor negro / chanchada / circunstancias-implicagdes / justaposi¢do”. Rosinha Maria
Penna fala do “cinismo / poesia amarga” de Baal; da “figura de cristal / poliforme girando
no espaco da trajetoria — oriente / ocidente” em O mendigo, da “cidade como espago do
capitalismo” em Mahagonny, Na selva das cidades ¢ Opera dos trés vinténs; além dos
questionamentos sobre se “o casamento impede transagdes”, “$ compra tudo?”.

O diretor também tece observagdes sobre a condi¢do do noivo, um “funcionario

29 CC

publico” “massacrado” em face de sua “vontade” de ser “chefe de se¢cdo”. Pondera como
o “casamento” ¢ uma “func¢do social” e a “familia” uma “institui¢cdo reacionaria”. Luis
Antonio encerra seu Caderno voltando-se para a reelaboragdo de uma das partes do
espetaculo “BEBER!”, primeiramente aponta como o “ritmo do discurso/bolo”, os
“moveis”, as “dancgas” e o “baile” deveriam ser pensados nesse momento da peca. E
interessante a analise que ele faz sobre o significado, os sentidos dos moveis, o que eles
poderiam representar em cena: a “cama’ € a “manutengdo da espécie”; a “mesa” € o

“come p/ continuar vivendo”; a “cadeira” ¢ “privada-solitaria” e “acomoda”; o “sofa” é a

“unido”, “a parte social”; e a “cristaleira” ¢ a “face oculta”. Luis Antonio faz

45 BRECHT, Bertolt. Na selva das cidades. Tradugio de Geir Campos. Teatro de Bertolt Brecht, v. 3, Rio
de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1977, p. 143; 211.
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consideragdes sobre as possiveis “reagdes” da plateia durante essa parte da montagem e

como 0s personagens ironicamente representam os “prodigios do mundo ocidental”.
» 446

2

Outro “instrumento da analise como diria Patrice Pavis, ¢ o programa do
espetaculo que, apesar de ser material muito simples, demonstra uma preocupagdo de
Luis Antonio e do Pdo & Circo em levar para o publico do TBC assuntos importantes a
fim de explicitar ou melhor compreender a encenagdo. Por outro lado, também exprime
a profissionalizac¢@o do grupo e a sua inser¢ao no circuito dito “mais comercial”. Muitas
sdo as perspectivas e finalidades atribuidas ao programa do espetaculo ao longo da pratica
teatral e, como nos adverte Walter Lima Torres Neto, ao estudar e analisar esse artefato
¢ importante observar os “formatos”, “corte, cores, gramatura, numero de paginas,

7447 quem & responsavel pela sua confecgdo, as “diversas camadas

emprego de imagens
de discursos” que s3o adotadas, para além da “inten¢@o informativa”.

Como afirma Torres Neto, “hd uma grande diversidade de conteudos presentes
nos programas, que procura elucidar o leitor/espectador a respeito de diversas questdes
atinentes a montagem, ao processo criativo, ao tema trabalhado, ao autor, entre outros

aspectos”, entdo, quais temas e questdes foram tratados e apresentados aos espectadores

de O Casamento do pequeno burgués?

Imagem 10: Prora do espetaculo, 1973. Arquivo MC.

Como se observa na imagem acima, o programa do espetaculo de O casamento

do pequeno burgués, temporada TBC, em 1973, apresentado pelo grupo Pao & Circo,

46 PAVIS, Patrice. Os instrumentos da analise. In. 4 andlise dos espetdculos: teatro mimica, danga, danga-
teatro, cinema, op. cit., p. 27-46.
“7 TORRES NETO, Walter Lima. Ensaios de cultura teatral, op. cit., p. 188.
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tem um formato pequeno aparentando um carné, contém poucas paginas, todo em preto
e branco.

Compde a capa do programa um desenho aludindo a uma situagdo de confronto,
de conflito, de guerra, com militares, oficiais armados lutando, agredindo pessoas
“comuns” (operarios, protestantes, revoltosos), enquanto em primeiro plano tem-se dois
senhores muito bem-vestidos, dois “burgueses” numa mesa farta de comida e bebida. A
situagdo representada na imagem faz clara alusdo ao cenario politico e social da Alemanha
do inicio do século XX, na Primeira Guerra Mundial, e aos conflitos internos daquele
pais, momento em que o jovem Brecht comega a escrever a sua obra.

Além do desenho, a capa do programa apresenta a ficha técnica do espetaculo,
com os nomes dos “agentes criativos e colaboradores da montagem”, que desempenham
papéis cruciais para a realiza¢do da pega e que, em geral, sdo esquecidos ao se abrirem as
cortinas do teatro. Primeiro, tem-se o nome do grupo Pao & Circo, que “apresenta” O
casamento do pequeno burgués, seguido do nome original da pega (em alemao), o nome
do autor, “Bert Brecht”, a tradug¢do do texto por Wilma Rodrigues e Luis Antonio
Martinez Corréa. Interessante o fato de indicarem que a montagem ¢ uma “adaptagdo
livre” de Luis Antonio com as musicas de Kurt Weill, grande parceiro de Brecht, e
Chiquinha Gonzaga, para trazer aquele toque de brasilidade.

Cidinha de Jesus ¢ a responsavel pela coreograftia, Cebolinha Lopes, iluminagao;
Joacir Castro, sonoplastia; Carlinhos Moura, administragdo;, Kate Hansen cuidava da
divulgacdo; Bia era camareira;, e Serginho Fruta do Conde ¢ o “against rules” ou
contrarregra. “As coristas do inferno” eram Serginho Fruta do Conde, Suzy de Lesbos,
Vera Hierofanta, Odilles dos Divas, Cidinha de Jesus e Sergido Ponte Grande. Ja Ricardo
Rizek, Mario Lima, Jodo Pedro Dias e Eduardo Neves integravam a “Banda dos Assim
Assado”. Nota-se que “As Coristas do Inferno” e alguns técnicos sdo apresentados pelos
nomes artisticos, “apelidos”.

Os personagens e seus respectivos intérpretes sdo dispostos como num ring de
luta, em referéncia a estrutura do espetaculo. De um lado, “a familia” composta pelo
“noivo” de Paulo Adario, “a noiva” de Ana Lucia Prestes (Analu), “o pai da noiva” de
Antonio Maschio, “a m3e do noivo” de Cecilia Rabelo e “a irmézinha” de Rosa Maria

2%

Penna (Rosinha) “versus” “os convidados”, que eram “o padrinho” de Luis Antonio
Martinez Corréa, “a madrinha” de Maria Alice Vergueiro e “o amigo” de Z¢ Paulo

Pessoa.
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Na primeira pagina do programa encontramos os dados da dire¢do de Luis
Antonio Martinez Corréa, dos cenarios e figurinos de Ana Lucia Prestes (Analu Prestes)
e da direcdo musical de Ricardo Risek e Carlos Kater. A isso segue uma reprodugdo de
uma imagem ndo muito nitida de Brecht e Karl Valentin, segundo a legenda, o primeiro
tocando clarinete e o outro trombone, “num skzech em Munique por volta de 1920”.

Na mesma pagina temos varias frases retiradas de diferentes pegas de Brecht
como, “Que pode um furacdo contra um homem com tesdo?” — Mahagonny, “A
tempestade foi boa, mas eu prefiro a escuriddo” - Eduardo 11, “Minha filha vale cinquenta
quilos de carne” - Opera dos trés vinténs, “Se entupirmos um navio com milhares de
corpos humanos a soliddo vai ser tdo grande que todos vao morrer congelados” - Na selva
das cidades; “O meu dinheiro acabou. Agora eu vou apostar a minha alma” - Baal;, “So6 o
povo pode acreditar que existe um rei. Vem um cara que se acha com a cara de rei e
pronto, ele é rei. E depois que eles fabricam muito caros de guerra e aprendem de cor uma
marchinha militar, vao correndo matar o inimigo!” - O mendigo ou o cachorro morto. A
maioria das pegas referidas no programa sdo aquelas que Luis Antonio € o grupo
investigaram na preparagdo para a temporada.

Na segunda pagina, mais duas imagens, a representacdo de uma cidade “grande”
sob dois pontos de vista ou momentos diferentes: na primeira imagem, as ruas da cidade
sdo tomadas por dezenas de pessoas de distintos grupos sociais; na segunda, essa mesma
cidade aparece devastada, com as ruas cobertas por corpos de pessoas mortas; no primeiro
plano, um soldado esté triunfante, numa das maos levanta uma espada e na outra, uma
taca, comemorando o seu triunfo.

Entre as imagens, ha um resumo histérico da “Alemanha 1918-1919”, com os
principais fatos e acontecimentos que marcaram esses dois anos, desde as “grandes greves
operarias em Berlim e nas principais cidades alemas”, de janeiro de 1918 até 13 de junho
de 1919, até os “funerais de Rosa Luxemburg, cujo corpo foi encontrado, somente em 31
de maio”. Esse resumo ocupa as paginas 2, 3 e 4 do programa e termina com a reproduc¢io
dos seguintes versos de Brecht, “Vocés, aprendam a ver em vez de olhar / Bobagem. E
preciso agir em vez / de discutir. / Al esta o que uma vez conseguiu dominar o mundo. /
Os povos acabaram vencendo. / Mas ndo cantem vitéria antes do tempo: / Ainda esta
fecundo o ventre de onde / surgiu a coisa imunda”.

E evidente que para Luis Antonio e o grupo era importante que o publico soubesse
da conjuntura politica, social e cultural em que Brecht vivia e escreveu o texto, entender

esse cenario era crucial para compreender a trama do Casamento e as criticas da
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montagem brasileira. De certa maneira, isso corrobora o esfor¢o do diretor de pesquisar
e conhecer o dramaturgo alemao e o seu tempo, como visto no Caderno de estudos sobre
Brecht, no curriculo de Luis e no Caderno “Casamento S. Paulo — Nancy”.

Voltando ao programa do espetaculo, a pagina cinco traz outro desenho, que nos
remete a violéncia vivida pela populagdo alemi; ao fundo da imagem, a cidade e seus
prédios e em primeiro plano, um homem ¢é apunhalado pelas costas, por uma mao que lhe
crava o objeto. Contudo, ¢ bastante interessante a passagem ao lado da imagem, que

dialoga muito bem, pois trata-se de um trecho de Tambores na noite.

A musica esta tocando ¢ os pobres coitados morrem no bairro dos
jornais. As casas desabam na cabega deles, o dia ja estd nascendo ¢ eles
estdo despedagados no asfalto como gatos atropelados. Eu sou um porco
¢ 0 porco vai pra casa. Eu ainda tenho a minha pele. Em casa eu vou
tirar a minha farda e engraxar as botas. Amanh& de manhé, vou estar
em minha cama limpa, grande, branca, trepando para que a minha raga
ndo se acabe!**

Na mesma pagina, mais duas frases retiradas de Eduardo 11 e Baal, além da
reproduc@o de uma fotografia do “jovem Brecht”, como diz a propria legenda. A pagina
seis ¢ dedica a trés personalidades, lideres politicos, com uma fotografia e uma pequena
biografia de Clara Zetkin (1857-1933), Rosa Luxemburg (1871-1919) e Karl Liebknecht
(1871-1919).

Na contracapa, os agradecimentos, além da mengdo as autoridades, colegas do
meio teatral, e a duas lojas, uma de doces e outra de perucas. Diferente de outros
programas, incluindo pegas do diretor, o programa do Casamento ndo tem anuncios, 1SS0
¢ estranho pois esse tipo de material, como explicou Torres Lima, também servia “como
um catalogo de antincios para produtos e servigos”**. Tal auséncia nos faz ponderar a
falta de patrocinadores, pois, como constatou-se no Caderno “Casamento S. Paulo —
Nancy”, Luis Antonio recorreu a diversas empresas em busca de apoio para o espetaculo
e para a viagem ao festival de Nancy, mas ndo obteve sucesso. Por fim, o espectador se
deparava com um ultimo desenho, com diversos dizeres em alemao e a frente um homem
ajoelhado no chio beijando o pé, a bota de alguém, numa representacio de sujeigao.

Walter Lima Torres Neto indaga: “como pensam os praticos do teatro,

expressando-se no programa que ¢ oferecido ao espectador?”*° Na analise feita sobre o

48 Programa do espetaculo, 1973. CEDOC/Funarte - Arquivo MC. Cf. BRECHT, Bertolt. Tambores na
noite (1919). Tradugio de Fernando Peixoto. In. BRECHT, Bertolt. Teatro completo, v. 1, op. cit., p.128.
42 TORRES NETO, Walter Lima. Ensaios de cultura teatral, op. cit., p. 193.

40 Ibidem, p. 188.
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programa de O casamento do pequeno burgués vé-se que Luis Antonio e o grupo Pao &
Circo buscaram ler a pega e o autor partindo dele mesmo, das obras e das questdes de seu
tempo. A preocupagdo e a inten¢do ndo foi falar do texto em cena, nem da montagem,
mas de Brecht, pois era relevante para o publico conhecer o dramaturgo, suas pegas, o
que ele pensava através delas e principalmente o contexto no qual estava inserido e que
impactou de forma singular a sua producdo artistica. Isso se assemelha ao tipo de
programa que adota um “discurso sobre génese da obra cénica”’, de acordo com Walter
Lima Torres Neto, em que a “reda¢do ndo se preocupa em subsidiar o leitor acerca da
narrativa que se da ‘sobre o palco’, mas, inversamente, narrar o0 processo que antecedeu
a chegada da montagem a vista do espectador”*!.

Por outro lado, em relag@o a temporada do Casamento no TBC, como teria sido
recebida pelo publico? Sera que cumpriu com o objetivo de levantar fundos para a
viagem? Para isso, retomo as criticas teatrais da €época que encontrei no Arquivo MC. A
primeira delas é de autoria de Sabato Magaldi, o qual teve o nome citado nos
agradecimentos do programa do espetaculo, e foi publicada no Jornal da tarde com o
seguinte titulo: “No TBC, um bom espetaculo. Aqui e na Europa”, referenciando a
temporada da montagem no exterior. Magaldi apresenta essa nova versdo do espetaculo

da seguinte maneira:

Este espetaculo representa um bom cartdo de visitas: oferece uma ideia
de vitalidade, de juventude, de impeto criador, que ndo se coaduna
muito com a realidade de um pais em que a censura tem interditado
tantos textos de autores brasileiros de mérito. Depois a montagem
mostra um Brecht vivo, auténtico, atual, muito diverso da camisa de
forga académica em que uma falsa ortodoxia pretende aprisiona-lo. [...]
O espetaculo encerra qualidades em si — cativa pela inventividade, pela
ousadia, pelo ardor de jogar-se inteiro mesmo no erro*2,

Algumas questdes chamam a ateng@o nesse comentéario de Magaldi, a comegar
pela maneira de apresentar o espetaculo como um “bom cartdo de visitas”, repleto de
“vitalidade” mesmo diante dos problemas vivenciados pelos criadores artisticos, com a
acdo desmedida da censura perpetrada pela ditadura militar brasileira. A outra questio ¢
a leitura singular que o grupo faz da obra de Brecht, muito distinta daquelas que, segundo

o critico, eram realizadas no meio académico.

I TORRES NETO, Walter Lima. Ensaios de cultura teatral, op. cit., p. 200.
42 MAGALDI, Sabato. No TBC, um bom espetaculo. Aqui e na Europa. Jornal da Tarde, 4 de abril de
1973. Arquivo MC.
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Magaldi diz que o publico se “surpreendera” com a “forga pura do teatro” presente
no espetaculo, com “a crenga na comunicagdo direta a cargo do ator, o prazer ludico de
representar a explosividade incontrolavel do elenco”. Contudo, indica os pontos que “nédo
agradam” na montagem, como uma “certa imaturidade técnica, os exageros de gestos e
atitudes” >, questdes que tinham sido advertidas na temporada do Teatro Oficina.

Para Sabato Magaldi, “a atual montagem do TBC esta passada a limpo”, o que
poderia ser observado no “desenho das cenas” que “aparece mais nitido e a falta de
medida, ndo leva o publico ao cansago”. Pondera que as Coristas do Inferno ainda néo

estavam “perfeitamente integradas na a¢do”, mas que o espetaculo “no conjunto”

[...] ¢ uma das provas convincentes de que o nosso teatro continua vivo,
apesar dos atestados de oObitos passados a revelia de sua satde e das
dificuldades permanentes impostas pela censura. Apoiar o espetaculo,
nesta circunstancia, é dever para quem acredita no teatro brasileiro®*.

Nota-se que Magaldi segue com o0 mesmo tom com que comegou a critica em
defesa do teatro brasileiro, ressaltando sua ousadia e for¢a apesar das a¢des da censura,
porisso era importante apoiar a montagem, que havia recebido “um convite honroso tanto
para o conjunto como para 0 nosso teatro”, para apresentar-se no Festival de Nancy. O
critico sugere que a “autoridade e o publico podem muito bem contribuir para que seja

melhor a imagem do Brasil no Exterior” com O casamento do pequeno burgués.

BRECHT “MADE IN BRESIL”: O CASAMENTO E O GRUPO PAO & CIRCO NA EUROPA

No Arquivo MC encontrei um recorte de uma critica sem as informagdes da data,
autoria e tdo pouco onde foi publicado, intitulada “O casamento vai a Nancy”, a qual traz
consideragdes sobre a temporada, ressaltando que o espetaculo foi “pensado para o palco
TBC” e exigindo altera¢des em “algumas de suas caracteristicas e marca¢des” originais.
O texto critico aborda o inicio do espetaculo que “como num ritual religioso, os atores,
no comego, estdo espalhados pela plateia e as coristas cantam a Ave Maria de Gounod”.
Para mim, essa composigdo faz referéncia a uma cena de Na Selva das cidades, na qual o

personagem Lombriga coloca essa musica para tocar*>. O texto também diz que “ha

43 MAGALDI, Sabato. No TBC, um bom espetaculo. Aqui ¢ na Europa. Jornal da Tarde, op. cit.

41 Tbidem.

435 < Ao passar pela pianola, Lombriga pde dentro dela uma moeda, e a pianola toca a “Ave Maria” de
Gounod”. BRECHT, Bertolt. Na selva das cidades. Traduco de Geir Campos. In. Teatro de Bertolt Brecht,
v. 3, op. cit., p. 196.
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agora mais composi¢des de Kurt Weil, ao lado de obras de Wagner, Hammerstein,
Chiquinha Gonzaga, Lamartine Babo e Gounod”.

A critica ressalta que o espetaculo do Pao & Circo participaria do Festival de
Nancy e também contaria com apresenta¢des no “Festival de Hamburgo na Alemanha”,
uma “curta temporada no Théatre Ranelagh de Paris e no Oval Theatre de Londres” e de
“volta ao Brasil”, em junho de 1973, provavelmente participariam do circuito
universitario no Rio de Janeiro. Em relagdo aos projetos futuros, o texto critico informa

que

A proxima fase do grupo Pdo ¢ Circo ¢ a construgdo de um circo,
projetado pela arquiteta ¢ cendgrafa Lina Bo Bardi. O circo sera
inaugurado com a Opera de frés vinténs de Brecht, com musica de Kurt
Weil ¢ letras traduzidas por Rita Lee. Paulo Cesar Pereio fara Max

Navalha ¢ os papéis de Polly ¢ de Jany estardo confiados a Analu ¢ a

Kate Hansen, sob a dire¢do de Luis Antonio™®.

Os planos futuros eram bastante ousados. A proposta de construgdo do circo,
como Analu Prestes ressaltou, decorria do fato de gostarem da estética circense e pelo
desejo de integra-la a poética teatral do grupo, mas a situagdo do grupo e do Brasil eram
bem delicadas no momento do retorno deles e o circo acabou nao sendo criado. Isso
também ocorreu na Opera dos trés vinténs, pois, Luis Antonio comegou a realizar os
estudos sobre a pega e a traduzir o texto, mas a montagem ndo aconteceu. Ela s viria a
ser retomada em 1978, originando a Opera do Malandro, de Chico Buarque, com Marieta
Severo e Elba Ramalho interpretando Teresinha e Lucia.

Por fim, ha no Arquivo MC uma critica publicada pela revista Veja, sem autoria,
que destaca a saga do grupo Pao & Circo para levar O Casamento do pequeno burgués
ao Festival de Teatro de Nancy. De acordo com o texto, a estadia estaria garantida pelo
festival, no entanto, a grande dificuldade estava em obter dinheiro para a compra das
passagens “de catorze atores e quatro musicos”*’. Veja ressalta que “desde sua primeira
apresentacao, O casamento do pequeno burgués foi bem recebido pela critica paulista”,
recebendo prémios e teriam feito a ultima temporada no TBC, em que se “tentou motivar
o publico para o drama mais prosaico do grupo: a falta de dinheiro”, mas ndo teve bons
resultados, a bilheteria fo1 “suficiente para que o Pdo & Circo pagasse o aluguel da

2458

sala e nada mais.

46 0 CASAMENTO VAI A NANCY. Recorte de jornal. s/d. Arquivos e colegGes privados Cedoc/Funarte:
Arquivo MC.

47T FINAL FELIZ. Veja, Sdo Paulo, 25 de abril de 1973, p. 83. CEDOC/Funarte - Arquivo MC.

4% Tbidem, p. 83.
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Como afirmou a critica, o grupo bateu nas “portas oficiais”, mas também ndo

obteve sucesso, restando quase nenhuma alternativa,

O recurso final foi a compra das passagens pelo crédito direto ao
consumidor. E cada um dos atores € musico devera pagar 215 cruzeiros
durante 24 meses para levar a peca a Nancy. O grupo, em todo caso,
promete se responsabilizar coletivamente pela divida. Ainda que, por
enquanto, tenha “mais circo do que pdo™*”.

Desse modo, o Pdo & Circo partia para a Europa deixando uma divida que apesar
de ser do grupo, estava no nome do pai de Analu Prestes: “meu pai financiou a passagem
de vinte e dois integrantes do nosso grupo e mandou a gente pra Europa, pro Festival”,
como revelou a atriz em nossa entrevista*®.

O IX Festival Mundial de Teatro de Nancy ocorreu entre 24 de abril e 6 de maio
de 1973, a apresentacdo do grupo Pdo & Circo no referido festival teve grande
repercussdo na imprensa internacional e foi comentada também na brasileira. No arquivo
pertencente ao diretor ha varios recortes de jornais, principalmente da imprensa francesa,
mas também algumas criticas brasileiras, que comentavam e acompanhavam a
repercussdo do espetaculo na cena europeia. “A Europa aplaude e recomenda Pio &
Circo”, texto sem data e sem autoria, publicado no Jornal da Tarde, mostra que O
casamento do pequeno burgués foi um “sucesso” no Festival de Nancy.

Sucesso que “lhe abriu as portas para numerosas apresentacdes em diversos paises

europeus” e segundo o jornal “em muitas cidades, os espetaculos tém casa lotada e ha

muita gente voltando por ndo encontrar os ingressos”.

Depois de Nancy, o clenco atuou no leste da Franga — Colmar,
Mulhouse ¢ Saint Dié — participando ainda do Festival da Primavera,
em Lyon, por iniciativa do teatro de Tournemire. Em seguida foi a
Vincennes, para participar do Festival Intemacional de Teatro, dando
trés espetaculos no Teatro Daniel Sorano, com casa lotada e gente
voltando da bilheteria. Esta semana, O casamento foi levado na
Comédie de Caen; dia 30, no Centre d’Animation Culturelle de
Malakoff, subtrbio de Paris; dias 1, 2 ¢ 5 de junho, no Teatro des
Amandiers, em Nanterre; dias 7 ¢ 8, em Munique, na Alemanha; dias 9
¢ 10, em Douay ¢ Amiens, de novo na Franga; dias 12 ¢ 14, no Teatro
140, em Bruxelas, Bélgica; dias 19 ¢ 23, no Carouge de Genebra, na

Suiga; € no dia 25 em Turim, Italia, no quadro do Festival di Chieri*®'.

42 FINAL FELIZ. Veja, op. cit.

40 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.

41 A EUROPA APLAUDE E RECOMENDA PAO & CIRCO. Jornal da Tarde, s/d. CEDOC/Funarte -
Arquivo MC.
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Nota-se a agenda de apresentagdes bastante movimentada do Pdo & Circo, que
circulou por vérias cidades, indo para o interior € os suburbios. A montagem foi analisada
e comentada por diversos criticos dos mais importantes jornais da época. A critica acima
referida traz consideragdes registradas no L 'FExpress, Le Monde, Le nouvel Observateur
e Le Journal de Lyon.

Jean-Jacques Lerrant em “La troupe brésilienne Pao e Circo joue : La noce chez
les petits bourgeois de Bertolt Brecht, publicado no Le journal de L yon, destaca o sucesso
do grupo brasileiro em Nancy, que esperava se repetir em Lyon, “elle devrait donc a Lyon
déplacer les foules”. O critico comenta sobre a liberdade que o grupo teve para trabalhar

a obra de Brecht, trazendo para a cena,

Un orchestre de bastringue, des fantoches grotesques, maquillés dans
I’effarement, agités comme des silhouettes du cinéma muet, tout en tics
et tout en gags, bafrant, buvant et, au terme du banquet de noce, un
paroxysme de tarte a la créme dans appartement-décor ou tout

s’écroule, ou tout devient absurde, ou un couple d’invités masochistes

conduit jusqu’a I’exhibitionnisme le jeu de la victime et du bourreau*®.

Lerrant comenta justamente a criagdo visual do grupo, o grotesco, a maquiagem
que remete ao cinema mudo, a piada, a satira; fala de como a festa, o banquete de
casamento se encaminha paradoxalmente para a destruigdo, inclusive dos moveis, da
decorag@o, do bolo, em que o casal de convidados masoquistas se destaca pelo jogo entre
vitima e algoz.

O critico francés comenta sobre a atuac¢do “des filles de music-hall” ou as Coristas
do Inferno e sobre como elas permeiam todo o espetaculo trazendo informagdes de
diferentes episodios e colando-as nas paredes. Ele chama a atengdo para “une puisante
femme, a la chair lourde”, que compunha o coro, uma atriz com fisico “mais pesado”, que
portava uma espécie de boina (képi) em alusdo aos guardas do campo de concentrag@o.
Na fotografia na pagina anterior, vé-se a personagem referida pelo critico, alias varias
criticas falavam da presenga e da atuagdo dessa atriz. Creio que tal olhar ndo era apenas
em relacdo ao bom desempenho em cena, mas sim devido ao preconceito do corpo dela,

que destoava “padrdo” que se fazia em relagdo aos corpos das atrizes.

42 T ERRANT, Jean-Jacques. La troupe brésilienne Pao ¢ Circo joue: La noce chez les petits bourgeois de
Bertolt Brecht. Le jornal de Lyon. s/d. CEDOC/Funarte - Arquivo MC.
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Imagem 11: As Coristas do Inferno. Acervo pessoal de Analu Prestes.

Jean-Jacques Lerrant termina seu texto falando que sem duvida o espetaculo era
muito louco, muito desenfreado, excessivo, expondo claramente o que eles gostariam de
dizer e o que Brecht dizia. Enfim, “un spectacle passionnant. Franchement, ne manquez
pas d’aller applaudir la féte que donnent les comédiens de Pao e Circo”.

De volta a critica brasileira, Yan Michalski escreve para o Jornal do Brasil sobre
o “Sucesso brasileiro em Nancy” e que “o Brasil teve uma participagdo destacada nesse
importante encontro internacional de teatro experimental” com O casamento do pequeno
burgués, do grupo Pao & Circo. O autor lamenta que o grupo tenha que “endividar-se
pesadamente” para participar do festival, “ja que autoridades culturais” em seus varios
niveis “ndo patrocinam esse tipo de deslocamentos”; ressalta as premiagdes recebidas no
Brasil e faz a tradugfio da critica que Colette Godard*®® escreveu para o Le Monde, em 2
de maio de 1973, “Le groupe brésillien Pao e Circo”, comentado a passagem do grupo no
Festival de Nancy. Ha uma copia do artigo original no Arquivo Martinez Corréa, do
CEDOC/Funarte. Para a analise, usarei partes da tradugado realizada por Michalski.

Godard comega suas consideragdes falando da presenga das Coristas do Inferno,
que cantam e dangam “Moon of Alabama” num “ritmo de french cancan”, sendo o coro

composto “por uma loura gigantesca de short verde” - a mesma que Lerrant destacou em

463 MICHALSKI, Yan. Sucesso brasileiro em Nancy . Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 17 de maio de 1973.
CEDOQOC/Funarte - Arquivo MC.
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sua critica -, “uma morena magra como uma aranha negra e duas harpias cabeludas que
sO param de levantar as pernas para se darem pontapés”. A montagem “ndo se trata sequer
de uma interpretacdo aberrante de Mahagonny, mas de uma versdo estrondosa de O
casamento do pequeno burgueés”.

A critica francesa relata que o espetaculo ¢ uma “espécie de Magic Circus
impetuoso, que manda ao diabo todas as normas de teatro e do bom comportamento”. O
banquete do casamento “rene as preocupagdes essenciais da pequena burguesia (comer
e beber) e os codigos do seu savoir-vivre”, mas “esta aqui completamente virado ao
avesso, entrecortado por intermédios delirantes”. Godard, como Lerrant, enfatiza que os
personagens sdo “altamente grotescos” e destaca os diferentes géneros que compdem o
espetaculo: “o circo, a revista, a Opera, o melodrama, a tragédia”, terminando o texto
admirada com o espetaculo, “que atores, que espetdculo”. Apds a traducdo da critica,
Michalski faz uma altima ponderagdo para o grupo “completamente desconhecido no
Rio”, que considerasse a possibilidade de uma temporada, “para mostrar-nos o seu
espetaculo tdo elogiado pela critica francesa e, ja anteriormente, pela critica paulista”#®*.

O casamento do pequeno burgués foi um dos quatro espetdculos que se
apresentaram no Festival Mundial de Teatro em Nancy e foi convidado para se apresentar
na Comédie de Caen — Centre Dramatique National, que publicava o periddico Loisir*®,
com dire¢do de Michel Dubois. O numero publicado em maio de 1973 trazia informagdes
dos espetaculos que se apresentaram no Festival e que se apresentariam na Comédie de
Caen. O espago dedicado ao Casamento traz informagdes sobre a montagem, o cenario
politico e cultural brasileiro do inicio da década de 1970, a leitura que o grupo fez da
peca, os aspectos que exploraram de Brecht, consideragdes que em sua maior parte foram
tecidas por Luis Antonio e publicadas no programa do Festival de Nancy. Loisir traz
fragmentos de criticas de diferentes jornais da Franga, além de uma bonita fotografia com
a noiva e uma das Coristas do Inferno.

Apesar do Casamento ser apresentado em diferentes paises da Europa, todo
material presente no Arquivo MC do CEDOC/Funarte sobre a turné se refere a Franga.
Como ja mencionado ha o programa do IX Festival Mondial du Theatre — Nancy 1973,
com todos os espetaculos da programacdo. No programa tem-se um “historie du groupe

par lui-meme”, de autoria do diretor. Chama a ateng@o o tom utilizado por Luis Antonio

464 MICHALSKI, Yan. Sucesso brasileiro em Nancy. Jornal do Brasil, op. cit.
65 LOISIR. Périodique de la Comédie de Caen, 1972-1973, Franga, n. 45, mai 1973.
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ao contar a trajetéria do grupo em face do cenario brasileiro da época e do endurecimento
dos orgdos oficiais em qualquer tipo de manifestag@o artistica.

Ao narrar os fatos, o diretor recupera falas do Teatro Oficina, por exemplo, 1970
“année du silence”, mostrando a proximidade e a fusdo em certos momentos com o Teatro
Oficina, além da proposta de uma nova concepg¢do de teatro que se daria em Gracias
Serior, interditada por “raisons politiques”. Outra questdo importante destacada por Luis
no programa do festival ¢ a maneira como o grupo apropriou-se da obra de Brecht que,
segundo o diretor, era muito proximo do que o proprio dramaturgo teria feito em relagédo
a Villon, Van Jansen, Rimbaud, Verlaine, Shakespeare, Lenz etc. Reafirma o objetivo de
alcangar o publico jovem universitario, a necessidade de romper com o chamado “velho
teatro” e a constru¢do de um teatro popular, com a ado¢do de uma “esthétique pauvre,
inférieure, oswaldienne” de falar do agora e de seus problemas.

Luis Antonio trata de questdes que marcaram a escrita de Brecht e que o grupo
procurou inserir na estrutura da pe¢a da montagem brasileira. Enfim, como em destaque

<

no programa, o espectador poderia esperar nos palcos franceses “um Brecht jeune,
desarticule, furiex, made in Brésil”.

Pelas criticas e pelo programa conclui-se que o espetdculo fazia uma Otima
temporada, no entanto, sera que todo esse “sucesso” na Franga se repetiu nos outros
paises? Como espectadores “comuns” reagiram a esse Brecht “made in Brésil”? Como
foi essa experiéncia para os integrantes do grupo? Por que foi preciso retornar ao Brasil,
apesar do espetaculo estar programado para uma temporada em Portugal?

A atriz Kate Hansen, que havia trabalhado com Luis Antonio e Analu Prestes em

As trés irmds, no Teatro Oficina, integrava o elenco da temporada no exterior de O

casamento do pequeno burgués. Em nossa entrevista ela conta,

[...] faziamos Le mariage de petit bourgeois no Festival de Nancy, ai
nos fomos até varios suburbios da Franga, foi o maior sucesso la em
Nancy, noés apresentamos em Munique, foi uma viagem, na Italia, em
Turin, no Festival de Turin, ¢le era um doce de pessoa, uma pessoa

maravilhosa*®.

Kate destaca outras qualidades e caracteristicas do diretor que deixava a viagem
mais animada: “o Luis tinha assim um humor danado, gente muito inteligente, que tem

aquele humor acido, mas era uma simpatia, todo mundo gostava dele, ele brincava com

466 HANSEN, Kate. Entrevista concedida 4 autora. So Paulo, 6 de setembro de 2018.
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todo mundo, a viagem foi muito divertida®*’. Que “humor 4cido” era esse de Luis
Antonio, que apesar de tudo era muito simpatico e divertido?

Nota-se sempre muitos elogios ao diretor e ao convivio dele com o grupo,
principalmente nas falas das entrevistas realizadas durante esta pesquisa, contudo, nos
escritos da época, nas trocas de correspondéncia fica evidente que conflitos existiam e se
intensificaram a partir dos trabalhos posteriores. Analu numa carta ja& mencionada
questionava Luis Antonio: “eu ndo sei o que esta acontecendo que a gente se olha meio
torto um com o outro™#%%,

Por qual razdo Maria Alice Vergueiro, que participou da temporada do TBC e se
preparava com o grupo para a turné€ internacional, foi substituida por Kate Hansen?
Numa carta escrita em maio de 1973, percebe-se que um dos motivos para a atriz ndo
acompanhar o grupo foi ter outros compromissos de trabalho, entretanto, ela havia
combinado que os encontraria numa determinada data, entretanto, a situagdo ndo estava
clara, nem as relagdes no grupo.

Nessa correspondéncia, Maria Alice pondera que “ndo gostaria de interferir nas
decisdes, porque ndo sei como vai o ‘clima interno’ deixo isso a critério de vocés”. Em
outro momento ela indaga, “penso, no entanto, em como ird a ‘cuca’ de vocés. Serd que
ndo resistirio ao més de julho? Nio tomem nenhuma atitude precipitada por favor”#%?,
Essas falas de Vergueiro evidenciam que apesar do sucesso e tudo mais, a temporada no
exterior também esbarrava em conflitos internos, entdo, nem tudo era diversio.

Retomando as consideragdes de Kate Hansen, ela deixa claro que além de
atuarem, tinham “que montar o teatro todo”, “fazer a contrarregragem”, ou seja, 0 grupo
realizava todas as atividades necessarias na montagem e desmontagem do espetaculo no
exterior. A atriz conta um pouco como foi essa experiéncia: “imagina a gente na Franga,
jovens com 18 anos”, “foi muito, muito divertido”. O grupo que havia viajado com poucos
recursos improvisava na estadia, “a gente ficava nos lugares que ofereciam, era onde

dava, enchia a cara de vinho”. Quanto a recepg¢do do espetaculo, Kate comenta

[...] a gente foi entendido, entdo o teatro dele tinha essa coisa, O
casamento do pequeno burgués era tio mimico, era tdo expressivo que
a gente ndo traduzia nada e eles entendiam, sabe, fazia uma sucessio ¢
cles entendiam o que a gente falava, a gente era super aplaudido, era

47 HANSEN, Kate. Entrevista concedida a autora, op. cit.

48 PRESTES, Analu. Carta, op. cit.

49 VERGUEIRO, Maria Alice. Carta a Luis Antonio Martinez Corréa. Sdo Paulo, 26 de maio de 1973.
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muito expressivo, era de muito facil entendimento e ele falava pra gente
exagerar mais ainda, no teatro ja tem um gesto maior, né*’°.

Analu Prestes relembra os meses que o grupo passou no exterior, de como foi
fazer Brecht 1a fora, onde o dramaturgo era extremamente conhecido e reconhecido, como
ela propria diz,

La todo mundo conhece, todo mundo 1€, todo mundo de teatro conhece,
chega esse grupo antropofagico, esses jovens malucos, porque faziam
um Brecht do jeito que a gente fez, se a gente fizesse hoje acho que
seria também um puta de um trabalho, se a gente montasse exatamente

como a gente fez sabe?! Era muito antropofagico, era muito, era muito

lindo esse trabalho! Visualmente era muito lindo, a dire¢do do Luis era

muito forte, muito forte*”!.

Apesar de todo sucesso, de toda a expressividade, do visual “lindo” e “forte”, do
“antropofagico”, que possibilitava um entendimento do espetaculo e uma interagdo com
o publico, como destacou Analu e Kate, em alguns lugares essa apropria¢do de Brecht
ndo foi bem aceita. Na apresentagdo realizada na Bélgica, alguns espectadores ndo
reagiram bem, segundo Analu, “as pessoas saiam do teatro”, “[...] dizendo: ¢a suffit, ca
suffit’, ou seja, ja chega, basta. A atriz explica que eram reagdes a maneira como 0
banquete e tudo mais acontecia em cena, & maneira como o grupo se apropriava daquela

peca de Brecht,

[...] porque quando a gente comega a arrebentar com valores pequenos
burgueses ¢ a quebrar o cenario, a fazer aquela sujeira toda de bolo, de
vinho, aquela musica tocando, Kurt Weill tocando ¢ a aquela coisa
irreverente, destruidora, né?! Aquilo chocou, em alguns lugares,
bastante*’.

Analu também comenta como foi viver meses na Europa, num momento muito
significativo dos anos 1970, em que a sociedade pequeno burguesa, colocada em xeque
no palco, estava sendo questionada e repensados os seus valores e suas relagdes. Segundo

a atriz,

[...] foi muito forte esses meses de viagem pra gente, a gente viveu
muita coisa incrivel, né?! Era a época das comunidades, todos os jovens
na Europa viviam em comunidades ¢ a gente conheceu e ficou em varias
comunidades, em varios paises, essa coisa, era a €poca do Paz ¢ Amor,
né¢?! Todo mundo se drogava muito, todo mundo transava muito, ndo
tinha a AIDS ainda, entdo, era uma época muito feliz também, sabe?!
Entdo, a gente vivenciou isso 1a fora muito intensamente, entdo, pra

Y0 HANSEN, Kate. Entrevista concedida a autora, op. cit.
41 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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gente, vocé jovem, até vocé entender aquilo tudo, voltando pro Brasil
depois é muita informagdo™’>.

Como mencionei, durante o periodo no exterior, Luis Antonio trocava
correspondéncias com a grande amiga Maria Alice Vergueiro, que nas cartas assinava “a
Trator”. Na carta referida acima, a atriz falava do Brasil, “aqui, o perfeito marasmo. Nada
acontece na Faculdade a nfo ser as fofocas e ameacas de me expulsarem”, “a mesma
bosta sem perspectivas, a ndo ser um novo trabalho”*’*. Maria Alice era professora da
USP naquela época.

Na carta ha a noticia de que Ruth Escobar teria procurado Maria Alice para novas
apresentacdes de O Casamento do pequeno burgués - “disse-me que gostaria de nos
empresariar em Portugal. Pede, com urgéncia, as nossas condi¢des”™”>. A provavel
temporada em terras lusas chegou a ser noticiada pela imprensa brasileira, mas néo
aconteceu porque parte do grupo se acidentou em Finale Ligure, na Italia, precisando
retornar ao Brasil, enquanto a outra parte permaneceu mais alguns meses na Europa.

O restante do ano de 1973 e inicio de 1974 foi um periodo bastante complicado
para Luis Antonio e o grupo Pao & Circo. Os projetos que sonhavam realizar antes da
viagem nd3o aconteceram, as relagdes comegavam a se esgargar, além da divida que
tinham com o pai de Analu Prestes. Os remanescentes do grupo tentaram realizar projetos
e estudos para novos espetaculos, que ndo se viabilizaram. Além disso, Luis Antonio
enfrentou varios problemas pessoais, como a prisdo dos irmaos José Celso e Lala
Martinez Corréa, com o encerramento das atividades do grupo Teatro Oficina, realmente

uma fase bem dificil.

BRECHT E O GRUPO PAO & CIRCO NOS PALCOS CARIOCAS

A temporada seguinte da montagem do Pao & Circo do Casamento aconteceu em
1974, no Rio de Janeiro. Analu Prestes, grande parceira de Luis Antonio, havia se mudado
para o Rio, devido a outros compromissos de trabalho, e conseguiu convencer o amigo a
ir também para a capital carioca a fim de retomarem o trabalho do grupo e estabelecerem
novas parcerias criativas.

Quais foram, entdo, os ajustes da nova versdo do Casamento para os palcos

cariocas? Quais eram os objetivos da direc¢do e do grupo? Com a reorganizagdo do grupo,

473 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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quais pessoas realizavam o espetaculo entre 1974 e 1975 e o que isso implicou? Como
foi a recepcdo do espetaculo? O que foi aclamado?

A primeira novidade da temporada no Rio de janeiro foi a parceria com a Alter
Filmes LTDA, dirigida por Luis Fernando Goulart, que pela primeira vez produzia para
o teatro. Para a administracio da producdo, se juntou ao grupo Pdo & Circo Angela
Cozetti, uma das socias da “Pao & Circo LTDA”, juntamente com Luis Antonio, Analu
Prestes e Aurélio Michiles.

Para a elaboragdo da nova temporada, Luis Antonio e o grupo escreveram alguns
textos a fim de registrarem a trajetoria, apresentarem a estrutura do espetaculo,
explicarem como viam € como se apropriavam de Brecht. Algumas partes desses textos
foram reproduzidas nas criticas da temporada de 1974/1975, os originais estdo
disponiveis no Arquivo MC. Um dos escritos € o “Jovem Brecht”, em que Luis Antonio
trata das circunstancias, relagdes e concepgdes politicas, sociais e culturais, em que o
dramaturgo escreveu O casamento do pequeno burgués, entre outros textos. Enfatiza a
importancia para Brecht do encontro com Karl Valentin: “conhece um palhago
maravilhoso, Karl Valentin, que viria dar toda a base do ‘teatro dialético’. [...] Todo o
teatro de Valentin impressiona fortemente o jovem Brecht. A forma era conteudo. A
imagem, a mensagem”*7°.

O diretor assinala como Brecht buscava produzir uma nova concepg¢ao de teatro
com seus textos, diferente da vigente no “velho teatro”. Nas primeiras décadas do século
XX, havia uma tendéncia mundial que procurava repensar as artes, de acordo com Luis

Antonio,

W. Reich, Aragon, Maiakévski, Satie, Piscator, Jung, Meyerhold,
Freud, Chaplin, Grosz, Weill, seus companheiros-contemporancos do
mundo inteiro formavam uma geragdo explosiva que sentia a
necessidade de bombardear as estruturas velhas em nome de um mundo
novo que estava nascendo”’’.

Outro escrito importante ¢ “O texto e o espetaculo”, em que o Pdo & Circo
sistematiza os caminhos percorridos na sua apropriagdo de Brecht, deixando claro que o
espetaculo que eles apresentavam “ndo € o feito por Brecht pela primeira e Gnica vez em

1926 na Alemanha”, pois era “feito a milhares de quildometros de distancia da Alemanha,

476 CORREA, Luis Anténio Martinez. Jovem Brecht, 1974. (Texto datilografado). CEDOC/Funarte -
Arquivo MC.
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mais de meio século depois”*’®. O grupo afirmava, “nosso casamento é feito nos tropicos,
nas selvas, debaixo do equador, em um terreiro de macumba”; também advertia que
Brecht desde sua morte tinha sido “mumificado” no mundo todo, que “seu teatro
experimental (Berliner Ensemble) € hoje seu museu de cera” e que infelizmente esse
modo de apropriagdo estava presente em nossos palcos; para o grupo, “no Brasil até agora
Brecht s6 realmente existiu nos espetaculos do Oficina”.

A “fidelidade ao jovem Brecht € reencontrar um tipo de criagdo efervescente em
delirio selvagem”; esse foi o mote de criagdo para a montagem do espetaculo e do texto
elaborado pelo grupo, pois, para eles, “ndio é somente o que Brecht escreveu em 1919. E

também por um lado, SOBRE o jovem Brecht”.

Para a criagdo original de nosso espetaculo fizemos um intenso trabalho
de pesquisa, lemos todas as suas pecas deste periodo ¢ o resultado da
soma de toda a sua loucura, juventude ¢ anarquismo € O nNoOSso
espetaculo. O espetaculo — “O CASAMENTO DO PEQUENO
BURGUES” contém a perplexidade de “BAAL”, o sarcasmo de
“TAMBORES NA NOITE”, o deboche agudo de “A OPERA DE TRES
VINTENS” ¢ o apocalipse de “MAHAGONNY”. As musicas sdo de
Kurt Weill: cangdes populares de “A OPERA DE TRES VINTENS”,
“MAHAGONNY”, “HAPPY-END” ¢ também de “LADY IN THE
DARK™7.

O grupo termina o texto apresentando a estrutura do roteiro, “nosso espetaculo ¢
dividido em 2 tempos, 4 rounds, prologo e epilogo”. O prélogo era “o ritual religioso”,
seguido do primeiro tempo que se passa em 1918, em que ainda era possivel “a
palhagada”; o segundo tempo € 1919, momento em que “acabou a palhagada” e, por fim,
o epilogo, com “o triunfo da morte” e o “triunfo da vida”.

O grupo faz um balango da trajetoria do espetaculo em “Sao Paulo — Rio de Janeiro
19747, texto em que logo de inicio afirma-se que a temporada carioca representava a
“terceira versdo da pega de Brecht”. Fala-se sobre o processo que levou o grupo a essa
nova versdo do Casamento e de como a temporada no exterior foi importante para
repensar o espetaculo, “Na Europa o trabalho foi sendo cada vez mais aprofundado. Havia
a barreira de lingua. O espetaculo se transformava em filme mudo, em pantomima, em
comédia de Mack Sennet. O grande pasteldo era o nosso grande exercicio de

comunicagio” .

478 GRUPO PAO & CIRCO. O texto e o espetaculo. Texto datilografado, 1974, CEDOC/Funarte - Arquivo
MC.
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A terceira versdo pretendia “ser o saldo total do balango do Pdo & Circo
1972/1974”. O conteudo dessa versdo continha “a descoberta da primeira versdo, o
aprofundamento e a pantomima da segunda. E mais a soma das versdes anteriores

incorporadas as experiéncias diversas do maravilhoso elenco atual”#8!.

Imagem 12: O jantar de napcias. Lucinha do Valle, Wilson Grey, Thelma Reston, Analu Prestes,
Rodrigo Santiago, Luis Antonio Martinez Corréa, Marieta Severo e Aurélio Michiles. Acervo pessoal de
Analu Prestes.

A composi¢do do novo elenco trazia “os germes de uma revitalizagdo
efervescente”, pois era “formado por gente de teatro e cinema”. O “maravilhoso elenco
atual” trazia artistas reconhecidos como Wilson Grey no papel do pai da noiva, que
voltava aos palcos do teatro “depois de 150 filmes” e era conhecido por seus inimeros
papéis nas “grandes chanchadas da Atlantida”. Thelma Reston, atriz experiente, viria a
trabalhar em outras pegas com Luis Antonio como Opera do Malandro e O percevejo, no
Casamento fazia a personagem mae do noivo, representando “todas as maes do mundo”.
Analu Prestes permanecia no papel da noiva e seu novo parceiro, o noivo, era Rodrigo
Santiago, que assim como Marieta Severo participou de Roda Viva, em temporadas

diferentes. Marieta tinha o “desafio” de fazer a madrinha, “um dos papéis femininos mais

81 GRUPO PAO & CIRCO. Sio Paulo 72 - Rio de Janeiro 1974, op. cit.
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profundos das primeiras pecas de Brecht”. Luis Antonio permanecia em seu papel do
“padrinho — marasmo”. Por fim, o ultimo casal, “a dupla romantica” Lucinha do Valle e
Aurélio Araruama, que também participou de Gracias Sefior, fazia a irmazinha da noiva
e 0 amigo do noivo. Interessante mencionar que Aurélio Araruama ¢ o nome ficticio de
Aurélio Michiles, que o adotou para se “esconder”, pois ja havia sido preso pelo regime
militar, a Ditadura.

Um detalhe comentado pela critica da época e relembrado por Analu Prestes, o
personagem madrinha era para ser desempenhado por Darlene Gloria, que desistiu um
pouco antes da estreia do espetaculo. Comentando como foi essa temporada no Rio de

Janeiro, Prestes revela esse fato.

Vir pro Rio foi uma loucura, ¢le veio, a gente, o nosso grupo fomos
fazer O casamento do pequeno burgués. Chamamos, ele quis chamar,
o Luis tinha uma coisa assim, chamar uma estrela, chama a Darlene
Gloria, eu achava a gente ja vai colocar uma Darlene Gléria aqui nesse
grupo?! Mas, enfim chama a Darlene Gloria, uma atriz conhecidissima
aqui no Rio ¢ tudo, ndo deu certo, [...] saiu da pega, a gente tava 15 dias

da estreia foi gracas a Deus que ela saiu, porque isso nos levou a

Marieta. Ai a gente traz Marieta que ja tinha feito Roda viva*?.

A fala de Analu Prestes indica que as vezes Luis Antonio usava de sua fungo de
diretor para tomar decisdes, que nem sempre eram apoiadas pelo grupo, nesse caso, a
escolha da grande atriz Darlene Gloria, que estava no auge de sua carreira. Por outro lado,
para compreender as consideracdes de Analu € necessario entender o que se passava na
época, que a levou a ter tal opinido sobre a atriz.

Darlene Gloria tinha uma importante carreira artistica. Ela iniciou sua trajetoria
no radio e no teatro de revista e na década de 1970 ja tinha realizado importantes trabalhos
no cinema, sendo premiada pela sua atuagdo em 7oda nudez serd castigada (1973), de
Armaldo Jabor. Em sua vida pessoal, Darlene Gloria viveu um romance com o policial
Mariscot, integrante do temivel esquadrdo da morte, com quem a atriz teve um filho; além
disso, ela enfrentava sérios problemas psicoldgicos e usava drogas, o que a levou a
abandonar a carreira justamente durante os preparativos para a estreia do Casamento, em
agosto de 1974. Posteriormente, a atriz decidiu se dedicar a Igreja, tornando-se a pastora
Helena Brandao (seu nome de batismo com o sobrenome do marido), ela se casa com um

pastor e so retorna a vida artistica em 1985,

%2 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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Por todo esse contexto, para Analu Prestes, apos a desisténcia de Darlene Gloria,
Luis Antonio e o grupo acertaram na escolha de Marieta Severo, que fez bastante sucesso
como a madrinha dos noivos, como mostram os comentarios dos criticos, que apresentarei
mais a frente.

Retomando “S3o Paulo 72 - Rio de Janeiro 1974, nota-se que assim como nas
outras duas versdes, o espetaculo contaria com a presenga das Coristas do Inferno e da

Banda dos Assim-Assado, apresentados da seguinte maneira pelo grupo,

Participacéo das frenéticas “Coristas do inferno™: Dalva Blue (afilhada
de Dalva de Oliveira ¢ sobrinha de Billie Holliday), Maria Silvia (a boa
vedete de “A vida escrachada”) ¢ Silvinha Werneck (das bocas de Sio
Paulo). A estrambolica “Banda dos Assim-assado”, liderada pela
estonteante Diana Scheps (do ex-grupo Mercado), a nica pop-star do
Brasil que ¢ realmente um soco na cara. Duda Boy na bateria, banjo ¢
assobio no pistdo. A dire¢do musical é do maestro Guilherme Vaz que
representou o Brasil na Bienal de Musica de Paris 73 ¢ ¢ autor de trilha
sonoras de “Fome de amor”, “Pindorama”, “Rainha diaba” entre
dezenas de outros*®.

O texto termina frisando a parceira Pdo & Circo e Alter Filmes LTDA, que “depois
de ter sido bombardeada com inimeros prémios por suas produgcdes cinematograficas”,
apostava “em sua primeira produg@o de teatro”, com a estreia “prevista para a segunda
quinzena do més de agosto no Teatro Opinido” 4%+,

Em nossa entrevista, Analu Prestes falou um pouco de como foi a experiéncia de
montar e apresentar o espetaculo no Rio de Janeiro. Ela salienta o tipo de teatro, de
organizac¢do teatral, que estava em ebulicdo naquele momento, pois, “quando a gente

chega aqui no Rio, era a época dos grupos”*%

e um desses grupos que comegava a se
destacar era o Asdrubal trouxe o Trombone.

Analu comenta a chegada no Rio de Janeiro, “n6s éramos de Sido Paulo,
estrangeiro chegando no Rio, um grupo paulista, underground paulista chegando no Rio”.
Além disso, tinham pouca experiéncia, “a gente era novo, a gente era frango totalmente,
a gente tinha acabado de sair de Sao Paulo, [19]72 a gente estreia e chega aqui [19]74,
dois anos é nada”**. A chegada do Pdo & Circo ao Rio fica marcada pelo encontro com

outros grupos, “a gente logo encontra com o Asdrabal Trouxe o Trombone, eles faziam a

peg¢a junto com a gente”, assim, O casamento do pequeno burgués dividia o palco do

%3 GRUPO PAO & CIRCO. Sio Paulo 72 - Rio de Janeiro 1974, op. cit.
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Teatro Opinido, “aquele teatro forte”, com o Inspetor geral do Asdrubal. A atriz finaliza
suas consideragdes sobre a temporada carioca ressaltando que “foi um sucesso O

casamento do pequeno burgués aqui”,

[...] tinha Thelma Reston, tinha Wilson Gray ¢ tinha Marieta Severo,
trés nomdes. [...] Era a sensagdo, eu tinha um jipe azul, a gente andava
naquele jipe assim pra cima ¢ pra baixo, ia pra praia vestido de
Casamento do pequeno burgués, distribuindo flayer pra todo mundo,
era uma loucura, a gente aconteceu aqui no Rio, foi muito legal, foi
muito, muito legal mesmo, deu prémio pra Marieta, a gente ganhou
prémio, ¢ era aquela turma que veio de Sdo Paulo, a gente era muito

irreverente, muito doida®”.

A irreveréncia do grupo realmente fez o Pdo & Circo “acontecer” no Rio de
Janeiro, se tornando a “sensa¢do” do teatro carioca no segundo semestre de 1974. Em
entrevista com o cendgrafo Helio Eichbauer, ele relembra o que foi dito por Analu sobre

a comunica¢do com o publico para além dos palcos, pelas ruas e na praia, “eu fui assistir

2488

a estreia, o Luis fez uma passeata com artistas como uma forma de divulgar o

espetaculo. O cenografo comenta como o grupo e o diretor combinavam com o Rio e que
era visivel a “paixd0” de Luis Antonio pelo teatro. Esse foi mais um encontro que marcou
a trajetoria do teatrologo, pois Helio, nesse momento, comecga a trabalhar com o grupo
em seu proximo espetaculo e depois em varios outros de Martinez Corréa.

Aurélio Michiles relata o sucesso e o impacto que o grupo e o espetaculo causaram

no publico carioca e do interesse de conhecer o grupo Pao & Circo,

[...] quando ele veio pro Rio ¢le ja tava consagrado pela critica porque
ele tinha montado O Casamento do Pequeno-Burgués. O Casamento do
Pequeno-Burgués foi premiado na Franca, teve excelente repercussio
na Franga, o Luis ja voltou pro Rio com essas criticas internacionais,
precoce realizador ¢ entdo ele montou no Rio essa peca e tinha no
elenco grandes nomes ja do teatro, nomes do cinema, da chanchada. A
gente tinha a Marieta Severo, o Wilson Gray, grande nome da
chanchada brasileira, malandro carioca, ja tinha Thelma Reston no
teatro, no cinema novo, tinha o Rodrigo Santiago, que tinha feito Roda-
viva, tinha feito Beto Roquefeller ¢ tava voltando do autoexilio da Italia,
Analu Prestes ¢ eu, né, fazia o amigo do noivo ¢ a Lucinha. Foi um
sucesso a pega, sucesso absurdo, uma moda do Rio de Janeiro no verdo
¢ isso alavancou o Luis ¢ todo mundo ia ver a pec¢a, a Fernanda
Montenegro, a Bibi Ferreira sabe?! Assim, todo mundo frequentava

essas pessoas, essas pessoas queriam conhecer o Luis*®.

47 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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As consideragdes de Michiles revelam questdes que foram importantes para a
temporada carioca, a comegar pela chegada do grupo de jovens e do jovem diretor, que
ja tinham conquistado certa notoriedade na critica paulistana e internacional; além da
reformulacdo do elenco com nomes reconhecidos do teatro e do cinema; e do sucesso do
espetaculo que virou “moda” na cidade, chamando a atengdo do publico em geral, dos
colegas da classe artistica e da critica.

A chegada da atriz Marieta Severo foi um encontro importante para Luis Antonio
e o Pdo & Circo; em nossa entrevista, ela se lembra de como foi receber o convite para

participar de O Casamento do pequeno burgués e conhecer o grupo,

[...] eume lembro aquela turma toda, aquela €época meio hiponga [risos]
entrando na minha casa ¢ me fazendo esse convite ¢ pra mim soou como
um convite irresistivel ¢ ndo saberia te dizer nem sei por que agora,
entendeu?! [...] me pareceu uma garotada com um vigor, com uma
garra, com uma energia, com uma inteligéncia que eu fiquei fascinada,
¢ falei: ok eu topo! E cu ndo conhecia cles, né?! Entdo, eu
imediatamente topei, topei € embarquei naquela, naquele navio deles
[risos], ali colorido, animado, jovens cheios de amor pra da, foi assim
meu primeiro contato®”.

Marieta Severo assinala um certo distanciamento que havia entre a cena carioca e
a paulistana, com grupos, atores e atrizes, que faziam trabalhos significativos em Sdo
Paulo e eram desconhecidos no Rio de Janeiro, “se o Rio até hoje ainda € meio distante
teatralmente de Sao Paulo, muitas vezes a gente ndo conhece os atores de Sao Paulo, né?!
Atores excelentes que de repente, ah vocé fala: nossa, meu deus que ator € esse?!”. Quanto
ao P3o & Circo e seu diretor, Marieta diz que trabalhou com o Z¢é Celso em Roda Viva e
sabia que ele “tinha um irmao em Sao Paulo, que tinha um grupo, tinha referéncias assim,
mas nada muito especial né?!”#!.

Mesmo sabendo de Luis Antonio, a atriz “ndo sabia especificamente o que era o
trabalho dele”, mas destaca que ela foi “conquistada exatamente pelo Luis, pela forca
dele, pela convicgdo dele”, pois ele “tinha uma fé no que fazia, no trabalho dele, que era
uma coisa contagiante” e ela foi “contagiada” e topou fazer o trabalho com o grupo®?. O
que se percebe é que a parceria, a relagdo entre Marieta Severo, Luis Antonio e o Pdo &

Circo deu muito certo.

Foi otima, excelente, tanto que a gente continuou depois, nos tivemos
depois o Titus Andronicus, né?! Eu acho que eu encaixei bem no grupo,

40 SEVERO, Marieta. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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cu sempre tive essa, esse fascinio pelo trabalho em grupo, minha
geragdo € muito fruto da geragdo do Teatro de Arena, do Teatro Oficina,
entdo eu valorizava muito estar dentro de um grupo ¢ ¢les eram muito
fascinantes, né?! Muito criativos, muito, muito, o Luis era uma pessoa
extremamente culta, né?! Ele tinha uma cultura teatral enorme, entio,
eu acho que tive mais contato, por exemplo, com Brecht, Weill, através
também do Luis, eu ja conhecia, ja sabia ta-rd-rd, mais ali, ali eles se
alimentavam de muitas revistas que me interessavam muito, né?!14?

Em varios momentos de nossa entrevista, Marieta Severo ressaltou a importancia
de Luis Antonio por ter incentivado a “paixdo” por Brecht, Kurt Weil, que virou “paixdo
absoluta”. Outra questdo mencionada pela atriz € o proprio desempenho de Luis Antonio
como diretor, “eu lembro dele direcionando muito o trabalho, quando eu fiz O
Casamento”. Diz que entrou no grupo com o espetaculo “criado”, mas era perceptivel a
concepgdo da direcdo, “era um espetaculo com uma personalidade artistica muito forte,

muito original, muito determinante, entendeu?! E isso, eu acho que nasceu do Luis, olha

que tanto ele tinha uma visao teatral tdo propria, que depois ele foi criar os musicais™***.

Por fim, Marieta Severo explica a sua percepgdo sobre o espetaculo, o que eles se
propunham como forma de expressar um Brecht, que segundo a atriz o proprio

dramaturgo teria adorado assistir,

[...] eu entrei com o espetaculo ja criado, agora, eu via a poténcia do
espetaculo, eu vivendo ali em cena, fez um grande sucesso no Rio de
Janeiro, era um espeticulo que propunha uma anarquia, uma
irreveréncia, tinha uma juventude no sentido exatamente dessa rebeldia
de, de comportamento muito livre, tinha isso tudo, todos esses germes
estavam ali e era visualmente muito interessante, o trabalho da Analu,
muito, muito interessante, muito bom, muito forte, muito expressivo,
muito caricato. Entdo, isso tudo funcionava muito, o humor rasgante,
eu acho que era um espetaculo, era um Brecht que eu acho que o Brecht
adoraria ter visto, eu acho que tinha todas as qualidades cénicas, assim,
que o Brecht buscava, entendeu?! Com um olhar que era absolutamente
nosso com uma festa em cena, que era muito o nosso jeito de

expressar495.

A expressividade, o caricato, o humor, a irreveréncia, a rebeldia, a anarquia, a
festa em cena, como destacou Marieta Severo, fez de O Casamento do pequeno burgués

um dos espetaculos mais assistidos e comentados pelos criticos daquela temporada.

“NA SELVA DO CASAMENTO”: A RECEPCAO CRITICA NO R10 DE JANEIRO

493 SEVERO, Marieta. Entrevista concedida a autora, op. cit.
4 Tbidem.
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A critica carioca evidenciava o historico do espetaculo, a trajetoria do grupo
paulista, a apresentag@o no Festival de Nancy e o sucesso na Europa, atestado pelas muitas
reproducdes de fragmentos de criticas e pelas premiagdes. Também falavam sobre o
enredo, a importancia da pe¢a na obra teatral de Brecht e sobre o dramaturgo alem&o. No
Arquivo Martinez Corréa hé varios recortes de jornais com criticas referentes a temporada
de 1974/1975 no Rio de Janeiro, que mostram que O casamento do pequeno burgués e o
grupo Pao & Circo estiveram em cena no Teatro Opinido e no Teatro Ipanema.

O recorte da critica sem assinatura de O Globo tem vérias partes grifadas com

caneta, que talvez tenham chamado a ateng@o de Luis Antonio e do grupo.

Infelizmente, o jovem Brecht ndo ¢ tdo rico quanto o autor mais
maduro. A situagdo em si — uma festa de casamento que se desintegra —
presta-se a inumeras observagdes comicas, como pode ser visto em
varias comédias. Ndo se trata aqui, no entanto, de tentar o riso pelo riso,
o caos pelo caos. Haveria intengdo obvia de estudar um determinado
grupo social, submetida a uma determinada situagdo. Levado,
entretanto, por sua busca de anarquia ¢ enlouquecimento, Luis Antonio
acentua demasiadamente o tom pretensamente farsesco do texto ¢ o
espetaculo mergulha na mais desenfreada alucinagéo deixando de lado
todas as implicagdes sociais*®.

A ponderagdo ¢ tanto sobre o tema da trama e da dramaturgia inicial de Brecht,
como da teatralidade e dos caminhos escolhidos pela dire¢do que, em nome da “anarquia”
e do “enlouquecimento”, teria perdido de vista a “intenc¢do” de explicitar os conflitos e

implicag¢des” dos grupos sociais levados a cena.

Para a critica do Globo, o diretor “ndo foi feliz em sua concepgdo cénica” ao

13 M ~ 9, M M M M (13 A
propor um “tom de alucinag@0”; se o objetivo era atingir um “tom de esbornia”, por
exemplo, a cena em que € “esparramado o vinho pelo palco”, resultou apenas “um clima
que parece saido de Fellini ou Pasolini em dias de menor inspira¢io”*’. Sobre o elenco
disse que “entre escorregdes no palco molhado” os atores e atrizes se equilibram “como

podem”, mas “quem mais sofre” “lamentavelmente” sdo as coristas. O texto termina

2

advertindo o espectador, principalmente aquele que “esta acostumado aos grandes textos”

de Brecht, que “certamente estranhard o mal dosado Casamento”, que segundo a opinido

da critica “ndo reconhece o velho nem aprende a conhecer o jovem”#%.

496 O CASAMENTO DO PEQUENO BURGUES. O Globo, Rio de Janeiro, 27 de agosto de 1974.
CEDOC/Funarte - Arquivo MC.
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José Celso Martinez Corréa escreve dois textos para o jornal Critica, nas edi¢des
de 9 a 15 de setembro e de 16 a 22 de setembro de 1974, com o titulo “O Casamento do
pequeno burgués — I e II”. No primeiro deles, comeca dizendo que “acresce um porém:
sou irmdo do diretor e ator da pe¢a, Luiz Antonio Corréa; nascemos do mesmo casamento,
na mesma cidade, com 14 anos de diferenca e temos a mesma profissdo. Esse porém,
porém, ndo importa, ou melhor importa muito™*.

Em “O casamento do pequeno burgués — I, a abordagem de Z¢é Celso vai ao
encontro do que Luis Antonio propunha desde a primeira encenagdo do texto, que trata
da decadéncia do velho teatro. Segundo o diretor do Oficina, “o teatro burgués morreu e
estamos assistindo o dificil parto de um teatro tribal, revolucionario — isto €, teatro que
parte da comunh@o entre os homens”, em que seria necessario tecer novas relagdes. Z¢
Celso afirma que o Casamento foi a pega que mais assistiu, que mais viu. Diz que sua
“primeira impressdo” sobre o espetaculo, ainda encenado no pordo, foi que ele era
“subterraneo demais. Perto demais”; o que tinha de “mais forte era a sensacgdo bruta de
emoc¢do — de — bioenergia. Mas era perto demais. Eu ndo conseguia ver”. O diretor
reproduz a percepgdo “mais analitica” de Lina Bo Bardi: para ela, o espetaculo “tem
elementos universais de analise da burguesia como classe internacional, sem se prender
muito a essas porcarias da burguesia local. Todo mundo vai entender”>%.

Depois “que Gracias Serior foi aconselhado a ndo ser feito pela censura” houve a
passagem do pordo para o palco principal que, segundo Z¢é Celso, o grupo “via apavorado
o caminho da suga¢do do teatro comercial destruir todo o calor humano do Pordo. Mas
era preciso ser adulto, crescer e subiram”. Ele conta que foi “empurrado pelo publico”
numa noite e viu o espetaculo novamente, descobrindo “o que ¢ a alquimia do teatro, seus
segredos, suas feiticarias de luzes, cores, suas maravilhas, o poder do roxo-maravilha”,
assistindo auma “raga de saltimbancos debochando da familia burguesa. A tribo do teatro
expulsa do paraiso da familia que produz mao-de-obra e a demando do nosso sistema de
produgdo, mandava de volta uma banana por sua expulsdo”. Para Z¢ Celso, o espetaculo
“cresceu””!.

Sobre a “terceira versdo”, que aconteceu nos palcos do TBC e da Europa, Z¢ Celso

afirma que era “a propria critica, a propria decadéncia. E a cultura ocidental de um

499 CORREA, José Celso M. O casamento do pequeno burgués — I. Critica, Rio de Janeiro, 9 a 15 de
setembro de 1974. CEDOC/Funarte - Arquivo MC.
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casamento pequeno burgués possivel nos tropicos. Era um baile de vampiros sendo
sugados pelas imagens construidas na matriz, mas sugando e vampirizando também”. Ver
o espetaculo “de monstros” despertou em Zé Celso “a necessidade de romper
definitivamente com essa dinastia de vampiros que é o teatro burgués europeu” 2. A
temporada no exterior foi um grande sucesso, “6bvio”, porque segundo o diretor “ndo
podiam ter imagem mais violenta, escrota e deteriorada da sua propria decadéncia”. A
versdo brasileira do Casamento era uma forma de devolver “para a Europa, em grande
estilo a morte do teatro que ela tentava nos impor”>%.

“Depois de um ano”, a pega estreava “para espectadores e herdeiros do publico
estudantil pequeno-burgués dos anos [19]60”, que aguardava “o ressurgimento de sua
consciéncia social e politica”. Z¢é Celso pondera que o publico da noite de estreia “se
manteve tenso e sentado na ponta da cadeira, assistindo aos lances de circo de furia e
emocdo, devastador de moveis e corpos dos proprios atores” e com muitas expectativas
o espetaculo termina e “o final ndo foi encontrado na primeira noite. As pessoas
continuaram sentadas na ponta da cadeira e o espetaculo, no fim da peca, mostrava uma
sombra, uma zona ndo revelada, ndo definida, o fim do casamento nio estava claro”, mas
era possivel perceber o “reencontro do amor furioso que busca”>%*.

Z¢ Celso fala que o publico tentava se ver no espetaculo e, a0 mesmo tempo, o

grupo também buscava reconhecimento, novas relagdes € uma profunda transtformacao

artistica, politica e social.

Mas o Pdo & Circo ¢ uma potencialidade, como ¢ o seu publico
também. E ¢ o caminho dessa poténcia que cabe tentar ver. Na faixa
social de que faz parte: o piblico preso ao contrato pequeno-burgués de
vida, dentro dele ou fora dele, mas tendo esse contrato como referéncia
forte, esse publico tera grande dificuldade de encontrar o final da pega
enquanto ndo encontrar seu salto, a sua superagdo do contrato pequeno-
burgués. Isso estamos todos procurando sem mais solugdes provisorias
ou magicas. Estamos ja sem moéveis ¢ até sem a cama ¢ ainda sem saber
como agir para inventar outros contratos. Mas a emogao furiosa, o amor
extremo, o sentido de dadiva do espetaculo, ¢ um anuncio do que vem
vindo™®.

Essa transformag¢do ndo acontece de “um momento para outro”, de acordo com Z¢
Celso ja era “uma vitoria do realismo essas pessoas estarem conseguindo mostrar seu

trabalho”. Escreveu: o “espetaculo crescerd na medida em que comecar o grupo a agir

502 CORREA, José Celso M. O casamento do pequeno burgués — I. Critica, op. cit.
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diferentemente das personagens da pecga, para a mudanga das rela¢des de trabalho do
grupo”, porque era preciso mudar as estruturas das relagdes de trabalho e “quanto mais o
grupo instaurar um processo de mudanga”, de “coletivizagdo da criagdo e de tudo mais,
tanto ird superando a relagdo de alianga e casamento pequeno-burgués”>%.

Segue dizendo da necessidade do grupo e de todos aqueles que integram a
producdo de “comecar a se falar, a se abrir, a discutir tudo entre si”, porque a “alma do
negocio ¢ mudar o velho negocio”?”. Todas essas questdes que o diretor propde ao grupo
Pao & Circo e ao Casamento, ao me ver eram as aspira¢des proprias em relagdo ao que
ele tentou realizar e transformar, principalmente a partir da encenagdo de Gracias, Sefior,
mas que ndo deu certo e, por fim, ndo aconteceu no/com Teatro Oficina.

Z¢ Celso entende a “falta de fim do espetaculo” como “a indecisdo de todo
processo social de hoje, do teatro brasileiro de hoje” e diz que se o grupo conseguir
prosseguir com as mudangas “encontrard outro casamento, outra relagdo que fara parir os

filhos nossos de outro estagio”. Mas se ndo conseguirem seguir com a transformagio e o

[...] trabalho se esgotar numa so produgdo, dentro das regras do
chamado teatro profissional, sua energia sera esgotada entre momentos
de violéncia ¢ emogdo “teatral” ou depois de alguns espetaculos, ja
cansados ¢ sem perspectiva, se transformara numa agradavel “comédia
de costumes™"%,

O fato ¢ que o grupo seguiu tentando aprofundar cada vez mais suas concepgdes
e associagdes, entretanto, tudo isso levou a um profundo degaste nas relagdes pessoais e
internas e apos “momentos de violéncia” e de muita “emogdo teatral”, a energia se
esgotou para parte do grupo - como se verd nas proximas Cenas sobre 7itus Andronicus
e Sinbad, o marujo! -, findando a trajetoria do grupo.

Finalizando a Parte I do texto, Z¢ Celso ressalta que “alguma coisa vive no
Opinido” e € preciso “dar a maior for¢a”, porque as “pessoas interessadas pela vida” t€ém
que ir ao teatro, assistirem ao espetaculo e “se manifestar de uma maneira ou de outra
sobre o trabalho”. E afirma, “todos temos necessidade do teatro hoje”, como o espago
“onde as pessoas estdo juntas. E juntas procuram o gozo concreto do namoro e nascimento

de uma consciéncia coletiva™"°.

506 CORREA, José Celso M. O casamento do pequeno burgués — I. Critica, op. cit.
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A parte II do texto de Z¢ Celso € extensa, densa, profunda e provocativa como a

primeira. Chama a atenc¢do a série de questionamentos, que poderiam soar bastante atuais:

O que faz um casamento? O que € o amor? O que ¢ a frustagdo no amor?
O que ¢ tradig¢do nacional da dor de cotovelo? O fracasso do amor ¢
inevitavel? O que pode fazer existir verdadeiramente um grupo de
teatro? O que mantém uma pega de teatro viva? Que acordo e contratos
entre os homens fazem com que eles entre si, irmanados, consigam criar
juntos uma coisa viva ¢ como o acordo pode permanecer? Como o amor
pode vencer contratos ja vencidos?°!

Z¢ Celso entre varias questdes destaca o desfecho do espetaculo e diz que
assistindo pela segunda vez no Opinido, observou que a maior parte do publico sdo casais
que assistem ao “teldo com o triunfo da morte”, seguido do “apéndice”, no qual “se
procurava descobrir a vida possivel de um casal fora do casamento pequeno burgués, isto
¢, sem moveis, dinheiro, casa, responsabilidade, classe e pior sabendo de tudo”. De acordo
com diretor, “esse apéndice ainda ndo estd claro” e, talvez ndo estivessem claros os
caminhos do teatro brasileiro, pois, “depois da pose inicial do TBC, de toda a quebradeira
do Oficina e do Arena, nés estamos na situagdo desses noivos que se amam € querem
saber se podem criar alguma coisa”>!!.

O ponto alto da parte II do texto de Z¢ Celso ¢ a andlise e as consideragdes que
tece sobre cada ator e personagem que integra a pega, a comegar pelo pai da noiva
desempenhado por Wilson Grey, “um moleque da velha guarda eterna”. Z¢ Celso pondera
como ¢ “incrivel” o encontro da “geragdo de cinema e teatro pré-TBC” com aqueles que
chegam “pelos pordes no teatro”. Destaca a “vitalidade fisica” de Wilson e a possibilidade
dele se realizar completamente, ele que “foi o coadjuvante eterno de milhares de filmes
brasileiros e quem viu as coisas de baixo, esta com tudo hoje em dia”. Z¢ Celso menciona
o respeito do ator pelo “teatro sé€rio”, que em cena “debocha a vontade do pai, vocé € um
moleque: junte-se aos Kid’s”>12.

A mie ¢ Thelma Reston, “a mie de matriarcado de Pindorama, por isso sabe
escrachar a mée colonizadora”, todo o clima da peca favorece para mostrar “a pessoa
humana que €, com seu ‘peitdo’ maravilhoso, seu sentimento comunitario indio; seu estilo

¢ muito Pdo & Circo”. O padrinho era Luis Antonio, “ator-diretor”, que segundo Z¢ Celso

apresenta um “estilo milestilos. Mais um como Fause, Amir” e ele, provando “que todo

510 CORREA, José Celso M. O casamento do pequeno burgués — II. Critica, Rio de Janeiro, 16 a 22 de
setembro de 1974. CEDOC/Funarte - Arquivo MC.
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ator € um diretor e todo diretor € um ator”. Luis Antonio dispde de “referéncias a familia,
que eu conhego, caras tiradas de velhos filmes que nosso pai tinha”; sempre com muitas
“informag¢des”, ele tinha um “estilo de interpretacdo fantastico”, que poderia ser
considerado “completamente novo, um museu ao vivo”. Z¢ Celso esperava que o grupo
doirmao evoluisse e, assim, o “estilo dele socializard, pois € estilo critico, oposigdo direta
da nostalgia™!?.

Marieta Severo ¢ a madrinha e “faz uma senhora tipo acrilico, tipo ‘vocé sabe com
quem esta falando’. Sua maquiagem acentua no queixo um ar de caricatura de ‘galinha
respeitavel’ e cartonista. Nunca ri.” Z¢é Celso destaca que a atriz esta “completamente
integrada” ao grupo, advertindo que aproveitassem a oportunidade porque “¢ raro
»514

encontrar parceria, junte-se de novo

A noiva ¢ Analu Prestes, “outra atriz-diretora-cenografa”, responsavel pelos

2% ¢
2

cenarios, que “pintou com suas proprias maos”. Segundo Z¢ Celso, ela € o “milagre”, “a
branca de neve”, a “boneca-viva”, ¢ quem ajuda no “estilo forte do casamento” com sua
“codire¢do” junto ao Luis; ela tem “um caminho no teatro brasileiro de maravilhé-lo, de
muda-lo com armas incriveis”, tem habilidade para “fazer todas as caras que ela quiser.
Se ela quiser tem todo mundo encantado. Ela ¢ uma fada, mas veio para despertar. E uma
pomba-gira que, se o Grupo crescer, sera uma noiva fundamental nesse novo casamento
que todos ensaiamos no teatro brasileiro™>!>.

Rodrigo Santiago como o noivo, para Z¢ Celso, esta muito proximo do “estilo” de
Luis e Analu, entretanto, “ndo deu a volta por cima”, “ndo se abriu” e continua muito
atrelado ao personagem, “da impressdo de ndo se ver”, “parece um diabo que ndo se
encarou”. Santigo € o tipo que poderia se vender “facil para a tevé seria um idolo, o par
ideal. O bom partido do casamento”, entretanto, “ele ndo quer e estd procurando outro.
Ele transmite sua fragilidade e esse é o seu forte>'°.

A irmdzinha ¢ Lucinha do Valle, com um estilo de atuacdo que os franceses
chamam de “physique du role”, faz um “jogo muito naturalista e simpatico ao
personagem. Critica pouco”. Z¢& Celso adverte que para cumprir a fung¢do de “espelhar a

menininha zona sul que comega a se encaminhar para as modas de verdo”, € preciso se

lembrar de que “vocé ndo é sé aparéncia, vocé ¢ melhor que seu fisico, anjo
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disfarcado™!?. Aurélio Michiles é o amigo do noivo, que “se maquia demais” e apesar
disso sempre “estd bonito” e pode “mostrar demais a méscara”’, parecendo um pouco
2

preocupado com o que “passar para o publico”. Z¢ Celso diz que o ator precisa saber que
¢ “também um personagem da moda” e “se envolver”, que ele deve entrar “nessa coisa
pra valer e depois faz a critica™!®.

Z¢ Celso destaca as potencialidades dos outros artistas que compdem o espetaculo,
como as Coristas do Inferno, para ele, “um dos desbundes maiores do trabalho” e cada

uma das trés atrizes tem um papel fundamental.

Maria Silvia, de verde, chefe da repressdo das meninas do
sergiodourado; Cidinha Dalva, a comida, o realismo, o estdmago, a
fome; Diana a bebida, a repressdo ao realismo ¢ embriaguez. O estilo

corporal de Diana, os movimentos que traz em cena, fazem dela uma

das maiores atra¢des do trabalho”'’.

A fungio de Angela Cozetti “na administraco da produgio” é a aquela que “cuida
da transagdo toda”, “a mée coragem”, mas que pode ser um tipo de “bode expiatorio” por
lembrar certas relagdes de produgdo que o grupo deseja transformar. Para Z¢ Celso todos
do grupo precisam participar dessa funcdo, se interessarem, “saber de cor sempre”, pois
se trata da “arte mais dificil dos nossos tempos, a arte da transagdo com a chamada
realidade™%.

Saraka Barreto € a “karmareira” responsavel por fazer e refazer “todas as roupas
que sdo destruidas todos os dias” e por aguentar a “barra dos bastidores”, sua fungdo ¢
“ligacdo essencial” e “seu trabalho maravilhoso” € reconhecido pelo grupo, mas falta,
segundo Z¢ Celso, que publico veja isso, “é preciso encontrar uma maneira de tirar esse
trabalho do subterraneo e publicé-10”. Era necessario seguir os preceitos de Brecht, “por
a mostra todo o trabalho investido para a criagdo do espetaculo”?!. Acredito que isso foi
sendo feito ao longo do trabalho e em Sinbad, o marujo!, 1a estava Saraka em cena e
participando de toda a criag@o coletiva.

Outra fun¢do que merece destaque € a de contrarregra realizada por Serginho, “que
faz milagres da pobreza, da reconstru¢do do que € quebrado todas as noites”, uma tarefa
das “mais dificeis que ja vi em teatro”. Para a iluminacdo, Z¢é Celso destaca que o

espetaculo conta “com as falhas de refletores do teatro” e outras formas “pobres e lindas
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de ilumina¢do, como a belissima ilumina¢do de sombras, conseguidas quando a corista
do inferno apanha o refletor de lata de 6leo e lampada comum”>?2,

Z¢ Celso finaliza dizendo que “novas coisas querem ser geradas”, “outras
aliangas”, “outras jun¢des”; que novas rela¢des estdo sendo tecidas e a “familia” Pdo &
Circo precisa se expandir, ocupando nao sé o teatro. Z¢ Celso sugere que a cena ultrapasse
os limites do teatro e seja levada para fora, para “dar bandeira dela por todo o Rio em
publicidade ao vivo”, portanto, advertia sobre a necessidade de uma maior publicidade
por parte dos produtores do espetaculo.

Para finalizar a analise dos textos de Z¢ Celso Martinez Corréa sobre a montagem

dirigida pelo irmao Luis Antonio Martinez Corréa, um ultimo trecho do texto publicado

originalmente no jornal Crifica.

PS — Essa critica eu fiz como um comentario que eu fago quando dirijo
uma peca. Al esta. O diretor ¢ s6 uma pessoa que comenta um
espetaculo. Qualquer comentario ¢ uma sugestdo de dire¢do, mas so ¢
justa a dire¢do que for o comentario comum a todos os comentarios. A
que se consegue criar um objeto organizado dentro de uma diregdo, isto
¢, de um caminho de viagem. Nesse momento todos procuramos uma
diregdo e essa so vai ser encontrada com a abertura do que todos sentem.
Eles criaram um objeto que tem um final ainda obscuro, uma direg¢éo
ndo clara. Encontrar essa dire¢do, essa clareza, hoje, no teatro brasileiro,
ndo ¢ tarefa de um sé grupo, mas um esfor¢o comum de entendimento
¢ mudanga de condigdes™.

Seguimos para outra critica, “Brecht debaixo do Equador”, escrita por Macksen
Luiz para o Opinido, em que o autor inicia reproduzindo partes de textos escritos pelo
grupo, ja mencionados aqui. Depois, destaca o encontro do “jovem Brecht” com o “jovem
Luis Antonio”, em que permanece a “vitalidade demolidora” do dramaturgo. “O texto foi
arremessado no rosto do publico” e a “fidelidade ou nao do diretor” ¢ uma questdo
“secundaria” nesse caso. De acordo com o critico, os principais elementos que se

destacam no Casamento sao,

O mérito do espetaculo do jovem Martinez Corréa foi o de ndo disfargar
o seu medo. Sua coragem comega irreverente (a cena inicial), explode
numa destrui¢do agressiva (parte da cena do banquete do casamento) ¢

termina em corrosiva ironia’>,

522 CORREA, José Celso M. O casamento do pequeno burgués — II. Critica, op. cit.
23 Tbidem.
324 LUIZ, Macksen. Brecht debaixo do equador. Opinido, Rio de Janeiro, 20 de setembro de 1974.
CEDOC/Funarte - Arquivo MC.
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Na mesma edi¢ido do Opinido em que o critico Macksen Luiz escreveu sua critica
foi publicado um “depoimento” do diretor, Luis Antonio Martinez Corréa sobre “Os trés
casamentos do pequeno-burgués”. Sdo muito interessantes as consideragdes que ele faz
sobre a “terceira versdao’, que estava em cena. Nesse depoimento pos-estreia, Luis
Antonio reflete sobre algumas questdes que precisavam ser mais bem trabalhadas no
espetaculo, porque era preciso ajustar nessa versdo tudo que foi conquistado nas

anteriores.

Esta terceira versdo, estreada no dia da morte de Getulio, 24 de agosto
de 1974, no Rio de Janeiro, contém a descoberta da primeira versdo, o
aprofundamento da segunda ¢ um passo além em todo o processo de
compreensdo da pega. Montamos nosso espetaculo em 15 dias ¢
estreamos cansados, porque o Casamento exige demais. Depois da
estreia, mais relaxados, pudemos ver que poderia haver um outro
Casamento, outra alternativa®?.

“Este casamento” € “mais anarquico, mais demolidor e agressivo”, anarquico “em
seu sentido verdadeiro”, o qual “nos dias de hoje ninguém mais sabe o que vem a ser
isso”. Luis Antonio reconhece na pega o “final confuso” comentado por Z¢ Celso e por
outros criticos, mas havia a dificuldade de encontrar “uma solugdo concreta e verdadeira”,
pois seria “muito facil” uma “solugfo abstrata”, entretanto, pondera Luis Antonio®%, a
“indecisdo” do grupo sobre o final era “uma coisa jovem, uma coisa de quem esta
procurando o caminho, batalhando, coisa que me parece rara hoje em dia”,

O diretor faz algumas criticas ao cenario teatral daquele inicio da década de 1970,
cobrando uma mudanga de postura e explica o tipo de teatro que pretende fazer, as razdes

que o levaram a encenar Brecht, a leitura que fizeram e como colocaram isso em cena,

Estamos conseguindo criar de um oceano de marasmo uma polémica
que estava afundada ja faz muito tempo. Num pais onde Shakespeare
nunca foi feito, nem Maiakovski, nem milhares de outros autores,
inventar alguma coisa de novo é muito facil. Qualquer porcaria hoje
pode ser aplaudida. Eu queria que quem faz teatro acordasse, ja esta na
hora, ndo ¢? Eu quero encontrar Pdo ¢ Circo. Quero fazer um teatro
necessario como o Pao e divertido como circo. Por que o jovem Brecht
tanto me fascina? Quem me politizou foi Brecht. De que maneira com
meu espetaculo pretendi mostrar que Brecht ndo € um autor intocavel?
Sendo fiel a ele. O casamento ¢ um dos espetaculos mais ficis a Brecht
que existe, 1sso eu digo com o maior orgulho. No final o palco fica

525 CORREA, Luis Antonio Martinez. Os trés casamentos do pequeno-burgués. Opinido, op. cit.
526 Tbidem.
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coberto de detritos, mas no epilogo todos os detritos desse nosso teatro
podre sdo varridos®?’.

Luis Antonio explica que assim “como Opera de trés vinténs”, a sua versio do
Casamento tinha trés finais: “um € o pesadelo, as Walkyrias vindo buscar nossos corpos
e nds nos submetemos a elas. O segundo € o sonho, o triunfo da morte. E o ultimo final:
néo faz mal, o triunfo da vida!”>%%.

“Na selva do Casamento”, critica de Yan Michalski publicada no Jornal do Brasil,
que ndo compde o acervo de Luis Antonio, apresenta um olhar bastante generoso para o
espetaculo. O critico comega o texto dizendo que a montagem poderia ser “taxada de
herética e antibrechtiana pelos brechtianos” “ortodoxos”, que fizeram do “maior
dramaturgo de nosso tempo” um “autor frio e desapaixonado que ele nunca foi”>%*. Para
Yan Michalski, o espetaculo do Pao & Circo era “uma das mais corretas € bem
assimiladas encenagdes de uma pega de Brecht ja realizadas entre nos”. O critico pondera
que o grupo ndo se preocupou com as “teorias formuladas” pelo dramaturgo, algo
compreensivel até¢ porque ficaria “deslocado”, uma vez que quando Brecht escreveu a
peca “nem havia ainda iniciado o seu trabalho de tedrico”>3.

Michalski afirma que o espectador encontra no palco “o mais delirante
envolvimento” marcado pela “violéncia” que “caracteriza os relacionamentos dos

personagens”, tanto entre eles quanto com os objetos. Diz ser possivel notar uma

“afinidade” com o “pensamento brechtiano”, pois,

[..] a cada momento, mesmo dentro do delirio em que estdo
mergulhados, os personagens sdo impiedosamente colocados em
contraste contra o pano de fundo da época em que vivem, ¢ das
caracteristicas da classe social que pertencem. E isto € feito ndo através
das técnicas de distanciamento recomendadas nos escritos tedricos de
Brecht, mas através de recursos livre ¢ inteligentemente selecionados
pelo diretor Luis Antonio, que se subordinam todos a um critério e
conceito basico: o da teatralidade®®!.

Esse conceito da teatralidade, de acordo com Michalski, acompanhou Brecht

desde o inicio como escritor e poeta até o “fim de sua vida”. O mesmo se pode dizer de

29 LC
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Luis Antonio, “diretor eminentemente teatralista”, “no mais alto grau neste seu trabalho”,

527 CORREA, Luis Antonio Martinez. Os trés casamentos do pequeno-burgués. Opinido, op. cit.

528 Ibidem.

322 MICHALSKI, Yan. Na selva do “casamento”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, LXXXIV, n. 144, 30 de

agosto de 1974.

530 Ibidem.
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o que poderia soar a alguns como “auséncia de defini¢do estilistica”, pois Luis se utiliza
de uma “sele¢do” de varios dos “mais eficazes recursos” de géneros, que “vao desde a
medieval farsa do pasteldo e o seu moderno equivalente cinematografico (quantas vezes
o nonsense de O casamento lembra os Irmaos Marx!), até a palhacada circense, o
espetaculo de variedades, a tragicomédia”>32.

Michalski vislumbra dois resultados dentro do proposto pelo grupo: por um lado,
“uma incessante saraivada de golpes teatrais (simbdlicos) que os atores aplicam no
espectador” num jogo de se golpearem uns aos outros; por outro lado, isso resulta “um
espetaculo eminentemente brasileiro”, que pode ser visto como um “prosseguimento ao
trabalho de José Celso em O rei da vela, de botar para fora e prestigiar as recalcadas
caracteristicas inatas do temperamento nacional do comediante brasileiro”. Com esse
recurso, “curiosamente”, o diretor consegue imprimir um “retrato surpreendente claro do
momento histérico que a Alemanha atravessava quando Brecht escreveu a pega”>™.

“0O grande mérito do espetaculo” estava na “afinidade” do “espirito jovem” de
Brecht com o “espirito jovem da equipe”, a qual permitiu “encontrar as imagens que
compdem o texto”, apos 51 anos de sua escrita. Apesar dos muitos elogios, o critico ndo
deixa de apontar as “falhas”, como os “momentos de satura¢do”, por exemplo, a
montagem comegar ja num “tom excessivamente exasperado” ndo consegue se manter e
“nos minutos finais o diretor parece hesitante antes de encontrar o caminho desfecho”,
contudo, isso “pesa pouco diante da notavel energia vital” do espetaculo, algo “tdo raro
ultimamente em nossos palcos”>**.

Toda essa vitalidade so foi possivel com um elenco “dotado de incrivel folego”,
em que se sobressaem “as presengas do proprio Luis Antonio”, que segundo Michalski ¢

um “comediante extremamente exato”, juntamente com “Telma Reston, Analu Prestes,

Rodrigo Santiago e Marieta Severo”. Finalizando seu texto, o critico adverte:

Os espectadores sensiveis aos canones do bom gosto, ¢ que reagem a
um teatro no qual os atores ndo adotam um comportamento civilizado,
deve abster-se de comparecer ao banquete de O casamento: esta ¢ uma
festa selvagem, na qual ¢ servida muita sujeira, suor ¢ violéncia, num
grau talvez sem igual desde as cenas finais de Na selva das cidades.
Azar deles se, em fungdo disso, eles perderem um espetaculo que, como

S2MICHALSKI, Yan. Na selva do “casamento”. Jornal do Brasil, op. cit.
3 Tbidem.
334 Ibidem.
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nenhum outro, traz uma inje¢do de vitalidade ao panorama teatral
carioca do momento™’,

Outra critica elogiosa foi escrita por Marinho de Azevedo para a revista Veja, com
o titulo “O casamento: uma cerimdnia mesquinha e pretensiosa”. O texto comega dizendo
que o Brecht de O casamento do pequeno burgués nido parece ser o mesmo “dramaturgo
impiedosamente logico e irdnico” de Na selva das cidades. Azevedo sintetiza sua leitura

do espetaculo do Pao & Circo com as seguintes consideragdes:

Na Alemanha de 1918, o fulgor das ultimas granadas ilumina a
mesquinha e pretenciosa ceriménia do casamento de Rodrigo Santiago
com Analu Prestes. Subprodutor da burguesia da belle époque, os
anfitrides ¢ convidados compartilham de todos os preconceitos de seus
superiores, mas ndo se beneficiam de nenhum de seus privilégios. E isso
transforma, aos poucos, o aborrecido banquete de bodas em uma
desesperada bacanal, onde todos os valores sdo pulverizados sem
clegancia nem prazer. Reencenando, no Rio, a pega exibida ha dois anos
em Sio Paulo, Luis Antonio Martinez Corréa, irmao do diretor José
Celso, conseguiu transformar o relato deste lastimavel jantar em um
espetaculo feroz e extremamente engragado. No palco, ao som de
musicas de outras pecas de Brecht, os atores parecem se divertir
loucamente. E enfim, o diretor cumpriu o que prometera no programa
da pega: encenar, com talento, um musical-pastelio em quatro
rounds™.

O Didrio de noticias também traz suas ponderacdes sobre O casamento do
pequeno burgués. Sem autoria, o texto ressalta que o espetaculo, como disse Marinho
(13

Azevedo, se estrutura em 4 rounds, “como uma luta”. No primeiro round, ‘Comer!’, “as

aparéncias sdo mantidas”; em ‘Beber!” acontece o “inicio das revelagdes”, em que cada

2.
2

personagem/ator “comega a ser quem verdadeiramente €”; no terceiro, ‘Lutar!’, todos
revelam o que sdo “na verdade”, “um animal irracional”; e, por fim, “acabou a
palhagada™, o ultimo round ¢ uma verdadeira luta entre os convidados e a familia dos
noivos, onde as verdades sdo jogadas em cena e na plateia. Nesse momento do espetaculo,
a madrinha “conta que a noiva esta casando gravida” e a irma dela € “possuida pelo amigo
do noivo” gerando um conflito generalizado em que “cada um assume sua violéncia e vdo
destruindo todos os moveis” outrora construidos pelos noivos, ja que dinheiro “néo existia

mesmo”. Tudo isso acontece “num ritmo alucinante entre o faroeste e o pasteldo”3’.

35 MICHALSKI, Yan. Na selva do “casamento”. Jornal do Brasil, op. cit.

36 AZEVEDO, Marinho. “O casamento”: uma cerimonia mesquinha e pretensiosa. Veja, n. 316, Sdo Paulo:

Editora Abril, 25 de setembro de 1974. CEDOC/Funarte - Arquivo MC.

37 0 casamento do pequeno burgués. Didrio de noticias, Rio de Janeiro, 15 de outubro de 1974. _
CEDOQOC/Funarte - Arquivo MC. 199



A critica do Didrio de noticias confirma que “o publico carioca esta prestigiando”
mesmo com os “sustos” que acontecem durante a festa de casamento. Mesmo “os menos
avisados”, que estdo mais proximos do palco e sdo “atingidos pelas sobras do bolo, da
comida e do vinho”, “ndo se perturbam” e continuam “acompanhando com maior
interesse até o final desta festa violenta e, acima de tudo, sintomatica. Tdo sintomatica
hoje quanto no tempo em que foi escrita”>*®.

Carlos Imperial (1935-1992), famoso por alavancar a carreira de varias
personalidades da musica, cinema e teatro, também escreveu sobre o Casamento na
“Critica da semana”, entretanto, no recorte de jornal encontrado no acervo de Luis
Antonio ndo constam o nome do veiculo e a data da publicagdo. Imperial, assim como os
outros criticos, afirma que o Casamento é o “espetaculo brechtiano mais alucinante ja
montado no Brasil”, em que o “grande mérito” do grupo foi ter apostado e realizado “uma
montagem eminentemente popular’, quicd a “mais popular” que nossos palcos
conheceram de “autoria do jovem Brecht”°.

As observagdes sobre o desempenho dos atores e atrizes em cena sdo muito
positivas, destacando-se a apresentacdo de Marieta Severo como a Madrinha da Noiva,

personagem que, segundo Carlos imperial, veio para evidenciar as potencialidades da

atriz.

[...] oportunidade definitiva de mostrar todo seu potencial de grande
atriz, sim, porque Marieta sempre foi uma grande atriz, enrustida em
pequenos papéis ¢ de pouco destaque. Mas no casamento do pequeno
burgués ela se despe de toda vaidade (que alids, nunca teve) ¢ entra em
cena para acabar com o baile. E acaba. Maricta ¢ uma presenga
envolvente na arena do Opinido. E emocionante a gente ver da plateia
uma mulher lindissima, com charme incrivel, aparecer numa
caracterizagdo fortissima ¢ horrenda, compondo um tipo marcante,
inesquecivel mesmo™.

Em todas as criticas analisadas, destaca-se o desempenho, a atuagdo impecavel e
a presenca marcante de Marieta Severo. No registro fotografico acima, que foi
reproduzido juntamente com o texto de Imperial, € possivel ver um pouco mais da
“caracterizacgdo fortissima e horrenda” de sua personagem. Ao fundo da imagem pode-se
notar a faixa onde esta escrito “Comer”, utilizada para marcar a parte, o round em que se

passava a cena. Na imagem também aparece a marcante Thelma Reston que juntamente

538 O casamento do pequeno burgués. Didrio de noticias, op. cit.
32 IMPERIAL, Carlos. Critica da semana. s/d. CEDOC/Funarte - Arquivo MC.
540 Tbidem.
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com Wilson Grey, segundo Carlos Imperial, “sdo duas presengas importantissimas no

espetaculo de Luis Antonio, em atuagdes fortes e sobrias”. Na fotografia, o ator e diretor

superexpressivo no papel do padrinho.

- T ' » :, . R

Imagem 13: Cena da festa do Casamento (1974/1975), com Thelma Reston, Luis Antonio Martinez Corréa
¢ Marieta Severo. Acervo pessoal de Marieta Severo.

Carlos Imperial elogia as “presengas de Analu, Rodrigo, Lucinha, Luis Ant6nio,
Aurélio” e das “tentadoras coristas do inferno”, que juntos compdem a “imagem viva e
revolucionaria de Brecht”. O autor termina deixando um ultimo elogio, caso os demais

ndo tenham convencido o publico,

Se ndo valerem todos os elogios a realizagdo, cabe aqui mais um: € o
espetaculo mais homogéneco, em termos de criatividade humana,
apresentado até¢ agora no Rio. Duas citagdes mais: Guilherme Vaz
sempre foi um dos grandes musicos da novissima geragio; sua presenga
¢ regéncia na Banda dos Assim-Assado ¢ também um ponto alto na
peca. E a Alter Filmes, tdo bem representada por Luis Fernando
Goulart, merece muitos aplausos pela investida excepcional nesse
espetaculo, o que prova o seu criterioso senso profissional. No Opinido,
a fura, o desespero ¢ o grito arrepiante de Brecht/Pido & Circo/Alter

Filmes. Corram™*!,

%41 IMPERIAL, Carlos. Critica da semana, op. cit.
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Encerrando a temporada de 1974, no teatro Opinido, Luis Antonio, o grupo Pao
& Circo e o Casamento do pequeno burgués sao agraciados com varias premiagdes, entre
elas o “Grilo do teatro de 19747, nas categorias de ‘melhor diretor’, “melhor espetaculo
estrangeiro’, prémio recebido por Analu Prestes e ‘melhor atriz coadjuvante’ para Marieta

Severo.

Imagem 14: Prémio “Grilo do
Teatro-74”, melhor diretor. Arquivo
Martinez Corréa.

A imprensa carioca, ainda em 1974, divulga dois fatos em relagdo ao Pdo & Circo
e seu futuro. Yan Michalski, em 22 de dezembro de 1974, anuncia pesarosamente o “fim
de um caminho” do Teatro Ipanema, deixando “mais pobre o teatro carioca”, pois a
“empresa produtora de espetaculos” encerrava suas atividades. O critico enfatiza que “em
menos de dois anos Sdo Paulo e Rio perderam as suas duas mais importantes companhias,
o Oficina e o Ipanema, responsaveis por uma propor¢do enorme dos espetaculos
verdadeiramente significativos realizados no Brasil nos ultimos 10 anos™>*.

Contudo, a boa noticia era que o espago do Teatro Ipanema havia sido alugado
por Luis Antonio e o Pdo & Circo “até junho de 19757, isso foi possivel com o auxilio do
Estado. O casamento foi considerado um dos melhores espetaculos da temporada de 1974
pela Comissdo Especial de Teatro do Conselho Estadual de Cultura da Guanabara e

recebeu boa parte do orcamento. Assim, o grupo encerrava 1974 e comegava 1975 com

um lugar para seus novos projetos e recursos para se manterem.

342 MICHALSKI, Yan. Movimento. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, LXXXIV, n. 258, 22 de dezembro
de 1974.
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Muito me interessam os vestigios de materiais do “conjunto de publica¢des” que
compde a chamada “imprensa teatral historica”, da qual Walter Lima Torres Neto afirma
fazerem parte “os cartazes, os almanaques teatrais e os jornais programas”>**. Importante

também a percep¢do de Marvin Calson, que Lima Torres apresenta no trecho abaixo:

[...] o programa, a publicidade ¢ a critica, analisados conjuntamente,
deviam ser estudados como elementos que condicionam e estruturaram
a relagdo de uma obra cénica com scu espectador, oferecendo-lhe
comentarios que instrumentalizariam a leitura do publico em relagdo as
“regras do jogo” da encenagdo™*.

Analisando esse tipo de material de O Casamento do pequeno burgués, percebo
que tanto a critica quanto os outros meios de divulgacdo da peca de certa maneira
instrumentalizavam os possiveis espectadores, explicitando as varias “regras do jogo” do
Pao & Circo e como elas poderiam ser vistas e lidas.

Na imagem 15 ¢ perceptivel a interessante relacdo entre os diferentes objetos da
imprensa teatral. Luis Antonio e o grupo Pdo & Circo ao criarem o0s materiais de
divulgacdo da temporada do Casamento no Teatro Ipanema, utilizaram as considera¢des
da critica especializada, destacando expressdes como “engracadissimo e violento”,
comumente usadas pelos criticos ao analisarem o espetaculo.

Vé-se que no cartaz reserva-se um espago para reproduzir o fragmento da critica
internacional, de Caroline Alexander, que mostrava, primeiro aos europeus e depois ao
espectador carioca, porque a montagem era uma “realiza¢do audaciosa” sobre um “Brecht
virado pelo avesso”.

O cartaz/folheto, provavelmente distribuido pelas praias e colado pelas ruas do
Rio, tinha um formato bem simples, tamanho A4, impressdao preta, contendo apenas o
conteudo que o Pao & Circo gostaria de salientar ao publico: “trés anos em cartaz” e que

passaram por diversas cidades brasileiras e europeias, O casamento do pequeno burgués,

[...] uma burleta — Stravaganza™ de Brecht, com musicas de Kurt Weill,
agora chegada ao palco do Ipanema, prometendo “uma festa de
casamento que ¢ uma familia, um estupro, delirios, nuvens, escuridéo,
murmurios, gargalhadas, vinho, bacalhau, lua ¢ coristas, enfim um
Brecht debochado!**

33 TORRES NETO, Walter Lima. Ensaios de cultura teatral, op, cit., p. 190.
34 Tbidem, p.189.
>4 Cartaz/folheto de divulgagdo de O casamento do pequeno burgués, 1975. CEDOC/Funarte - Arquivo

MC.
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Imagem 15: Cartaz/folheto de divulgacio de O casamento do pequeno burgués, 1975.
CEDOC/Funarte - Arquivo MC




Luis Antonio, logo que o espetaculo estreou no Teatro Opinido, em agosto de
1974, percebeu que havia uma série de questdes que precisavam ficar mais claras em
cena. Para tanto, fez ajustes durante a temporada, contudo, desde outubro daquele ano
comegou a repensar o espetaculo tendo em vista as apresentagdes que se dariam a partir
de janeiro de 1975, no Teatro Ipanema.

Em mais um Caderno de dire¢do, Luis Antonio repensava o espetaculo, refletia
sobre o cenario e questionava as relagdes no meio teatral em que ele e o grupo estavam
inseridos, pensando sobre as dificuldades em propor e fazer um teatro distinto do que era

vigente naquele momento.

[...] fazer teatro a margem desta porcaria ou seja fazer um teatro
completamente subterraneo neste momento ¢ impossivel. A situagdo

existe, esta ai, nossa unica possibilidade ¢ passarmos nossa temporada

no inferno para sairmos desta para uma outra com mais forga™.

Em suas anotagdes, afirma que eles estavam passando por “milhares de limitagdes”, por
“milhares de imposi¢des”, mas que tinham “milhares de globulos vermelhos”, além disso,
ja comecavam a “ouvir os gritos de agonia de nosso sé€culo”, frisando que “Artaud
morreu, Brecht morreu em 1956. Julian Beck, Judith e o Living Theatre estdo nos Estados
Unidos e os ascetas do Grotowski na Polonia”. Sem essas referéncias ou se despindo
delas, Luis escreve que o “nosso Unico cantar € a nossa vontade” e com esse “cantar”
seguiam com o trabalho, mesmo que a “Unica alternativa” fosse fazer “teatro
profissional™>*’.

Luis Antonio parece preocupado com a manutengdo do grupo e do espetaculo,
porque eles s6 poderiam continuar com o prosseguimento do “auxilio oficial”, pois, como
dito anteriormente, receberam boa parte dos recursos do Conselho Estadual de Cultura da
Guanabara. O diretor assegura que o grupo fazia “concessdes” o tempo todo, “desde
quando acordamos até qdo [quando] dormimos”>*. Nas anotagdes fica evidente sua
preocupac¢do com questdes basicas que compdem o modo de producdo teatral, como
orgamento, manutengao, divulgagado, “tempo minimo” na “relagdo de producao”, salarios,
enfim, elementos fundamentais para alcangar os “resultados concretos” que o Casamento

precisava para ser um “tiro certo”.

546 CORREA. Luis Antonio Martinez. Caderno de diregdo: O casamento, 1974/1975. CEDOC/Funarte -
Arquivo MC.

7 Tbidem.

8 Ibidem.
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Entre os muitos temas abordados por Luis Antonio no Caderno, ha a critica da
acdo da censura sobre o teatro, condi¢do a que estavam submetidos naquele momento,

que precisava ser enfrentada e burlada.

E a censura? Outra besteira, uma burrice. Ha formulas mais sutis €
modernas de repressdo. E uma besteira. A morte de nossa cultura. E s6
usar um pouco + a cabeca. Mesmo s¢ a censura abrisse os bragos ¢ as
pemas o nosso pais poderia continuar na ordem ¢ na tranquilidade ndo
¢ o teatro que vai derrubar a ditadura. Por um lado, essa babaquice nos
obriga a ser forte. Nos obriga a usarmos também outras formas, outros

meios. Nos obriga a pensar — ¢ a prova de fogo! Nos obriga a pensar.

Quem nio tem nada em sua cabega ndo faz nada™.

Luis Antonio pontua como a imprensa perdeu o interesse pelo teatro e indaga o
que deveria ser feito para que isso mudasse. Em sua opinido, era necessario “fazer um
teatro mais vivo e atuante”, pois “hoje o nosso teatro ¢ um lixo”, “com rarissimas
excecgOes todos os teatros estdo entulhados”, do “nosso lixo teatral que existe”. O diretor

29 CC

e o grupo Pdo & Circo apostavam num espetaculo e num “glossario” “pobres”>>°, feitos
com poucos recursos € nao se importando com as “boas maneiras” quanto ao modo de se
expressarem.

Para ele, a “arte” é “expressdao do puro, belo e do sagrado” e aquele que ainda
continuar fazendo teatro ¢ “bufdo, palhago, bobo da corte”, pois “ninguém + quer saber
de teatro” como também ndo quer fazer teatro. Houve um momento em que “todo mundo

2

queria fazer teatro”, as “universidades”, os “colégios”, “todos tinham seus grupos. Hoje
ndo, é besteira”>>!.

Além de todas essas questdes, que afligiam o diretor, hd no Caderno uma série de
escritos que evidenciam a reestruturagio da peca O Casamento do pequeno burgués para
o palco do Teatro Ipanema. Parece-me que certos elementos da montagem foram revistos,
portanto, ganharam maior atengdo por parte de Luis Antonio, a comegar pela “parte
sonora/musical” do espetaculo, em que hd uma sequéncia composta ndo sé de musicas,
mas de sons “coletivos”, que serviriam para marcar momentos de “ruptura”, de “quebra”,
de “integragdo”, de “relacdo”. Sons e efeitos como “gritos”, “apitos” e “aplausos”,
preenchendo, por exemplo, o “tempo entre” os “comprimentos” dos noivos e convidados

que deveriam ser marcados por apitos, a fim de “envolver + o publico” e deixar a

549 CORREA, Luis Anténio Martinez. Caderno de diregdo: O casamento, 1974/1975, op. cit.
%0 Ibidem.
%1 Ibidem.
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“transacgdo + clara”. Nesse processo de “integragdo” com o publico os aplausos serviram
como “elo de ligagdo” entre personagens e publico™2.
Em outro ponto, o diretor afirma ser necessario pensar o “espetaculo como

exercicio”, portanto, todos do grupo deveriam questionar sobre “qual € a fun¢do” de

2
2

varias situac¢des da peca, como a “briga dos noivos”, “por qué?”. O exercicio servia para

identificar os ajustes que ainda precisavam ser feitos na “luz” do espetaculo e no “final”,
que estava “sem ritmo>>>”.

Luis Antonio busca solucionar algumas situagdes, mas sempre pensando na
“transa ¢/ publico”, pois a relagdo com o espectador parece ser o mais importante a ser
atingido pelo grupo. Ele assinala que o “problema” do “ritmo continua”, que era preciso
“resolver com artificios”, por exemplo, o “estouro da champagne”, a qual deveria ser
servida ao publico “s6 na marcha”; além de trazer as “coristas + na frente”, mais proximo
ao publico, mas elas “n@o podem distrair a atengdo do publico” e, assim, o diretor insiste
na relagdo palco/plateia, cobrando do grupo “falar + comunicar +” com o publico. O
diretor também dedica uma parte consideravel de suas anotagdes para repensar a
“iluminagdo” do espetaculo. Escreve que era preciso “reforcar” as cores “amarelo”,
“vermelho” e “verde”, bem como “definir” melhor as “entradas e saidas da luz”,
demarcando em quais momentos a luz deveria estar no palco, a fim de melhor “iluminar”
alguns objetos do cenario ou uma parte do palco, como as escadas, além de definir os
momentos em que ela deveria ser dirigida a plateia®?.

Outro aspecto do texto que considero importante e interessante ¢ o exercicio que
o diretor faz para pensar a reformulagido do espetaculo para o novo tipo de palco. Luis
Antonio traga um quadro com uma série de comparagdes entre o Teatro Opinido € o
Teatro Ipanema, a comegar pelo tipo de palco de cada um deles, o primeiro arena e o
outro italiano.

No Opinido, o espetaculo tinha “uma forma” mais “envolvente”, com uma
“comunicagdo” pautada pela “proximidade” e as “agdes paralelas pesavam menos”, j& no
Ipanema era necessario “outro” espetaculo, com “outra forma equivalente”. Neste espaco
a comunicagdo se daria pelo “distanciamento” e as “a¢des paralelas pesam mais”, pois,

segundo o diretor, o “palco italiano” é um “quadro acusador”, em que “se vé o todo”>>>.

552 CORREA, Luis Anténio Martinez. Caderno de diregdo: O casamento, 1974/1975, op. cit.
533 Tbidem.
51 Tbidem.
3% Tbidem.
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No Opinido era um “antiteatro” e no Ipanema “teatro”; as “ac¢des que vieram do
Opinido” no novo palco “tomam outra dimensao”, entdo, toda “sujeira do espetaculo”,
que “fazia parte dele”, que “dava p/ engolir”, ndo caberia mais. Portanto, para o diretor e
o grupo, o “trabalho” a ser feito em relagdo ao palco do Teatro Ipanema era “demonstrar
+ 0 anarquismo do espetaculo dentro do novo espago”>>°.

Luis Antonio mostra no texto como determinadas situagdes aconteciam e porque
elas precisariam mudar, como a “abertura” e “entrada do publico”, pois, no Opinido “qdo
[quando] o publico entrava ja via tudo” e no Ipanema o “publico vai entrando vai vendo”.
Assim, o diretor pondera que o grupo deve “ocupar bem o espago transformar o Ipanema
no Teatro Municipal”. Por fim, Luis Antonio diz que o “palco” do Ipanema exigia “uma
nova versio do casamento”, que deveria ser uma “versdo didatica”>’. Entdo, indago: sera
que isso era um sinal de amadurecimento das ideias, das concepgdes teatrais do grupo e
do diretor, como aconteceu com Brecht?

Pensando um pouco sobre a recepgdo do espetaculo nesse novo espago, tomo o
texto de Lima e Silva no Jornal de Ipanema, de janeiro de 1975. Ja na capa temos uma
colagem com varias imagens do espetaculo, veja a imagem 16. O autor afirma que “o
pordo do teatro Oficina inspirou o surgimento” do Pdo & Circo, “um dos mais fortes e
audaciosos grupos que o teatro brasileiro ja teve”, que os integrantes sdo “ciganos que
praticam a magica do teatro com coragem e alegria”>>%.

Para o autor, “o resultado ¢ um espetaculo de forga vulcanica onde tudo acontece
quando caem as mascaras que tentavam disfargar a verdadeira face do Pequeno Burgués”
€ 1ss0 os atores alcangam por meio do “banquete de mendigos”. Lima e Silva destaca os
varios papéis/fungdes desempenhadas por Luis Antonio Martinez Corréa, como “diretor,
ator e tradutor/adaptador de O casamento do pequeno burgués”>>. O autor da critica

finaliza apontando para possiveis trabalhos futuros, frisando algumas caracteristicas

marcantes do espetaculo em cartaz,

Depois de excelente temporada no Teatro Opinido, “O casamento do
pequeno burgués” chega até Ipanema City ¢ em seu principal teatro: O
Ipanema Theatre. O espetaculo em curtissima temporada ¢ uma mostra
do proximo trabalho do grupo “Pio & Circo”, que no proximo meés
comega a ensaiar outra pecga de Brecht / Kurt Weill “Os setes pecados
capitais do pequeno burgués”, que contara com a versdo musical ¢

56 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno de diregio: O casamento, 1974/1975, op. cit.

37 Tbidem.

38 LIMA E SILVA. O casamento em Ipanema. Jornal de Ipanema, IX, n. 108, Rio de Janeiro, janeiro de
1975. CEDOC/Funarte — Arquivo MC.

9 Tbidem.
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outras composigoes especiais de Chico Buarque de Holanda. E se
alguém perguntar se hoje tem marmelada, pode crer: tem sim, senhor!
E tempo de circo, pantomina, pdo, vinho, demdnios, murmurios, gritos,

sussurros, anjos, delirios, bacalhau, porres ¢ taras. E o Triunfo da vida

¢ 0 Triunfo da morte no verdo violento do Teatro Ipanema®®.

Embora ndo se saiba o motivo, o fato € que o grupo ndo deu continuidade ao
projeto de encenar mais uma peca de Brecht, escolhendo outro texto e um novo
dramaturgo: 7Titus Andronicus de William Shakespeare, uma pega tdo desconhecida em

nossos palcos quanto O Casamento. Esse € o tema da proxima Cena.

Imagem 16: Capaido Jornal de Ipanema. Arquivo MC

360 LIMA E SILVA. O casamento em Ipanema. Jornal de Ipanema, op. cit.
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Cabe destacar que, na temporada no Teatro Ipanema, o ator Wilson Grey precisou
se afastar e foi substituido por Carlos Gregorio, que buscou desempenhar o papel do noivo
proximo a interpretagdo de Grey.

[...] foi uma delicia de fazer, eu fiz exatamente ele em cena, eu optei
por fazer ele em cena, do jeito, a voz, o jeito de falar dele, eu copiei

tudo, Wilson era uma coisa completamente diferente do que faria, mas

cu achei aquilo interessante e copiei tudo em homenagem ao ator, por

quem nos tinhamos muita admiragdo®®!.

Em nossa entrevista, Carlos Gregorio relembra a sua relagdo com o grupo e o
elenco do espetaculo, composto por pessoas com diferentes experiéncias artisticas,
dizendo que isso ndo impactava as rela¢des, pois a “convivéncia era 6tima”, “ndo tinha
problema nenhum, ndo tinha clima nenhum, era tudo gostoso”. O ator destaca a leitura

singular que Luis Antonio e o grupo fizeram da obra de Brecht,

[...] uma outra leitura, vinha de grupo de jovens, com um frescor muito
grande ¢ com uma abordagem, né?! A pega s¢ prestava a isso, uma
abordagem assim muito ir6nica, muito humor, muito de acordo com
aquele grupo de pessoas que tavam ali, que viam, como muitos, como
a Analu Prestes, que vinha do Naum Alves de Sousa, do grupo Pé de
Minoga, entdo, um pessoal assim, muito jovem, muito inquieto com
esse senso de humor e tal, e ele [Luis Antonio] aproveita tudo isso no
Casamento do pequeno burgués ¢ ¢ uma delicia de espetaculo. Era
engragado, era politicamente coerente, trouxe de volta a Marieta
Severo, que tava ha anos sem interpretar € que deu uma reciclada como
atriz nesse momento ¢ uma atriz do Z¢ Celso, né?! Tinha feito o Chico
Buarque, Roda-viva.

Carlos Gregorio também reafirma o sucesso que o espetaculo fez no Rio de
Janeiro, “eu lembro que foi muito bem de publico, muito bem compreendido, tinha a ver
com coisa assim carioca, tinha um humor muito assim, entdo, e realmente eu acho que o
Luis, a partir dai ele faz do Rio mais a base dele do que Sdo Paulo, né?!1”°%2 Interessante
essa percepc¢ao de como o diretor e o espetaculo se encaixam bem no “espirito” carioca,
na cena teatral carioca, porque realmente Luis Antonio passa a se dedicar mais a sua
atua¢do no Rio de Janeiro.

O Jornal do Brasil, numa nota do dia 2 de mar¢o de 1975, anunciava o
encerramento da “vitoriosa carreira” do espetaculo em cartaz no Ipanema, que segundo a
publicagdo foi “um dos mais interessantes e polémicos langamentos da temporada

passada, que revelou ao publico carioca o irreverente e inventivo talento do diretor Luis

561 GREGORIO, Carlos. Entrevista concedida a autora, op. cit.
%2 Tbidem.
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Antonio Martinez Corréa e do seu grupo Pdo & Circo”. Por fim, a nota destaca que a
“despedida” da montagem “sera dedicada a atriz Norma Bengell”>%.

O encerramento das apresentagdes do Casamento fica marcado por essa
expectativa em relagdo aos novos trabalhos do grupo e do diretor, de tal forma que, poucos
dias depois, uma nota no Jornal do Brasil anunciou o projeto “Shakespeare no Ipanema”,
enfatizando que os “futuros” trabalhos de Luis Antonio, responsavel pela diregdo,
traducdo e adaptagio do texto deveriam “ser acompanhados com o maior interesse” >%*.

A historia, o casamento de Luis Antonio Martinez Corréa com o dramaturgo
Bertolt Brecht, ndo se encerrava com o fim da temporada de O casamento do pequeno
burgués, toda a admiragdo que o diretor tinha pelo alemao se transfigurou e perpassou em
seus demais trabalhos, em suas distintas atuagdes, mesmo quando ndo se tratava de textos
do préprio Brecht, seja com pecas “profissionais” ou com espetaculos realizados nos
espagos de ensino.

Quando iniciei minha pesquisa sobre o teatrologo, sabia da influéncia e do
dominio que tinha sobre Bertolt Brecht, mas ndo podia imaginar o quanto 1sso era imenso
e profundo. Saio desse casamento com Luis Antonio e Brecht como a Marieta Severo
ponderou, com uma “paixdo” ainda mais imensa pelo Brecht e por todo o seu denso
universo criativo.

Obrigada Luis por me fazer lembrar, como diria Brecht, que “Nos tempos de
escuriddo / Também héa de se cantar? / Também ha de se cantar: / Os tempos de

escuridio”®’.

363 “(Casamento” sai em noite de Norma. Jornal do Brasil, LXXXIV, n. 324, Rio de Janeiro, 2 de marco de
1975.

364 Shakespeare no Ipanema. Jornal do Brasil, LXXXIV, n. 325, 9 de margo de 1975.

%5 BRECHT, Bertolt. Poesia. Introdugio e tradugio de André Vallias. Sdo Paulo: Perspectiva, 2019, p.
359.
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CENA 111

Imagem 17: Material de divulgagio da peca — Titus Andronicus (1975). Arquivo MC.

- Ndo queremos apresentar uma coisa feita, um espetaculo acabado.
Titus transcende a um espetaculo, € mais do que isso ¢ quando
estrearmos no meio de um trabalho fecundo, quase explosivo — € que ira
explodir e se construir em ebuligdo, no palco, para todo mundo. [...]
Chegamos a um momento de tal marasmo dentro do nosso teatro que
um grupo como o nosso, que briga pelo teatro, € considerado de
vanguarda. A gente ndo quer ser porta-estandarte de nada. Nosso
objetivo ndo € esse, ¢ muito maior. Queremos um teatro presente, que
fale do agora. Mesmo que para isso sejamos obrigados a passar pelo
ridiculo. Procuramos ndo nos integrar a um teatro que ja esta podre. E
brigamos por um teatro vivo em todas as frentes, inclusive na
profissional. (PAO & CIRCO. O Globo, 1975))

“UM SHAKESPEARE MALDITO”: T17US ANDRONICUS
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TiTUS ANDRONICUS: A PRIMEIRA TRAGEDIA DE WILLIAM SHAKESPEARE

Luis Antonio Martinez Corréa e o grupo Pao & Circo ficaram em evidéncia com
o grande sucesso de O casamento do pequeno burgués, de Bertold Brecht. A montagem
esteve em cena de 1972 a 1975, com temporadas nos palcos do Teatro Oficina, do Teatro
Brasileiro de Comédia e de outros palcos, brasileiros e europeus, até se tornar a sensagao
da temporada carioca do verdo de 1974/1975, nos Teatros Opinido e Ipanema.

Como mencionado na Cena I1, ao encerrar a temporada de O casamento, no Teatro
Ipanema, a proxima encenagdo do grupo era aguardada com enorme expectativa pelo
publico e pela critica. Luis Antonio Martinez Corréa escolheu a dramaturgia de um antigo
conhecido, William Shakespeare, na peca 7itus Andronicus que, tal como em Brecht, se
trata de um texto de juventude do autor inglés, pouco conhecido no Brasil®>.

Do trabalho anterior vem a escolha do espaco em que seria encenado o novo
espetaculo do grupo, o Teatro Ipanema, e boa parte do elenco, com muitos atores e atrizes
profissionais. Na borda do cartaz de divulgagdo, que abre a cena, tem-se os nomes dos
artistas que atuaram no palco e nos bastidores de 7ifus: Analu Prestes, Rodrigo Santiago,
Aurélio Araruama (Michiles), Carlos Gregoério, Lincoln dos Santos, Cidinha Milan,
Marcus Alvisi, Marieta Severo, Luis Antonio Martinez Corréa, Sergio Rangel, Carlos
Vereza, Saraka e Helio Eichbauer.

O cartaz de divulgag@o, confeccionado em preto e branco, convidava todos os
apreciadores da obra, de um dos maiores dramaturgos mundiais, para conhecer a versao
de Titus Andronicus do Pao & Circo. No material encontrado no acervo do diretor, ha
uma correcdo feita 8 m3o na grafia do nome da peca. O grupo prometia ao/a espectador/a

(13 29

que “ama”, “odeia” e considera “chato” o dramaturgo, um espetaculo com um

Shakespeare “vivo” e “maldito”, em “uma tempestade de emogdes”.
Por qual motivo Luis Antonio e o grupo desistiram de continuar investigando a
obra de Brecht? Como se deu a escolha de um novo texto e dramaturgo? 7itus Andronicus

foi uma escolha do grupo ou da dire¢ao? Quais as motivagdes e objetivos que levaram a

833 Titus Andronicus é um texto da obra shakespeariana pouco conhecido ¢ explorado no teatro em geral. A
peca ganhou duas adaptagdes cinematograficas, uma produzida pela BBC, em 1985, ¢ a outra, uma versio
americana de 1999, com Anthony Hopkins interpretando Titus. No Brasil, até a montagem de Luis Antonio
Martinez Corréa ¢ o grupo Pio & Circo, nossos palcos ¢ espectadores ndo conheciam a pega, talvez essa
montagem tenha sido a sua unica experiéncia no chamado “teatro comercial”. Entretanto, desde setembro
de 2019, estava em cartaz nos palcos paulistas, /nsénia — Titus Macbeth, espetaculo do diretor André
Guerreiro Lopes. A montagem coloca em cena as duas tramas, que transcorrem paralelamente até se
entrecruzarem. Interessante o fato de que Titus € interpretado pela atriz Helena Ignez. Com a pandemia, o
espetaculo fez temporadas on-line. Vale a pena conferir!
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encenar um texto pouco conhecido do publico brasileiro? Quais os caminhos trilhados
pela direcdo e pelo grupo na realizagdo da montagem? Qual era a proposta? Ela se
concretizou em cena? Como eram as relagdes no grupo antes, durante e depois dessa
montagem e, principalmente, entre os dois fundadores, Luis Antonio Martinez Corréa e
Analu Prestes?

Procuro escrever esta Cena tentando trazer as palavras o entusiasmo de Luis
Antonio ao propor a encenagdo de Shakespeare em 7ifus Andronicus. Ele apostava cada
vez mais num trabalho coletivo, com uma linguagem experimental, que infelizmente ndo
atingiu positivamente o publico, levando ao estremecimento das relagdes internas do
grupo, como se vera nas proximas paginas. Assim, importante dizer que busco analisar
como foi elaborar um espetaculo em menos de dois meses € como o publico e a critica o
receberam. Entre os criticos, estava Barbara Heliodora, uma das grandes estudiosas da
obra shakespeariana, que também traduziu a pega para o publico brasileiro®>*.

Para tanto, utilizo os cadernos de Luis Antonio;, as entrevistas do diretor aos
jornais da €poca; as entrevistas que me concederam; os escritos dos integrantes do grupo
realizados logo apOs a montagem; as criticas teatrais, entre outros documentos. Constatei
que ha poucos registros de 7itus Andronicus no acervo de Luis Antonio, em comparagio
as outras encenagdes do grupo, talvez, pela curta temporada que a pega ficou em cartaz.
Para o aprofundamento dos estudos dessa obra, fago uso da tradugcdo de Barbara
Heliodora, em cotejo com duas outras versdes em inglés®>.

Foi bastante desafiador encontrar uma metodologia que me permitisse
compreender a complexidade do processo de montagem do referido texto. Sempre me
questionava: como ler e entender o processo criativo da dire¢do e do grupo? Como lidar
com os vestigios sobre esse fazer teatral? Essa ndo ¢ uma tarefa facil para um “teceldo

dos tempos”, como escreve o historiador Durval Muniz de Albuquerque Junior,

A historiografia exige o exercitar da imaginacgio, da capacidade de
estabelecer conexdes entre os estilhagos do passado, de preencher as
lacunas entre os cventos, necessita do cxercicio da capacidade de
ficcionalizar, de intuir articulagdes naquilo que s6 nos chega em

84 WILLIAM, Shakespeare. Titus Andronicus. Tradugdo de Barbara Heliodora. Rio de Janeiro: Lacerda
Ed., 2003. Além desta tradugdo, ha a de Beatriz Viegas-Faria, publicada pela L&PM Pocket, em 2009,
ediclo ja esgotada, € a de Carlos Alberto Nunes, de 2017, pela Editora Peixoto. Ressalta-se que nas
bibliotecas da Universidade Federal de Uberlandia existe apenas um exemplar do primeiro volume da obra,
que foi originalmente publicada em dois tomos em inglés, portanto, ndo temos a obra completa, em
portugués, no acervo da instituicao.

85 SHAKESPEARE, William. Tifus Andronicus. Eugene M. Waith (ed.). The Oxford Shakespeare. Oxford:
Clarendon Press, 1984; SHAKESPEARE, William. Titus Andronicus. In. EVANS, G. Blakemore (ed.).
The Riverside Shakespeare, v. 1. Boston: Houghton Mifflin Company, 1974, p. 1019-1054.
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pedagos. O trabalho historiografico exige, sobretudo, a destreza de
narrativa, a capacidade de contar uma boa historia, exige o
desenvolvimento da capacidade de enredar eventos, de claborar boas
tramas. O historiador, assim como as rendeiras, deve saber conectar os
fios, amarrar os nos, respeitando os vazios ¢ siléncios que também
constituem o desenho do passado, o entramado dos tempos™®.

O desafio desta pesquisa de doutorado € saber “colar” esses “estilhagos do
passado”, retirando a poeira do tempo desses “cacos” e “fragmentos” cobertos por
algumas camadas de temporalidade. Deparo-me com escritos e objetos que remontam a
produgdo do espetaculo ha mais de 45 anos; sdo considerac¢des tecidas apds o término do
trabalho e depois da morte do teatrélogo, além das entrevistas a mim concedidas durante
a pesquisa. Entdo, ha uma diversidade de olhares sobre um acontecimento
historico/cultural, os quais sdo marcados pelo momento em que foram feitos, o que
demanda “ser um eximio costureiro dos retalhos de tempos que tem em suas maos, tem
que ser um experimentado ventriloquo para tentar falar por aqueles que as vozes ja se
calaram”®7.

Durval Muniz adverte que, “como todo trabalho artesanal, o oficio do historiador
exige aten¢do para o detalhe, o debrugar-se sobre o material singular e raro que se tem a
frente”®®. Em meu caso, os materiais pedem que eu observe suas singularidades a partir
do seu proprio lugar de constituigdo, o teatro. Desse modo, foi e € fundamental manter
estreito didlogo com o campo das artes cé€nicas, procurando pensar e compreender a partir
desse lugar, atenta aos detalhes, pois, como destaca Cecilia Almeida Salles, “o artefato
que chega as prateleiras das livrarias, as exposig¢des ou aos palcos surge como resultado
de um longo percurso de dividas, ajustes, certezas, acertos e aproximagdes®.

Nesse didlogo com o teatro, encontrei a possibilidade de analisar o espetaculo por

meio da “genética teatral”, procurando “descobrir as etapas de trabalho” de Luis Antonio

29 (13
2

e do grupo. Segundo os autores de “Por uma genética teatral: premissa e desatios”, “a

pobreza e a modéstia das produgdes ndo faz desaparecer essa dimensdo da génese” 5.

86 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz. O feceldo dos tempos: novos ensaios de teoria da historia,
op. cit., p. 33.

87 Ibidem, p. 35.

8% Tbidem, p. 35.

89 SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado:. processo de criacdo artistica. Sdo Paulo:
FAPESP/Annablume, 1998, p. 25. A autora se destaca por seus importantes trabalhos sobre critica genética
e genética teatral. Vale conferir também SALLES, Cecilia Almeida. Critica genética: fundamentos dos
estudos genéticos sobre o processo de criagdo artistica. Sdo Paulo: EDUC, 2008.

80 GRESILLON, Almuth; MERVANT-ROUX, Marie-Madeleine; BUDOR, Dominique. Por uma genética
teatral: premissas ¢ desafios. Revista Brasileira de Estudos da Presenga, Porto Alegre, v. 3, n. 2, maio/ago.,
2013, p. 388.
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Por mais que 7ifus tenha sido uma montagem com poucos recursos, que tanto seu
processo de criagcdo como a duragdo de temporada tenham sido curtos, existem varios
vestigios e fragmentos que mostram essa génese, considerando os inimeros materiais que

podem ser utilizados, como os que sdo mencionados no referido estudo,

Entdo os pesquisadores coletaram ¢ inscreveram nos arquivos
genéticos, inclusive os escritos datilografados ¢ os esquemas de
implantagdo, certo numero de documentos juridicos e financeiros. Além
do lugar (escolhido, imposto, negociado, de todo modo determinante),
esses documentos concernem a cenografia (pedidos, amostras, faturas
de materiais), o elenco (listas de atores contratados, contratos, recibos),
o numero ¢ a duragio dos ensaios (plannings), o nimero ¢ a duragio
das apresentagdes, as turnés e as reapresentagdes eventuais®®!.

Grésillon, Mervant-Roux e Burdor, ao proporem “novas explora¢des” com a
genética teatral, trazem outra compreensdo das fung¢des do processo criativo, por
exemplo: “como se manifesta a acuidade artistica pela qual um espetaculo encontra sua
forma?” Por ser um estudo sobre um grupo teatral, ¢ importante pensar se as atividades
eram distribuidas e desenvolvidas entre “aqueles que assinam suas intervengdes € cujos
nomes estdo no programa e que permanecem andnimos? Como se dividem as
responsabilidades?”%%2

Muitos pesquisadores chamam a atenc@o para a importancia de um “estudo
genético”, de se pensar “o conjunto das encenagdes” sobre uma determinada obra. Para
eles, ¢ fundamental que isso também seja feito em relagdo ao trabalho do diretor e ao
conjunto de espetaculos que ele realizou. De certa maneira, esse € o objetivo da presente
tese: analisar os espetaculos dirigidos por Luis Antonio Martinez Corréa, quando esteve
a frente do grupo Pao & Circo, entendendo ser fundamental a compreensdo dos sentidos

que os textos dessas montagens adquirem a partir da perspectiva genética de pensar a obra

de um diretor,

[...] € no inicio da produgdo cénica que o texto muda de fungdo: a
escolha de uma pega se inscreve em um procedimento preexistente que
¢ o diretor; a pega vem responder a busca de um elemento cristalizador,
vem ajustar-se a uma matriz anterior de formas, de ideias e de imagens.
Cada vez mais frequente, na atualidade, o diretor fabrica ou faz fabricar
um texto correspondente a seu projeto, as vezes a partir de uma base

existente®®.

81 GRESILLON, Almuth; MERVANT-ROUX, Marie-Madeleine; BUDOR, Dominique. Por uma genética
teatral: premissas e desafios. Revista Brasileira de Estudos da Presenga, op. cit., p. 388.

%2 Tbidem, p. 389.

83 Ibidem, p. 391.
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Entdo, pergunto: Qual o “projeto” de teatro que Luis Antonio queria “fabricar”?
Que “elemento cristalizador” o diretor buscava ao escolher encenar 7itus Andronicus?
Haveria em 7itus a continuidade da concepgdo cénica apresentada no espetaculo anterior
do grupo e/ou um aprofundamento dessa concep¢do? Sobre as ultimas temporadas de O
casamento do pequeno burgués, no Rio de Janeiro, muito se falou da falta de definigdo
do desfecho do espetaculo. Haveria, na montagem de Shakespeare, um aprofundamento
da indefini¢do como conceito estético?

Outra experiéncia que ajudou a (re)pensar esta Cena foi a realiza¢do do curso livre
(on-line), “Oficina de diregdo teatral: no¢des basicas”, ministrado pelo professor e diretor
teatral, Antonio Gilberto, em agosto/setembro de 2020, pela CAL. Além de investigarmos
os diferentes signos teatrais que o diretor mobiliza e utiliza para criar seus espetaculos,
desenvolvemos uma proposta de montagem, tendo como referéncia Yerma (1934), de
Federico Garcia Lorca.

Cada integrante do curso criou uma concepgdo cénica para a pega € exercitou-se

na funcio de “coordenador da cena”®*

e de “diretor”. Foi bastante desafiador para uma
historiadora, mas me ajudou a compreender melhor certos aspectos da poética, da criagdo
teatral e de como eles sdo mobilizados em cena para serem lidos e percebidos pelo
publico. Escolhas do diretor teatral, que toma determinada decis@o ao criar a sua proposta
de montagem, ao fazer a sua leitura do texto. Percebi que os “coordenadores de cena” t€ém
a sua disposicdo algumas “técnicas” para realizarem a leitura do texto, identificarem os
momentos e as variagdes de intensidade, e ajustarem a dramaticidade da trama, tornando
essa leitura bastante diferente da de um leitor “comum”. Isso também ocorre em relagdo
aos personagens, que podem ser registrados em fichas que analisam desde os “aspectos
fisicos” até os “aspectos psicologicos” de cada personagem que integra a peca.

Essas questdes me instigaram a pensar como se deram a leitura pormenorizada e
a analise dos personagens de 7ifus. No referido curso, discutimos a importancia do
trabalho de mesa, “etapa obrigatoria para toda equipe de criagdo envolvida na

montagem”, como destaca Walter Lima Torre Neto ao analisar o “perfil do moderno

diretor”. O procedimento consiste na

[...] leitura da totalidade do texto dramatico por todo o conjunto de
atores ¢ agentes criativos, estima-se¢ melhor compartilhar os principios

84 Utilizo esse termo por abranger os diferentes agentes, que exercem essa fungio. Segundo Walter Lima
Torres Neto, existe “quatro modelos de ideias de coordenadores da cena observados no teatro brasileiro: o
ensaiador dramadtico, o diretor teatral, o encenador ¢ o performador”. TORRES NETO, Walter Lima.
Introdugdo a diregdo teatral, op. cit., p. 19.
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que norteiam a propria encenagdo ¢ o jogo dos atores, assim como a
criagdo dos demais componentes da cena. Para melhor conhecimento
de toda a narrativa, independentemente das partes do didlogo em que
devem intervir, os atores sdo convocados a experimentar diversos
papéis antes de s¢ aprofundarem na atuagdo do papel que lhes ¢
confiado. Coloca-se em marcha a ideia de que ha uma organicidade na
operagdo de processar a transposi¢do do texto a cena. Para tanto, faz-se
necessaria uma verticaliza¢do no estudo do texto, no entendimento das
suas partes em detrimento do todo. Tanto a escrita dramatica (texto)
quanto a escrita cénica (a encenagdo) ¢ submetida a um questionamento
de ordem estética, moral, ética... que deve se¢ manifestar em termo de
linguagem teatral®.

Assim como Torres Neto, o professor Ricardo Kosovski ressalta que o trabalho
de mesa ¢ indispensavel para a afirmag@o do “encenador como organizador principal e
mentor da escrita cénica’. Esse procedimento €, portanto, imprescindivel nas montagens

que “se baseiam em dramaturgias previamente escritas” 5

, como era nas produgdes de
Luis Antonio.
Nota-se que a leitura/trabalho de mesa ¢ um exercicio fundamental para a criagio

cénica, podendo ser visto como uma “etapa de preparacdo da cena”,

[...] € um recurso anterior a sala de ensaios onde trocas se estabelecem,
de modo a provocar estimulos que subsidiardo a mise-en-scéne.
Funciona como lugar de apontamentos, criador de potencialidades
estéticas. E onde se reflete, se imagina, s¢ projeta. Espacos de ajustes,
acordos, experimentos, questoes, ideias. Tudo no entorno de uma mesa,
criando-se uma ambiéncia em que resolugdes futuras, na sala de ensaio
propriamente dita, serdo amparadas por essa etapa pré-encenatdria®®’.

“A leitura de mesa” foi uma pratica constante no trabalho de dire¢do de Luis
Antonio Martinez Corréa. Para ele, era de suma importancia o estudo acurado da obra, do
dramaturgo, dos personagens, a analise das questdes politicas, culturais, estéticas e socais,
sob as quais se produzia a pega, bem como que essas informagdes fossem partilhadas por
todos os integrantes. Desse modo, o trabalho de mesa sempre teve um papel relevante no
processo de montagem dos espetaculos desse encenador. Nos cadernos de diregdo de Luis
Antonio, referentes a montagem de Shakespeare, hd evidéncias, pistas do que foi
pesquisado, do que foi discutido durante o trabalho de mesa; os “experimentos” trazidos
pelo diretor, os caminhos que ele propunha, questdes que apresentarei a frente, ao

focalizar esses materiais.

5 TORRES NETO, Walter Lima. Introdugéo & diregdo teatral, op. cit., p. 36-37.

86 KOSOVSKI, Ricardo. A mesa para a cena? Olhares, Revista da Escola Superior de Artes Célia Helena,
n. 1, p. 62, 2009.

87 Ibidem, p. 62.
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Para expandirmos a compreensido desta montagem de Titus Andronicus, algumas
informagdes sobre o texto sdo importantes, a saber, que a peca foi a primeira tragédia
escrita por William Shakespeare e que, segundo Barbara Heliodora, na introdugdo da
publicagdo brasileira, ha muitas controvérsias, pois, “a data exata da composigao de Titus
Andronicus ninguém sabe” e por muito tempo se questionou a “autenticidade” da obra®®®,

A critica menciona obras que poderiam conter a “historia” da familia Andronicus,
uma vez que ha certa dificuldade em apontar as referéncias utilizadas pelo dramaturgo
inglés: “quanto as fontes usadas por Shakespeare para sua primeira tragédia, o problema
¢ ainda maior”®®. De acordo com Heliodora, ainda ndo é “possivel identificar qualquer

base historica para a trama”, contudo, ha caracteristicas que sdo inquestionaveis,

Que a tragédia data do inicio da carreira de Shakespeare ndo ha, no
entanto, a menor duvida: em seus primeiros anos no teatro londrino
William Shakespeare parece ter considerado crucial aprender seu oficio
de dramaturgo, seu talento, exigindo que ele procurasse dominar todos
os géneros: nessa fase inicial ele escreve comédia romana (4 comédia
dos erros), comédia romantica (Os dois cavalheiros de Verona),
possivelmente comédia intelectualizada (Trabalhos de amor perdidos),
pecas historicas (/, 2 e 3 Henrique VI e Ricardo III) e uma tragédia,
justamente 7ifus Andronicus. Nesta tragédia, Shakespeare se apresenta
claramente como aprendiz de Séneca, pois ¢ nela que ¢le mais se
aproxima da violéncia quase grand-guignol do autor romano,
principalmente quando, como em 7iesfes, ¢ oferecido um banquete no
qual o principal conviva ¢ levado a comer a carne de seus proprios
filhos®”°.

Essa aproximagdo entre Shakespeare e Séneca, pela intensidade da violéncia de
um grand-guinol’’!, servirid de inspiragio para o diretor brasileiro, tornando-a um
conceito estético para a montagem. Em Titus Andronicus sobressaem a violéncia, as
disputas de poder, a vinganga e os crimes barbaros, tipicos do “género teatral” francés e
tanto a critica como os participantes do espetaculo dizem que Luis Antonio elaborou sua
cena shakespeariana embasando-se e explorando a estética do grand-guinol.

Heliodora destaca que 7itus foi vista como uma pega inferior em relag@o as outras
tragédias shakespearianas de grande sucesso e que sempre suas “falhas” s@o enfatizas.

Isso mudou com a “historica montagem” de Peter Brook, em 1955, que estimulou o

8 HELIODORA, Barbara. Introdugio. In. WILLIAM, Shakespeare. Titus Andronicus, op. cit., p. 5.

89 Tbidem, p. 6.

80 Tbidem, p. 7.

81 Guinol era um personagem de fantoche do teatro francés, que apresentava um comportamento satirico
violento. Depois, 0 nome foi utilizado para um teatro inaugurado no final do século XIX, em Paris, cujos
espetaculos eram marcados pela violéncia, pelo horror, pelo “macabro” e por crimes chocantes que fizeram
muito sucesso, a tal ponto que se tornou um género teatral, influenciando o teatro mundial ¢ o cinema dos
anos 1920/1930.
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surgimento de novos olhares para o texto e, “finalmente reconhecido o seu valor”, abriu-
se 0 caminho para diversas montagens mundo afora®’2,

Na introdugdo da edigdo americana, o editor Eugene M. Waith diz que tanto o
reconhecimento de 7ifus como sua relagdo com a obra do dramaturgo aconteceram de
fato no século XX, “recognition of its merits and of its close ties with other works by
Shakespeare was slow to come. It has been more characteristic of the twentieth than of
preceding centuries”®".

A introdu¢do de Heliodora, para a tradugdo brasileira do texto, termina
enfatizando que 7itus pode ser lido, “em varios aspectos”, como um “rascunho de grandes

»874

obras subsequentes”®’", em que foram aprofundadas certas situagdes e personalidades, as

quais podem ser vistas como embrionarias nessa primeira tragédia de Shakespeare. Em
Por que ler Shakespeare, ao falar de Titus Andronicus, a pesquisadora e tradutora também

destaca essas questdes,

Ainda imaturo, como individuo ¢ como artista, Shakespeare sabe
ressaltar a violéncia, mas ndo dar maior densidade ao préprio
protagonista; falta o “desperdicio tragico” no sofrimento ¢ morte de
Titus, que se orgulha de haver perdido 21 filhos na guerra ¢ ainda mata
um por contraria-lo, mesmo com razdo. Uma leitura cuidadosa,
contudo, revela Titus como a semente de Lear e Coriolano; o autor
ainda nfo sabe fazer seu protagonista refletir ¢ evoluir, ¢ Titus sé age
contra Saturninus ¢ Tamora por vinganga pessoal, sem refletir sobre o
erro de seu voto para a elei¢do do imperador. Todavia, mesmo que de
modo precario, Shakespeare ja inclui o problema do bom ¢ do mau
governo ¢, mesmo com falhas, 7itus Andronicus ¢ um primeiro
rascunho das maiores tragédias, além de deixar claro seu talento
teatral®”,

Como mencionado, 7ifus ndo € uma obra muito conhecida e publicada, como
outras de Shakespeare, assim, meu primeiro contato com ela foi por meio de Luis Antonio
e seus cadernos de dire¢do sobre o processo de montagem do espetaculo. Estudando suas
anotacgdes e registros, fiquei intrigada sobre a trama e seus detalhes. Apesar de Luis
Antonio ter traduzido 7ifus e criado a adaptacdo, ndo encontrei no Arquivo Martinez
Corréa nem o texto nem um roteiro da peca, portanto, na sinopse que apresentarei em
seguida, mostro a estrutura do texto teatral, os personagens e as agdes, sem OS

apontamentos do diretor brasileiro.

82 HELIODORA, Barbara. Introdugdo. In. WILLIAM, Shakespeare. Tifus Andronicus, op. cit., p. 8.
83 WAITH, Eugene M. Introduction. In. SHAKESPEARE, William. Titus Andronicus, op. cit., p. 1.
84 HELIODORA, Barbara. Introdugio. In. WILLIAM, Shakespeare. Tifus Andronicus, op. cit., p. 8.
875 HELIODORA, Barbara. Por que ler Shakespeare. S30 Paulo: Globo, 2008, p. 40-41. 320



Titus Andronicus € escrita/estruturada em cinco atos. A trama se passa em “Roma
e o campo circundante”. Seus personagens sdo: os filhos do “finado” imperador,
Saturninus e Bassianus, que disputam o poder e o trono romano; Titus Andronicus, “nobre
romano, general contra os godos”, que retornava a Roma depois de vencer diversas
batalhas; Marcus Andronicus, “tribuno do povo, irmdo de Titus”; Lucius, Quintus,
Martius e Mutius, filhos de Titus; o Jovem Lucius, “um menino, filho de Lucius” e neto
de Titus; Publius, “filho de Marcus Andronicus”; Sempronius, Caius e Valentine,
“parentes de Titus”; Aemilius, que € “um nobre romano”; Alarbus, Demetrius e Chiron
sdo os filhos de Tamora; Aaron € “um mouro, amado por Tamora”; um Mensageiro € um
Comico; Tamora, a “rainha dos godos”; e Lavinia, “filha de Titus Andronicus”. Ha

<

também “uma ama e uma crianga negra’, “parentes de Titus, senadores, Tribunos,
oficiais, soldados e servos”. Luis Antonio tenha delegado aos atores e atrizes o
desempenho de varios papéis ao longo do espetdculo uma vez que a pega tem um grande
namero de personagens.

O Ato I comega com Saturninus e Bassianus, acompanhados de seus apoiadores,
apresentando aos Tribunos e Senadores os motivos de cada para a sucessdo do trono de
Roma. O tribuno Marcus Andronicus avisa aos irmaos que o povo escolheu Titus para
ocupar o trono, em respeito as suas contribuigdes e servigos prestados a Roma, e que ele
havia sido comunicado para retornar com as glorias conquistadas em batalhas, em nome
do império. Marcus também pede aos irmaos que se comportem de forma pacifica e que
dispensem as armas e os seguidores e ambos concordam. Nesse momento, Titus ¢
recebido com todas as honrarias. Ele traz os corpos dos filhos que perdeu nas batalhas,
acompanhado dos outros filhos e da rainha dos godos, Tamora, com os filhos € o0 amante.

Titus presta as ultimas homenagens aos filhos mortos, quando Lucius diz ao pai
que eles devem fazer um sacrificio. Titus escolhe o filho primogénito de Tamora, que lhe
suplica, aos prantos, tentando convencé-lo a ndo fazer isso, mas a mae e os outros dois
filhos veem Alarbus ser morto e queimado. Prossegue o ritual de enterro. Lavinia chega
e sauda o retorno do pai e dos irmaos € Marcus Andronicus, com os tribunos e os irmaos
Bassianus e Saturninus, também retornam a cena. Marcus confere honras aos sobrinhos e
ao irmdo e comunica a Titus que o povo o escolheu para concorrer ao trono. O General
lhe agradece, dizendo que, depois de quarenta anos servindo Roma, gostaria apenas de
ter um “bastdo honroso pra velhice” e ndo um “cetro pra reinar’, entdo, pede ao povo e
aos tribunos que deem um voto de confianga e coroem o filho mais velho do imperador

Saturninus e, em retribuigdo, tornem Lavinia a sua rainha. Titus e Lavinia aceitam, no
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entanto, Bassianus disputa o trono e a moga, dizendo que a dama era sua, para surpresa
de Saturninus e Titus, € que ira sustentar o seu direito. Assim, Bassianus rapta Lavinia
com a ajuda dos filhos de Titus que, assim como Saturninus, fica furioso a ponto de matar
um filho, que o conteve no caminho. Informado, Titus renega os filhos por tamanha
desonra. Saturninus, inconformado com a trai¢do do irmdo e da familia Andronicus,
resolve pedir a Tamora que se case com ele e seja a sua rainha, ela aceita prontamente,
pois, seria o melhor jeito de comegar a sua vinganga.

Ha um embate entre os membros da familia Andronicus, pois Titus matou o filho
Mutius injustamente e ndo queria permitir que ele fosse enterrado na tumba da familia,
contudo, acaba sendo vencido pelo irm&o e pelos filhos. Em dado momento, todos se
encontram novamente e os irmdos Saturninus, agora imperador de Roma, e Bassianus
trocam acusagdes. Tamora, observando a situagdo, comeca a tragar seus planos de
vinganga, entdo, ela aconselha e convence o Imperador de que deve perdoar todos, pois
assim, ele teria oportunidades melhores para se vingar. Ela propde que Titus, Lavinia,
Bassianus e a familia Andronicus pegam perddo ao Imperador, como mais uma maneira
de selar o acordo de paz entre todos. Titus convida Saturninus para uma cagada e este
aceita.

Um diferencial dos textos em inglé€s, tanto da série “The Oxford Shakespeare”,
quanto da “The Riverside Shakespeare”, é que além das didascélicas (rubricas), eles
também apresentam notas com a conceituacdo de varios termos, referéncias, fatos que
aparecem ao longo da trama, que nos permitem compreender e visualizar melhor o
contexto em que se da a agdo. Explicam, por exemplo, que a tumba da familia
Andronicus®’®, provavelmente, era uma grande propriedade, mas em cena ela estava
representada em uma das paredes do cenario, e quem eram os tribunos e os senadores.

O Ato Il comega com a Aaron pensando em Tamora, que passou a ocupar a mais
alta posi¢do de Roma, e dizendo que o amante se encontrava a disposi¢do para servi-la
quando quisesse. Nesse momento, ele ouve os filhos da amada, Chiron e Demetrius,
discutirem e trocarem ofensas, promessas de morte e outros feitos, sendo o alvo da
discordia a disputa pelo amor impossivel de Lavinia. Aaron tenta acalmar os animos dos
rapazes e lhes aconselha a pararem de brigar, pois havia uma maneira dos dois
desfrutarem daquilo que desejavam: em vez de uma disputa publica, que poderia custar a

vida dos dois e a posi¢do da mae, eles deveriam aproveitar a cagada na floresta para ataca-

876 SHAKESPEARE, William. 7itus Andronicus. The Oxford Shakespeare, op. cit., p. 83.
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la secretamente. Ambos concordam porque, para os irmaos, interessava saciar seus
desejos independentemente do que tivessem que fazer para conseguir 18so.

Em outra cena, entram alegremente Titus, os filhos e Marcus prontos para a cagada
e todos partem para a floresta. Aaron novamente esta arquitetando maldades, quando
chega Tamora, que lhe questiona o motivo de estar triste, afinal, era o dia da dupla cagada
e eles deveriam aproveitar a oportunidade para ficarem juntos. Aaron diz que em seus
pensamentos so havia vinganga e sangue e aquele era o ultimo dia de Bassianus, o dia em
que os filhos da rainha saciariam seus desejos com Lavinia, diz: “Hoje € o dia do fim de
Bassianus; / A sua Filomena perde hoje a lingua, / Teus filhos pilhardo sua castidade”®”’.
Entdo, Aaron coloca uma carta nas maos de Tamora, para que ela entregue ao rei, € se
retira para buscar os filhos da rainha, dando seguimento aos planos. Nisso, Lavinia e
Bassianus se aproximam e encontram Tamora. Bassianus questiona por que a rainha esta
sozinha na floresta, sem a guarda real, e faz varias insinuagdes. Os trés trocam acusagdes.
Ele diz que contard ao irmao/rei tudo que sabe sobre a conduta da rainha, entretanto,
chegam seus filhos e ela inventa uma historia, dizendo que Bassinus e Lavinia a teriam
levado para aquele local isolado e que pretendiam amarra-la numa arvore, para deixa-la
morrer. Tamora clama por vinganga e € atendida por Demetrius, que apunhala Bassianus
€ joga seu corpo num buraco; ja sua amada, mesmo clamando para que também seja
morta, € levada por Demetrius e Chiron.

Dando continuidade ao plano de exterminar toda a familia Andronicus, Aaron
atrai os filhos de Titus, Quintus e Martius, para o local onde est4 o corpo de Bassianus, a
fim de culpa-los pelo assassinato do irmdo do rei. Martius cai no buraco encoberto por
galhos e descobre o corpo de Bassianus, entdo, pede ajuda ao irmao e a Aaron, porém,
este tinha ido embora para buscar o rei. Quintus tenta puxar o irm&o e acaba caindo no
buraco, em seguida, chega o Rei e Aaron. Saturninus pergunta quem esta ali e eles
respondem que sdo os filhos de Titus, que chegaram em ma hora, pois encontraram o
irmao do imperador morto. Entram em cena Tamora, Andronicus € Lucius; a rainha
pergunta pelo rei e por seu irmao; Saturninus relata o ocorrido e Tamora diz que traz um
bilhete encontrado por Titus, que mostra que seus filhos tramavam a morte de Bassianus.
O rei ordena que Quintus e Martius sejam levados e jura que eles terdo um fim “pior que

morte”, uma vez que sao considerados culpados pela morte de Bassianus. Na tltima cena

87 SHAKESPEARE, William. Titus Andronicus, op. cit, p. 49. Nota-se alusdo a obra/poema
Metamorfoses, de Ovidio. Cf. SHAKESPEARE, William. Tifus Andronicus. The Oxford Shakespeare, op.
cit., p. 115.
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desse ato estdo os filhos de Tamora e Lavinia que, além de violentada pelos dois, tem a
lingua e as maos cortadas, para ndo denunciar quem lhe causou tamanha monstruosidade.
Chiron e Demetrius zombam, proferindo ofensas a Lavinia, que ¢ deixada sozinha e logo
encontrada pelo Tio. Marcus fica aterrorizado ao vé-la daquela maneira.

O Ato HI inicia com o julgamento dos irmaos Quintus e Martius pela morte de
Bassianus, os quais deverdo ser executados. Titus em vao implora pela vida de seus filhos,
enquanto Lucius (também seu filho) diz ser inutil suas suplicas, porque ele também foi
condenado ao “exilio eterno” por tentar salvar os irmaos. Em seguida, Marcus e Lavinia
encontram Titus e Lucius e todos ficam inconformados com o que ocorreu com Lavinia,
que descobre que os irmaos foram executados por serem considerados culpados da morte
do marido e ela sabe ser injustamente. Esse momento de extrema tristeza € interrompido
por mais uma trapaga de Aaron, ao informar que o rei pede aos Andronicus que um deles
corte e envie uma de suas maos para que Martius e Quintus sejam salvos. Marcus, Lucius
e Titus disputam entre si quem deve cortar a mdo, mas Titus despista o irmao e o filho e
¢ ele que tem uma das maos cortadas por Aaron, depois, um mensageiro retorna levando
as cabegas dos filhos e a méo de Titus, que descobre, com imensa dor, que tudo ndo
passou de mais uma zombaria, uma vinganga contra sua familia. Titus pede a Lucius que,
ao partir para o exilio, ele se alie aos godos, formando um novo exército, entdo, Lucius
val embora, jurando voltar para se vingar de Roma e de Saturninus. O ato termina com
um banquete entre os membros restantes da familia Andronicus: Titus, Marcus, Lavinia
e o jovem Lucius, neto de Titus.

O Ato IV comega com Lavinia correndo atras do jovem Lucius, que também corre
com alguns livros debaixo do brago, Marcus e Titus entram em cena e tentam acalmar
Lucius, que ¢ advertido de que a tia provavelmente tentava se comunicar com ele. Lavinia
aponta para um dos livros do sobrinho, Metamorfoses de Ovidio, entdo, ela indica
algumas paginas e eles desconfiam de que Lavinia tenha sofrido o mesmo que Filomena,
personagem do livro. Marcus pede que todos se sentem e clama aos deuses “Apolo, Palas,

5878

Jupiter, Mercurio”®’®, que o ajudem a “aclarar essa trai¢do”. Marcus escreve seu nome na

areia com um bastdo, utilizando os pés e a boca, e pede que Lavinia faga o mesmo, para

8% Trata-se da invocacgdo das principais divindades greco-romanas responsaveis pela ordem, justiga,

sabedoria. Jupiter, por exemplo, ¢ o rei de todos os deuses, do céu ¢ da terra, o guardido, Mercurio ¢ o
mensageiro, entre outras fungdes, como consta da seguinte passagem: “Titus’ invocation of these four
among the most important Grego-Roman deities may be explained by traditional association of Apollo with
oracles and prophecy, Pallas Athene with wisdom, law, and order, and Jove (or Jupiter), the supreme deity,
with the punishment of crime. Mercury was agent and messenger.” (SHAKESPEARE, William. Titus
Andronicus. The Oxford Shakespeare, op. cit., p. 148).
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lhes contar o que aconteceu e quem eram os responsaveis. Com a ajuda dos bragos e da
boca, Lavinia escreve e Titus 1€ “Stuprum. Chiron. Demetrius”, revelando o crime
cometidos pelos dois filhos da rainha. Marcus e Titus prometem vinganga e este comega
a armar o neto Lucius, pedindo que seja seu mensageiro e leve presentes para os dois. Na
cena seguinte, o jovem Lucius e um acompanhante trazem “uma pilha de armas e versos
escritos nas mesmas”, que sdo entregues a Chiron e a Demetrius, revelando que Titus
sabia do ocorrido. Soam as trompas anunciando que o filho do imperador nasceu. Em
cena, Aaron, Demetrius e Chiron sdo surpreendidos por uma Ama com a crianga recém-
nascida nos bragos, que avisa Aaron que o bebé deve ser morto, porque nasceu negro,
deixando evidente o caso entre a rainha e o mouro, contudo, ele se nega a fazer isso e
enfrenta os filhos de Tamora, que também desejam a crianga morta € a trai¢do da mae
encoberta. Aaron propde trocar a crianga por outro recém-nascido branco e mata a ama
para que o segredo fique apenas entre eles, enquanto isso, busca maneiras de criar seu
primogénito longe de todos e a salvo.

Noutra cena estdo reunidos Titus, Marcus, o jovem Lucius e outros membros da
familia Andronicus; Titus aparenta estar perturbado com sua sede de vinganga e justica.
Eles produzem mensagens, para serem espalhadas por meio de flechas em toda Roma,
enderecadas a diversas personalidades/divindades, como Apolo, Marte, Jupiter,
Mercurio, Palas. Algumas flechas riscam o céu acertando e atravessando constelagdes,
como “Taurus”, “Virgo” e “Aries”. Entra em cena um cdmico que leva dois pombos numa
cesta, Marcus e Titus acreditam que ele pode ser o mensageiro de uma “peti¢do” para o
Imperador, entdo, Titus escreve a mensagem e da todas as instrugdes ao comico.

Na ultima cena do Ato IV, entram o Imperador, a Imperatriz e seus filhos;
Saturninus esta com algumas flechas e mensagens enviadas por Titus, que lhe deixam
bastante descontente, sentindo-se humilhado e ofendido. Para completar o insulto, o
comico aparece, lhe entrega os pombos ¢ 1€ a carta de Titus; por esse ato, ele € condenado
a forca. Aemilius, nobre romano, chega para avisar o Imperador que o exército godo
marcha rumo a Roma, comandado por Lucius, filho de Titus. Saturninus fica temeroso
por ter acreditado que o povo romano preferiria Lucius como imperador. Tamora, sempre
arquitetando planos, tenta acalmar o Imperador, dizendo que iria convencer Titus a fazer
seu filho Lucius mudar de ideia e os godos recuarem; ela também pede a Aemilius que
leve uma mensagem para Lucius, a qual diz que o imperador “pede um encontro pra

parlamentar”, na casa de seu pai.
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Na primeira cena do Ato V ha um dialogo entre Lucius e os soldados do exército
dos godos, em que o filho de Titus diz ter recebido mensagens do povo romano, o qual
diz os esperar ansiosamente e que odeia o Imperador. Os godos reafirmam lealdade a
Lucius no empreendimento da vinganga contra Tamora e Roma. Entra em cena um godo
trazendo Aaron e seu filho; o primeiro diz a Lucius que os encontrou na ruina de uma
construgdo e que preferiu leva-los até ele para saber em que poderiam ser uteis. Lucius
pede que Aaron e a crianga, “fruto do adultério” de Tamora, sejam enforcados, contudo,
o mouro diz a Lucius que se a crianga fosse poupada, em troca, contaria a ele todos os
“atos da negra noite, feitos vis, complos de mal, trai¢do e vilania”, que resultaram em
“morte”, “horror” e “violéncia”. Depois de Lucius jurar cuidar da crianga, Aaron relata
tudo que ele, Tamora e os filhos arquitetaram e praticaram; diante das confissdes, Lucius
e os soldados godos perguntam a Aaron se ele ndo se arrependeu e se lamentava o que
havia feito, ele diz ter se arrependido de ndo ter praticado outros atos. Em varios
momentos, incluindo esse, sempre se referem a Aaron como uma figura demoniaca, como
a encarnacao do demdnio, ao que ele responde: “se ha demos, eu queria bem ser um”.
Diante de tudo que ouviu, Lucius pede para amordagar Aaron, até pensarem sobre a sua
morte, que ndo deveria ser uma “morte facil”. Lucius € avisado que Aemilius traz uma
mensagem de Roma e do Imperador, pedindo para encontra-lo na casa do pai e ele aceita.

Na segunda cena desse Ato, entram disfargados Tamora, Demetrius e Chiron. A
imperatriz pretende se passar por vingadora e enganar Titus, acreditando que ele
enlouqueceu, entdo, ela se dispde a ir a desforra com todos que fizeram algum mal a
familia Andronicus. Titus se mostra convencido por Tamora/Vinganga e por seus dois
filhos, agora nomeados “estupro” e “assassinato”’, que diziam que puniriam quem
praticasse tais atos. Tamora, como vinganga, propde a Titus que convide Lucius para vir
jantar em sua casa e que ela se encarregara de trazer o Imperador, a Imperatriz e todos os
seus inimigos. Titus chama Marcus e lhe pede que busque Lucius e alguns principes dos
godos; Tamora se despede, dizendo que precisava levar seus ministros (estupro e
assassino), no entanto, Titus determina que eles fiquem até que ela regresse. Sem
alternativa, Tamora parte, deixando seus filhos e, imediatamente, Titus chama alguns de
seus familiares e ordena que os dois sejam amarrados e amordagados. De volta a cena,
Titus traz uma faca acompanhado de Lavinia, que portava uma bacia, e revela o que ira

fazer:

Lavinia, eis atado os inimigos.
Amordacem-nos. Comigo nem falem,
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Mas que ougam os horrores que proclamo.
Aqui esta, viloes Chiron ¢ Demetrius,

A fonte que com lama ambos sujaram,
Manchando esse verdo com seu inverno:
Mataram-lhe o marido, ¢ por tal crime
Dois irmaos dela mandaram a morte.

S¢é pra brincar, cortaram minha méo;

As duas dela, sua lingua ¢, ainda mais
Que qualquer delas, sua castidade,
Traidores desumanos, violaram.

O que diriam, podendo falar?

A vergonha os impede de implorar.
Ougam, vis, meu martirio pra voces.
Co’o amio que resta eu lhes corto o pescogo
E enquanto isso Lavinia, com os tocos,
Junta o sangue culpado na bacia.

Sabem que sua mae vem fazer festa,
Co’o nome de Vinganga, ¢ diz-me louco.
Pois, vilGes, vou moer em pd seus 0ssos,
E com o seu sangue farei uma pasta,
Com a qual, quais caixdes eu farei formas,
Formando duas tortas co’as cabegas,
Pedindo aquela puta, sua mae,

Que como a terra, coma o que pariu.
Essa ¢ a festa pra que a convidei,

E esse baquete que ha de farta-la.
Lavinia sofreu mais que Filomena,

Mais que Progne eu hei de vingar.
Aprontem as goelas; venha Lavinia,
Receba o sangue; ¢ assim que morrerem,
Irei fazer dos ossos pé bem fino,
Temperado co’esse liquido atroz,

E as vis cabegas asso na pasta®”.

Titus corta as duas cabegas e segue na preparacdo de seu sangrento banquete. Em
outra cena estdo Lucius, Marcus, alguns godos e Aaron, como prisioneiro, € Lucius fala
que atendera ao pedido do pai, solicitando ao tio que leve o mouro para revelar diante da
rainha tudo que ela fez. Entram o Imperador, a Imperatriz, Aemilius e outros; Marcus os
convida para a festa e todos se sentam, entdo, aparecem Titus, Lavinia (com o rosto
coberto) e o jovem Lucius. Titus d4 as boas-vindas a todos e pede para que comam. Ele

pergunta ao Imperador se Virginius**® agiu bem ao matar sua filha, “por vé-la maculada,

879 WILLIAM, Shakespeare. Titus Andronicus, op. cit., p.128-129.

80 Shakespeare se refere a historia romana relatada por Tito Livio, em que Virginia foi raptada por Appius
Claudius, porém, e¢la estava prometida a outra pessoa, entdo, como forma de liberta-la, o proprio pai a mata.
Cf: *“Virginius [...] deflowered Livy tells how the Roman centurion Virginius killed his daughter to prevent
her from being raped by Appius Claudius. As Norgaard points out, however, another version of the story
was current in Shakespeare's time. In The Pilgrimage of Princes (1573), for instance, Lodowick Lloyd
writes: "Then Appius Claudius [...] against all rigth and reason willingly and willfully ravished Virginia,
the daughter of Virginius, which after that her own father slew her in the open sight of Rome". Norgaarde
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deflorada”, e Saturninus responde que sim, para que ela ndo tivesse que sobreviver com
a vergonha, entfo, Titus diz fazer o mesmo com Lavinia e pela mesma razdo. Saturninus
e Tamora perguntam os motivos que levaram Titus a matar Lavinia e ele revela a historia
da violéncia praticada por Chiron e Demetrius contra ela e o imperador ordena que os
leve diante dele. Nesse momento, Titus revela que eles foram assados misturados a
comida que a mae, Tamora, havia comido e a mata. Diante disso, Saturninus mata Titus
e, em nome do pai, Lucius assassina Saturninus. Marcus e Lucius se dirigem ao povo
romano para contar as tragédias sofridas pela familia Andronicus - os crimes e a violéncia
praticados por Tamora, seus filhos e Aaron - e mostram a crianga, fruto da trai¢do de
Tamora e Aaron. Lucius € declarado o novo imperador de Roma e sentencia Aaron a ser
“semienterrado”, a fim de morrer de fome e sede; Lavinia e Titus sdo enterrados no
“monumento da familia”; e o corpo de Tamora, conforme determinado por Lucius, ndo
teria rito funebre e seria jogado “pras feras e as aves de rapina”. O texto original se
encerrara dessa maneira, no entanto, como aponta uma nota da versao inglesa consultada,

o editor acrescentou as seguintes consideragdes:

Providencie-se a justica para Aaron

O responsavel por nossos infortinios

Para, entdo, ocuparmo-nos do Estado

A fim de que eventos tais nunca mais o arruinem.

Que faga justiga ao Mouro vil
O criador de nossos grandes males;

Demos ordem, depois a nosso Estado

Pra que ninguém o veja arruinado™'.

A longa descrigdo e apresentacdo da trama de T7itus Andronicus, buscando
evidenciar detalhes da narrativa, se deve a riqueza do texto, da poesia e das referéncias
trazidas por Shakespeare e pela dificuldade de explora-las. A estrutura em versos € um
desafio para o leitor e para os encenadores, como enfatiza Frank Kermode, “there are

tracts of verse in Titus Andronicus that must be called archaic, rigid”®?

, ou seja, alguns
trechos/versos podem ser vistos como arcaicos ou rigidos. Serd que foi assim que Luis

Antonio e o grupo Pao & Circo leram, (re)trabalharam e colocaram em cena a pega?

traces the origins of the version back to Orosius”. SHAKESPEARE, William. Titus Andronicus. The
Oxford Shakespeare, op. cit., p. 187.

81 WILLIAM, Shakespeare. Titus Andronicus, op. cit., p. 139.

82 SHAKESPEARE, William. Titus Andronicus. In. EVANS, G. Blakemore (ed.). The Riverside
Shakespeare, op. cit., p. 1022.
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ApOs varias leituras, alguns temas, assuntos e personagens continuam a chamar a
minha ateng¢@o, por exemplo, a disputa de poder pelo trono de Roma; o desejo e disputa
por Lavinia vivida entre os irmaos Bassianus/Saturninus e Chiron/Demetrius; a vinganga
prometida por Tamora, Saturninus, Titus e outros personagens. A violéncia cometida
contra Lavinia, o estupro e a mutilagdo da lingua e das méos, com certeza sio cenas
marcantes do texto, bem como o banquete que Titus preparou com os corpos dos filhos
da rainha e serviu a mae. A morte estd presente em todos os atos e por diversos motivos,
desde a morte do primogénito de Tamora, como ritual religioso aos antepassados da
familia Andronicus, e da morte de Mutius pelo pai Titus, ao tentar impedir o rapto de
Lavinia, até o desfecho, em que praticamente todos os personagens sdo mortos uns pelos
outros no banquete. E um texto repleto de violéncia, mortes, trai¢des, vingangas, mas
afinal, o que Luis Antonio explorou em sua versdo de 7itus Andronicus? O que chamou

a sua ateng¢ao?

“OS VESTIGIOS MANUSCRITOS DO ESPETACULO”: UMA ANALISE DOS CADERNOS DO
DIRETOR SOBRE 7/TUS ANDRONICUS

A fim de compreender o processo de elaboragdo e producgdo de 7itus, conduzido
por Luis Antonio Martinez Corréa frente ao grupo Pdo & Circo, me dedico com
entusiasmo a dois cadernos do diretor escritos durante a temporada da peca. O “livro do
diretor”, como nomeia Fahd Kaghat, ¢ um dos importantes “vestigios manuscritos” da

encenagdo de um espetaculo®?

, que permitem conhecer as questdes que motivaram o
diretor a escolher o texto, os debates e as ideias que ele gostaria de colocar em cena, bem
como os indicios do processo de montagem, do trabalho de mesa e dos ensaios.

Fahd Kaghat € professor da Université Sidi Mohamed Ben Abdellah, em Fés, no
Marrocos e tem a cultura teatral arabe como foco de seus estudos e analises; apesar de ser
distinto e “distante” da cultura teatral brasileira, Os vestigios manuscritos do espetdculo:
os registros de encenagdo ¢ um artigo muito interessante pelo objetivo que o autor se
coloca de pensar os “registros da encenacdo teatral” e “do processo de criagdo”,
analisando a “forma das anotag¢des utilizadas por diretores e equipes durante o processo

de preparagio da encenagdio” e “a encenagdo como um texto a ser lido”%** Questdes

relevantes para pensarmos a encenacdo de 7itus Andronicus a partir dos registros feitos

83 KAGHAT, Fahd. Os vestigios manuscritos do espetaculo: os registros de encenagio. Revista Brasileira
de Estudos da Presenga, Porto Alegre, v. 3, n. 2, p. 420-433, maio/ago. 2013.
84 Ibidem, p. 420.
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por Luis Antonio e para refletirmos sobre os “registros de encenagdo” que, de modo geral,
sdo pesquisados na historiografia brasileira e por isso sua importancia em nossos estudos.

Kaghat destaca as varias “expressdes” utilizadas para a atribui¢do das “anotagdes
manuscritas” durante o processo de montagem de um espetaculo, tais como “a partitura
teatral; o caderno, o libreto, o livro, o registro geral da encenacéo; o livro do diretor, as

orientacdes técnicas, o livro de encenacio; etc.”®%

, além do “caderno de anotagdes do
ator”. Sobre as “orientagdes técnicas” ou “registro da encenac¢do”, o autor dialoga com
Patrice Pavis, Philipe Van Tieghem, Frank M. Whiting e Carl Allensworth, pesquisadores
que destacam o “papel do encenador na elaboragdo dos registros de encenagio”®° que
abrangem inumeros aspectos do processo de montagem, como se pode notar nas

consideragdes de Allensworth, citado por Kaghat,

As observagdes do diretor sobre os movimentos ¢ o trabalho dos atores
a cada cena, os comentarios ou observagdes para ler as entrelinhas ¢
decifrar o carater dos personagens, os valores dramaticos, todas as
indicagbes relativas a entrada dos atores no palco, aos som, a

iluminagdo ¢, eventualmente a organizagido dos comandos para subir ¢

baixar a cortina de boca da cena®®’.

No caso de Luis Antonio, como sera exposto, as anotagdes incidem em varias das
questdes levantadas acima, pois, em seus cadernos, encontramos a composi¢ao das cenas
do espetaculo; a maneira € os sentimentos que os atores deveriam adotar em diferentes
situagdes da peca, como num processo de “decifrar o carater dos personagens”; os
momentos adequados para os atores entrarem e sairem de cena e de que maneira deviam
fazer isso; além dos sons e da luz que deviam compor determinadas cenas. Luis escreve,
por exemplo, que o “corpo” dos atores deveria evidenciar no Prologo: “Aaron traz a¢ao”,
“Marieta manter” e “Serginho surdo”; em outro momento referente a Cena 3 e sobre
determinados personagens ele sugere: “Bassianus embarcar”, “Lavinia sacar’, “Tamora
provocar”, “agredir +7; sobre Titus, um dos principais personagens, o diretor indica a
“construg¢do” do personagem como uma “figura sinistra”. Sobre a cena da “caminhada de
Saturninus para coroa”, Luis Antonio indica que deveria ser “épica”’, com “destaque
p/Titus”, que deveria ter “+ som”, “emocdo”, “alegria” e “desbunde”. Acerca das

marcagdes de entradas e saidas dos atores do palco/cenas, dentre varias anotagdes de

85 KAGHAT, Fahd. Os vestigios manuscritos do espetaculo: os registros de encenagio. Revista Brasileira
de Estudos da Presenga, op. cit., p. 421.

86 Thidem, p. 422.

87 ALLENSWORTH, Carl, 1970, p. 263 apud KAGHAT, Fahd, Os vestigios manuscritos do espetaculo:
os registros de encenacdo. Revista Brasileira de Estudos da Presenga, op. cit.
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Martinez Corréa, podemos citar a cena que encontram Bassianus morto e que o diretor
pede para que a “saida de Titus/Lucius” fosse “+ rapida” e, num exemplo de referéncia a
iluminagao, ele pondera sobre “luz fria” para Saturninus e “vermelho” para Bassianus®®®

Fahd Kaghat analisa a concep¢do de cada um dos pesquisadores citados acima por
meio dos registros e anotagdes da encenagio teatral e, apOs esse exercicio, ele nos convida
a observar determinadas questdes. A primeira ¢ sobre como algumas dessas formas de
conceituar os registros utilizadas pelos autores ndo se diferem: “O conceito de registro de
encenacgdo (prompt book) nao difere do conceito de livro do diretor (diretor notebook),
na medida em que ambos se referem a um caderno no qual o diretor e sua equipe anotam
tudo que tange a encenagio e a representagio teatral”%%”.

Na historiografia do teatro brasileiro, os termos mais comuns que utilizamos sao
‘caderno do diretor’ e ‘caderno de direg¢do’, que possuem o mesmo sentido e significado
no processo de cria¢do e de apresentacdo de uma pega teatral, como observa Kaghat. No
caso especifico de 7itus, os cadernos, registros e anotagdes foram formulados pelo diretor.
A segunda e a terceira questdo, propostas pelo autor, mostram os diferentes “tipos” e

“niveis de anotagdo teatral”, que podem aparecer nos registros de encenagao.

a) um primeiro nivel com a relagdo a dramaturgica do texto, no qual o
diretor anota o conjunto de observagdes relativas aos personagens, aos
seus diferentes caracteres ¢ estilos de interpretagdo; b) um segundo
nivel dedicado a performance dos atores: gestual, mimicas, dicgdo; ¢)
um terceiro nivel com relagdo a cenografia, o que € concretizado nas
maquetes ¢ nos croquis do cenografo e do figurinista; d) um quarto
nivel, que trata dos outros componentes da encenagdo teatral, como a
iluminagdo, a masica, a maquiagem, 0s acessorios; €) um quinto nivel
de carater técnico, que é representado por tudo que € anotado como
indicagbes praticas sobre a organizagdo da encenagdo, ou que
contribuem para que ¢la se realize com um encadeamento perfeito
(entradas, saidas, sinais de adverténcia, sinais de execucdo); 3) se todos
esses niveis se referem diretamente a performance no palco, o livro do
diretor pode também conter outros tipos de notagdes, como: a) os dados
relativos ao elenco; b) a distribuigdo dos papéis; ¢) a agenda das sessdes
de ensaio; d) a lista dos materiais necessarios para a realizagdo do
cenario; ¢) a lista dos outros equipamentos necessarios; f) o
planejamento das apresentagdes; g) os cartazes®®.

Todos os “niveis” apontados por Kaghat sdo bastante perceptiveis nos dois

cadernos de Luis Antonio sobre Titus Andronicus. Neles, é possivel acompanhar os

88 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 2, 1975. Acervo Martinez Corréa.

89 KAGHAT, Fahd. Os vestigios manuscritos do espetaculo: os registros de encenagdo. Revista Brasileira
de Estudos da Presenca, op. cit., p. 423,

80 Tbidem.
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registros do processo de montagem, um conjunto de anotagdes do diretor, que ora se
apresenta bem elaborado tedrico e complexo, ora pontual, apontando os ajustes
necessarios e evidenciando a “diversidade e pluralidade dos estilos de anotagdes”,
lembrando que “cada area da pratica teatral” tem as suas “proprias técnicas” e “regras”
de notacdo. Outra questdo interessante do estudo de Kaghat versa sobre como a
“encenacdo torna-se texto escrito nas estantes das livrarias”, em que o autor destaca a
importancia de publicagdes como as da Editions du Seuil, com “textos de encenacao”
como A encenagdo de Fedra, de Jean-Louis Barrault e Mise en scene d’Othello, de
Constantin Stanislavski®!.

Do “conteudo e da exatidao dos registros de encenagdo”, Kaghat sublinha que os

estudos de Patrice Pavis a respeito da “anotag@o da encenagao teatral” incidem no trabalho

que acontece entre encenadores e atores, na construgdo dos personagens, sendo possivel

29 <C
2

encontrar nesses registros as “indicagdes”, “motivagdes”, detalhes sobre o “aspecto fisico
e psicologico dos personagens”, bem como “todo aspecto verbal dos dialogos” e o
“aspecto ndo verbal da performance do ator”. Em outro estudo, Pavis apresenta “livretos
de encenagdo” de varios diretores/encenadores como Brecht, Stanislavski, Reinhardt,
Copeau e Beckett, como “documentos” que acompanham as encenagdes e de certa forma
sdo parte delas®2.

Além de Pavis, Kaghat indica outros pesquisadores que analisam os registros de
encenadores/diretores teatrais como Sakhnovski, que toma “o processo de encenagio nos
trabalhos preparatorios de Reinhardt”, identificando um “conjunto de anotagdes
detalhadas e aprofundadas”. Ja Franck M. Whiting e Denis Bablet estudam Stanislasvki
e afirmam que ele tinha “um grande cuidado na elaboragao dos registros de encenagdo e

uma anotacdo bastante precisa; Saad Ardch também destaca o “interesse que Stanislavski

tinha pela anotagao teatral”%.

Nesse sentido, o livro do diretor acompanha a encenagdo em seu
encadeamento, ele revela o estilo de trabalho do diretor sua maneira de
preparar e dirigir os atores, €, como pode constatar em certos textos de
Stanislavski, ele pode até tonar-s¢ parte de interesse no trabalho de

teorizagdo desenvolvido pelo diretor®™,

81 KAGHAT, Fahd. Os vestigios manuscritos do espeticulo: os registros de encenagio. Revista Brasileira
de Estudos da Presenca, op. cit., p. 427.

92 Tbidem, p. 427-428.

93 Tbidem, p. 428-429.

84 Tbidem, p. 430.
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Em Luis Antonio Martinez Corréa é possivel identificar um “conjunto de
anotacgdes”, que “revela” seu “estilo de trabalho”, a sua “maneira de preparar e dirigir os
atores”, a “teoriza¢do”, o seu modo de ver e de fazer teatro. Como mencionado, durante
todo o trabalho de 7irus, ha desde anotagdes complexas e elaboradas até as mais objetivas
e simples, contudo, percebe-se que os registros foram feitos com a finalidade de auxiliar
tanto a montagem quanto a apresentagdo. Embora houvesse “interesse” em registrar os
processos criativos de suas encenagdes, ndo vejo em Luis Antonio uma preocupagio, “um
cuidado” de fazer daquelas anotagGes alguma outra coisa.

Ao final de sua exposi¢do, Kahd Kaghat se dedica a analisar os “registros da
encenagdo na cultura arabe”. Segundo o autor, “a edi¢do arabe ndo se interessou em nada
por esse tipo de texto”®”; no Brasil ndo é muito diferente, ainda que predominem os
estudos e publicagdes voltados a dramaturgia, ficam de lado o instigante e complexo
trabalho dos “coordenadores de cena” e os outros sujeitos da encenagdo, além da propria
cena. Quais e quantas publica¢des temos sobre os registros, as anotagdes € 0 “texto da
encenagdo’” na historiografia do teatro brasileiro?

Kaghat identificou que na cultura arabe, diferentemente do que aconteceu na
Europa e nos Estados Unidos, ndo héa preocupac¢do em documentar, em conservar esse
tipo de registro: “Nao fizeram nada para coletar os arquivos que estdo geralmente em
posse dos grupos teatrais ou dos diretores, o que ndo permitiu conservar tudo que
acompanha as encenag¢des como documentos escritos, tais como produgdes, os desenhos,
os esbogos etc.”®%. Esse também ¢ um problema que enfrentamos no Brasil, onde a
cultura do levantamento, da guarda e da conservagdo ainda ¢ muito precaria e falha,
contando com poucos recursos publicos. Nado temos nenhum tipo de
projeto/programa/instituicio®’, com o objetivo de coletar os registros da cena teatral
brasileira, que conseguiu se manter estavel ao longo da historia.

No caso de Luis Antonio Martinez Corréa e o grupo Pao & Circo, observa-se uma

dispersdo com perda de documentagdo, primeiramente, pela falta de uma “sede” do grupo;

pela estreita ligacdo com o Teatro Oficina, em certos momentos; e pela dupla moradia

85 KAGHAT, Fahd. Os vestigios manuscritos do espeticulo: os registros de encenagfio. Revista Brasileira
de Estudos da Presenga, op. cit., p. 430.

86 Thidem.

87 Destaque para o importante trabalho realizado, entre os anos 1970 ¢ 1980, pelo Departamento de
Informacio ¢ Documentacdo Artisticas (Idart), criado pela Secretaria de Cultura de Sao Paulo, que tinha
por objetivo coletar e registrar documentos da producio artistica e cultural. Apés 1982, o acervo do Idart
foi incorporado pelo Centro Cultural Sdo Paulo, integrando o atual Arquivos Multimeios, consultado ao
longo desta pesquisa.
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entre S3o Paulo e Rio de Janeiro. Além disso, boa parte dos registros sobre o grupo estava
em posse do diretor e, apds sua morte, em 1987, muito do acervo se perdeu na cena do
crime; na primeira institui¢do de guarda; na parte enviada a Araraquara, que pode ter sido
queimada; e na parte que teria ficado com familiares e amigos. Mais uma vez percebe-se
o descaso das instituigdes publicas, pois a familia Martinez Corréa recorreu a varios
orgaos até que o Centro de Documentag@o e Pesquisa (Cedoc) da Funarte (RJ) passasse a
abrigar o que restou do acervo de Luis Antonio no inicio dos anos de 1990, sendo criado
o Arquivo Martinez Corréa, de onde foi retirada a maioria dos documentos que subsidiam
a presente tese.

Cabe destacar a importancia que esses locais de acolhida atribuem a determinados
acervos e documentos, os quais merecem ou ndo receber maior atengdo e cuidados. Apos
mais de trinta anos do Arquivo MC sob custodia do Cedoc/Funarte, a institui¢do pouco
fez para a sua manutengdo e preservac¢do. Como pesquisadora sei que isso decorre, muitas
vezes, da falta de recurso, infraestrutura, investimentos na area e, ndo por acaso,
recentemente, vimos a interdi¢do do prédio do Cedoc, que trouxe um alerta para o risco
que corria e corre um dos maiores acervos de arte da América Latina.

Voltando as observac¢des de Kaghat sobre os registros na cultura arabe, o autor
pondera “a falta de interesse manifestado pelos pesquisadores e criticos arabes para os
registros de encenagao, ou seja, no que se refere a coleta e a documentagao, seja a critica
e a pesquisa”®®. No Brasil, verifica-se que os pesquisadores dessa area, grupo do qual
participo, estdo apenas comegando. Por exemplo, voltando ao tema da encenag@o, nas
pesquisas, em geral, o texto ainda predomina sobre a cena e parece que continuamos
centrados em determinados personagens e personalidades, nos posicionando a margem
de centenas de outros artistas e produgdes artisticas, que trouxeram importantes
contribui¢des para o teatro brasileiro.

Cabe mencionar que a pesquisa € a reflexdo sobre os “registros de encenagdo” até
hoje sdo consideradas um grande desafio para os pesquisadores brasileiros, tanto pela
dificuldade de acesso e mé conservagdo desse tipo de material, como pela auséncia de
metodologias adequadas, para lidar com as especificidades desses documentos. A propria
reproducdo exige muita paciéncia e delicadeza, muitas vezes nos levando a desistir de
explorar esse material. Nesta pesquisa foi impossivel ignora-lo, visto que o Arquivo

Martinez Corréa possui uma grande quantidade, com dezenas de cadernos de direcdo,

8% KAGHAT, Fahd. Os vestigios manuscritos do espetaculo: os registros de encenaciio. Revista Brasileira
de Estudos da Presencga, op. cit., p. 430.
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sobre diversas encenagdes dirigidas por Luis Antonio. Se um de meus objetivos € analisar
a elaboragdo das montagens teatrais de Luis Antonio com o grupo Pao & Circo, ¢
fundamental explorar os “registros de encenac¢io”, neste caso, os cadernos.

Por fim, Kaghat sugere algumas “a¢des importantes” para mudar essa realidade,
sendo necessario “proceder a coleta e ao arquivo desse tipo de documentagdo nas
bibliotecas nacionais, no intuito de torna-las disponiveis para os pesquisadores”®”. Essas
sdo observagdes igualmente validas para o contexto brasileiro, dado que seria muito bom
ter esses registros disponiveis, para acesso rapido e facil, por meio da digitalizagdo dos
materiais. Além das luvas e da poeira, dos microrganismos e de outras adversidades,
infelizmente, esbarramos na burocratizagdo em relagdo ao acesso e a reproducdo dos
documentos. Os pesquisadores ficam “dependentes”, por exemplo, da familia, dos
herdeiros e responsaveis pelos diretos autorais. Se houvesse investimento para que o
acesso aos acervos fosse democratizado, creio que ja seria um avango importante para os
pesquisadores brasileiros.

Enquanto isso ndo acontece, entendemos ser importante reproduzir os registros de
encenagdo dentro das possibilidades disponiveis, no caso do acervo Martinez Corréa, que
se enquadra nos “Arquivos e cole¢des privadas do Cedoc”, os materiais ndo foram
digitalizados e a fotografia € a unica forma de reprodugao permitida. Durante a pesquisa,
utilizamos a camera de celular para o registro e, as vezes, 1sso comprometeu a qualidade
das imagens.

Como mencionado, havia dois cadernos sobre o processo de criagdo do espetaculo
Titus Andronicus, ambos bastante desgastados, com muitas manchas, folhas coladas,
arrancadas ou rasgadas, demandando muito cuidado ao ser manuseado. Passamos a
analise dos cadernos do diretor, iniciando pela analise das capas de ambos (imagem 18 e
19).

Observando as capas dos cadernos de dire¢do, nota-se a existéncia de pequenas
etiquetas que identificam a peca de referéncia, em ambos os casos era 7ifus Andronicus,
além disso, ha outra etiqueta com os numeros 28 e 34, que s3o indica¢des das pastas do
acervo do Arquivo Martinez Corréa. O primeiro caderno pertence a Caixa 19, que contém
duas pastas: a de numero 28, onde se encontra o caderno, e a pasta 29, contendo um

envelope com “capas soltas”. No segundo caderno, armazenado na Caixa 24, ha uma

82 KAGHAT, Fahd. Os vestigios manuscritos do espetaculo: os registros de encenagio. Revista Brasileira
de Estudos da Presencga, op. cit., p. 430.
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tinica pasta de nimero 34, com documentos sobre Baal’®°. Segundo o inventario do
arquivo, muitas caixas, pastas e indicagdes, como as das capas, estavam da maneira que

encontramos desde que esses bens de Luis Antonio foram entregues a institui¢ao.

Imagem 18 e 19: Capa dos Cademos 1 ¢ 2 de Titus Andronicus, 1974, Arquivo MC.

Também chama a atengdo as imagens das capas. O primeiro caderno, da grafica
(industria) Alexandre Dermon, de Sdo Paulo, traz composi¢des geométricas € um
manequim, uma flor, sendo uma imagem em que predominam as cores frias em contraste
com o amarelo. A capa do segundo caderno € muito significativa, contendo evidéncias de
um projeto de pais e de educagio, que os governos brasileiros tentaram construir. Naquela
época, era comum esse tipo de imagem com soldados levando a bandeira do Brasil, como
que “desbravando” o pais, motivados pela palavra de ordem “Avante”, em destaque, e
fazendo jus ao aguardado “progresso” estampado em nossa bandeira; esse tipo de capa de
caderno circulava ha décadas e, para completar o projeto ufanista/nacionalista, na
contracapa estava impressa a letra do hino nacional. Observem que a bandeira esta riscada

e foi destacada por um contorno em caneta preta. Interessante que Luis Antonio desenha

90 Texto de Bertolt Brecht, que Luis Antonio € o grupo Pdo & Circo muito estudaram e utilizaram na
preparagiio do espetaculo O casamento do pequeno burgués.
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a bandeira brasileira dentro do primeiro caderno, mudando os dizeres “ordem e
progresso” por ‘Roma’, em alusdo ao contexto da peca. Voltando a capa, esta escrito “Z¢
Celso” e “St. Tereza” em caneta verde, provavelmente, num primeiro exercicio de
catalogacdo, esse caderno foi atribuido ao irméo, Z¢ Celso, ou apenas se trata de uma
anotac¢ao.

Considerando o que diz Kaghat sobre o “livro do diretor”, podemos afirmar que,
em relagdo ao conteido dos cadernos, € possivel identificar que t€m “niveis” e tipos
distintos de anotacdo sobre o processo de encenagdo de 7ifus. No primeiro caderno, Luis
Antonio dedica-se a pensar sobre Shakespeare, o texto, as motiva¢des para encena-lo, os
caminhos estéticos escolhidos, o material utilizado para a montagem e para os
personagens, o trabalho de mesa, alguns registros sobre os cenarios, marcagdes de palco,
ensaios, entre outros, no geral, sdo anotagdes bem-produzidas. O segundo caderno estio
os registros da fase final dos ensaios os ajustes de cena, da performance dos atores, da
sonoplastia do espetaculo; as reformulagdes da peca e das ideias no palco. Para quem 1é
os cadernos desconhecendo a peca e o contexto em que foram feitas aquelas notas, pode
parecer que ndo hd uma logica, um nexo entre elas, contudo, em ambos ¢ visivel a
preocupacdo de Luis em pensar o tipo de arte/teatro que gostaria de fazer, além de
reflexdes sobre o teatro e a cultura brasileira naquele momento.

O caderno 1 (capa com desenhos geométricos) traz, na sua primeira pagina € na
seguinte - onde ha alguns espagos para escrever dados da disciplina, da escola, da matéria

etc. -, os dados da nova encenagdo a ser criada: “The lamentable tragedy of T7itus

)
Andronicus”, “W. Shakespeare/Pdo & Circo”, “Rio de 1975”. Noutra pagina, Luis
Antonio desenhou um calendario referente aos meses de margo e abril, assinalando que
esse seria o tempo para produzir a montagem, com estreia marcada para 21 de abril.
Seguindo o caderno, encontramos anotag¢des sobre dados do elenco e respectivos
personagens e a ficha técnica do espetaculo. A primeira constatacdo € que o diretor do
grupo diminuiu o numero de personagens que, no original, sdo mais de vinte, para doze.

Nota-se que alguns atores faziam mais de um personagem. Abaixo, o “dramatis

personae”, do Titus Andronicus, de Luis Antonio:

Saturninus ----------------- Carlinhos
Bassianus --------------- Marquinhos™"
Titus Vereza
Lucius Rodrigo

P Titus Andronicus foi a peca de estreia de Marcos Alvisi como ator, atualmente, ele também € diretor,
produtor, dramaturgo, professor de teatro na Casa das Artes de Laranjeiras - CAL.
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Quintus Aurélio

Marcius

Lavinia Analu
Tamora Marieta
Chiron Ary
Alarbus

Aaron Lincoln
Escrava Cidinha®”?

Aurélio Michiles (na época, Araruama) e Ary Coslov interpretam dois papéis cada
um: o primeiro, ¢ responsavel por Quintus e Marcius, filhos de 7ifus, e Coslov pelos
irmdos, Chiron e Alarbus, filhos da rainha Tamora. Luis se atribui a direcdo; Helio
Eichbauer assinava a cenografia e os figurinos; “Guilherme”, a musica; “Pelegrini”, a
direcio de producdo; “Reinaldo”, a “Ass. Producdo”; Angela era a administradora;
“Angela, Tunga e Mauro” compunham a assisténcia de diregdo; “Serginho” fazia a
dire¢do de cena; para “Saraka”, o diretor escreve “transeira”, mas ela era a camareira e
estava muito envolvida com a cena e integrada ao grupo; “Humberto” era o maquinista;
e a producdo ficava com “Pdo & Circo + Ann Joe”. A “Divulgacdo” e a indicagdo “corpo”
estdo sem atribui¢do de nomes.

Depois da apresentagdo da equipe € dos personagens, Luis Antonio escreve que
no dia 11 de margo de 1975, no Rio de Janeiro, mais especificamente no “pordo do Teatro
Ipanema”, estava reunida “toda a equipe”, para dar inicio a Titus Andronicus,
“Shakespeare/Pao & Circo”. Esse era o “novo casamento”, a “nova alianga”.

Uma forma de comegar a abordar a montagem foi tragar um paralelo entre o novo
dramaturgo, William Shakespeare, e o velho conhecido do grupo, Bertolt Brecht; entre
“Casamento/Titus”, uma “comédia” e uma “tragédia”, que poderiam ser vistas como
“mascaras do teatro”, porque numa temos a “classe média” e na outra o “poder”, de um
lado “vitimas”, de outro “assassinos”. O diretor indaga: “Fim de ciclo?”** Que ciclo seria
esse, o ciclo de Brecht? Entdo, Luis Antonio faz uma pausa entre uma e outra anotagdo
sobre a relagdo entre Brecht e Shakespeare, para comentar que o desenvolvimento da
montagem e a estreia de 7ifus aconteceriam proximo a algumas datas importantes do
nosso calendario, como a “quaresma”, a “semana santa” e o “descobrimento do Brasil”**,

Nas reflexdes que faz sobre os dramaturgos, o diretor escreve que cada um ¢
considerado um “classico”, para “nds do séc. XX’ e segue estabelecendo um paralelo

entre os dois, pensando sobre o “poder” e tomando por base Marx. Diz que Shakespeare

%2 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, 1975. Acervo Martinez Corréa.
23 Tbidem.
2 Tbidem.

238



r

¢ “A. Marx” e que Brecht é “D. Marx”, ou seja, antes e depois de Marx, na geragdo do
inglés havia “rebeldes existenciais” e na do alemao, “revolucionarios socais”*.

Como dito, os estudos rigorosos da obra e do autor sempre foram algo importante
para o “trabalho de mesa” e de criagdo de Luis Antonio, desse modo, muitas das anotagdes
iniciais tratam de Shakespeare, sua obra e as primeiras impressdes do diretor acerca do
texto Titus Andronicus. Relata que o “jovem Shakespeare”, de “27 anos”, mudou-se do
interior para a “corte da rainha Elizabeth”, momento em que ele “comegava a esculpir sua
matéria dramatica”. Shakespeare “havia escrito os 3 Henrique VI e Ricardo IIT” e “talvez
uma comédia”, A comédia dos erros, uma “marca” do dramaturgo, para quem tanto nos
“dramas historicos” como na “comeédia” era o “poder” que perpassava o “mundo da
carne” e o “mundo do espirito”%.

Peter Brook ficou conhecido mundialmente pelas encenagdes de Shakespeare,
tendo se consagrado com T7itus Andronicus, em 1955. A partir de 1962, Brook passa a
realizar um importante trabalho na Royal Shakespeare Company®™’. Certamente, Luis
Antonio, ao produzir a sua versdo de 7ifus, investigou o trabalho do diretor inglés, ndo
sendo por acaso as frases atribuidas a Brook no caderno: “pés na lama/ olhos nas estrelas/
punhal na mao”*%,

Titus € a “primeira tragédia” de Shakespeare, que faz parte do “Teatro
Shakespeariano” e, no entanto, era diferente do “texto shakespeariano”. 7ifus pode ser
visto como o “embrido de todas as suas tragédias” e, reforgando essa ideia, Luis Antonio
compara alguns personagens de 7itus com os de outras pegas, que para ele seriam
correspondentes € com o mesmo perfil, por exemplo, “Titus/Rei Lear”, “Lucius/Hamlet”,
“Lavinia/Ofélia”>,  “Tamora/Lady = Macbeth”,  “Aaron/lago” e  “Saturninus,
Bassianus/irmio0”, por fim, compara Shakespeare com “Lavinia sem lingua”®®. A ideia
de que muitos personagens de 7itus sdo embrides de outros foi ressaltada por varios
estudiosos, como vimos na introdu¢do de Barbara Heliodora.

Luis Antonio segue estudando o texto e o teatro shakespeariano. Para ele, 7itus “¢

uma peca ao gosto do espetaculo elizabetano”, considerada “popular”, portanto, deveria

%5 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno 7itus Andronicus — 1, op. cit.

%6 Tbidem.

Y7 Conferir o texto de Sergio Ricardo Lessa Ortiz, em que analisa algumas produgdes shakespearianas,
focalizando elementos como figurinos e cenografia. ORTIZ, Sergio Ricardo Lessa. Do espago vazio ao
circulo aberto: rumo a cenografia e indumentaria sagrada de Peter Brook. 2013. 392 f. Dissertacdo
(mestrado em artes cénicas). Programa de Pos-graduagio em Artes Cénicas, Escola de Comunicagio ¢
Artes da Universidade de Sdo Paulo. Sio Paulo, 2013, 392 .

%8 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.

2 Tbidem.
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ser vista como uma “crénica de atualidades”, uma “cronica historica”. Logo apos essas
afirmagdes, o diretor anota a palavra “jornal”, que poderia ser um recurso a ser utilizado
naquele momento da montagem e que realmente vai ser explorado na cenografia de Helio
Eichbauer. Para o diretor, os “elizabetanos” podiam ser vistos como “produtores de
filmes”, sempre “a procura de assuntos de 1° mao”, e o “Teatro elizabetano” era o teatro

2% CCLt 2%

“Shakespeariano”, “rico”, “popular” e “vigoroso”, mas quando o dramaturgo “se afastou

2%
2

2
2

seu vigor™1°.

da convencdo elizabetana perdeu seu carater espetacular”, “sua vida

Luis Antonio comega a pensar sobre as interpretagdes e apropriagdes feitas ao
longo dos séculos, escreve que “desde 1616 cada época fabricou o Shakespeare que lhe
convinha” e que o “nosso” era “ainda preso ao século XIX°!!. Contudo, o teatro do
dramaturgo inglés € “vivo” e deve “ser representado literariamente”. O “Shakespeare do

séc. XX é o do “cinema”, muito diferente do trabalho de “ator do século XIX”, que “ndo

2
2

vai conseguir se apaixonar em 30 segundos”, “ndo vai odiar em 2 falas” e “ndo vai tomar

o poder com um mono6logo”, o que geralmente acontece no cinema em seus “planos
sequenciais”?12.

Segue afirmando que Shakespeare “foi dividido em cenas” e Titus é “teatro
shakespeariano” e retoma a discussdo sobre o dramaturgo/texto ser um classico,
questionando: “o que ¢ um classico hoje?” “O que € um classico aqui?” Para ele, seria o
“intocavel”, “chato”, um “tédio”, o reflexo de que “nos estamos no século XIX”, quando
o “classico esta apodrecido”. Portanto, o desafio do diretor e do grupo Pdo & Circo era
realizar a montagem de um classico, superando o estigma de ser um cléassico, portanto,

era necessario “eliminar” os “tempos mortos” do texto, como fizeram no espetaculo de

Brecht.

E como se nos deixassemos que camadas de pos se acumulassem em
grandes quadros do passado ¢ quando nos fossemos copia-los com + ou
— zelo reproduzissemos também as manchas de p6. E dai? Desaparece
o frescor da obra original, desaparece o que ela tem de novo ¢ de

fecundo®'’.

Para a montagem de 7irus, “para fazer Shakespeare € preciso tirar a sua camada

de po”, sempre no sentido de “buscar ai a vida” da obra. Luis Antonio critica os

910 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.
11 Tbidem.
12 Tbidem.
13 Tbidem.
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“mirabolismos cénicos”, que muitos criam com o intuito de “matar esse tédio”, mas isso
ndo é necessario, “ndo carece nenhuma renovacao formalistica com todo o rango””'.

Essas eram suas concepgdes sobre fazer teatro, ler as obras, sua crenga no poder
cénico de tornar qualquer texto algo atual e simples. Diz, “um classico devemos ver com
nossos olhos” e “ndo com os olhos de um teatro burgués em decadéncia”, “morto”, sua
proposta € buscar “iluminar” o “conteudo ideoldgico” da obra, “extrair sua importancia
nacional, internacional”, pois, “se deixamo-nos intimidar por uma concepg¢do falsa,
superficial, decadente e pequeno burguesa do classicismo nunca podemos apresentar
espetaculos vivos e humanos dos classicos™>.

Essa postura de “extrair’ e “iluminar” elementos de textos e dramaturgos
considerados classicos, como Brecht, Shakespeare, Maiakovski, Artur Azevedo, Martins
Pena entre outros, sempre foi uma caracteristica da dire¢@o de Luis Antonio, que fazia de
suas adaptag0Oes espetaculos “vivos”, em dialogo com as questdes vigentes e desafiadoras
do contexto brasileiro das décadas de 1970 ¢ 1980. Para a “adaptagdo do texto”, indica a
necessidade de criar um “roteiro de viagem” e de fazer uma “discussao do poder” com o
objetivo de encenar o “nosso Shakespeare” e, para isso, o grupo deveria ir “as fontes”,
voltar-se para “praticamente & matéria”, uma vez que “Shakespeare é uma lenda™”'°.

Ao pensar no contexto da narrativa a ser encenada, sugere que a “Roma de
Shakespeare ndo € Roma”, mas a Inglaterra, lugar “onde + se fez teatro no renascimento”.
E segue buscando apreender a “matéria” do teatro shakespeariano, acreditando que uma
das fontes para pensa-lo poderia ser o cinema. Faz referéncia a Macbeth, de Orson Welles,
filme norte-americano de 1948, o qual deveria ser consultado na cinemateca do MAM®!7,

O “trabalho pictorico” era uma das apostas de Luis Antonio para a pesquisa
preparatoria para a montagem, o grupo deveria reunir “ilustragdes/gravuras” de Roma,
“muitas ilustragdes” e “pouca historia” sobre a Inglaterra. Ele ressalta que existem “mil
versoes”, “milhares de interpretagdes” de Shakespeare e que “carecemos” do construir
uma sendo “ideal” o grupo “analisar/ver” o material imagético e “mandar ver””%,

As anotagOes diziam mais de suas impressdes sobre a obra de Shakespeare e a

maneira como este dramaturgo era visto/lido. A partir desse momento, Luis Antonio

comeca a delegar fungdes, a dialogar com os integrantes do grupo € com outros

914 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.
15 Tbidem.

16 Tbidem.

17 Museu de Arte Moderna.

18 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.
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profissionais convidados para a montagem do espetaculo. Entdo, era preciso “mandar
ver” nos “35 dias de ensaios”, porque a encenac¢do demandaria “uma integragcdo”, “uma
sacagdo absoluta por parte de todos no trabalho”, ndo s6 dos atores, mas dos técnicos, da
divulgacédo, das relagdes de produgdo, todos “+ proximos™.

Titus € um “trabalho especial” e “infelizmente Shakespeare € monstro sagrado”,

portanto, eles precisavam “conversar muito” "

, para alcangar uma “interag@o absoluta”,
porque o “espetaculo precisa transcender” e, para isso, propunha que todos fizessem “um
ritual”, no qual tinham “uma participacdo direta e ativa”. Luis quer “dirigir este ritual”;
“Helio vai dirigir o que € necessario” para a construg¢do do “espago”, dos “objetos” e dos
“figurinos”; “Guilherme vai dirigir o som, a musica deste ritual”; o grupo Pao & Circo
“vai organizar, legalizar™%.

Eles também deveriam refletir sobre o “resultado” do espetaculo O casamento do
pequeno burgués, porque “sé assim” eles conseguiriam “fazer Shakespeare”, “sé assim
vamos conseguir fazer teatro”. Entdo, o “plano de ensaios” e tudo que irdo fazer “vai
depender muito e demais” das “reagdes”*!. Logo ap0s as anotagdes sobre a importancia
do trabalho coletivo, da “integragdo” e “intera¢do” do grupo para o sucesso do novo
espetaculo, Luis Antonio registra as suas motivagdes, a sua relacdo e primeiras
experiéncias com Shakespeare ¢ sua obra. Narra a sua intensa € longa conexdo com
Brecht, o seu “casamento” artistico com o dramaturgo alemao, e diz que tinha lagos
antigos que gostaria de fortalecer com o autor de 7ifus: “minhas rela¢gdes com
Shakespeare sdo menos intimas, estou noivo dele eu quero me casar com ele”?%2.

Sua historia com Shakespeare, assim como com Brecht, estd ligada as suas
primeiras experiéncias teatrais na adolescéncia, em sua cidade natal. A “primeira apari¢do
no palco” foi numa montagem de A megera domada, em Araraquara, SP, em 1964; lembra
de que suas “calgas cairam em cena”. Diz que “havia visto anteriormente no cinema

9923

Romeu e julieta”, em “castelhano e que, a partir de 1964, comegou a ler as pecas de

924 e

Shakespeare: “ganhei no Natal, coincidéncia as obras completas da Melhoramento a

2

edi¢do da Aguilar”. “Shakespeare em castelhano” o “assombrava” e a medida que lia, se

apaixonava pelos textos, como “As you like ist, Sonho, A tempestade, O mercador de

919 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.

20 Tbidem.

2! Tbidem.

22 Tbidem.

23 Tbidem.

924 A tradugio é de Carlos Alberto Nunes. Em um dos volumes, h a peca Titus Andronicus. 242



Veneza, Romeu e Julieta, Hamlet, Rei Lear, Othelo e Macbeth”;, lia como quem 1é

2% LC
2

“quadrinhos de aventura”, “acho que compreendia tudo”®%. Desde ent#o, o diretor passou
a “viver com todos esses personagens na cabeca”, a leitura no original e a tradugo o
fascinaram e, em dois anos, traduziu Romeu e Julieta, que pretendia montar no colégio
onde estudava. Leu Titus Andronicus em 1968 e “me apaixonei”, entretanto, comegava a
“transar com Brecht” sem se esquecer de Shakespeare, “tanto ¢ que ele estd aqui de
volta™®%.

Afinal, suas relagdes com Shakespeare “estdo muito ligadas ao seu teatro” e mais
uma vez refor¢ca o compromisso e a importancia do grupo na criagdo do espetaculo: “eu
ndo me casel ¢/ Shakespeare. Por isso vou/quero/preciso contar com voces. Com seus
olhos, com 0s nossos olhos”?’. O desejo de integra¢do do grupo parece nio se confirmar
em determinados momentos e em certas falas dos entrevistados, indicando que a escolha
da pega e dos caminhos da encenagdo era de Luis Antonio e ndo fruto de um consenso do
grupo.

De fato, Luis Antonio propunha um “plano”, uma “divisao de trabalho”, visando
explorar o “teatro de Shakespeare” e “toda a matéria bruta” do “texto/roteiro”. Em minha

compreensdo, i1sso era parte importante do trabalho de mesa tdo valorizado em seu

processo de criagdo c€nica. Como destaca Ricardo Kosovski,

O trabalho de mesa também exerce sua vocagdo como uma proficua
convergéncia cognitiva entre os realizadores cénicos (diretor, atores,
produtor, cendgrafo, figurinista, aderecista, iluminador etc.). E um
ponto de encontro da equipe, em suas partes ou em sua totalidade. Lugar
de perguntas ao invés de respostas. Uma espécie de ensaio para o
ensaio’®,

O trabalho de mesa €, portanto, um lugar de encontro, de estudo profundo da obra
e das referéncias tedricas complementares, de projecdes, de trocas de ideias e perspectivas
entre os realizadores, um lugar de toda a equipe de montagem, um espago de entender e
de discutir cena por cena, ato por ato.

Reunidos literalmente em torno de uma mesa, no pordo do Teatro Ipanema, Luis
Antonio propde cinco etapas para essa “divisdo de trabalho”. A primeira era pensar

Shakespeare e os elizabetanos por meio de filmes, de “Barbara” (em provavel referéncia

925 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.
26 Tbidem.

%27 Tbidem.

9282 KOSOVSKI, Ricardo. A mesa para a cena? Olhares, op. cit., p. 62.
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aos escritos da critica e estudiosa shakespeariana, Barbara Heliodora), do grupo e das
ilustragdes®?.

A segunda etapa era construir um “grafico”, recurso muito utilizado nessa fase da
criagdo para pensar os niveis de intensidade da narrativa e esquematizar as caracteristicas
dos personagens, como ressalta Kososvki, “a tarefa do diretor € a de se utilizar do trabalho
de mesa como uma etapa de mapeamentos previamente percebidos no texto, para que ali
se afirmem ou se transformem”**°. Luis Antonio detalha a realizagdo e o objetivo desse
recurso de criacdo e estudo, a “construgdo de graficos individuais da pega cena por cena
com toda a liberdade com todos os elementos de cada cena p/ construirmos um grafico

coletivo™®!.

2
2

O terceiro ponto da divisdo era tragar um “segundo grafico”, “cena por cena”, cuja
construgdo vai se tornando visivel ao longo do caderno do diretor, com as reflexdes,
explanag@o das cenas, os temas e as escolhas estéticas para o espetaculo. Por fim, tem-se
as etapas quatro e cinco, que correspondem aos “ensaios individuais” e “ensaios
corridos”, quando Luis Antonio reafirma a importancia da “integragdo” nessa fase do
trabalho®*2.

Em seguida, o diretor planeja mais um dia de trabalho, com a “apresentacéo de
toda a equipe” e suas “fung¢des”, ressaltando que o grupo Pao & Circo € a “microestrutura”
e que a “proposta de trabalho” para 7ifus deve considerar a “forma de organizagdo”
baseada na “coproduc¢do” do “Pdo & Circo + ANN JOE”. QOutro ponto ¢ a “forma de
producdo”, questdo sempre ponderada por ele, o “como e porque”, qual “filosofia”, bem
como a proposta de trabalho “como historia de 7itus, carreira” e, por fim, “como trabalho
coletivo  dirigido”, com todos reunidos, “Luis/Helio/Guilherme/Pdo &
Circo/Pelegrini/Angela”*?.

Por outro lado, essa proposta de trabalho coletivo dirigido, com fungdes
determinadas dentro da equipe, demonstra tanto uma mudanga de postura da diregdo
quanto de modo de produgdo, em relagdo a montagem anterior do grupo. Em O casamento
do pequeno burgués, ¢ evidente que a criagdo artistica e a concepgdo estética do

espetaculo estavam centralizadas na parceria de Luis Antonio Martinez Corréa com

Analu Prestes, que formavam o nucleo criativo e o pilar do grupo do Pao & Circo.

929 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.

0 KOSOVSKI, Ricardo. A mesa para a cena? Olhares, op. cit., p. 65.

%1 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.

932 Tbidem.

933 Ibidem. 244



Entretanto, é perceptivel que as relagdes comegavam a estremecer e cresciam as
divergéncias sobre o trabalho, a producdo (a “transa” com o teatro dito mais comercial e
profissional) e os rumos do grupo fundado por eles. Além disso, as mudangas e conflitos
foram marcados e permeados pelo rompimento da relagdo amorosa dos dois, pelo
aprofundamento das experiéncias lisérgicas, entre outras questdes.

Retornando ao caderno de dire¢do, Luis Antonio escreve que o teatro estava
“parado” ha “1 més e meio” e que O grupo assumia O espago, para ensaiar € montar o
espetaculo. No dia 14 de margo de 1975, iniciam o estudo dos personagens, do texto e da
“construcdo dos 1° esbogos do grafico” e era para “mandar ver”. Ha uma anotacgio
confirmando a data e o horario da apresentagio de Macbheth no MAM”* ao qual deveriam
assistir.

A primeira vez que li e investiguel esse caderno, ainda ndo conhecia o texto de
Titus Andronicus e senti certa “estranheza” em relagdo as anotagdes sobre a elaboragdo
das cenas do espetaculo; depois que li a pega, fiquei ainda mais surpresa, pois, aquilo que
considerava um tanto incompreensivel e estranho era precisamente o caminho estético
escolhido pelo diretor para aquela montagem, entdo, eu ficava imaginando de onde ele
teria tirado aquelas ideias, qual a sua inspiragdo e embasamento. Apds algumas conversas
e analises, percebi que aqueles registros eram parte do trabalho de mesa, isto €, eram
evidéncias do que havia sido realizado em forma de “apontamentos para a montagem,
vestigios de caminhos encenatorios, procedimentos de ensaio, estratégias de agdes para o
processo, garimpo de ideias, estudos estéticos”, anotagdes de uma “etapa fundamental de
vivéncia do processo de criagdo e montagem do espetaculo teatral”®**. Durante o processo
de estudo e criagdo das cenas e dos personagens de 7itus Andronicus, Luis Antonio propos
um “caminho encenatério” inspirado nos astros (sol, lua, mercurio, vénus, marte, japiter,
saturno, urano, netuno, plutdo), nos signos, na teoria dos elementos (ar, agua, terra e fogo)
e nas simbologias em torno do campo da astrologia, tentando fazer disso um conceito da
dire¢do para a criagdo do espetaculo.

Carlos Gregorio, ator que interpretava Saturninus, um dos principais personagens
do espetaculo, na entrevista que me concedeu, fez uma interessante reflexdo sobre o
trabalho de mesa, ressaltando que esse procedimento foi muito importante na produgdo

teatral brasileira. Gregorio destaca o quanto Luis Antonio se utilizou desse recurso na

934 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.
935 KOSOVSKI, Ricardo. A mesa para a cena? Olhares, op. cit., p. 62.
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montagem de Titus Andronicus e detalha as propostas estéticas da diregdo no processo

criativo. Segundo ele, fizeram

[...] bastante trabalho de mesa, uma coisa que eu ja trazia do Z¢, o Z¢
trabalha bastante com trabalho de mesa, [...] quando eu comecei no
teatro o trabalho de mesa era muito importante, depois foi sendo
abolida, lamentavelmente, primeiro porque uma fase que o texto passou
a ser meio hostilizado no teatro, foi a época dos encenadores né?!
Quando existia encenagles muito espetaculares a respeito de textos
classicos; nesse grupo, voc€ tinha o Gabriel Vilela, Gerald Thomas,
Moacir Goes, foi uma €poca que o texto ndo foi tanto valorizado, mas
antes disso o texto era uma coisa pra encarar. Eu lembro que Selva das
cidades a gente ficou meses na mesa, estudando o texto ¢ no 7irus
Andromicus também, a gente tinha uma mesa no pordo do Teatro
Ipanema, a gente ficava ali; ali também teve uma coisa muito curiosa,
que também ndo deu certo isso, ndo deu certo mesmo, que foi o Luis
querer fazer uma aproximagdo da pega com as coisas da alquimia, entdo
ele chamou um rapaz que era muito versado em alquimia. Mas aquela
coisa ficava ali ¢ ndo batia nada, aquilo era uma coisa que ndo
funcionava, ai a coisa ja comegou ficar estranha, ja comegou ndo dar
certo ali na mesa com essa histéria da alquimia. Ndo dava pra
compreender, nos todos assim, todos do elenco ficava olhando aquilo e
falava, cara!?, mas td bom era a viagem que o Luis tava, o cara ia la
falava, falava, falava ¢ a gente ouvindo, mas como que aquilo ia s¢
transformar, ser absolvido pela diregdo, pela interpretagdo, uma coisa,
que néo tinha, ndo fazia muito sentido ¢ o Luis se atrapalhou muito com
iss0”.

Interessante a observagdo feita pelo ator e diretor Carlos Gregorio sobre as
mudangas significativas no modo de ver e de fazer teatro no Brasil, ocorridas a partir do
momento em que o diretor/encenador/coordenador passa a imprimir a sua visdo e
concepgdo de cena e se torna protagonista do processo criativo da encenagdo, momento
em que a cena ganha mais espago e atenc¢do e o texto e, consequentemente, o trabalho de
mesa deixam de ter o valor que tinham. Entretanto, isso ndo significa que esse tipo de
exercicio tenha desaparecido ou se tornado obsoleto, como mencionado, Luis Antonio
sempre se utilizou desse recurso em suas diregdes. Alids, o trabalho de mesa na fase de
criagdo ainda tem grande importancia para a formagdo e o trabalho do diretor, para a
escolha dos signos teatrais, como destaca Ricardo Kosovski, “reiteramos que o trabalho
de mesa, independente de énfases dramatirgicas ou cénicas no processo de criagdo teatral,
é um aplicativo que projeta a encenacio, criando devires™”.

O relato de Carlos Gregorio nos auxilia na compreensdo das anotagdes, das

concepgdes cénicas de Luis Antonio, assim, além da referéncia sobre astrologia, a dire¢do

936 GREGORIO, Carlos. Entrevista concedida a autora, op. cit.
%7 KOSOVSKI, Ricardo. A mesa para a cena? Olhares, op. cit., p. 66.
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enveredou pela alquimia como proposta, um caminho estético que parece ndo ter sido
uma boa escolha, mas que, provavelmente, foi motivo para apimentar as divergéncias
criativas ja no trabalho de mesa. Além disso, nas falas de alguns atores entrevistados,
nota-se a dificuldade de entender os caminhos criativos e a critica, que discutiremos mais
a frente, também indicava que os atores ndo haviam entendido e, portanto, ndo
conseguiram colocar em cena a proposta estética da direcdo.

Confesso que saber que houve essa “transa” com a alquimia no trabalho de mesa
e que, mesmo com a presenca de um “especialista”, esse tema ndo se casou muito bem
com o texto, facilitou meu exame das anota¢des de Luis Antonio. Pude entender que a
estranheza ndo era sO uma percep¢do minha, visto que, para os envolvidos, também ndo

estava muito claro, como mostra a citagdo do relato de Carlos Gregorio.

A ELABORACAO DAS CENAS: UM RITUAL ALQUIMICO

Nessa parte do caderno sobre o processo criativo de 7ifus Andronicus, o diretor
escreve que era sexta-feira, “dia de vénus e Tamora”, e que Roma deveria ser pensada
como “espago” de “confrontos” entre a “vitéria” de “Titus” e a “vingang¢a” de “Tamora”,
entre “godos” e “romanos” ***. Para a formulagao dos diferentes signos teatrais, a dire¢io
propde pensa-los a partir das referéncias da alquimia, da astrologia e dos “quatro
elementos”. Terra, agua, ar e fogo deveriam ser considerados na criagdo do espago cé€nico
e dos personagens, nos aspectos psicoldgicos e emocionais. Por exemplo, o personagem
Saturninus, de Carlos Gregorio, era o “rei” na sua “luta” pelo “poder” e Lucius,
interpretado por Rodrigo Santiago, era aquele que tinha a “visdo do alto”, responsavel
pela unido dos “godos”, eles estavam representados pelos elementos “terra” e “ar”,
respectivamente. Segue destacando alguns temas e emogdes que marcam esses
personagens e sua perspectiva do espetaculo como a vinganga, a loucura, visto também
como o “choque” dos “4 elementos”*°.

O diretor segue tecendo as conexdes com os quatro elementos, com as “cores-

2%

sons”, por exemplo, o “fogo” “vermelho”, que teria “apari¢des” no espetaculo, por meio
de uma fogueira e de outros recursos, representava os “sons” da “vinganga”, o
“apocalipse”®*’. De acordo com preceitos alquimicos, o fogo ¢ o quarto elemento e

significa a transformacdo final. O elemento “ar” simbolizaria a limpeza e, nesse caso,

938 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.
%39 Tbidem
210 Tbidem.
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Luis Antonio faz referéncia a cena do “sacrificio aos deuses”, quando um dos filhos de
Tamora ¢ morto em ato de imolag¢do aos antepassados da familia Andronicus, além de
suscitar a liga¢do “terra/deuses”. Por fim, o elemento “agua” era o “siléncio” e ar e agua
representavam a “paz”?*.

Alguns temas e acontecimentos de Titus Andronicus perpassam toda a trama e,
talvez, o mais marcante deles seja a morte, presente da primeira cena ao desfecho da pega,
envolvendo seus personagens. As “mortes” tém “niveis diferentes” e sdo atravessadas
pelo “poder” e pela “culpa”, temas importantes no espetaculo, que se repetem dezenas de
vezes em suas anotagdes, principalmente, a palavra ‘poder’®*?. H4 muitos comentarios
sobre possiveis “caminhos” para os personagens, com a recorréncia do tema/relagio
“poder”, a comecar por Titus (Vereza), que deveria ser “maquiavélico”, apresentando-se
como uma “for¢ca vencedora”, com um “moralismo” permeado pelo “poder”. Os
“caminhos” para Saturninus sdo marcados pelo poder em “abstrato”, “ligado a
hereditariedade”. Noutro momento, Luis Antonio elenca “3 alternativas” como formas de
se chegar ao poder: “elei¢des”, “hereditariedade” e “prémio” e isso serviria para Tamora,
a “goda”, que chegaria/buscaria o “poder” pelo casamento com Saturninus®®,

Para o personagem Lavinia, de Analu Prestes, estd indicada a ligagdo inevitavel
com Titus, que teria dois “caminhos” para o desfecho, a “morte” pelo pai ou o “suicidio.
Sobre Aaron, personagem de Lincoln dos Santos, ha registro de sua condig¢do de “escravo
negro”, evidenciando o lugar do “negro oprimido”, da “repressdo”, o fato de pertencer
aos “godos”, a “outra cultura” e sua ligagdo com a rainha Tamora®**. Sobre Bassianus,
interpretado por Marcos Alvisi, trata-se de personagem dividido entre o “amor” e o
“poder”, sentimentos que podem “cegar”, afinal, se “morre por amor”, se “vive por amor”
e o mesmo pode ser dito em relagdo ao poder, contudo, Bassianus teria/faria uma “1*
quebra”, escolhendo a “vida” e o amor de Lavinia®?. Para Titus h4 novas referéncias,
uma delas ¢ o famoso ex-presidente brasileiro Getulio Vargas (1882-1954) e, com ele, a
ideia de “leader do povo”, gratado em inglés. O diretor faz uma comparagio de “Getalio”
e 0 “pijama”, que vestia na noite do suicidio, com Titus enquanto “cozinheiro”, real¢ando

a relagdo entre “patria”, “desbunde” e “revolucgiio” .

941 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.
%42 Tbidem.
43 Tbidem.
%44 Tbidem.
o4 Tbidem.
16 Tbidem.
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O caderno € cheio de apontamentos dispersos, com recados, bilhetes dos atores e
da equipe ao diretor, além de lembretes de compromissos; um deles, muito interessante,
marcava o dia e a hora, talvez de um encontro, acompanhado do nimero do telefone de
Isabel Camara, poeta e dramaturga, que trabalhou no teatro no final dos anos 1960 e inicio
da década de 1970, no Rio de Janeiro. Na sequéncia, menciona-se uma “conferéncia”,
que acredito ser um dos encontros com o alquimista, citado por Carlos Gregorio, em nossa
entrevista. Trata-se de uma série de palavras aparentemente dispersas, como “noite”,

2% L 2 2% 2% ¢ 2% ¢ 2 2%

“serpente”, “agua”, “trigo”, “noite”, “sangue”, “terra”, “ouro”, “punhal”. Fica mais clara
a alusdo ao “fogo” como “sacrificio” e a ligagdo com o personagem Alarbus, visto que o
diretor destaca que “a partir do sacrificio comega tudo”, a morte do primogénito de
Tamora”™’.

Luis Antonio elenca algumas questdes e registra as cenas € 0s acontecimentos,
que comporiam o espetaculo. O texto comeca com a disputa dos irm3os Bassianus e
Saturninus pelo trono romano. Destaca-se a ideia de “coroa vazia”, indicando que o
elemento a ser explorado nesse momento € a “4gua”, simbolizando o “siléncio”. Ha
também pondera¢des sobre outros momentos do Ato I, por exemplo, como “Lucius
sacrifica Alarbus” e quando “Titus recusa a coroa” e “Saturninus ¢ coroado”**. O diretor
segue pensando sobre as cenas deste ato, entretanto, passa a explorar o elemento “terra”,
estabelecendo novas conexdes e inserindo outras simbologias, como a dos quatro
cavaleiros/cavalos, que, desde a antiguidade, representam triunfo, poder e gléria e, no
texto biblico, sdo conhecidos como os cavaleiros do Apocalipse, representado a peste, a

guerra, a fome e a morte®*

. Além da “terra”, ha referéncia ao “cavaleiro ¢/ balanga” que,
de acordo com as escrituras sagradas cristds, vem montado em um cavalo negro,
significando o bindmio justi¢a/injusti¢a e, principalmente, a fome. O diretor alude ao
“poder” para pensar as cenas de “Lavinia raptada”, do embate entre “Lucius x Pai”, da
volta de Lucius “p/enterrar o irmao”, da “cagada romana” e da morte de Bassianus por
Chiron®.

Num terceiro movimento, fala-se do palacio que esta “rindo” e que fez Titus

mudar a “sua tatica”, devido a um insight, a “unido” dos elementos “terra+fogo+ar+agua”

que resultam em “tempestade”. Titus ¢ o “maestro” que “atinge ar” e “atinge fogo”,

97 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1. op. cit.

28 Thidem.

219 Apocalipse de Sdo Jodo: a coragem do testemunho. In. Biblia sagrada. Tradugio, introducio ¢ notas de

Ivo Storniolo ¢ Euclides Martins Balacin. Sdo Paulo: Paulus, 2012, p. 1326-1347.
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alguém “prospero”®>l. Num quarto movimento, pensando os personagens Tamora e Titus,
Luis Antonio reflete sobre o tema da “loucura” simbolizada pelo “fogo” e cita o “cavalo
vermelho” e a “espada”, objeto portado pelo cavaleiro que retratata a guerra. So
referéncias importantes, pois em determinado momento da pega esses personagens
estariam/ficariam “loucos”, mas ndo como Lucius®?.

No quinto movimento, ndo ha mengdo clara sobre qual personagem ou parte do
espetaculo se trata o texto, contudo, considerando-se as outras anotagdes, € possivel
deduzir que se refere a Lucius. Sdo apenas duas citagdes, uma sobre o elemento “ar”,
“blue”, e a outra sobre o “cavaleiro branco”, que possui varias simbologias,
representagdes e interpretagdes. O cavaleiro traz objetos, o arco e a flecha, que
simbolizam a for¢a ¢ a conquista e t€m forte ligacdo militar. Nas campanhas militares,
era comum que reis e imperadores da Roma Antiga se deslocassem em cavalos brancos,
que, para algumas interpretacdes religiosas, podiam representar tanto o Anticristo quanto
o proprio Cristo, o grande vencedor, e a difusdo do evangelho pelo mundo. O quinto,
sexto e sétimo movimentos sdo anotagdes curtas sem mengdo direta aos personagens ou
as cenas, remetendo-se novamente a elementos e simbolos como o “fogo”, a “serpente”
e a “agua’, em referéncia a “coroa vazia” e a “queda”®.

No campo da astrologia, Luis Antonio comenta a relagdo entre os dias da semana
e os planetas, segunda-feira ¢ regido pela lua, ter¢a-feira por marte, quarta-feira por
mercurio, quinta-feira por jupiter, sexta-feira por vénus, sabado por saturno e domingo
pelo sol®*. Ele também recorre a mitologia e traga uma conexo entre Saturninus e
Saturno, deus romano ligado a “agricultura” e a “terra”, que se tornou deus do tempo,
como salienta o diretor, na mitologia grega ele € Cronos, um “Titan” conhecido por tomar
o poder ao mutilar o pai, Urano, e por isso ¢ chamado de “castrador”. Nesse trecho do
caderno, o diretor ainda pondera sobre a iluminagdo e as cores em relacdo aos
personagens, o “branco”, “luz fria”, em contraposicio a Bassianus, que usaria
“vermelho”, em alusdo ao “amor”, e que, como Lavinia, seria o “Sol”?>.

Outro tema explorado ¢ o “casamento” de Lavinia e Saturninus, motivado por
“Interesses”, principalmente, do pai da noiva, Titus, que assim consegue chegar ao poder,

depois de ter abdicado da coroa romana em favor de Saturninus na disputa com Bassianus,
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no entanto, o enlace nio acontece”®

. Ha também a presen¢a dos Godos atravessando o
enredo da peca desde o retorno de Titus a Roma, acompanhado de Tamora (rainha dos
Godos que se tornaria rainha romana), dos filhos dela, de Aaron e de outros prisioneiros
de guerra, até a alianca de Lucius com o exército godo. A ida desse povo a Roma foi uma
forma de “provocar a unido das racas’, mas também de “trazer os godos” como um
“sangue novo” para “purificar”, como no sacrificio de Alarbus®’.

Na sequéncia, os comentarios dizem das mudangas em relagdo a Titus,
observagdes anotadas diversas vezes ao longo do caderno, pois, para ele, o personagem
passa por “3 movimentos”, que sdo o “antes”, o “insight” e o “depois”, frisando uma frase
atribuida ao personagem: “depois de mim diluvio”, “tempestade”®®. O diretor tece
consideragdes sobre as relagdes de Titus com outros personagens e escreve que “Lavinia
deixa Titus cego”, uma cegueira metafdrica causada pela dor, pela raiva, pela sede de
vinganga ao vé-la desfigurada e violentada, contudo, para Lavinia, “por dentro”, era uma
“explosdo”, um “renascer””>.

Surge um bastao, objeto ligado a Titus, que deveria ser repassado a Lucius e que
nos faz pensar no desfecho da pega, quando este assume a coroa romana antes oferecida
ao pai, por outro lado, o bastdo pode representar a continuidade da familia Andronicus.
Nesse sentido, Luis Antonio questiona dois caminhos para “Titus-Lucius”: “1-
continuidade filologica?” ou “2-continuidade politica?” .

A serpente € outro simbolo que aparece em diversas partes do caderno, geralmente
ligada a Tamora. Desde a antiguidade, hé tanto uma simbologia negativa como positiva
(alquimia, mitologia, religido), que associam esse animal a fertilidade e a sabedoria, mas
também a trai¢do e ao engano, entre outros sentidos, que entendo como pontos negativos
a serem explorados pela personagem. No caderno esta escrito que com o “sacrificio” do
filho “desperta a serpente” em Tamora, “agindo” contra “Roma” e os “romanos’,
acendendo nela a “vinganga”. A personagem, assim como a “serpente”, “prepara o bote”,
“em agdo0”, “destila seu veneno”, agindo como uma “serpente cega””®!. O diretor segue

descrevendo as caracteristicas que se sobressaem em Tamora na relagdo com os outros

personagens, a comegar pela “vinganga” contra Titus, a ideia de “dente por dente” e o
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fato de agir para atingir a familia Andronicus por meio de Lavinia e de Saturninus, que
se torna uma espécie de “fantoche” em suas maos; esses atos, como uma “gangorra”,
geram “niveis de consequéncias””%%.

E interessante observar que Tifus Andronicus tem dezenas de personagens, a
maioria masculinos, como na montagem de Martinez Corréa que, como no original,
possui apenas trés papéis femininos, Tamora, Lavinia e a ama (escrava), contudo, elas
sdo fundamentais para o desenrolar da trama. Os aspectos considerados muito importantes
para a criagdo do personagem Lavinia sdo a sua ligacdo com a “4gua” e a “natureza”,
representando a “liberdade”, o “amor revolucionario”, pois ainda que sem as “méaos” e a
“lingua”, ela se mostra “viva”. Luis observa que, de certa maneira, essa personagem se
parece com a geragio das pessoas do grupo®®.

A relagdo de Titus e Lavinia responde pelas mudangas de planos e do
comportamento do pai, posto que “Titus prepara Lavinia p/ poder”, portanto, num
primeiro momento, ele “ndo v€ Lucius s6 Lavinia”, mas ela “ama Bassianus” e chega a
se “violentar”, devido ao “esquema do pai”, ao aceitar o pedido de casamento de
Saturninus, mas “no insight tudo muda”. H4 o amor do pai pela filha, sentimento ligado
aideia de propriedade”?,

Novamente encontramos a atribuicdo dos elementos da alquimia para cada
membro da “familia Andronicus”: Titus € terra; Quintus e Marcius sdo ar; Lavinia € agua,
e Lucius ¢ o fogo, o “choque” entres os elementos. Marcius pode ver visto como a
“cabeca”, 0 “martir”, o “rev. romantico”®®. Aaron ¢ um dos personagens responsaveis
por movimentar a trama da peca, ao ajudar Tamora em seus planos maquiavélicos. Para
Luis Antonio, o vermelho e o preto representam esse personagem, assim cOmo O
“simbolo” do “corvo”, pois, sendo godo e escravo, Aaron era visto como “raga inferior”,
aquele que “cumpre ordens””°.

Nesse momento do texto, Luis Antonio faz uma pausa nas anota¢des sobre o
estudo dos personagens, para registrar as concepcdes cénicas do espetaculo. Desde o
inicio do caderno, ele estabelece a encenagdo como um ritual e, novamente, afirma a ideia
do “ritual alquimico”, composto por “cria¢do”, “destrui¢do” e “recriagdo”, o qual deveria

ser o caminho, a estrutura do espetaculo. Luis destaca a importancia do “jogo de opostos”,
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principalmente, para os personagens protagonistas “Titus-Tamora””®’. Pensando nos
caminhos da composi¢do do espetaculo, o diretor registra algumas ideias sobre as fases
da encenacgdo, assim, o espetaculo deveria ter como “ponto de partida” o “caos” em
referéncia a “aries”, signo do zodiaco que representa o inicio das coisas, a primeira
poténcia do elemento fogo, regido pelo planeta marte, que na mitologia romana ¢
considerado o deus da guerra.

Luis Antonio anota doze pontos que seriam percorridos no processo de montagem

29 LC
2

29 CC

do espetaculo: primeiro era preciso “reunir matérias”, “matéria viva” “através do fogo”;
o segundo passo era “criar condi¢des p/ it apodrecer”, a “cagada”; o terceiro seria a fase
da “fixagdo”, “limpar a matéria em volta” e “separar da impureza”; o quarto era “quando
a matéria fecundada casa”, momento em que se tem a “tomada de consciéncia
p/inconsciéncia’; o quinto passo era a “digestdo”, o “fogo”, fase em que seria preciso
“conversar de novo”; o sexto, a “destilagdo”, as “viagens” a serem feitas pelo grupo; o
sétimo, a “sublimag¢do” ou colocar para fora o “objetivo preso”, “louco”; o oitavo ponto
¢ a “separacdo”’, em alus@o ao signo de “escorpido”, portanto, trata-se de uma fase de
“limpeza”, lembrando que escorpido além de representar aspectos negativos também

significa renascimento, transformacdo, “nascer/morrer/renascer’; por fim, os quatro

2
2

ultimos pontos sdo “incinera¢do”, “fermentagdo”, “multiplicagdo” e “proje¢do”, sobre 0s
quais ndo ha observagao”®®.

Depois de pensar a estruturagdo da encenagdo, o diretor retoma e reforca a
concepgdo de alguns personagens do espetaculo, a comegar por Marcus, interpretado por
Aurélio, que assim como Titus tem um “insight”, que leva a mudanga de atitude, pois, se
antes Marcus partia da “vitoria” com a inten¢do de atingir a “vingan¢a”, depois do
“insight”, ele parte da “vinganga” para conquistar a “vitoria”®®. Por outro lado, destaca a
mudanga de relagdo e de percepgdo do povo godo, posto que, num primeiro momento,
Titus tinha uma relagdo de disputa, de “duelo” e depois temos Lucius buscando uma
alianga, um “elo” com os godos. Sobre este, reafirma-se a alternancia dos elementos
alquimicos ao longo da encenagdo, comecando pela dgua, seguido de terra no conflito
com Saturninus, em ar ¢ “loucura”, depois o fogo no “choque dos 4 elementos” do

“apocalipse-vinganga-insight” e, novamente, o ar quando Lucius se reune aos godos no
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momento do “furacdo”, da limpeza, entdo, repete-se o fogo e, por fim, a agua, com o
“siléncio”, a “coroa sem cabega” no final da pega®”’.

Sobre Tamora, papel desempenhado por Marieta Severo, ha alusdo ao “exilio”
vivido tanto pela personagem quanto pela atriz e seu marido, Chico Buarque, em Roma,
entre janeiro de 1969 e mar¢o de 1970. Cita-se o tema da “morte”, que Tamora ¢
responsavel, ou estd envolvida em praticamente todas as mortes, e mais uma vez diz
existir “niveis” e “critérios” diferentes entre as inimeras mortes que ocorrem ao longo da
peca. Ha também o “poder”, com “4 alternativas” para conseguir alcangé-lo: “1-elei¢do”,
“2-hereditariedade”, “3-prémio” e “4-renovagdo”’!. No caso de Tamora, possivelmente,
era a terceira alternativa, afinal, o casamento com Saturninus pode ser considerado um
“prémio”.

Sobre Titus, personagem de Carlos Vereza, o diretor retoma a comparagdo com
Getulio Vargas, elenca alguns pontos de conex@o, de “possibilidades” para o desempenho
do papel, como a ideia de “suicidio” como “ato de f&” em contraponto a de “tomada de
poder”, de “lider” do “povo”. Vargas foi considerado um grande populista, na trama,
Andronicus possui enorme prestigio, respeito e popularidade entre os romanos. Alguns
objetos marcam a conexdo com a “histéria”, por exemplo, a cena do suicidio do ex-
presidente brasileiro, com o “pijama” e a “cama”, que igualmente sdo objetos cruciais
para Titus, como o “avental” usado para preparar o banquete feito com o(s) filho(s) de
Tamora e a “mesa”, na qual seria servido. Luis Antonio ainda escreve que a filha, Lavinia
seria o “calcanhar de Aquiles” de Titus, ou seja, o seu ponto fraco, a sua fragilidade®’?.

As personagens, ao longo da peca, estabelecem relagdes de “confronto”, como
Saturninus e Bassianus em disputa pela coroa romana, pelo “poder”, por isso, Luis
Antonio indaga sobre as motiva¢des de cada um dos irmaos para alcangar o poder, “poder
p/ qué?” Para Saturninus, era pela “hereditariedade”, algo que lhe era util, nesse sentido,
o personagem ¢ classificado como um “fascistoide impotente” em contraposi¢do a
Bassianus, que almeja o poder “por amor”, porque ele “vive” e “morre por amor” e “quem
morre por amor vive eternamente”®’>. Ha também uma espécie de quadro sobre as

relagdes de “confronto” dos principais personagens, de um lado, movidos pela “for¢a”,
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temos Bassianus, Tamora, Lucius, Chiron e Aaron e do outro lado, motivados pelo
“poder”, estdo Saturninus, Titus, Lavinia, Marcius e a escrava’®’*.

Até essa parte do caderno, os registros da encenagdo informam que a primeira
preocupacdo de Luis Antonio foi fomentar ideias que abrissem possibilidades criativas
para o espetaculo e para a pesquisa e criagdo dos personagens. Feito isso, o diretor comega
a pensar as cenas, a anotar os temas e os principais acontecimentos de cada uma delas.

Assim, ele cria a primeira cena, indicando que se passa em “Roma”, no
“Capitolio” e no “timulo dos Andronicus”. Um dos fatos mais relevantes para o
desenvolvimento da trama ¢ a “volta” de Titus a Roma, marcada pela “gloria”, pela
“fortuna” e pela “vitoria” conquistada, “a volta heroica”, ndo apenas para Titus, mas
também para Lucius, que durante os anos de guerra se tornou “capitdo” e Marcus
“tenente”. Luis Antonio salienta que os temas “morte” e “vida” perpassam a narrativa
desde o “sacrificio” de Alarbus e o processo de “suplica” da “mae” e “inimiga”, a tomada
de “decisdo” e a “consumacio”®”>.

Seguindo a descrigdo e o desenvolvimento do primeiro ato: “oferecem o poder” a
Titus pela sua “posicdo social”, por ser o “patriarca”, entdo, ele se sente “vitorioso”, mas
“cansado”, assim, “recusa’ o poder e o “entrega” para Saturninus; depois, temos o
“coroamento” e uma “alianga” considerada “duvidosa” para ambos. Saturninus pede a
Titus que Lavinia seja sua rainha, contudo, acontece o “rapto” de Lavinia e o “pai mata
filho”, num “sacrificio desnecessario”. Em contrapartida, Titus sofre o “desprezo” de

2

Saturninus, que faz uma “nova aliang¢a”, uma “alianga de for¢a”, uma “alianga politica”

com Tamora’’®

. Muitas disputas e confrontos acontecem nesse Ato, entre “filho x pai” e
o “filho vence”; quando Lucius enfrenta Titus, para poder enterrar o corpo do irm&o no
timulo dos Andronicus; entre “rei x Bassianus”, pelo rapto de Lavinia; entre “Titus e
Bassianus”, pelo motivo anterior; e entre o “rei e Titus”, por aquele considerar o rapto

uma trai¢do. Fechando esse ato, temos o “plano de Tamora”, quando ela “toma o poder”
» 977

2

e, por fim, “a reconciliagdo”, que se da por meio da “cacada narrada no Ato IL.

Luis Antonio anota “a descoberta” de como seria a composi¢do do espetaculo
9. <

“Titus Andronicus, ritual alquimico em 12 cenas” e “em 3 ciclos”: “cria¢do”, “destrui¢do”

e “re-criagio”®’®. Importante destacar que a estrutura da montagem ¢ distinta do que
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consta no texto original, dividido em cinco atos. Em seguida, encontramos a distribui¢do
das cenas nas partes de cada ciclo, considerando o conceito e as escolhas estéticas,
baseadas na alquimia e seus elementos e na astrologia. Apesar de ndo haver a descrigdo
de todas as cenas, é possivel perceber que elas seguem a composi¢do dos signos do
zodiaco e seus respectivos elementos, ou seja, cada cena corresponde a um
signo/elemento.

Como dito anteriormente, o espetdculo comeca pela “criacdo”, com a ideia de que
tudo surge do “caos” e o elemento alquimico a ser incorporado em cena € o “fogo”. O
cenario ¢ “Roma decapitada”, sem uma cabeca para sustentar a coroa, sem alguém
ocupando a func¢do de imperador, apesar da existéncia de candidatos, uma vez que “Titus
recusa”’, “Bassianus ndo consegue”, “Saturninus ¢ fraco”, entdo, “Tamora toma poder” e

se torna a “nova cabe¢a de Roma”. Tamora era “Vénus”®”

, poque tanto o planeta como
a deusa representam o amor, a beleza e os acordos. Durante a “a cagada romana”, o diretor
sinaliza que os quatro elementos (terra, ar, agua, fogo) fariam parte da cena que seria
permeada de “pressentimento” e “intriga de alcova”, com o desfecho se dando na

“dissolugdo da criagio”*

, marcada pelos confrontos e disputas entre os personagens.
Luis Antonio desenvolve o contexto do mencionado quadro sobre o “confronto”,
ou seja, a disputa entre personagens representados pela “forga” e outros pelo “poder”.
Bassianus e Saturninus, ou o “contratempo” versus o “tempo”, ambos “filhos de César”,
disputam o poder por motivos distintos, “amor” para um e “hereditariedade” para o outro.
A “representacdo” de Bassianus € a “justiga”, o “amor” e a “morte” e traz um “rubor”; ja
Saturninus € a “representacdo” de “Roma”, do “poder” e da “morte”, portando uma

“palidez”*®!

. O confronto segue com Tamora (forga) versus Titus (poder). Ela € o
“sacrificio”, o “poder” e a “loucura”, com a “serpente” como simbolo e ele ¢
“sofrimento”, o “insight” por meio de “Lavinia” e a “rea¢do”, além de trazer consigo um
“bastdo”. Cita-se a “Guerra das Rosas”, ocorrida entre 1455 e 1485 devido a uma disputa
entre duas familias pelo trono inglés; para Luis Antonio, Tamora seria a “rainha branca”,

2982

Titus o “rei vermelho””** e as familias que almejavam o trono seriam simbolizadas pelas

rosas: a familia York, a rosa branca e aos Lancaster, a vermelha.
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Sobre os irmdos Lucius e Lavinia: ele como “ar-co”, referindo-se ao elemento, e
fusdo/unido entre romanos e godos, para a tomada da coroa, ¢ a “lucidez”, a “luta” e o
“poder” e, na montagem, tem a cor “azul”; ela € a “agua”, o “amor”, a “violentagdo”, a
“consciéncia” e o “sacrificio necessario”*®*. Na dupla Chiron versus Marcius, o primeiro
tem por simbolo o “centauro”, que na mitologia € metade homem e metade cavalo e
significa o instinto animal, a perda de controle, que é “Tamora” (sua mae), “Roma” e a
“morte”; ja o segundo ¢ a “esfinge”, que nas mitologias egipcia, grega e romana refere-
se ao ledo, muito presente na arquitetura, com o sentido de poder e sabedoria, Marcius
era a “cabeca”, o “guerreiro”, o “martir” e a “consciéncia”, sua cor era o “vermelho”?**.
Por fim, Aaron versus a Escrava, ambos escravos de Tamora. Ele tinha como simbolo o
“corvo-urubu”, dois passaros pretos que, em geral, sdo associados a azar, mau-pressagio,
morte, além da questdo do “filho” e, por ser “negro”, ha também o choque com a escrava
“branca”, cujo desfecho é a “morte”, as cores de Aaron sdo “vermelho-negro”*®.

Ap6s o quadro de confrontos, Luis Antonio passa para o “2° ciclo”, a “destrui¢éo”,
iniciando pela cena cinco, chamada “O insight”, pensada a partir das simbologias do signo
zodiacal de “ledo” e do elemento “fogo”. A cena ¢ marcada pela “emogdo”, Titus
“desesperado chora”, “Marcius” esta “acorrentado” e “condenado” a “pena de morte” e,
por isso, faz uma “suplica aos juizes em v3o”, uma “suplica a natureza”, a “terra”, “as
pedras”, pedindo pela vida do filho. Ha mengdo a uma das falas de Titus, “minhas maos
lutaram por Roma. Pra que? Foi em vao™*%¢.

Lucius esta com uma “espada na mao” e foi “exilado” por Titus, ele deve “limpar
o rosto”, no sentido de “apagar”’, “aliviar”, porque descobriram que Lavinia foi
“mutilada”. Aaron avisa Titus que o “rei pede sua mao”, para que o filho nio seja morto,
entdo, ha uma disputa entre “Lucius X Titus” para ver quem tera a mao decapitada, ao

final, “Aaron corta a mao de Titus”. Titus “cai em si”, é 0 “sonho além da vida”, momento
2 2 2

de “acordar através da dor”, pois o “toque” de Lucius desperta pensamentos/sentimentos

2%
2

dicotémicos, “razdo x dor 987

razao x emog¢ao
Titus tem uma forte ligagdo com o elemento “terra” e ¢ um personagem
atravessado pelos sentimentos de “solidao” e “dor”, mas ele “volta ao cosmos” e “comeca

a transcender”. Nesse processo, reaparece a “mao de Titus” e a “cabeca de Marcius”,
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mostrando que a tentativa de salvar o filho foi em vao, contudo, “Titus ri” e “transcende”
ao fazer a “descoberta” e passar por um “despertar”, que o leva a mudanga de postura e
ao “pacto”, “juramento de vinganga”, com Lavinia e Lucius, que se despede do “pai”, da
“irm3” e de “Roma” e “vai embora”, com o intuito de “formar um exército” e voltar com
os godos”®®.

A cena seis, centrada nos personagens Titus e Lavinia, ¢ elaborada com a
inspira¢do do signo de “virgem” e do elemento “terra”, associado ao “racional”. Esta
anotado que Lavinia traz consigo o livro 4s metamorfoses, de Ovidio, um dos indicios
para a “revelacdo” do que lhe ocorrera, enquanto Titus leva um “bastdo”, o qual “passa”
a ela para que escreva na “areia”. A “revelacdo” do crime sofrido por Lavinia, o
“aprofundamento da descoberta”, leva a uma “mudanga de tatica” e a uma “a¢do” no
“presente”, como ressalta a fala citada de Titus: “ndo, ndo posso agir cego. N&o, ndo posso
+ agir como sempre. Os tempos mudaram eis a questio”. A cena termina com ele
preparando o “presente” que enviaria para Chiron, na “sala de armas”®.

A cena sete traz as referéncias do signo de “libra” e do elemento “ar”. Inicia com
Caius™ levando ao palacio “armas + versos”, “presentes” para Chiron e Aaron, mas
“Chiron ndo entende” a mensagem enviada por Titus, no entanto, “Aaron saca” que “¢é
preciso invocar os demonios os deuses ja foram embora”!. Qutro momento importante
dessa cena ¢ o nascimento do filho da rainha, que por ser filho do “escravo”, ndo pode ser
herdeiro de Saturninus, assim, “nasce o anjo negro”. Era preciso encobrir a trai¢do, por
isso hd um embate entre a “escrava” (ama), o “escravo” (Aaron) e “Chiron”, um “negro
x branco”, “Africa x Roma”, contudo, “Aaron defende o que é seu”, salva o filho e “mata
a ama”. A cena encerra na “despedida”, em que o “negro” se “biparte” e Aaron ¢
“condenado” e “passa a missdo para seu filho”. No espetaculo, Aaron tem um desfecho
diferente, pois o texto termina com Lucius pedindo justi¢a para ele, mas Luis Antonio
propde que Aaron seja morto por Titus, juntamente com Chiron na cena onze®*?.

A cena oito € inspirada no signo de “escorpido” e nos elementos “agua-fogo” e se

passa a “noite”, em “praca publica”. Titus e Caius preparam as “flechas + panfletos” a

serem espalhados por Roma, numa cena que mostra a relagio entre os dois como uma

%8 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.
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familia Andronicus, na adaptacio de Luis ndo fica claro quem € esse personagem, que também esta bastante
presente na cena oito do espetaculo.
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“simbiose”, uma “complementagdo”, uma “renovagdo”: Caius como o “brago direito de
Titus”. O diretor escreve que, como no caso de Titus, se “revela” a “for¢a na fraqueza”,
a “forga no desespero”®.

Titus acredita na “justica” enquanto “fogo” e no “juiz” como o “céu”, dessa forma,
ele “dirige” diversas mensagens, langadas por Caius com flechas por Roma e enderecadas
aos deuses “Jupiter — deus dos deuses”, “Apolo” - deus da “arte”, “Marte”- deus da
“guerra”, “Palas”- deusa da “Justi¢a”, “Mercurio”- deus dos “ladrdes”, da “agricultura” e
criador da “alquimia”, e “Saturno”- deus das “colheitas”. Interessante que Luis Antonio
registra a palavra “tempestade” em varias paginas do caderno e na cena oito ela surge
novamente, por ser o momento da sua formagdo, com “vento (ar)”, “chuva (dgua)” e
“raios-trovoes (fogo)”, que cairiam sobre “Roma”, a “terra”. A cena termina com Titus
rindo”*.

O “ultimo ciclo” do espetaculo, a “Re-criacdo”, a “expansdo”, comega a partir da
cena nove, inspirada em “sagitario” e no elemento “fogo”. A “panfletagem de Roma”,
feita por Titus, desestabiliza Saturninus porque “comeca a atingir o sistema”. O
imperador, a0 mesmo tempo em que expressa “lucidez”, tem um “insight” e demonstra
“medo”, ele “treme” e, como “politico”, se torna “vulneravel”. Titus, por outro lado, se

29 LC

apresenta como um “novo Titus”, “imprevisivel”. Nesse momento, Tamora entra em cena
e faz seu papel de “4guia” e “balanga”, que “acalma Saturninus”, mas tendo em vista o
seu “plano” para conquistar o “poder” e se tornar a “liderang¢a”. Saturninus se transforma
em “carrasco” de Titus e fica “indignado” com a “anunciac¢do” da chegada de Lucius, a
cena termina com o embate entre “Tamora x Lucius” e “Lucius + Godos x Roma”®®°.

A cena dez ¢ elaborada a partir dos sentidos do signo de “capricornio” e do
elemento “terra”. Roma est4 “desabando”, € o inicio da “destrui¢do” rumo ao “paraiso”.
Titus, num momento de “desbunde” do personagem, se torna o grande “astro”, com uma
“forca contra o baixo astral”, ele é o bruxo. A presenga de “Lucius + Godos” e suas
“armas” sdo essenciais para essa ideia de “destruicdo”, entdo, “comeca a quebra dos

simbolos” com o “confronto” na “casa de Titus” entre “Saturninus /Tamora” e “Lucius,

godos, Titus”?%.

%3 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.
%94 Tbidem.
%95 Tbidem.
%6 Tbidem.
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“Aquario” e o elemento “ar” sdo as referéncias para a criagdo da cena onze,
marcada pelo embate entre Titus e Tamora, representa o confronto entre “loucura x
Lucidez”, entre a “serpente” e o “passaro”. Nessa disputa, “Titus engana vinganga”,
Tamora, ¢ mata Chiron e Aaron e, para tanto, Luis Antonio anota que precisariam de
“faca + bacia”. A cena continua com a “prepara¢do do banquete” por Titus e a “onga”’
Lavinia”; esse momento representa o “suicidio” de Lavinia, dado que ela sabe que,
terminado o banquete, sua morte ¢ certa”®.

Por fim, a cena doze, baseada no signo de “peixes” e nos elementos “agua’ e
“fogo”, € um “ritual antropofagico”, materializado pelo banquete preparado por Titus.
Trata-se do momento da “consumagdo”, da “morte”, da “condenac¢do”, do acerto de
contas, de “sangue x sangue”, em que “Titus mata Lavinia e Tamora”, “Saturninus mata
Titus” e “Lucius mata Saturninus”, deixando a “coroa vazia” novamente. “Lucius se
despede de Titus” e busca a “unido dos opostos” para uma nova “criagdo”, fechando os
ciclos “do caos a criagio”*.

Apo0s o esbogo das cenas e ja encaminhando nosso relato para o final do Caderno
1, encontramos os registros da fase de ensaios, momento de colocar e testar no palco todas
as ideias e propostas, chamado “laboratorio”. Durante os ensaios, o diretor define as
marcagdes de entrada e de saida dos atores nas cenas; momento de repensar os gestos e
os objetos de determinadas cenas, deixando evidente os diferentes niveis de notagdes da
encenagdo, contidos no caderno. Por exemplo, parte da cena um se passa no “Parthenon”,
para criar esse espago, o diretor indica a utilizagdo de “almofadas” e que Lucius deve
carregar a “tocha” com “fogo”. No momento do “pedido de casamento” de Saturninus a
Lavinia, esta anotado “beijar a m#o”, para deixar a “alianga + demonstrativa” entre
Saturninus e Titus, em contraponto, “Bassianus” deve “ficar abalado” e a cena precisa de
“+ conflito”, entdo, Lavinia deve demonstrar estar “dividida entre Titus e Bassianus”. Na
cena da “morte de Quintus, Luis solicita que Lucius faga sua “saida + rapida” da cena “A
cacada”, especificando que no momento da “entrada” deve haver “risos”, como uma

espécie de “corte”1%%.

%7 A onga simboliza forca, poder, coragem, renascimento, elementos que, de certa maneira, caracterizam a
personagem Lavinia. Além disso, o apelido da atriz Analu Prestes, dado por Luis Antonio, era onga,
portanto, o animal pode ser considerado como um simbolo importante de ligagio entre a personagem ¢ a
atriz. A

%% CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.

%2 Tbidem.

199 [bidem.
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Também compdem as paginas do caderno, listas com as informagdes da parte
financeira da montagem, das quais constam os gastos com o aluguel do “teatro”, com os
“salarios” do “elenco”, com a compra de materiais. H4 listas de objetos que devem
compor as cenas/cendrio, como “coroa, bandeira, espada, capacete, palio, bastdo, livro,
punhal, carta, ataduras”, entre outros!%!.

As anotagdes, de certa maneira, demostram uma rela¢do carinhosa, afetuosa com
os atores, com a equipe; em diversas partes ele usa o nome diminutivo dos atores como
“Carlinhos” (Carlos Gregoério) e “Marquinhos” (Marcos Alvisi), responsaveis pelos
irmdos Saturninus e Bassianus respectivamente.

Ao final do caderno, existem trés folhas separadas, em que Luis Antonio faz um
esbogo das cenas, uma espécie de roteiro sobre os principais acontecimentos de cada uma
delas e os espagos onde se passam. A Unica observagao diferente, em relagdo as anotagdes
do caderno, € que esse esquema tem treze cenas e ndo doze. O importante € que esse
esbog¢o nos permite compreender com maior clareza como se deu o desenrolar da trama
proposta por Luis Antonio para 7itus, além de relatar acontecimentos que ndo aparecem

nas anotagdes.

REPENSANDO O ESPETACULO: CADERNO 2 - TITUS ANDRONICUS

Sem os registros do Caderno 1 seria bem dificil entender o conteudo do Caderno
2, que numa primeira vista poderia parecer apenas escritos dispersos, sem muito sentido,
porém, ele € o registro da continuagdo do processo de criagdo do espetaculo 7ifus
Andronicus, no qual Luis Antonio segue anotando os ajustes e mudangas que deveriam
ser feitos a medida que os ensaios aconteciam, entdo, de certa maneira ele segue a
sequéncia de ideias das anotagdes do caderno apresentado. O Caderno 2 traz questdes
mais pontuais sobre o espetaculo, visualizando a estreia, a reagdo da plateia, repensando
os personagens e os gestos dos atores, ha também mais detalhes sobre a criagdo da
cenografia e sonoplastia das cenas, além de observagdes sobre a conjuntura do teatro
brasileiro e as condi¢des de trabalho.

Na abertura do caderno, escrito quase que integralmente com caneta esferografica
azul, encontra-se a expressdo “sem paixdao’ escrita em vermelho e se destacando do
restante das anotac¢des da primeira pagina. Logo abaixo, Luis Antonio faz uma observagao

em relagdo ao personagem “Bassianus” e adverte para “ficar + Carlinhos” em

1001 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.
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determinada cena e que o volume do som da cena estava “muito baixinho”. Ressalta a
necessidade do “humor”, palavra repetida em varias paginas, assim como “prazer’ e
“alegria”, referindo-se a varias cenas e momentos da peca, portanto, eram aspectos
importantes frisados pelo diretor para o espetaculo e em outros trabalhos do grupo Pio &
Circo!'%2,

Diferentemente do Casamento do pequeno burgués, em que Luis Antonio se
dividia entre o palco e a diregdo, em Titus Andronicus, ele se dedica a tradug@o, adaptacio
e direcdo e pode estudar e avaliar melhor o espetaculo por estar fora de cena, tendo maior
dominio dos rumos do espetaculo. Para mim, esta bem nitido o movimento de dirigir, de
instruir os atores. Nesse sentido, muitas anota¢des do Caderno 2 s@o apontamentos sobre
o trabalho com os atores, por exemplo, que Aurélio, intérprete dos dois filhos de Titus,
deveria “agarrar na saia do pai”; em outro momento, escreve para “Aaron subir +
depressa” ao “Panthéon”, que ele “ja deve trazer a coroa”, para a coroagdo de Saturninus.
Ao final dessa cena, o diretor indica que Marieta Severo deveria ser “+ forte” na atuagio
da “saida da cena 1” e pede mais “esfrega” e “beijos”, para “Tamora/Aaron” 1993,

No segundo caderno do diretor, alguns momentos e cenas recebem mais
comentarios do que outros, a comegar pelo prologo e a cena um, com a disputa pelo trono
e as “elei¢des”, a volta de Titus, a coroagdo de Saturninus etc. Esta anotado que a “entrada
das elei¢des” deve ser o “maior barato”; pede-se para “transar o inicio ¢/fogo” e que fique
mais claro o embate entre Saturninus e Bassianus, ainda “sem Tamora” na trama; que
Bassianus deve “atacar antes Saturninus” e que entre as falas dos irmaos, Bassianus faca
um “sinal p/ povo levantar”, demostrando o apoio recebido nessa disputa pela coroa!®*.

Luis Antonio adverte que a “troca” entre Saturninus e Tamora necessita de
“+verdade”, que o som ainda precisa “chegar” no momento da “passada da coroa”, que a

“caminhada de Saturninus p/ coroa” deveria ser feita de forma “épica”, dando “destaque”

para Titus, em contraponto a Bassianus, que iria “assumindo espa¢o” e deveria “encarar

2
2

2%
2

Titus no centro da cena”. Pondera que faltava “som”, “emo¢do”, “alegria” e “desbunde”,

que o ideal era uma “linha continua de emog¢@0” nesse momento da coroagdo, trazendo

29
2

» 1005

mais “firmeza”, “6dio” e “brigas

1002 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 2, 1975. Acervo Martinez Corréa.
1903 Thidem.
1904 Thidem.
1995 Thidem.
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A cena da cagada com certeza ¢ um momento chave para o desenrolar da trama,
quando Tamora comega a colocar seu “plano” em pratica, o qual o diretor pede para
“evidenciar” e “exagerar”, principiando pela morte de Bassianus e a violéncia (estrupo e
as mutilagdes) sofrida por Lavinia. Para o assassinato de Bassianus, esta registrado que a
“transa” precisa ser mais “clara” e que alguns elementos sdo importantes para a cena,
como o “saco de dinheiro”, o “ouro” e o “punhal” levado por Aaron, que ajudaria a
compor a farsa da morte do principe por um dos filhos de Titus. Luis Antonio frisa em
alguns didlogos entre “Marcius/Aaron/Saturninus”, no momento da descoberta da morte,
as seguintes indagacdes, “onde esta seu irmdo?” e “meu irmdo? Morto?”, além de
mencionar sobre “Marcius/Titus” que as “saidas dos 2 ndo d&” e pede que seja
“+rapida”10%,

Toda a violéncia sofrida por Lavinia ao longo da “cagada” faz parte do plano de
vingan¢a de Tamora contra a familia Andronicus, nesse sentido, o diretor sugere para
“Lavinia sacar” mais, em contraponto a “Tamora”, que deveria “agredir” e “provocar”
mais, com falas como: “agora vou procurar o rei e deixar meu filho faminto devorar esta
prostituta”. Na cena do estupro e das mutila¢des estdo “Chiron-Lavinia-Aaron”; diferindo
do texto original, em que a cena é com os dois filhos de Tamora, Luis Antonio coloca
Aaron, o escravo/amante da rainha. Alguns objetos sdo importantes para a composi¢ao
da cena, como “cordas”, “mordaca” e “panos p/mao de Lavinia”; para a caracterizagao,
indica-se que a “maquiagem de Lavinia” deve ter “sangue”, sobretudo, “nos bragos”;
pede-se mais “cinismo” na cena, que estava “muito depressa”, devendo ser “um pouco +
devagar”, evidenciando a “cumplicidade” e o fato de Lavinia ficar “sem as maos”!%7.

Nesse momento, Luis Antonio elogia a atuagdo de Marieta Severo como Tamora,
escreve que ela estd “incrivel”, que ha “momentos perfeitos” durante a cena da “cacgada”;
quanto ao personagem de Analu Prestes, ele faz algumas criticas, diz em “Lavinia falta
poder”, “falta loucura” e falta “verdade”, que é um personagem que precisava ser melhor
“definido”; e faz uma pequena referéncia a Carlos Vereza, como “dificil”, entretanto, ndo
fica claro se seria o ator, o personagem (Titus) ou ambos. %%

Marcius, considerado culpado, foi condenado a morte em decorréncia da morte de

Bassianus. H4 varias paginas do Caderno 2 que discorrem sobre a elaboragio da cena do

“julgamento” e, mais uma vez, se faz mencdo a necessidade de usar a “matraca” —

1006 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 2, op. cit.
1997 Thidem.
1% Thidem.
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instrumento musical muito utilizado por vendedores ambulantes para chamar a atengéo
dos cliente e em cerimonias religiosas com intuito de anunciar algo ao publico — em varios
momentos da cena dos “juizes”, que os “juizes batem surdos” e tocam a “matraca” e que
¢ para utilizarem “togas” como figurino!%%”.

Titus suplica, tentando de todas as maneiras salvar o filho da morte, em vista disso,
o diretor sugere que se faga uma referéncia ao “martirio” da “Paix@o de Cristo”, a “semana
santa”, utilizando a matraca ao invés dos sinos nas procissdes, assim ficaria uma “cena
maravilhosa”. Luis pede a “constru¢do” de Titus como uma “figura sinistra” e faz
indagacdes sobre o personagem: “e se Titus lamber as feridas?”, dele, posto que corta a
mao na ilusdo de salvar o filho; e as mutilagdes de Lavinia?; na “cena dos juizes pq Titus
ndo se atira+?”1°1%. Além da matraca, fala-se da utilizacio do “som do berimbau”, de
“gritos”, de “histeria”, do “som do porco”, de “gargalhadas”, do “canto geral”, da
“fanfarra”, da “pantomima” entre outros ruidos, para a criagdo da sonoplastia das
diferentes cenas e momentos do espetaculo, alguns desses elementos deveriam auxiliar a
construgdo do efeito de “tempestade”, que Luis solicitava a Helio Eichbauer, para a cena
em que sdo arremessados os “manifestos”!!!. Ainda sobre os detalhes da cenografia, ha
mengdes sobre jogar/soprar “folhas” em Titus, na “entrada” da “Cena 2”12 mais adiante
veremos que essa proposta ndo agrada o grupo e sera motivo de confusdo entre os atores
do espetaculo, pois eram eles que teriam que criar esse efeito em cena. Na cena do
“banquete” e de seu preparo, Luis Antonio pede para usarem e abusarem da “pantomima”,
para perceberem a importancia dos “gestos”, do “comportamento”°!3 dos personagens,
lembrando que esse tipo de representagdo cénica/dramatica era bastante comum em

Roma.

2«
2

O cenario deveria conter “vasilhas misturadas”, como “canecas”, “tinas”, “bacia”,

“vinho”, “sangue”, “carne” e o “preparo do banquete” deveria ser permeado por “gritos”,
(13 o M 29 (13 2 M M

alegria, magia e sonho”, com uma “danga grotesca”. Para o diretor, a cena precisava ser
revista, pois estava se desenrolando “rapido demais”. Ja o banquete sugeria “barulhos”,

um clima de “tensdo”, de “surpresa duvidosa”, de “alegria sem gargalhada” e os

1009 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 2, op. cit.
1919 Thidem.
191 Thidem.
1912 Thidem.
1913 Thidem.
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personagens devem “comer +”, podendo Titus provocar, dizendo: “o pdo ndo estava
bomr)771014

Ao longo do Caderno 2, ha registros sobre a necessidade de rever certos

2

personagens, de “procurar defini¢do”, o mesmo se d4 em relagdo a aspectos do espetaculo
e de outras fungdes; encontramos algumas observa¢des sobre o “contrarregra”, que
deveria melhor “definir” sua “fun¢do” no espetaculo, pois estava “muito confuso” e que
era necessario reconsiderar as “causas’, os “psicologismos”, as “intengdes” € 0 “ritmo”
da montagem. No sentido de organizac¢do/desenvolvimento do espetaculo, o diretor fala
de um “#iming” inspirado na estrutura de “folhetim” e do uso da “pantomima”!®'>. A
concepgdo estética se baseava na “colonizagdo”, no “desbunde”, na “violéncia” de
Shakespeare, sendo interessante a utilizagdo de “noticias populares”, de jornais como “Q
Dia”, do Rio de Janeiro'®'®. Helio Eichbauer comprou essa ideia, estampando a
fachada/entrada do Teatro Ipanema, com colagens de noticias tragicas e violentas do
Brasil, nos anos 1970, assim, ao chegar, o espectador teria indicios da proposta estética

de Luis Antonio, que segundo Aurélio Michiles foi inspirada no Grand-Guignol,

[...] o Luis fez uma montagem ultramoderna, bem reverente, que ai ele
se inspirava no Grand-Guignol, o teatro de Grand-Guignol, vocé
conhece? Aquele teatro que usa sangue, que mata mais que naquelas
manchetes de jomais sensacionalistas: matou a familia, cortou a cabega
da namorada, sabe, aquelas manchetes para denunciar essa violéncia,
¢ssa tortura que tava acontecendo no pais. o Luis montou essa tragédia,
a fachada do teatro era toda forrada por esses jornais, s6 noticias
sensacionalistas, os cenarios ¢ figurinos eram do Helio Eichbauer!®!”.

Chama a atengdo, no comentario de Michiles, a questdo da violéncia ndo ser
apenas um aspecto da concepgdo do espetaculo, mas uma maneira de citar o contexto
histérico pelo qual passava o Brasil. Havia, portanto, a necessidade de “denunciar”, de
falar, de “gritar” a violéncia, a “tortura” praticada pelos governos militares, que o
entrevistado sentiu/viveu na propria pele. Para Luis Antonio, montar Shakespeare, “7itus
hoje”, era trazer para o palco brasileiro o “poder”, a “violéncia”, a “mutilagdo” tdo
presentes no texto quanto na sociedade em que vivia a geracgdo de artistas do grupo Péo

& Circo, era preciso deixar evidente que “nio temos um homem novo” 18,

1014 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 2, op. cit.

1915 Thidem.

1916 Thidem.

17 MICHILES, Aurélio. Entrevista concedida & autora, op. cit.

1918 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 2, op. cit. 265



No caderno ha vestigios que mostram o momento/contexto delicado, no qual foi
encenado 7itus Andronicus. No cronograma de ensaios, com as atividades de cada dia,
ndo passa desapercebido a nota do ensaio a ser feito com a presenga do censor, escrito
“sexta: censura’. Nenhum espetaculo era liberado para a estreia sem antes passar pela
inspe¢do da censura. Até a realizagdo do figurino estd marcada por uma das historias mais
marcantes da censura do teatro brasileiro, Helio Eichbauer conta que pediu a atriz
Fernanda Montenegro partes do cenario que ele tinha confeccionado para o espetaculo
Calabar'®, peca de Chico e Ruy Guerra, vetada pela censura em 1973; ele requeria o
material utilizado nas cortinas, por exemplo, para confeccionar os figurinos de 7ifus
Andronicus'*%®.

Luis Antonio reflete, em um trecho do caderno, sobre “Shakespeare no Brasil” e
suas referéncias eram nomes como “Naum” e “Paulo Autran”!%?!. Sabe-se que o diretor,
dramaturgo, cenografo e artista plastico, Naum Alves de Sousa, no final da década de
1960, montou textos de Shakespeare com suas turmas de teatro da FAAP; eram pegas
como Hamlet (1967), O mercador de Veneza (1968) e A tempestade (1969), das quais
participaram Analu Prestes e onde Luis Antonio a conheceu. Paulo Autran foi o
protagonista de Otelo (1956), espetaculo que estreava a companhia teatral Tonia-Celi-

1022 1o Teatro Dulcina, no Rio de Janeiro.

Autran

Em seguida, o diretor escreve “tupy or not”, famoso fragmento do Manifesto
Antropofago, publicado em 1928 pelos modernistas brasileiros, num trocadilho com a
frase “to be, or not to be” (ser ou ndo ser) de Hamlet. Fazendo esse paralelo com a cultura
e o teatro brasileiros, Luis questiona, “e o autor nacional?” Mais uma vez, os modernistas
sdo a referéncia e O homem e o cavalo, texto de Oswald de Andrade, € citado. Para o
diretor, a narrativa de 7itus, de certa forma, poderia ser lida como a trajetoria do homem
de Oswald, em que “Roma” seria o “comec¢o” e o “capitalismo” o “fim”, contudo,

sabemos que o fim da trama brasileira era uma sociedade utopica, o socialismo!®%.

1919 Texto de Chico Buarque ¢ Ruy Guerra, com produgido de Fernando Torres ¢ dire¢do de Fernando
Peixoto. O espetdculo estava pronto para estrear em novembro de 1973, no teatro Jodo Cactano, estavam
s6 aguardando a data do ensaio para a censura, quando esta pediu a revisdo do texto, que ja tinha sido
cortado ¢ classificado para maiores de dezoito anos. O tempo pedido para a liberagdo tormou impossivel a
manutengdo do espetaculo frente aos altos gastos com a produgdo ¢, por fim, a pega ndo foi liberada.

1920 EICHBAUER, Helio. Entrevista concedida a autora, op. cit.

1921 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 1, op. cit.

1922 Composta pela sociedade entre a atriz Tonia Carrero, o diretor italiano Adolfo Celi e o ator Paulo
Autran.

1923 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 2, op. cit.
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Os cadernos de Luis Antonio evidenciam seu modo de fazer, mas também seu
modo de ver o teatro brasileiro; o conteudo revela os percalgos que ele enfrentou ao longo
de sua trajetoria artistica, seus questionamentos como um profissional dessa dificil e
efémera arte. No Caderno 2, ele reflete sobre o “esquema de produgio” e o “processo de
trabalho”, no qual o grupo estava envolvido, e se pergunta: “¢ uma saida sair do grupo?”;
“Trabalhar p/fora, encomenda?”!%?* Logo veremos que os desgastes das relacdes, as
mudangas de percep¢do dentro do grupo e a dificuldade para sobreviver de teatro vao
levar a dissolugdo definitiva da trupe.

Os ultimos registros desse caderno sdo as primeiras impressdes de Luis Antonio
sobre as quatro apresentac¢des iniciais do espetaculo; ele menciona questdes que lhe
chamaram a atengdo, ajustes que deveriam ser feitos ao longo da temporada. Diz que a
“estreia” foi o “saldo dos ensaios”; que o “2° espetaculo” foi permeado de “bodes
externos”, como os “contrarregras”, o “publico” e os “ensaios”; e que o “3° espetaculo”
foi visto como “comportado” e quer saber “PQ?” Aponta que o “psicologismo” presente

2% ¢

nas apresentagdes poderia ser uma “tendéncia perigosa” e que o “4° espetaculo” “ndo tem
tendéncia definida” e, mais uma vez, pergunta “PQ?” Pondera que o grupo, a equipe
precisa “conversar +7, “manter as conversas” e considera que o personagem Titus fez
uma “estreia perfeito”, ele era a “conotagdo do aqui/agora”, Luis termina propondo
“exercicios” que deveriam “procurar + no caminho da estreia”1%%.

O caderno termina com uma lista contendo varios nomes de personalidades
ligadas ao teatro, ao cinema, a musica, cultura e arte brasileiras e que, possivelmente,
foram convidados para a estreia do espetaculo: “Erico Vidal, o grupo Asdrubal, Nanini,
Zez¢ Mota, Mamberti, Odete Lara, Wilson Grey, Klauss Vianna, Tunga, Melodia,

Caetano, Macalé, S. Brito, Jabor, Aderbal, Diana Eichbauer”!'%?°, entre outros.

TiTUS ANDRONICUS PELOS INTEGRANTES DO GRUPO PAO & CIRCO

Os Cadernos 1 e 2 sobre Titus Andronicus registram a processo de criagdo e o
desenvolvimento do espetaculo do ponto de vista do diretor, Luis Antonio Martinez
Corréa, mas como foi essa experiéncia para o restante do grupo Pdo & Circo e demais

convidados para a montagem? Sera que todos compreendiam e concordavam com as

1024 CORREA, Luis Antonio Martinez. Caderno Titus Andronicus — 2, op. cit.
192 Thidem.
1926 Thidem.
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escolhas e propostas de Luis Antonio? Como se deu o processo de criagdo? Todos
participaram?

Entre os artistas que estiveram na montagem de O casamento do pequeno burgués
ha um consenso de que, nos “bastidores”, a “passagem” de um texto, espetaculo e
concepcdo cénica, ou ainda, de um dramaturgo como Brecht para outro como
Shakespeare, de 7itus, ndo foi tranquila ou facil. Como Aurélio Michiles diz no “rito de
ethernidade” para Luis Antonio, realizado em 2020, se em Brecht tinha toda uma
“anarquia”, em Shakespeare pairava aquela coisa “sombria”, evidente o
estranhamento'®?’.
Carlos Gregorio, que também participou de O casamento do pequeno burgués,

relembra, em nossa entrevista, como foi o processo de transi¢do de um espetaculo para o

outro:

[...] apassagem pro Shakespeare foi complicada, até mesmo pro proprio
Luis Antonio, ¢ uma pega dificil do Shakespeare, ¢ uma das primeiras
pecas do Shakespeare, ha até uma davida se a pega ¢ mesmo do
Shakespeare, uma pega extremamente violenta ¢ o Luis tomou ali uma
decisio, acho que ele ndo foi muito feliz, isso a gente s6 viu depois, de
tirar muito do texto do Shakespeare ¢ se concentrar na agdo da pega, a
acgdo era interessantissima, violéncia pura, mas sem o texto a coisa ndo
se sustentava muito!*?®,

Titus Andronicus, como mencionado, teve sua autoria questionada por séculos, além de
ndo ser um texto muito conhecido e encenado, particularmente, no contexto de realizagdo
do espetaculo do Pdo & Circo. O publico brasileiro praticamente desconhecia a pega e,

como brinca Marieta Severo, “isso faz parte também do abuso do Luis”1%%

,isto €, era a
maneira dele evidenciar sua postura critica € provocadora em relagdo ao teatro.

Outra observagdo importante de Gregorio diz da maneira como Luis Antonio
construiu sua adaptag@o, cortando significativamente a dramaturgia de 7itus, o que parece
ndo ter ajudado na proposta cénica, pois, infelizmente, essa percep¢ao ocorreu somente
com a montagem no palco, quando ndo havia como mudar, tendo em vista o curto espaco

de tempo para a preparagdo do espetaculo. Além dos cortes do texto, percebe-se que as

escolhas estéticas que orientavam os processos da montagem ndo ajudaram muito a

1927 MICHILES, Aurélio. Luz pra Luis. Rito de fim de ano, nos 33 anos da ethernidade de Luis Antdnio
Martinez Corréa, op. cit.

192 GREGORIO, Carlos. Entrevista concedida a autora, op. cit.

192 SEVERO, Marieta. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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equipe, sobretudo, os atores. Gregorio pondera que o préprio diretor, a certa altura, ndo

parecia muito seguro das escolhas feitas e acabava se atrapalhando,

[...] tanto quando comegou a diregdo mesmo, a dire¢do ficou meio assim
também em tentar enfiar aquelas coisas ¢ ndo dava, ai partia para outras
solugdes, entdo, ele se perdeu muito naquilo ali. O processo de ensaio
foi dificil por causa disso, porque ¢le ficou confuso, aquilo ali ajudou
mais a criar uma confusdo do que dar um caminho pra ele, pra dire¢do
daquele espetaculo, um conceito seguro, um conceito firme, que ¢le
pudesse ter na mdo pra dirigir o espetaculo, entdo, foi melancolico
assim'*°.

Essas referéncias e solugdes cénicas construidas a partir da alquimia, astrologia,
mitologia e de outras areas do conhecimento, como pondera Carlos Gregorio, ndo foram
captadas e compreendidas pela equipe, o que € compreensivel, dado que lidavam com um
texto denso, com temas dificeis de serem tratados e trabalhados e, além disso, parece que
faltou entendimento, uma melhor conex@o entre aquilo que o diretor projetava/pensava e
0 que sua equipe realmente via e assimilava, uma vez que ndo se tratava de uma ideia

superficial, ao contrario,

[...] as coisas do Luis partiam de uma ideia, a partir de uma ideia ele
estabelecia uma relagdo com aquilo que ele tava montando, entdo, ¢le
afundava, ele entrava naquilo, mesmo a coisa malsucedida, por
exemplo, a historia de Titus Andronicus, que foi a coisa da alquimia,
era tentativa de mexer com aquilo ali, de conceituar, de trazer um
conceito, trazer uma ideia pra encenagdo, ta entendendo?! Nio era
simplesmente encenador, ele era um cara que se expressava através do
teatro dele!®!.

Na obra artistica de Luis Antonio e em sua dire¢do teatral fica evidente a defesa
de suas ideias, os conceitos que construia para os espetaculos, o aprofundamento, a
pesquisa, o estudo dos temas, ndo s6 nesse sentido de construir sua marca enquanto
diretor/encenador, mas como maneira de expressar seu modo de ver o teatro, sua visdo de
mundo, de sociedade e, como ressalta Carlos Gregorio, as vezes, acontece de o proposto
ndo dar certo, algo normal, “as vezes vocé ndo consegue fazer a coisa funcionar e isso faz
parte da carreira de qualquer diretor”!®2 Ele também comenta os bastidores da
montagem, as relagdes entre os colegas ao longo do processo e, especialmente, como se

desenrolaram os ensaios, mostrando que tudo isso parece ter impactado o resultado do

1030 GREGORIO, Carlos. Carlos. Entrevista concedida a autora, op. cit.
1931 Thidem.
1932 [bidem.
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espetaculo, em razdo de ndo ter havido um total entrosamento entre atores e equipe

técnica.

Eu lembro assim que o clima do ensaio era tenso, tenso porque o Luis
estava perdido, eu me lembro de Cidinha se estressando, uma coisa que
¢la tinha que jogar umas folhas em cena pra construir o cenario ¢ o Luis
assim, “mas vocé tem que jogar as folhas”, ¢ a peca ndo foi bem. A
escolha também do Vereza pra protagonizar foi um desastre, porque
Vereza criou um monte de problema, ele foi convidado, precisava de
um ator mais velho, mas veja bem, no Casamento do pequeno burgués
ndo teve problema com a Thelma Reston, que é da geragdo do Vereza,
¢ nem com o Wilson Grey, que é até uma geragdo anterior ao Vereza,
ator mais velho que o Vereza, o problema era o Vereza mesmo, que era
uma pessoa muito dificil, muito dificil. O Luis, naturalmente, achou que
o Vereza daria conta do papel ¢ o Vereza fez 1a daquele jeito dele, mas
era dificil 1%

Apesar de 7itus ser uma produgdo do grupo Pdo & Circo e de haver um discurso
em defesa do trabalho em grupo, do coletivo, ficam evidentes as escolhas e “imposi¢des”
do diretor, as quais foram determinantes para o resultado do processo. Luis Antonio
escolheu o texto, convidou os atores, como Carlos Vereza, incomodando os demais, dado
que nem todos concordavam com a presenc¢a desse ator na montagem; por fim, essas
discordancias, certamente, contribuiram para um clima tenso, ndo apenas nos ensaios,
mas em cena também, visto que ele interpretava um dos principais personagens do
espetaculo.

Carlos Gregdério comenta que em algumas partes, os atores ajudavam a compor
parte da cenografia do espetaculo, dentro e fora da cena, por exemplo, no inicio da cena
dois, em que Cidinha Milan langava algumas folhas ao chao e algumas vezes em fungio

do personagem de Vereza, gerando bastante atrito, como relembra Analu Prestes,

[...] tinha umas cenas que ¢le pedia vento, vento ¢ a gente ficava la em
cima, a gente fazia o vento, ai ficava todos os atores fazendo vento
(barulho de vento), ai ele gostava muito. A gente entrou em choque pelo
jeito de representar, um ator que fica vento, vento, vento, vento, falava
sempre quatro vezes a palavra, ao invés de falar uma s6, ai vem ele de
novo falando quatro vezes cada palavra ¢ ndo falava logo ¢ ai tinha uma
cena que eu ficava aos pés dele, ja com as méos cortadas, sem lingua,
sem nada, cle abria aquela capa ¢ cu ficava debaixo da capa dele, cle
fazia a cena e eu em baixo da capa dele, eu queria matar o Vereza'®*,

E possivel imaginar a situagdo, recordando que, na trama, Analu Prestes fazia Lavinia,

filha de Titus, personagem de Carlos Vereza, o que demandava uma conexao entre os

1033 GREGORIO, Carlos. Carlos. Entrevista concedida a autora, op. cit.
1031 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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dois, entretanto, parece que isso ndo aconteceu. Chama a aten¢do a ponderagdo da atriz
sobre o “choque” em relagdo ao “jeito de representar” de Vereza, um ator com grande
experiéncia, herdeiro de uma tradi¢do cénica do teatro brasileiro, no meio de jovens
atores, que apostavam no experimentalismo. Por outro lado, a montagem foi um espaco
de realizagdo e de estreitamento de lagos de amizade e de parcerias como a do diretor com
Marieta Severo, entre Carlos Gregorio e Helio Eichbauer, Analu Prestes e Marieta,
Aurélio Michiles com Helio Eichbauer, enfim, como disse Aurélio, “foi ai que eu conheci
o Helio, tive a oportunidade de trabalhar com o Helio”!%°.

A atriz Marieta Severo, em nossa entrevista, fez consideragdes importantes sobre

o processo de producdo do espetaculo, relatando um pouco do trabalho coletivo do grupo,

falando de como Luis Antonio os incitava a participarem da confec¢do do espetaculo.

Titus Andronicus que nos fizemos juntos tinha uma visdo cénica do
Luis, mas muito compartilhada com todo mundo, ¢le t¢ chamava pro
caldeirdo da criag¢do, entendeu?! Entdo, mas, com uma visdo dele,
aquela visdo de diregdo era do Luis, s6 que todo mundo colaborava
muito, todo mundo se sentia, poderia s¢ sentir incluido ou ndo, né?!
[risos] Se vocé entrasse criativamente, | ...] ¢ uma época muito de grupo,
muito de conjunto, a época pedia muito isso!*¢.

Considero importantissima essa fala de Marieta Severo, porque ela nos ajuda a
compreender o modo como Luis Antonio exercia a fungdo de diretor, nessa proposta de
trabalho em grupo, nesse coletivo. Fica claro que, em 7ifus, havia uma proposta cénica,
uma “visdo de direcdo”, mas isso ndo impedia que a equipe contribuisse no processo
criativo, afinal, como a atriz pondera, o contexto daquele momento pedia esse tipo de
trabalho, de intera¢do na produgio teatral.

Luis Antonio, contudo, ndo era o Unico que tinha uma “visdo”, uma concepgao
para o espetaculo, percebe-se que Helio Eichbauer teve um papel precioso na elaboragio
da proposta do espetaculo, além de estimular os integrantes a participarem da confec¢io

da poética cénica, como ressalta Marieta Severo,

[...] eu me lembro, o proprio Helio, ele sugeria, por exemplo, que nds,
em tomo de algum tema dentro de 7ifus, que cada um levasse a sua
visdo daquilo, por exemplo, em forma de alguma coisa escrita ou de
alguma poesia, ou de uma coisa construida, por exemplo, pra quem
tivesse talento pra artes plasticas, construisse alguma coisa, entdo, isso
tudo fazia parte do processo. A gente era chamado pra esse tipo de
participagio, ndo ecra sé vocé decorar seu papel ¢ entender o que que era
¢ ir fazer dentro da ideia, da visdo do diretor, ndo, a gente era chamado

1035 MICHILES, Aurélio. Entrevista concedida a autora, op. cit.
1036 SEVERO, Marieta. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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a participar. Agora, dizer o cenario, o figurino, a criagdo, por exemplo,
eram do Helio, mas todo mundo pode participar de uma visdo criativa,
mas as opgoes criativas eram do Luis, do Helio, entendeu?! Eram deles.
Eu nunca me senti codirigindo nada ¢ nem senti falta de dire¢do, com o
Luis ndo, eu acho que ele tinha visdes cénicas, assim, muito claras'®’.

Fica evidente que os exercicios propostos por Helio e Luis no processo de criagdo
da peca, com intuito de incentivar as contribui¢des da equipe, foram fundamentais nesse
processo. Aurélio relembra, por exemplo, das participagdes de Severo, pois ela “trazia
ideias incriveis, elementos que ela trazia do Shakespeare contemporaneo” %%,

Nascia em T7itus Andronicus uma parceria artistica entre Luis Antonio e Helio
Eichbauer, um dos maiores nomes da cenografia brasileira, que durou por toda a sua
trajetdria. Eles realizaram varios trabalhos juntos, como O percevejo (1981/1983), Mdrio
de Andrade: hino fonte da vida (1982), As desgragas de uma crianca (1983), Mahagonny
(1986). Segundo Eichbauer, quando Luis morreu, os dois estavam com um projeto pronto
para encenarem A4 bela madame Vargas, de Jodo do Rio. Em Titus, a cenografia e os
figurinos que criou foram signos que se destacaram na encenagdo, contribuindo para a
poética do espetaculo. Percebe-se ser consenso entre os participantes/atores que a
montagem “era um espetaculo muito bonito”, em parte pelo trabalho desenvolvido pelo
cenografo, que em todas as entrevistas foi extremamente elogiado pelos parceiros de
grupo. Aurélio Michiles ressalta que 7itus foi “cenicamente um espetaculo minimalista e
que Helio Eichbauer teve grande importancia nisso”!%°. Para Marieta Severo, o trabalho
de Eichabauer foi fundamental para a concepg¢do estética do espetaculo, ao fazer um
contraponto com a violéncia do texto, que era a tematica principal do espetaculo, o motor

da trama escolhido por Luis Antonio. Em suas palavras,

[...] eu sinto que era um espetaculo que também, que servia muito a
violéncia que o Shakespeare propde ali naquele texto, um texto de uma
violéncia, acho que € um dos textos mais violentos do Shakespeare, né?!
E eu acho que isso tava presente, a0 mesmo tempo tinha um senso
estético, assim, muito, muito contido, sabe, muito, uma pureza estética
que € do Helio, né?! Que era muito interessante, me parecia ser bela, ai
cu estava completamente, completamente mergulhada [risos], [...] eu
fui participando do processo todo, desde o inicio, né?! Entio, cu nio
tenho tanta isen¢do pra julgar, mas me parecia ser uma bela montagem
de um Titus Andronicus, bela no sentido de contundente, sabe?! Da

1937 SEVERQ, Marieta. Entrevista concedida a autora, op. cit.

1938 MICHILES, Aurélio. Luz pra Luis. Rito de fim de ano nos 33 anos da ethernidade de Luis Antdnio
Martinez Corréa, op. cit.

193 Thidem.
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contundéncia que aquele texto precisa, eu acho que isso estava em
cena1040

Assim como Marieta Severo e Aurélio Michiles, que destacam a cenografia
“minimalista”, a “pureza estética” trazida por Helio Eichbuaer, Carlos Gregorio relembra
detalhes da elaboragdo da cenografia e dos figurinos de 7ifus, os materiais utilizados e

como foram explorados.

O cenario ¢ figurino ¢ do Helio Eichbauer, ele trabalhou s6 com
material organico, né?! So6 folhas, madeira, era muito bonito o cenario,
era um cenario bem despojado assim com esse tipo de material, o
proprio figurino, ele criou uma coisa que cle chamava de tanga
orgéanica, era uma faixa de tecido, daquele linho grosso, [...] ele cortava
em faixas assim ¢ ia embrulhando aquilo na gente, na maneira que se
fazia uma roupa!®*!.

Carlos Gregorio, ao destacar a simplicidade da cenografia de Eichbuaer, com
elementos naturais, “organicos”’, que se casavam muito bem com a trama do texto,

evidencia uma conexdo com as propostas de Luis Antonio, que envolviam os quatro

elementos e a alquimia.

Imagem 20: O imperador, Satuminus. 1975. Acervo pessoal de Carlos Gregorio.

1% SEVERO, Marieta. Entrevista concedida a autora, op. cit.
1941 GREGORIO, Carlos. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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Infelizmente, ha muito pouco registro ou evidéncia da cenografia e dos figurinos
do espetaculo (esbogo/desenhos de cenario, fotografias etc.), no acervo particular de
Helio Eichbauer. 7itus é o unico trabalho que eles realizaram juntos, que ndao possui
memoria material, restando apenas boas historias e lembrangas. O mesmo ocorre no
Arquivo MC, que abriga poucos materiais, desse modo, nesta pesquisa, a parte imagética,
visual, do espetaculo foi encontrada nas poucas criticas publicadas sobre a montagem.

O unico registro fotografico € do personagem Saturninus, empossado imperador
de Roma, nas primeiras cenas da trama. Na imagem 20 € possivel observar o figurino que
Eichbauer criou para o personagem, composto de tunica simples e coroa, confeccionada
em lata, sem grande requinte. A expressdo forte de Carlos Gregorio, seu olhar sério,
recebe um destaque com a maquiagem preta contornando os olhos.

Em seu livro de memorias, Cartas de marear, Helio Eichbauer descreve o diretor,
Luis Antonio Martinez Corréa, como alguém “muito estudioso, inventivo e apaixonado
por sua profissdo”; relembra a sua chegada aos palcos do teatro carioca e do primeiro
trabalho que fizeram juntos. O cendgrafo € carinhoso ao falar do clima amistoso com Luis

Antonio e a equipe durante a montagem do espetéaculo.

[...] convidou-me para cenografar e criar os figurinos da tragédia 7itus
Andronicus, de William Shakespeare, também no teatro Ipanema, com
otimo elenco. Saimos da praia para os ensaios salgados ¢ sacudindo
areia. As vezes lanchavamos sobre esteiras no palco, numa comunhio
ritual 142,

Apesar dos estranhamentos e de alguns conflitos, como mencionado, havia a ideia

~ 2

de “comunhdo”, de comunidade, de coletivo, tdo cara a Luis Antonio. Em seu livro,

Eichbauer fala de sua proposta para 7itus Andronicus, dos recursos empregados etc.

Transformei a relagdo arquitetonica palco-plateia: avangamos a area
cénica até o meio da plateia — o que se convencionou chamar de palco
elisabetano —, ¢ colocamos parte do publico no palco, transformando a
arca em semi arena. Dois algapdes abertos permitiam o ingresso dos
atores do pordo (inframundo) ao palco (teatro guerra). Os figurinos de
algoddo cru foram montados sobre o corpo dos atores sem o emprego
de costureira, bainhas ¢ acabamentos (cram uma grande cortina do
musical Calabar, de Ruy Guerra ¢ Chico Buarque, ha pouco proibido
pela Censura Federal. Cortei o tecido para construir os trajes). Essa foi
minha primeira parceria com Luiz Antonio'™®,

1022 EICHBAUER. Helio. Cartas de marear: impress@es de viagem, caminhos de criagdo, op. cit., p. 265.
1043 Thidem, p. 265-266.
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As considera¢des do cenografo, nos ajudam a visualizar detalhes da montagem de
Titus, as referéncias da cenografia e a disposi¢do da cena, que aludem ao teatro
shakespeariano e ao palco elisabetano. Interessante os caminhos estéticos escolhidos pelo
diretor com a interligagdo entre o pordo e o palco do Teatro Ipanema, construindo a ideia
de “inframundo” e de “teatro guerra”.

A proposta de Eichbauer de modificar a “relagdo arquitetonica palco-plateia”, de
certo modo, representa a continuidade da relagdo de proximidade, que o grupo Pao &
Circo tinha e que Luis Antonio buscava construir com os espectadores, chamando-os a

participarem efetivamente da cena e, de certa maneira, colocando-os em cena.

“PAO E SANGUE”: AS CRITICAS SOBRE O ESPETACULO 7ITUS ANDRONICUS

Pelas entrevistas e por outros indicios, diferentemente de O casamento do pequeno
burgués, Titus Andronicus ndo teve uma boa aceitagdo do publico, recebendo poucas
criticas, nas quais destacam-se as fragilidades e os problemas do espetaculo, ou seja, a
recepcao ndo foi nada calorosa. Contudo, antes da estreia, algumas notas sobre a
montagem circulavam pelos noticiarios, como no Jornal do Brasil, no dia 30 de margo,
em que se enfatizava a “pesquisa criativa” de 7ifus, com “rituais de alquimia” e “historia
do império romano”, além disso, apresentava o elenco e a equipe técnica do
espetaculo'®** Outra nota chamava a atengdo para o “trabalho comunitario” e o modo de

produgdo adotado pelo grupo.

Visando a implantar uma mentalidade de trabalho teatral sério e
autenticamente comunitario, o grupo Pdo ¢ Circo introduz, na sua
produgdo de Titus Andronicus, de Shakespeare, uma experiéncia ousada
de ordem empresarial: todos os que contribuem para a realizagdo do
espetaculo, do diretor ao contrarregra, recebem o mesmo salario, de Cr$
3 mil mensais'™®.

A ideia de trabalho comunitario era defendida desde a fundagido do grupo, bem como a
questao da isonomia salarial, contudo, na pratica, ndo estou certa de que i1sso acontecesse
de fato, dado que, nos cadernos do diretor sobre a montagem de 7ifus, existem anotagdes
sobre os salarios a serem pagos a equipe, com valores diferentes para cada integrante, até

mesmo entre os atores.

1044 JORNAL DO BRASIL. “Tito” e pesquisa criativa. Rio de Janeiro, LXXXIV, n. 352, 30 de margo de
1975.
1045 JORNAL DO BRASIL. Titus: trabalho comunitario. Rio de Janeiro, LXXXIV, n. 359, 6 de abril de 1975.
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Na estreia, o critico Yan Michalski escreveu uma nota ressaltando a “expectativa”
em torno do espetaculo, “ndo sé pelo nome do autor, e pelo fato de ser esta a primeira

montagem brasileira da violenta tragédia”, mas também pela “curiosidade” acerca da

2

“evolugdo do trabalho” do grupo e do diretor, que na montagem anterior foram
considerados uma das “raras explosdes de vitalidade teatral da temporada passada”!®4.
Em 21 de abril de 1975, estreou 7itus Andronicus, no Teatro Ipanema, palco de grandes
sucessos teatrais e musicais, considerado como um dos teatros mais importantes do Rio
de Janeiro, nos anos 1970. A data escolhida pelo diretor trazia algumas referéncias como

mostra o0 convite na imagem.

Imagem 21: Convite para estreia de Titus Andronicus. 1975. Arquivo MC.

A data remetia a trés outros acontecimentos importantes: Tiradentes, Shakespeare
(que nasceu e morreu no dia 23 de abril, 1564-1616) e o descobrimento do Brasil.

Interessante o carater artesanal da confec¢do do convite, com desenhos feitos a mao, que

1046 MICHALSKI, Yan. Nota. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, LXXXV, n. 13, 21 de abril de 1975.
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compunham a identidade do grupo e eram reproduzidos nos documentos e no texto
datilografado.

Diz o convite que este deveria ser trocado na bilheteria por dois ingressos,
conforme pratica comum daquela época, que consistia em chamar os colegas do meio
artistico, criticos e pessoas “influentes” para assistirem ao espetaculo, como vimos na
lista de convidados do final do Caderno 2. Contudo, isso foi se tornando inviavel ao longo
das décadas seguintes, com o esvaziamento dos teatros e a dificuldade de sobreviver dessa
arte, que depende da bilheteria. Outra questdo que pode soar estranho ¢ a estreia do
espetaculo ter acontecido numa segunda-feira, pois, atualmente, as temporadas, em geral,
concentram suas apresentagdes entre quinta-feira e domingo.

Além das pequenas notas, anunciando a montagem, hd textos com mais
informacgdes sobre a estreia, entre eles, o citado abaixo, de autoria de Nelson Motta, muito
engragado, que convida os leitores do jornal O Globo para conhecerem “Shakespeare

psicografado”,

Abrindo uma janela no infinito que dava um lugar abaixo do Equador,
William levou um susto. Mas até ficou comovido. Dizem até que uma
lagrima desceu-lhe cavanhaque abaixo, pelos seus quatrocentos anos de
batalhas. Lembrou-se dos tempos em que seu o pai o levava para ver
teatro nas ruas de Stratford-Up-Avon: ali estava uma imagem de seu
tempo, um palco elisabetano, um cenario feito de coisas naturais.
“Ora, ora, logo no Brasil”, pensou nosso caro William. Imediatamente
pediu ligagdo interestelar para o Teatro Ipanema ¢ apos algumas horas
de espera solicitou a quem atendeu: “Would you please call Mr.
Martinez?”

Quando Luiz Antonio (Martinez Correia) atendeu, ouviu o seguinte:
“Meu filho, parabéns. E uma das raras vezes que vejo alguém montar
um texto meu a minha moda. Depois que deixei esse mundo estranho,
tive de me conformar em assistir a um monte de besteiras e chatices
feitas em meu nome. E nunca recebi um tostio de direitos autorais, nem
sequer para pagar a vergonha. Terribly awful! Mas desta vez, a coisa
esta certa. Esta ¢ a lamentavel tragédia de 7itus Andronicus como eu
concebi no vigor ¢ violéncia dos meus vinte ¢ seis anos. E para a
pergunta fo be or not to be, com a ajuda de Oswald de Andrade (que
mora num paraiso de loucura pertinho de mim), voc€s encontraram a
resposta certa: fupi is the ansewer.

Em cartaz no Teatro Ipanema. Estreia hoje, com grupo Pio ¢ Circo'™.

Como se pode notar, Nelson Motta, de maneira bem-humorada, escreve o quanto
o dramaturgo inglés estaria contente com a montagem criada e produzida por Luis

Antonio e o Pdo & Circo, destacando a referéncia ao teatro elizabetano e os elementos

1947 MOTTA, Nelson. Shakespeare psicografado. Jornal O Globo. Rio de Janeiro, XLIX, n. 14814, 21 de
abril de 1975, Cultura. Arquivo MC.
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naturais utilizados por Eichbauer na cenografia. Shakespeare elogiaria a adaptac¢do do
diretor, diferente de tantas outras, que considerava “besteiras e chatices”, visto que Luis
tinha compreendido o “vigor” e a “violéncia” de sua primeira tragédia.
Motta/Shakespeare também brinca com a referéncia a Oswald de Andrade, de que nos
brasileiros encontramos a “resposta certa” para o “ser ou ndo ser”.

Na mesma edi¢@o de O Globo, Gilberto Braga também abordou a estreia de 7itus,
dizendo que o Teatro Ipanema ficou “fechado dois meses” servindo de “centro de
pesquisa criativa do grupo”, destacando a ineditismo da pega em nossos palcos!®*®. Além
disso, reproduz algumas consideragdes do ator e escritor Luiz Sérgio de Lima e Silva e
da atriz e roteirista Denise Bandeira que, segundo Braga, eram “divulgadores da
companhia”. Para eles, a melhor maneira que o grupo encontrou para penetrar nos
sentidos da obra foi através do “estudo pictorico”, em que assistiam filmes como “o
Macbeth de Orson Welles, o Rei Lear, de Peter Brook, e o Hamlet russo”, e o “estudo
sobre alquimia”, utilizado como referéncia, ao qual “no Renascimento o teatro estava
intimamente ligado™1%4.

Gilberto Braga apresenta o elenco e a equipe da montagem e comenta as escolhas
de Helio Eichbauer para o cenario. Ele trata da “programag@o” da primeira semana de
apresentacdes da peca, com estreia marcada para o dia 21 de abril, apenas para “amigos
e convidados”; a segunda apresentacdo seria um “espetaculo beneficente para a Casa das
Palmeiras, dirigida pela Dra. Nise da Silveira”, de reabilitagdo psiquiatrica, que utilizava
métodos ndo convencionais, uma referéncia na area de saide mental. Na “quarta-feira
23” haveria uma “sessdo de aniversario”, pois era a “data de nascimento e morte de
Shakespeare”, com ingressos promocionais e a partir do quinto dia de apresentacio,
finalmente, o espetaculo entraria em “carreira normal”!%>°.

Emilia Silveira, jornalista e cineasta, escreveu 7ifus Andronicus: o poder como
inicio de todo mal, para a edi¢do de 21 de abril, do Jornal do Brasil, além de suas
consideragdes sobre o espetaculo que estava prestes a estrear, o texto trazia algumas falas
do diretor sobre a montagem daquilo que o publico assistiria no palco do Ipanema.
Silveira comega falando da fase final da montagem do espetdculo, que numa primeira

vista poderia ser considerada uma “aparente desorganizag¢do”. Ela destaca a “capacidade

1048 BRAGA, Gilberto. A estreia de hoje: Titus Andronicus. Jornal O Globo. Rio de Janeiro, XLIX, n.
14814, 21 de abril de 1974, Cultura, p. 35. Arquivo MC.

199 Tbidem.

1950 [bidem.
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de realizagdo” do grupo, que produziu tudo em curto tempo, e o “trabalho coletivo”,

explicitado pelo diretor.

Todos leram o texto ¢, ao invés de passarmos aquela coisa vampira de
leitura coletiva, preferimos discutir a pega politicamente. Cada um
trouxe para esse debate a sua visdo grafica da pega, com esquemas os
mais livres. Um apareceu realmente com um esquema, outros com um
desenho louquissimo e muito criativo. Juntamos a contribui¢do de todos
num novo esquema ¢ a partir dele fomos estruturando cena por cena.
Descobrimos assim o verdadeiro processo alquimico de criagdo ¢
recriagio! !

O relato de Luis Antonio mostra os caminhos utilizados para explorar o texto
shakespeariano, a preferéncia por “discutir a pega politicamente”, informagdes que vao
ao encontro das falas dos entrevistados sobre o processo criativo do espetaculo, a
integracdo dos varios pontos de vista da equipe na montagem.

Exemplificando a ideia de “trabalho coletivo”, Emilia Silveira cita as atividades
de cada um: “Angela vai enchendo a parede lateral do sagudo com uma colagem de jornais
populares e suas surpreendentes tragédias cotidianas”, enquanto “Analu, em cima de uma
escada, pinta o cartaz de apresentagdo de 7itus Andronicus”, noutro espago “uns discutem
a primeira apresentacdo corrida do espetaculo, outros bolam o programa”, ou seja, a
montagem estava a todo vapor!®>2.

A jornalista comenta sobre os cenarios e figurinos de Helio Eichbauer, que podem
ser observados nas fotografias reproduzidas na matéria. Nas duas imagens em destaque,
¢ possivel ver um pouco dos detalhes dos “figurinos despojados compostos de camisoldes
brancos”, vestidos por Analu Prestes (Lavinia), Rodrigo Santiago (Bassianus) e Carlos
Vereza (Titus). O Gltimo traz o bastdo junto a sua tinica, objeto com varios sentidos na
montagem. Do cenario, Emilia Silveira cita a “fogueira ao centro” do palco, “que ardera
durante todo o espetaculo”. Na imagem 22, com Carlos Vereza, é possivel vé-la atras do
ator!%.

Silveira menciona o modo de falar de Luis Antonio, sempre no “plural”, porque
ndo era um uso meramente “retérico”, “ele vem simbolizar um trabalho que pretende

coletivo”, mas existindo a fun¢do de diretor e nessa posigdo € ele que fala pelo grupo,

“fala por todos”!%>* Nesse sentido, mais uma vez digo que importa saber até que ponto

1051 CORREA, Luis Antonio Martinez apud SILVEIRA, Emilia. Titus Andronicus: o poder como inicio de
todo o mal. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, LXXXV, n. 13, 21 de abril de 1975, Caderno B. Arquivo MC.
1952 STLVEIRA, Emilia. Titus Andronicus: o poder como inicio de todo o mal. Jornal do Brasil, op. cit.
1933 Thidem.

1934 Thidem.

279



suas posi¢des, decisdes e concepgdes eram realmente as do grupo. Silveira pontua que o
diretor “fala com clareza, tudo arrumado como se o espetaculo estivessem dentro de sua

1055 " como podemos ver nas falas de alguns entrevistados e nas anotagdes dos

cabeca
cadernos, o espetaculo realmente foi projetado por Luis Antonio e estava muito claro para
ele, porém, nem tanto para a equipe. A entrevistadora frisa o dominio que o jovem diretor,
com apenas “24 anos”, tinha do teatro, da peg¢a, de Shakespeare: “Do teatro elizabetano
aos condicionamentos historicos e sociais para o surgimento de um Shakespeare, do teatro
em geral ao teatro de Brecht. Fala de dialética, de politica, de heranga cultural do século

XIX, surpreendentemente, sem nada de erudito, de académico”!%°¢.

Imagem 22: Recorte de jomal sobre a estreia de 7itus. Arquivo MC.

A jornalista relata as motivagdes que levaram o diretor a escolher a pega, entre
elas, “primeiramente porque essa foi a primeira tragédia de Shakespeare”, além do
questionamento valido em relagdo a autoria, dado que “toda aquela loucura, morte, a
mistura de personagens ndo podia ser aceita por uma estrutura cultural que estava saindo
da Idade Média”, e essa foi a concepgao “até o século XIX”. Segundo o diretor “ninguém
aguentava a barra de aceitar um Shakespeare barbaro, gotico, cafona”, e foi isso que o

atraiu. Ele também pondera que “a critica nunca aceitou 7ifus, mas o publico

1935 STLVEIRA, Emilia. Titus Andronicus: o poder como inicio de todo o mal. Jornal do Brasil, op. cit.
195 Thidem.
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contemporaneo de Shakespeare tornou a peca um grande sucesso de bilheteria”!*>7. Penso
que Luis Antonio esperava que o publico brasileiro tivesse a mesma percepgao que ele,
um olhar mais receptivo para o texto, mas isso nao aconteceu.

A autora reproduz a reflexdo de Luis Antonio sobre a adaptacdo de Shakespeare,
sua ideia de “fidelidade ao autor”, a obra, uma visdo muito proxima da que tinha em

relacdo ao Brecht do Casamento.

Ser ficl a um autor € recriar um estado equivalente ao que existia quando
a obra foi produzida. Reproduzir o teatro elizabetano “fielmente”, nas
cenas, nos figurinos, cenarios ndo ¢ sinonimo de “respeitar” o autor.
Uma montagem desse tipo ndo comunicaria nos nossos tempos ¢ ¢le
comunicava muito no seu. Isso ¢ fundamental. Nesses 400 anos que nos
separa de Shakespeare todas as montagens de suas obras procuraram
trazé-lo de forma rigida para a cuca do seu tempo, o que ¢ impossivel.
Ele € o nosso contemporaneo, o dificil € encontrar uma linguagem que
diga isso. Nao se traduz, ndo se reproduz uma obra de arte'*®.

Para o diretor, respeitar uma obra, um autor, uma ideia, ¢ diferente de reproduzir
o seu “contexto” de “forma rigida”, visdo esta que se afasta de algo primordial em uma
obra teatral, sua capacidade de comunicar. O desafio de encenar Shakespeare, de torna-
lo nosso contemporaneo esta em “encontrar uma linguagem”, que ndo reproduza o autor
e a obra, pois isso € impossivel. Em Titus, a adaptagdo partiu de uma “grande explosdo”,

o texto em si era uma “obra furadissima”, contudo, estava 14 “toda a tragédia

2
2

shakespeariana”, “os grandes personagens das futuras trageédias do autor”. Luis percebe
que desde muito cedo havia a “historia do poder e suas desventuras” na obra do
dramaturgo inglés. Para ele, o texto encenado “é uma festa, um grande carnaval que
depois foi sendo depurado e ele foi escrevendo uma tragédia para cada uma daquelas
personagens” !>,

Emilia Silveira destaca a simplicidade do enredo, o tema do poder e suas
“relagdes”, apresenta a estrutura criada por Luis Antonio e o grupo, organizada em
“fases”, utilizando os elementos da natureza em cada um dos ciclos, como vimos nos
cadernos. Ela percebe “pontos comuns” entre a encenagdo de 7itus e a do Casamento do
pequeno burgués, mas quem explica as “coincidéncias” € o diretor, que aposta “na

execucdo de um trabalho coerente”, pois, diferente de o Casamento, a encenagdo de

Shakespeare ¢ “um grande desafio para o diretor, atores e publico”. Para Luis, sdo duas

1057 CORREA, Luis Antonio Martinez apud SILVEIRA, Emilia. Titus Andronicus: o poder como inicio de
todo o mal. Jornal do Brasil, op. cit.

198 Thidem.

1999 Thidem.
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pecas de “autores malditos”, pois Brecht “jovem” também era “maldito”, “uma ¢ comedia
e a outra tragédia. Uma fala da classe média e outra da classe dominante. Uma ¢ um
espetaculo sobre o lixo do teatro, o teatro, o teatro morto, o teatro culinario. Essa ¢ a
antitese, recusa todos os elementos de teatro”, pondera'®®,

Entdo, a entrevistadora resume a trajetéria artistica de Luis Antonio, seus varios
trabalhos de adolescéncia realizados em Araraquara, as encenag¢des no porao do Teatro
Oficina, as pegas em conjunto com o Oficina, entre eles e Julien Beck. O préprio diretor

destaca sua relagdo com Shakespeare “ha 10 anos” e todo o estudo realizado, além do

susto ao ter “contato com Living Theatre”.

Imagine um cara de¢ Araraquara, provinciano esbarrando com uma
gente como aquela. De todas as minhas experiéncias nasceu a
necessidade de fazer teatro dentro de uma perspectiva que eu
considerava correta. No Pdo & Circo demos um grande passo em
diregdo a uma estrutura mais justa. Os salarios sdo igualados. Do
iluminador ao diretor, a estrela. Nossas decisées sdo conjuntas, nossa
cuca ¢ coletiva. Fizemos a separagio entre o esquema comercial de
sobrevivéncia do teatro ¢ da narrativa, a criagdo livre, experimental se
quiserem. Por isso ja fomos chamados de hippies, de comunitarios, ¢
um didlogo de surdos. Ndo temos nenhuma pretensdo em ser vanguarda,
ndo somos estandarte de nada; somos, sim, muito jovens ¢ vamos
mandar ver. Estamos nesse caminho porque esse € o tinico!™!.

Essa fala encerra o artigo de Emilia Silveira, que pouco expos suas ideias sobre o
espetaculo, preferindo dar voz ao diretor para que ele falasse do trabalho desenvolvido
com seu grupo, do caminho trilhado pela montagem e de sua visdo do fazer teatral,
apresentando o modo de organizagdo, estruturacdo e producdo do Pdao & Circo. Luis
Antonio finaliza afirmando néo ser “vanguarda” ou “estandarte”, ele quer fazer seu teatro
flertando com o teatro comercial para sobreviver, mas sem renunciar a criagdo
experimental e coletiva.

Importante mencionar que no Arquivo MC ha apenas trés recortes de jornais, 0s
artigos de Nelson Motta, Gilberto Braga e Emilia Silveira, todos publicados no dia da
estreia. Nao hd, no acervo, criticas publicadas apds a estreia, portanto, as que irei
apresentar abaixo foram encontradas, por meio de pesquisas em hemerotecas com
material da época, como as publica¢des do Jornal do Brasil e do Opinido.

Em nossas entrevistas, Aurélio Michiles e Marieta Severo mencionaram a critica

de Barbara Heliodora sobre a encenacdo de 7itus Andronicus.

1060 CORREA, Luis Antonio Martinez apud SILVEIRA, Emilia. Titus Andronicus: o poder como inicio de
todo o mal. Jornal do Brasil, op. cit.
1961 STLLVEIRA, Emilia. Titus Andronicus: o poder como inicio de todo o mal. Jornal do Brasil, op. cit.
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[...] a peca foi pessimamente recebida, Barbara Heliodora grande
critica shakespeariana no Brasil arrasou a peca, ela ndo entendeu,
foi muito pra cabeca dela, assim como muitas pessoas ndo
gostavam da montagem do Luis em relagdo ao Brecht, porque o
Luis era muito ligado ao pasteldo!'*®2.

Michiles ressalta que Heliodora néo teria compreendido a proposta do espetéaculo,
ja Marieta Severo levanta uma questdo importante e delicada sobre como a critica de arte
influencia, positiva ou negativamente, uma montagem de teatro, segundo ela, “tinha
muito isso, que a Barbara tinha esse poder de determinar muito as carreiras das pegas,
né217°1063

Nio se sabe até que ponto Barbara Heliodora e os demais criticos influenciaram a
recepcdo dos espectadores de 7izus, mas € relevante a lembranga de Marieta. O fato € que
Barbara pertencia a uma “tradi¢do teatral” e fazia parte de uma geragdo de criticos com
concepgdes de espetaculo, adaptagdo de obra e dramaturgia muito distintas das dos jovens
artistas do grupo Pao & Circo. Infelizmente ndo foi possivel localizar a referida critica,
contudo, a autora e o critico Yan Michalski, na edi¢do de 26 de abril de 1975, do Jornal
do Brasil, escreveram numa das paginas destinadas ao teatro sobre 7ifus Andronicus, ela
falando do texto e ele sobre a encenagdo.

E curioso ler Titus Andronicus: o despertar do génio, um artigo que poderia ser
escrito ou publicado em qualquer €poca, porque a autora estranhamente ndo dedica nem
uma linha sobre o espetaculo em cartaz no Teatro Ipanema. Heliodora, em uma matéria
longa, fala da formag@o de Shakespeare; de seus estudos; da ideia de “aprender os
antigos”; de como a “antiguidade cléssica era fonte”, o que de certo modo justificaria a
inspiragdo, a “imita¢do” da trama de 7ifus em uma “novella italiana”; e de como o
dramaturgo se destacava entre seus contemporaneos. Enfim, a autora desenvolve varios
argumentos em defesa da genialidade de Shakespeare e de sua primeira tragédia. Muitas
das questOes tratadas no artigo estdo presentes na introdugdo da publicagdo de sua
traducgdo da obra, apresentada no inicio desta Cena III, por isso, ndo vou me ater ao seu
conteudo!*®*.

Indago, entdo, sobre as motivagdes que levaram Heliodora a ndo fazer mengao a
montagem de Luis Antonio. Sera que por ter escrito e publicado sua opinido sobre o

espetaculo em outro artigo de outro jornal e, entdo, ndo precisaria/queria falar mais sobre

1062 MICHILES, Aurélio. Entrevista concedida a autora, op. cit.

1063 SEVERQ, Marieta. Entrevista concedida a autora, op. cit.

194 HELIODORA, Barbara. Titus Andronicus: o despertar do génio. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
LXXXV, n. 18, 26 de abril de 1975, p. 4.
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ele? Ou teria deixado a analise do espetaculo para o colega Yan Michalski? Seria por
julgar mais importante e interessante ao leitor e ao espectador conhecerem mais sobre o
jovem Shakespeare e sua primeira tragédia? De todo modo, trata-se de um escrito
dedicado a demonstrar a grandeza da obra e do dramaturgo, segundo uma determinada
tradigdo e leitura, que privilegia a dramaturgia e o autor em detrimento da cena, dos
personagens e tudo que a envolve.

Além do artigo de Heliodora também foi publicada a critica de Yan Michalski,
“Pdo e sangue”, em que tece uma série de observagdes sobre as deficiéncias e fragilidades
do espetaculo. A unica “qualidade” ressaltada foi a “coragem” do grupo e do diretor de
montar a pega, ja que poderiam ter seguido a mesma “trilha estilistica” de O casamento,
resultando em “provavel repeti¢do do seu sucesso artistico e comercial”, mas optaram por
“um dos textos mais dificeis e desagradaveis do repertério universal”. Entretanto,

1065 embora néo

segundo Yan, a montagem foi realizada com “honestidade e dignidade
tenha valido a pena o empreendimento brasileiro, que teria sido mais atrativo para
estudiosos do dramaturgo, do que para espectadores, por apresentar elementos e
personagens que aparecem nas outras tragédias. O critico destaca que sdo poucas as
“curiosidades” sobre o enredo, que “resume-se a uma sanguinoléncia sem par”’, e a
“qualidade literaria da linguagem”, restando apenas um “conflito politico esquematico e
sem maior interesse” 196,

Uma montagem, entdo, s6 se “justificaria” a partir de duas propostas: “ensaio
cénico erudito”, para pensar na “evolugdo dos recursos tragicos” da obra shakespeariana
ou “teste de uma ideia diretorial particularmente poderosa, pessoal e original”. O
espetaculo de Luis Antonio, contudo, segundo o critico, ndo apresentava essas opgoes,
apesar de “alguns felizes achados isolados”; a dire¢do “ndo parte de uma concepgio
pessoal suficientemente organica e original para dar sentido ao conjunto do trabalho”, ou
seja, a encenagio de Martinez nio apresentava uma “ideia diretorial” solida'®®’.

Michalski considera que “o maior equivoco” do espetaculo estava na proposta de
adaptacdo, que buscou “eliminar” partes que seriam de “menor interesse para o espectador

atual”, como mencionado por Carlos Gregério; segundo o critico, isso deixou a montagem

“excessivamente esquematica”, tornando-a quase uma “historinha”!%®. Qutro supressio

1065 MICHALSKI, Yan. Pdo e sangue. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, LXXXV, n. 18, 26 de abril de 1975,
p- 4

1066 Thidem.

1967 Tbidem.

1968 [hidem.
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que teria comprometido o espetaculo foram os cortes de personagens, os quais s3o

considerados “claramente prejudicais” ao desenvolvimento da trama.

[...] a eliminagdo do personagem de Marcus, irmdo de Titus, priva a
peca de um importante centro de equilibrio ¢ de um valioso contraste
entre 0 bom senso, representado justamente por Marcus, € o desvario
de outros personagens; ¢ o mouro Aaron, no original uma importante
mola desencadeadora de intrigas ¢ acontecimentos, resultou
singularmente diminuido ao ser fundido com o secundario
Demetrius!'*%.

Porém, o “mais prejudicial” foi o “empobrecimento da linguagem”, parte “mais
admiravel” da peca, fato “nem sempre dramaticamente funcional”. A adaptagdo de Luis
Antonio teria tornado a “poesia shakespeariana” uma “prosa pobre”, o que impactou a
construgio dos personagens, retirando “toda a sua dimensio lirica” 197,

Yan considera que, com exceg¢do de “raros momentos”, a encenagio se reduzia a
“mero relato de uma série de acontecimentos sanguinolentos e implausiveis”, enquanto
poderia ter trilhado outro caminho, “mais interessante”, como “um comentario cénico
sobre as repercussdes humanas desses acontecimentos”. O critico pondera que a diregao
tentou explorar e discutir outros temas, como o “efeito corruptor do poder”, entretanto,
ficou “num nivel superficial e 6bvio”!%’!. O espetaculo, para ele, ndo tinha uma definigfo,
e 0 aspecto “mais positivo” era sua “beleza visual e sonora”, cujo “mérito” estava no
trabalho desenvolvido por Helio Eichbauer, composto por “ricas sugestdes de
primitivismo, selvageria e uma mistico-magica identificagdo com a natureza”. Todavia,
também ndo foram bem “aproveitados pela dire¢do”, assim como outros recursos, como
o “pretenso palco elizabetano”, que poderia ter sido retirado sem alterar a “esséncia da
realizagdio” 1972,

Por fim, o critico utiliza suas ultimas considera¢des para falar do “esforgado e
sério trabalho do elenco”, que ndo consegue desempenhar com a “devida dimensao” os

personagens “grandguinolescos”. Para ele, eram atua¢des “muito menores” e “mais

frageis”, com algumas ressalvas,

[...] apenas a patética figura de Analu Prestes ¢ a surda revolta de
Rodrigo Santiago chegam a produzir as vezes um tom proximo do
horror tragico. O monocoérdio Titus de Carlos Vereza ¢ apenas uma
silhueta que sabe desenhar-se em cena, mas ndo preenchida com

1989 MICHALSKI, Yan. Pdo e sangue. Jornal do Brasil, op. cit.
1979 Thidem.
1971 Thidem.
1972 Thidem.
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conteudo: seu terrivel caminho, que passa pela semiloucura para
desembocar em autoconhecimento ¢ lucidez, nunca € tragado com
adequada dose de nitidez, interiorizagdo € impacto emocional'®”.

A analise criteriosa de Yan Michalski, logo na primeira semana de apresentagdes
do espetaculo, resume a opinido de boa parte da critica e da plateia, de que a montagem
do Pdo & Circo de Shakespeare, além de conter varios problemas, ndo era muito atrativa,

como relembra Marieta Severo:

Titus € muito dificil, né?! Pro publico, né, ah, ndo foi uma pega, tipo, o
Casamento tinha esse lado humor, de irreveréncia, anarquia que
encantava o publico, fez sucesso com publico, o Tirus ndo fez, o Titus
ndo foi bem de publico e, entdo, talvez pela propria tematica, uma pega
punk, né?! [gargalhadas].'*™.

A atriz destaca que Tifus foi o oposto da montagem anterior, a comegar pela
tematica, as escolhas da dire¢@o, porque “o Luis gostava era de uma provocagdo, o Luis
era muito inquieto, muito rebelde, entdo, ele gostava de provocar”!’”®>. De certa forma, a
montagem realmente tinha a fungdo de provocar, de chocar o publico, por meio da
violéncia levada ao palco. Marieta ainda adverte que o diretor “jamais montaria um
Shakespeare mais palatar [sic], na medida em que Shakespeare ¢ palatavel”, pois ¢
indiscutivel “a grandeza de um Shakespeare”, contudo, as expectativas, as experiéncias e
os resultados de uma montagem podem ser os mais diversos, “se voc€ monta um Romeu
e Julieta, voc€ ja vai contar com uma adesdo provavel do publico, maior do que quando
vocé monta um 7itus Andronicus, que ¢ indigesto, né?! Preparar uma sopa com filhos?!
E duro! [risos]”!°7.

No Arquivo MC encontrei uma espécie de carta/recado do critico Macksen Luiz,
solicitando ao diretor que escrevesse um texto, respondendo algumas perguntas da melhor
maneira possivel devido a censura, que ele tentaria publicar no jornal Opinido. As
questdes, na sua maioria, versam sobre o processo criativo de Titus Andronicus, contudo,

duas me chamaram bastante a atengao.

6) A critica carioca foi unanime em colocar o grupo Pdo ¢ Circo,
juntamente com Asdrubal Trouxe o Trombone na vanguarda do teatro
carioca no ano de 1974. Esta posigdo, que me parece verdadeira, ndo se
torna algo viciosa quando se sabe que a tendéncia de ambas as partes
(critica/publico ¢ os grupos) tem sido de olhar para esta vanguarda
como algo “institucionalizado”? Ha uma expectativa em relagdo ao

197 MICHALSKI, Yan. Pdo e sangue. Jornal do Brasil, op. cit.
1074 SEVEROQ, Marieta. Entrevista concedida a autora, op. cit.
1975 Thidem.

1976 Thidem.
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grupo, baseada no trabalho anterior. O grupo se sente “pressionado” no
sentido de atender estas expectativas?

7) A pratica do teatro no Brasil atualmente estd se tomando
extremamente complexa. Hoje, bem ou mal, voc€ mantém um grupo
atuante. Como vocé v€ o prosseguimento de seu trabalho? Os convites
que vocé recebeu para dirigir teatro profissional — 7rivial simples do
Nelson Xavier, com Fernanda Montenegro, ndo ¢? — ndo te parece uma
“alternativa” de trabalho que tendera a se tomar cada vez mais
presente?1%77.

Interessante pensar que Pao & Circo e Asdrubal Trouxe o Trombone eram grupos
que se pautavam pela proposta de coletividade e experimentalismo, que se comunicavam
muito bem por meio de sua linguagem e sua estética peculiares, as quais os levaram a
esse lugar de “vanguarda” da cena carioca daquele momento. A provocagido de Macksen
era extremamente valida e Luis Antonio tinha uma postura critica em relagdo a isso, como
vimos em suas consideragdes finais na entrevista de Emilia Silveira.

A outra observagdo de Macksen Luiz também dialogava bastante com o que Luis
Antonio estava refletindo naquele momento, sobre como manter o grupo, como continuar
o seu trabalho. O critico cita os convites que o diretor estava recebendo do dito “teatro
profissional”, com nomes de grande destaque na cena teatral brasileira, perguntando se
ndo seria uma “alternativa” e uma “tendéncia” de trabalho e, como mencionado, Luis
Antonio se indagava sobre isso, se seria uma op¢ao fazer trabalhos fora do grupo.

Macksen Luiz, como prometido, consegue espago para uma generosa publicagdo
sobre o Pdo & Circo e a montagem 7itus Andronicus. Na primeira parte, o critico tece
consideragdes sobre o espetaculo, em seguida, ha uma entrevista com o diretor, com
questdes um pouco diferente daquelas da correspondéncia. Para nds, que estamos imersos
no mundo digital/virtual, ¢ importante ver como esse espago do jornal era essencial para
a divulgacao do trabalho dos artistas.

“A consciéncia do banho de sangue” comega com Macksen Luiz qualificando o
diretor como “inquieto, inconformado e extremamente curioso”, uma pessoa que “tem o
sentido mais vital da juventude” e que “ndo se assusta com desafios”. Ressalta a “corajosa
disposi¢do” de Luis Antonio na adaptagdo de Brecht, “devolvendo ao texto seu sentido
mais profundo e encontrando uma identidade perdida em espetdculos canones
brechtianos”, e que o “desafio” agora era enfrentar Shakespeare, “outro monstro

sagrado”, deixando evidente as escolhas de Luis Antonio por “obras “inacabadas”, pouco

1977 LUIZ, Macksen. Carta Datilografada, 1975. Arquivo MC.
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maduras, “sem depuramento formal da fase sedimentada de suas dramaturgias, mas textos
que sugerem explosdes de ideias ainda ndo filtradas por crivos”107%,

Em Titus, ele encontrou possibilidades para aprofundar suas concepgdes cénicas
e teatrais e, segundo o critico, Luis Antonio “descobriu neste texto imaturo a
correspondéncia de propositos e de ‘descompromisso’ com sua estrutura de espetaculo”,
observando que o grupo seguia com o desejo de “desvendar o jogo a que cada classe esta
submetida” e Titus “foi o veiculo”!%”?. Além disso, a aproximacio com a “explosdo de
juventude de Shakespeare” representa uma “nitida tomada de posi¢do em relagdo ao
artista brasileiro diante do seu momento historico”, afinal, Luis Antonio e o Pdo & Circo
tinham uma postura critica a0 modo de se fazer teatro, no que diz respeito aos problemas
politicos e sociais enfrentados em nosso pais!.

Luis Antonio percebia por meio de “um Shakespeare barbaro, gotico e cafona”,
que por séculos muitos se negaram a ver essa face do dramaturgo, mas que justamente
esses “aspectos” foram os que “mais atrairam o diretor”, que a partir deles criou sua

1081 “A encenagfio foi “muito pensada”, “vivenciada”, mas

concepcdo de espetaculo
também poderia ser vista como “bastante emocional, repleta de referéncias” proximas do
publico e da equipe, a “prova” estava ja na entrada do teatro num “enorme painel formado
de recortes de jornais de noticias policiais do Rio e Sdo Paulo”, demonstrando que “a
violéncia ndio é apenas teses de autores classicos”!%®2. Em minha perspectiva, a grande
questdo € saber como espectadores e atores lidaram com essa violéncia, apesar de ser algo
compartilhado e experimentado por todos, algo entranhado no cotidiano de muitos
brasileiros, entretanto, ver e sentir isso em cena pode ter despertado uma “consciéncia”,
sentimentos com os quais muitos nao gostariam de lidar.

Assim, o “ponto de partida” do espetaculo foi “refletir a violéncia” por meio da
“luta pelo poder”, porque “ndo interessam absolutamente” as discussdes em torno de
como o diretor teria feito a adaptagdo. O critico ressalta que se a montagem “pouco ou
nada tem a ver com o teatro elizabetano, tanto melhor”, pois seria bom considerar uma

“realidade cultural tdo original” como a nossa, “com um teatro sem nenhuma tradi¢do

estilistica”. Portanto, o espectador ndo encontraria em cena o “pudor criativo diante da

1078 1,UIZ, Macksen. A consciéncia do banho de sangue. Opinido. Rio de Janeiro, Ed. 00131, 9 de maio de
1975, p. 22.
197 Tbidem.
1980 Thidem.
1981 Thidem.
1982 [bidem.
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imortalidade de Shakespeare, mas uma profissdo de fé em palavras escritas ha mais de
quatro séculos — e que estdio vivas e ardendo pelos palcos”1%%.

Na concepgao de Macksen, o espetaculo causa “pouco impacto”, mas o diretor
“construiu um espetaculo que surpreende”, que pode ser visto como “sobrio”, com
“momentos inflamados, efusivo, apesar da carnificina e do banho de sangue que invadem
a consciéncia do espectador”, por outro lado, acaba frustrando ao ndo conseguir “trazer
com maior impacto a marca da violéncia’. Mesmo que “a maioria das cenas seja
chocante”, falta “o entrosamento e a ligagdo entre a proposta do espetaculo e sua

realizagio” %

, algo observado por Carlos Gregorio, quando disse que faltou mais
entendimento e conexao entre a proposta do diretor € o que a equipe apreendeu.

Segue dizendo que os diferentes “momentos” da peca aconteciam de forma muito
rapida, prejudicando os espetadores, e cada cena tinha uma “ideia”, uma concep¢do

distinta da outra, o que “predispde o publico a estagios de compreensio do texto”.

Com a mutagdo rapida de estilos ¢ de desenvolvimentos dessas cenas,
o espetaculo se esvazia do seu sentido mais primario: o da tragédia
violenta. A enorme teatralidade de Luis Antonio se perde na
sofreguiddo de dizer muita coisa em um curto espago de tempo. A
utilizagdo dos quatro elementos da natureza — terra, ar, agua ¢ fogo —
acaba se revelando insatisfatoria pela incapacidade da dire¢do em
explicita-la mais abertamente em cena'™®.

O critico continua apontando as falhas da dire¢do na elaboragdo e sustentacdo da
propria concepgdo estética, pela qual pretendia superar a violéncia do texto para fazer
tocar na equipe e no espectador as tragédias cotidianas. Macksen, assim como Michalski,
percebe que o “espago” cénico criado por Helio Eichbauer que, apesar de “muito bonito”,
ndo foi explorado e usado adequadamente pela direcao.

Ao abordar o desempenho do elenco, Macksen avalia que o “tom assumido por
cada ator sugere uma sadia criag@o individual, mais do que visdo imposta do diretor”,
mesmo assim, “o espetaculo se equivoca”. Observa que as “atuagdes” de Carlos Gregorio
(Saturninus) e Carlos Vereza (Titus) “caminham antagonicas desde o inicio”, “ambos se
confundem numa irada cafonice, contudo, se “encontram estranhamente no final”.

Destaca a atuagdo de Analu Prestes que, como em Michalski, “estd mais raivosa, mais

1083 1,UIZ, Macksen. A consciéncia do banho de sangue. Opinido, op. cit.
1984 Thidem.
1985 [bidem.
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impregnada de todo aquele banho de sangue e de poder despotico que o espetaculo
procura durante todo o tempo mais que s6 em momentos”1%%.

Entretanto e mais uma vez, o “erro maior” do diretor foi acreditar que conseguiria
sustentar o espetaculo com “o clima de violéncia que ele instituiu no texto, € que
relacionou com o sangramento cotidiano reproduzido pelas paginas policiais dos jornais”,
sem que a sua equipe tivesse o mesmo “mergulho profundo”. Para o critico, era
perceptivel o “hiato entre a concepc¢do e a realiza¢do”, pois, de um lado, os atores
“caminham” para um “tom psicologico” - que Luis Antonio, num de seus cadernos,
advertia ser “perigoso” -, enquanto o diretor segue em outro sentido e entre eles esta o
publico, “quase sempre atonito”. Os espectadores ficam impactados com as “poderosas
imagens de carnificina”, mas ndo conseguem estabelecer “nenhuma referéncia ao
universo de cada um” e nisso estd a “falha” da direcdo, que ndo conseguiu “estabelecer
esta contemporaneidade” ¥,

A critica termina ressaltando as “inten¢des multiplas” do espetaculo, que era
“lindissimo, cheio de ideias e vitalidade”, mas “atingido por uma indefini¢do”. A
montagem se escondia “numa multiplicidade de caminhos e inten¢des”, estando em
“processo permanente de muta¢do, uma reposta ao clima do publico e dos atores”, que

infelizmente ndo teve tempo nem condigdes de acontecer. Na ultima ressalva em relagio

a encenagdo, Macksen destaca que,

Apesar de todo esse descompasso, o espetaculo serve a uma necessaria
ampliagdo do campo de debate do teatro carioca. E um verdadeiro
banho de sangue em nossas consciéncias. E ainda que nem todos
percebam a imolagdo que se passa a sua frente, ninguém sai do teatro
imune a alguns respingos de sangue!™®.

Apos as consideragdes do autor esta a entrevista de Luis Antonio Martinez Corréa,
como diretor do referido espetaculo e representante do grupo. Uma das perguntas do
jornal tratava do que, em 7ifus, havia interessado o grupo e o diretor, o qual reponde que
Shakespeare era “tachado de chato”, uma vez que os “nossos espetaculos de Shakespeare
sdo insuportaveis, as tradugdes execraveis”. Entdo, aponta os “varios obstaculos” para

“fazer uma representagdo viva de um classico”, a comecgar do “abismo” que existe “entre

1086 1, UIZ, Macksen. A consciéncia do banho de sangue. Opinido, op. cit.
1987 Thidem.
1988 [bidem.
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os classicos e n6s”, dizendo que 7ifus era a primeira tragédia do dramaturgo, “a tragédia
» 1089

de seus 26 anos”, que representa a do grupo aos “20 anos

Luis Antonio pondera que, ainda em 1975, “os donos de Shakespeare, os seus
domesticadores acham que essa € a sua pior tragédia”, mas para ele isso ndo interessava,
o importante “¢ a juventude” e 7Titus € “lindo e jovem, politico e forte. Mais verdadeiro
que a propria vida. Tropega nas palavras, mas esta ai, batalhando sempre até atingir o seu

objetivo final.” Entdo, detalha como concebeu sua adaptacdo shakespeariana,

Fiz uma adaptagio do texto que partiu da necessidade de ajusta-lo a
realidade brasileira. Podemos dizer, com orgulho, que ¢ o primeiro
Shakespeare em portugués que pintou por aqui. Cortei muito. Ficou o
essencial para ser entendido. Shakespeare ¢ intraduzivel. Maiakovski ¢
intraduzivel. Fiz a adaptagdo com o maior amor ¢ respeito. Cortei os
tempos mortos. Escolhemos Shakespeare porque ele ¢ um cara de nosso
tempo. Ndo temos medo de fantasmas, estamos cercados deles. Estamos
no fim do século XX, vivendo o fim do ciclo que comegou quando
Shakespeare nasceu' ™.

Muito interessante o olhar critico e cuidadoso do teatrologo com as obras e os
dramaturgos com os quais escolhia trabalhar, estudar, pesquisar, adaptar. A compreensdo
de que uma obra € “intraduzivel”; a ideia de atualizar os textos e os autores, tornando-os
contemporaneos; de “cortar os tempos mortos”, ora uma escolha bem-sucedida, como em
O casamento do pequeno burgués, de Brecht e O percevejo, de Maiakovski, ora nem
tanto, como em 7itus Andronicus, de Shakespeare. Ha sempre a tentativa de transformar
cada um desses grandes nomes da dramaturgia em “um cara de nosso tempo”.

Outro ponto interessante, uma das grandes apostas da diregdo para 7ifus, ¢ aideia
de encenagdo aberta, ou seja, em constante processo de criagdo e adaptacdo, seguindo as
necessidades e demandas dos espectadores e da propria equipe, todos convidados a

reflex@o e ao dialogo.

Nosso trabalho esta em processo, preferimos, em vez de dar ao
espectador um espetaculo pronto ¢ acabado, discutir as relagdes de
poder. O espetaculo ndo vai se cristalizar nem morrer proximamente.
Estamos nos aproximando da linguagem popular que queremos dar a
nosso trabalho. Popular ao nivel de um dramalhido muito entre aspas de
um circo brasileiro. Com todas nossas incertezas, temos certeza de que
estamos fazendo um trabalho vivo. Poderiamos esculhambar com esse
texto ou procurar fazer qualquer coisa estrambolica, nos que somos,
como diz a critica, a vanguarda ou a ala jovem do nosso teatro. Mas
ndo, preferimos fazer de verdade, ao p¢ da letra para, a partir dai, o

1089 CORREA, Luis Antonio Martinez. Ndo temos medo de fantasmas. Entrevista concedida a Macksen
Luiz. Opinido, op. cit.
109 Thidem.
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trabalho ficar, ir se enriquecendo ¢ se transformando. Nés como toda a
troupe de Dercy Gongalves estamos mandando ver!'%!.

Luis Antonio comenta sobre o processo criativo, desde os estudos iniciais até a

estreia, os caminhos, as escolhas feitas; aqui destaco sua visdo de como ocorreu a primeira

apresentacdo e suas percepgdes em relagido ao publico.

Titus andronicus estreou no dia de Tiradentes. Durante quase duas
horas, o teatro ficou tenso, pasmado. Uns esperavam ver Shakespeare
avacalhado, outros ndo tinham ideia do que iam ver. Os que falavam
comigo disseram que estavam vendo Shakespeare pela primeira vez ¢
que estavam apaixonados por ¢le. Teve gente que saiu, ndo agiientou.
Titus andronicus é um espetaculo radical'*?.

O comportamento do publico na primeira apresentagdo parace ter sido o mesmo

ao longo do breve tempo em que esteve em cartaz, sendo um dos motivos para que o

espetaculo encerasse sua temporada mais cedo do que o previsto, como informa Carlos

Gregorio,

[...] ndo foi uma montagem bem-sucedida, bonita, um espetaculo
bonito, tinha uma bela cenografia do Helio Eichbauer, figurinos
também do Helio, mas foi um processo de ensaio dificil porque a coisa
ndo andava direito ¢ foi uma temporada dificil, ndo dificil assim em
termos de convivéncia nem nada, foi dificil porque foi um espetaculo
que ndo chegou bem ao publico, infelizmente, era um belo espetaculo,
era um espetaculo muito bonito. Eu acho o que encantou o Luis nessa
peca foi essa coisa da violéncia, que era, assim, um tema de momento,
a violéncia ¢ ironicamente o Luis foi vitima dessa violéncia, mas cra
um tema de momento, assim, ¢ eu acho que ele se encantou por isso,
por enfocar isso, mas a pega trazia outras dificuldades que foram
dificeis de solucionar'™?.

Esse relato ajuda a elucidar varias questdes que levaram a montagem de 7itus ao,

digamos, insucesso. Ndo conseguir mobilizar e dialogar com os espectadores foi um

sintoma do processo criativo da montagem, no qual faltou entendimento entre a equipe,

nesse sentido, ndo foi somente a tematica da violéncia que comprometeu a recepgao do

espetaculo, como bem pondera o ator, pois havia outras dificuldades.

As consideragdes de Analu Prestes, em nossa entrevista, me ajudaram a entender

outras questdes dos bastidores de 7ifus, que muito impactaram o espetaculo. A primeira

coisa que me chamou aten¢do foi sua afirmacg@o sobre ter poucas lembrangas desse

1099 CORREA, Luis Antonio Martinez. Ndo temos medo de fantasmas. Entrevista concedida a Macksen

Luiz. Opinido, op. cit.

1092 Thidem.

109 GREGORIO, Carlos. Entrevista concedida a autora, op. cit.

292



momento, “eu ndo me lembro de nada nessa fase”. Seria esse esquecimento voluntario ou
involuntario? Ela argumenta que naquela época enfrentava varias questdes, além da
intensificagdo das experiéncias lisérgicas, dizendo que, muitas vezes, fez a pega sob o
efeito dessas substancias.

Diz que Titus ndo foi uma escolha do grupo, mas de Luis Antonio e que os dois
eram como o nucleo do grupo. Entretanto, o desentendimento entre eles comegou quando
“o Luis resolve montar o Titus Andronicus, ai misturou tudo, ai virou uma confusido do
cacete, entendeu? Foi nosso primeiro choque, ali, eu e ele, foi com essa montagem de
Titus Andronicus, ali a gente se estranhou profundamente”!%**. Analu relembra uma
entrevista que ela e o diretor foram convidados a dar para o jornal O Pasquim, importante
veiculo de oposi¢do ao regime militar. Segundo ela, seu siléncio foi a maneira de
demonstrar suas discordancias de Luis Antonio e do trabalho, “nfo abri a boca, ndo disse
uma palavra na entrevista, [...] € como se tivesse me cortado a lingua, como a propria
personagem do 7ifus, né?! Eu ndo tinha o que dizer”!%%.

Todos os problemas e confusdes referentes ao processo de criagdo do espetaculo

foram crescendo a medida que a relagdo pessoal entre Luis e Analu se esfacelava.

[...] eu € o Luis tem uma histéria amorosa muito forte, a gente tentou
muito, depois a gente viu que ndo era o caso, que a histdria dele era
outra, enfim, mas a gente sonhou muito ter esse grupo, mudar o mundo,
a gente teve sonhos revolucionarios, a gente queria que a coisa
acontecesse, mas nio foi ¢ ai, nessa €poca, pra que eu tentasse outras
coisas e ele também, entra essa produtora, Angela, ai ele fica meio de
amores com ¢la, ndo pra transar, nem nada, mas de amores, ficou a
parceira dele, ficava ele ¢ a Angela saindo aos beijos ¢ abragos e eu com
a Marieta do outro lado, eu tentando seguir outras historias, entdo, foi
uma época bem punk pra gente' .

Para Analu, foi um momento muito delicado, ter de enfrentar e “entender essa
separagao”, as dificuldades de estar “sozinha no Rio com 22 anos”, ver acabar aos poucos
os sonhos e os projetos, afinal, “era o meu grupo, era a minha historia”. Para completar,
tinha “essa mistura de gente”, outras pessoas que entraram para a equipe, mais
especificamente a produtora Angela Cozetti e o ator Carlos Vereza, “tinha o Vereza,
entdo, a gente bateu de frente, um més depois a gente teve um choque com o Vereza, que

acabou a pega”1%?’.

1094 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.
1995 Tbidem.
19% Tbidem.
1997 Ibidem.
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Observa-se que tanto a relagdo profissional como as parcerias criativa e artistica
ficaram totalmente comprometidas, a partir do rompimento amoroso entre Analu Prestes
e Luis Antonio Martinez Corréa, o qual interferiu também no andamento do espetaculo.
Além disso, ndo havia concordancia sobre a concepgéo e a producio do espetaculo; para
a atriz, naquele momento, o diretor comegou a se afastar das ideias que levaram ambos a
fundar o grupo Pao & Circo.

Diferente do que o grupo e o diretor imaginavam, o espetdculo ndo foi bem
recebido pelos espectadores. A produ¢do ndo contava com nenhum tipo de subsidio,
publico ou privado, e foi realizada com recursos do grupo e doagdes. A situagdo ficou
cada vez mais complicada, se tornando insustentavel em relagdo a manuten¢io dos gastos
do teatro e salarios da equipe.

A tensdo aumentava, em cena e fora dela. Como dito antes e reafirmado por Analu
Prestes, varios efeitos de cena eram produzidos pelos atores; ao final de uma
apresentacdo, o ator Carlos Vereza, irritado com um desses efeitos, que ndo aconteceu

como ele queria, causou uma confusdo generalizada, “Vereza queria bater em todo

&<
2

mundo”, “quando ele saiu de cena, saiu possuido pelo demonio, ele foi de camarim, em
camarim”, segundo a atriz, xingando, ofendendo os colegas, “ele queria dar na minha
cara, a Marieta me defendeu, o Aurélio me defendeu”!%®. Para a atriz, a experiéncia de
Titus Andronicus ndo foi nada boa, pois estava marcada por muitos conflitos, “a gente
com aquela pega louca, o Vereza louco”, a “Marieta gravida da Luiza, a barriga dela
crescendo, crescendo” e o clima tenso dos bastidores junto com a falta de publico levaram
ao fim do espetaculo, “a pega naquele dia acabou, ndo faz mais pe¢a nenhuma, acaba e
pronto, entdo, [...] o segundo ano nosso aqui foi complicado”1%%”.

Diante disso, a relagdo entre Analu e Luis Antonio ficou mais abalada ainda e o
clima “esquentou muitissimo, a coisa ali pegou mesmo, foi muito esquisito, foi muito,
muito punk”. O enredo da peca, “a historia era terrivel”, sendo dificil lidar com a
personagem, “ficar naquele personagem sem voz, sem mao, sem nada, foi muito forte
mesmo”, foi “um rompimento”, para mim, amoroso e artistico, consumado no trabalho
do grupo seguinte!'%.

Depois de pouco mais de um més em cartaz, 7itus Andronicus encerra sua

temporada no Teatro Ipanema, que estava planejada para durar no minimo trés meses. O

10% PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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grupo sai de cena para enfrentar varios problemas de producdo e outros internos. Macksen
Luiz escreve no Jornal do Brasil lamentando o prematuro encerramento da temporada do
espetaculo, indicando o que teria levado a essa situagdo. De certo modo, ela era o reflexo
das difculdades de se fazer teatro naquele momento, no Brasil.

Em “Titus Andronicus: como nasce e morre um espetaculo”, Macksen Luiz afirma
que sdo “incontaveis os obstaculos para que um espetdculo chegue ao publico” e
“numerosas as razdes pelas quais encerra a carreira prematuramente”, ponderando que a
temporada que tinham previsto nao foi possivel, “fechando o pano”, apés a realizac¢do “de
50 espetaculos num periodo superior a um més’. Na realidade atual, cinquenta
apresentagdes € muita coisa, € uma temporada mais ou menos de trés meses, mas naquela
época quase todo dia tinha espetaculo e casa aberta! !,

O diretor e o grupo ndo tinham muitas “alternativas”, a escolha era “continuar
aumentando o seu endividamento ou parar, congelando as dividas a um nivel suportado”,

eles optaram por encerrar um “trabalho altamente criador”, que para o critico era um “fato

cada vez mais raro no desolador panorama teatral carioca”.

Mais quais as razies para esta saida intempestiva? Incompreensdo do
publico? Falta de plancjamento? Auséncia de ajuda oficial? Talvez um
pouco de tudo isto, mas o que parece ficar evidenciado com a carreira
relampago de Titus Andronicus ¢ que o teatro de debates perde
substancialmente para as comédias ¢ vaudevilles, vendidos ao publico
como produtos de facil consumo. Na razdo desta perda se encontram as
bases profundas em que se estiola o teatro no rio!!'*2.

O critico relata as mazelas da cena carioca daquele momento, que sdo enfrentadas
ainda hoje. Uma queixa atual dos diretores e artistas, além dos problemas com
financiamento, ¢ o predominio de produgdo e a preferéncia do publico pelas comédias,
que continuam a lotar os teatros. Segue dialogando com os leitores, mostrando os dilemas,
as dificuldades vividas por Luis Antonio e o grupo Pao & Circo e por boa parte da classe
teatral e indaga, “o que encenar? Um autor brasileiro? Mas quem? Que boa pega esta
liberada? Como ter acesso aos bons autores?” Diante dessas limitagles, escreve Luiz,
chegaram a pecga de Shakespeare, que se ajustava “a proposta de trabalho” do grupo'1®.

Angela Cozetti, produtora do espetaculo, tentou buscar algum financiamento junto

ao Servi¢o Nacional de Teatro - SNT, a Comissdo Especial de Teatro do Estado, mas

10T UIZ, Macksen. Titus Andronicus: como nasce € morre um espetaculo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
12 de junho de 1975.

192 Thidem.

19 Thidem.
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nada foi conseguido. Eles “ja haviam batido nas portas de varios produtores

independentes, firmas e companhias de agenciamento de espetdculos sem qualquer

29 LC
2

ressonancia’, “mesmo com o prestigio adquirido com O casamento do pequeno burgués,
o novo produto ndo pareceu adequado ao gosto atual do consumidor teatral”, entdo,
quando o espetaculo estreou, o grupo ja tinha varias dividas com “despesas de montagem,
manuteng¢do (pagamento de elenco, técnicos, aluguel do teatro, publicidade etc.) e dividas
residuais (ainda do Casamento na temporada do Ipanema)”!1%4.

Sem recurso, publico ou privado, a producdo de T7itus precisou da ajuda das
“pessoas amigas’, que “‘reuniram suas economias’ € investiram no espetaculo, sem
“expectativa de lucro, mas apenas de colocar em cena uma iniciativa que consideravam
significativa”. Foi uma verdadeira “ousadia empresarial” e “nenhum planejamento teve
consequéncias desastrosas”'!% Para Macksen Luiz, o diretor visava conciliar “seu
método de trabalho antiempresarial e a realidade profissional vigente”, propondo ao
grupo “levar o trabalho” para “uma garagem, um local improvisado”, para desenvolver
um novo espetaculo e, “paralelamente, ensaiar um espetaculo profissional, Ladies na
madrugada, de Mauro Rasi, produzido por Guilherme Araujo”, que o convidaram para a
direcdo e Luis Antonio levaria para essa montagem “atores que formam o nucleo do
grupo”. Essa seria a saida para “prosseguir as pesquisas sem abdicar da criagdo”!'%. Este
trabalho, entretanto, ndo se realizou, como veremos na proxima Cena, mas Guilherme
Araujo resolveu embarcar nas aventuras artisticas de Luis Antonio Martinez Corréa e do
Pao & Circo, produzindo o novo espetaculo, como ressalta Macksen Luiz, “mesmo com
este saldo negativo, ndo foi perdida a vontade de continuar”!1%7.

Gostaria de finalizar a analise do processo de criagdo, encenagdo e recepgao de
Titus Andronicus, com os olhares de alguns dos integrantes da montagem sobre essa
experiéncia artistica, afinal, interessa saber o que ficou e o que representou esse
espetaculo para essas pessoas. Dedico-me aos textos dos atores produzidos logo apds o
encerramento da temporada e inicio do novo projeto, ainda em 1975, bem como as
entrevistas realizadas recentemente.

Nesses relatos, Cidinha Milan e Analu Prestes ndo viam nada muito positivo sobre

o espetaculo. Para a primeira, a experiéncia foi como uma “panela de pressao”, repleta de

104 1, UIZ, Macksen. Titus Andronicus: como nasce € morre um espetaculo. Jornal do Brasil, op. cit.
119 Thidem.
119 Thidem.
197 Thidem.
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“frustagfio” e resultando na “separac¢do”!!”® dos membros do grupo por um algum tempo.
Analu destaca que o trabalho foi marcado por “certas divergéncias de base — resultado:
nos fudemos”, para ela, o grupo assumiu uma produgdo fora da sua realidade, “ou seja
Pao & Circo. Fomos transar com o sistema, em altas cifras (altas pra nos, bem-dito). Ficou
um més. Um aborto pra gente. Quase nos separamos”!!®>. Em sua concepgfo, essa
“transa” mais proxima do teatro comercial colidiu com as ideias de produ¢do do grupo.
Quem tem o olhar mais positivo € Aurélio Michiles, que até hoje faz a defesa do

espetaculo como uma experiéncia singular e importante para sua trajetoria artistica,

[...] foi muito importante no sentido em que aprofundei minhas
reflexdes sobre o que era o trabalho do ator. As duvidas que tinha
tomaram formas concretas em relagdo a minha reflexdo sobre o teatro
brasileiro, o ator-comunicador hoje neste pais, as limitagdes que
enfrenta, a exploragdo a que ¢ submetido ¢ as humilhagGes que lhe sdo
impostas. Se fazer teatro € dificil, sobreviver no teatro, pelo teatro, no
teatro € que sdo elas, outros quinhentos''°.

Em 1975, o ator j& percebia as dificuldades da profissdo de ator, de fazer teatro no

Brasil. Em 2020, sua visdo sobre o espetaculo continua a mesma, vendo-o como uma
“pega metaforica, simbolica que dialogava com o Brasil daquele momento, o massacre
que o Médici estava fazendo na oposi¢do, de tortura, de assassinato”. Para Aurélio,
particularmente, a peca “tem um significado muito grande para minha formagéo artistica,
de como eu vejo o mundo, foi muito poderoso o trabalho interno” e pondera que o
espetaculo “traumatizou” o amigo Luis Antonio, porque “ninguém comentava essa
peca” 111
Luis Antonio Martinez Corréa parece ter ficado bastante impactado com a
recep¢do do publico, acredito que ele esperava outro tipo de didlogo, por outro lado,
conseguiu visualizar os problemas da encenag@o, suas falhas, sem deixar de perceber o

quanto aquela experiéncia foi importante para a sua trajetoria, para a sua formagao e para

reafirmar suas concepgdes artisticas.

A classe média odiou, a inteligéncia odiou, houve quatro casos de
vOomito na plateia e trés de desmaios. Quando comegaram a aparecer as

1% MILAN, Cidinha. Depoimento. Rio de Janeiro, agosto de 1975. Texto datilografado. Disponivel no
Arquivo Martinez Corréa.

11 PRESTES, Analu. Depoimento. Rio de Janeiro, agosto de 1975. Texto datilografado. Disponivel no
Arquivo MC.

0 MICHILES, Aurélio. Depoimento. Rio de Janeiro, agosto de 1975. Texto datilografado. Disponivel no
Arquivo MC.

NI MICHILES, Aurélio. Rito de fim de ano nos 33 anos da ethernidade de Luis Antonio Martinez Corréa,
op. cit.
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criticas arrasadoras fiquei preocupado pensei, sera que isso aqui € esta
bosta que eles disseram? Eu fazia o som. De repente eu ouvi um barulho
na sala de espera. Fui 1a. Uma mulher correu até o banheiro comegou a
vomitar. Fiquei parado escutando ela vomitar. Parecia filme de Buiiuel.
O som do vomito dela me disse muita coisa. Tenho que ser mais
objetivo, contar as coisas mais depressa. Bem, acontece que o TITUS
era um banquete muito pouco agradavel para as pessoas da inteligéncia,
requintadas e colonizadas. Ficamos sem um puto, tudo que deu foi para
pagar o teatro. Mas foi um barato. Pra mim pessoalmente, foi muito
importante porque me abriu definitivamente para a dire¢do de um
trabalho coletivo onde os atores também sdo os autores. Titus
Andronicus tinha uma carga cadtica nervosa as vezes emocionante as
vezes capenga, mas sempre tinha um barato de fazer, se entregar, foi
isso porque o espetaculo era de todos ¢ continha todas as nossas
vibragdes, insegurancas, bandeiras etc.'!12.

A essa altura, assim como Luis Antonio, reconheco que também preciso ser mais
objetiva, aprender a “contar as coisas mais depressa”, entdo, como fazer? Como ser mais
objetiva? Questdo que, certamente, também preocupava Luis Antonio.

“Mas fo1 um barato” para mim também! A trama de 7ifus faz a gente refletir sobre
as relagcdes de poder e os seus limites, sobre a violéncia cotidiana escancarada na
encenagdo de Luis Antonio. Na entrevista para Macksen Luiz, no Opinido, ele dizia, “¢é
preciso derramar todo o sangue venenoso para o sangue puro pintar. Os Stones estdo ai
dizendo que & preciso deixar sangrar’!!'3) nos também precisamos urgentemente
“derramar todo o sangue venenoso”.

Entdo, se quiser, sugiro pausar a leitura, respirar um pouco e ouvir “Let it bleed”,

cangdo do album de 1969, de The Rolling Stones. Lembre-se, “well, we all need someone

we can lean on”.

1112 CORREA, Luis Antonio Martinez. Depoimento. Rio de Janeiro, agosto de 1975. Texto datilografado.
Disponivel no arquivo Martinez Corréa.

1113 CORREA, Luis Antonio Martinez. Ndo temos medo de fantasmas Entrevista concedida 2 Macksen
Luiz. Opinido, op. cit.
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Imagem 23: Elenco de Sinbad, o marujo!: Buza Ferraz, Analu Prestes, Cidinha Milan,
Saraka Barreto, Luis Antonio Martinez Corréa, Aurélio Michiles ¢ Itala Nandi.
Acervo pessoal de Analu Prestes.

“UM FAMOSO VIAJANTE”: SINBAD, O MARUJO!
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SINBAD: UMA CRIACAO COLETIVA DO GRUPO PAO & CIRCO

ROMANCE! ACAO! CORAGEM! AMOR! AVENTURA! PERIGO!
DESLUMBRE! DESEJO! FATALIDADE!

Sinbad enfrenta monstros marinhos, animais pré-histdricos ¢ homens
sanguinarios... A frente de um exército ela conquistou um trono... € 0
coragdo de um valente!... Sequestrado pelos homens selvagens na terra
dos monstros... Sinbad pra 12 de Bagda.. Uma comédia musical
inolvidavel... A peca que mostra os encantos da América... Chuvas de
cangdes ¢ de estrelas... numa viagem alucinated pelo novo mundo... A
cidade das sombras expde os seus desejos mais chocantes... O paraiso
da rainha do mal... O luxo ¢ o esplendor da corte oriental... Uma
tempestuosa aventura de amor! Uma alta comédia com um punhado de
boas garotas banhando-se em um harém de leite!... Milhares de
extras!... Cenarios fabulosos!... Batalhas grandiosas!... Uma joia do
cinema italiano! O retrato de corpo inteiro de uma suciedade... Um
brinquedo de suciedade... Aventura.. ACAO! PERIGO! A
MARAVILHA! O BODE! A FORCA! A VIAGEM! AS 7 VIAGENS!
AS SETE VIAGENS DE SINBAD, O MARUJO!"®"

Com essas palavras o Pdo & Circo convidava os espectadores a conhecerem sua
mais nova criagdo teatral, Sinbad, o marujo!, considerada a mais experimental, radical e
coletiva de todas as suas montagens, que contou com a produgdo da GAPA (Guilherme
Araujo Produgdes Artisticas Ltda.). No acervo pessoal de Luis Antonio, encontrei uma
correspondéncia de Guilherme Araujo, de outubro de 1974, com indicios do seu interesse
de convidar o diretor para um projeto/trabalho: “Luiz Antonio, eu gostaria muito de falar
com vocé hoje ou nos proximos dias. Se vocé€ puder me telefone ainda hoje. Um grande
abrago!” 137,

1377

A historia de Sinbad comega ligada ao Guilherme Araujo'”’’, quando o produtor

convida o diretor, que ja era reconhecido pela classe, para dirigir a peca de Mauro Rasi,
Ladies na madrugada, escrita em 1974. Contudo, apos aceitar o convite, Luis Antonio

resolveu fazer outra proposta,

Guilherme me chamou para dirigir Ladies na Madrugada. Topei de
cara. A pega ¢ um desbunde, Guilherme € um barato ¢ Mauro ¢ um cara
que cu amo ¢ entdo tudo bem. Mas assim mesmo cu estava dividido.
Nao conseguia trabalhar sem meu grupo. Ai o happy end desta historia:
Guilherme esta nos dando casa, grana para a manutengdo da casa, uma

1375 GRUPO PAO E CIRCO. Roteiro da peca Sinbad, o marujo! Arquivo Martinez Corréa, Rio de Janeiro:
CEDOC/Funarte, 1975. (Texto datilografado).

1376 ARAUJO, Guilherme. Carta. Arquivo Martinez Corréa. Rio de Janeiro: CEDOC/Funarte, 24 de outubro
de 1974.

1377 Guilherme Araujo (1936-2007) foi um importante produtor de teatro e de musica, grande incentivador
do movimento tropicalista a partir da década de 1960 e responsavel por produzir/dirigir shows de artistas
como Maria Bethania, Gal Costa, Cactano Veloso ¢ Gilberto Gil.
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grana para produgdo ¢ s6. Ndo temos salario, mas temos toda a
confianga do Guilherme para fazermos o que bem entendermos!*”®.

A fala de Luis Antonio, “ndo conseguia trabalhar sem meu grupo”, demostra como
o Pdo & Circo e seus companheiros eram importantes para ele; por outro lado, suscita
perguntas sobre quais os sentidos desse tipo de produgéo, dessas experiéncias e relagdes,
na vida do jovem diretor. O que era trabalhar sem ter salario, porque s6 tinham a “grana
para produgdo”? O que isso implicava? Além disso, Simbad, o marujo! era mais uma
chance para eles, a ultima tentativa dos integrantes do Pao & Circo, uma vez que as
divergéncias e problemas enfrentados na encenagdo de 7itus Andronicus, quase os levou
a dissolugao do grupo. Era um ultimo voto de confianga, de uma fragdo da equipe, em
Luis Antonio.

A casa na Barra da Tijuca, a “casa do Pdo & Circo”, que tinha as despesas
custeadas por Guilherme Aragjo, servia de moradia para alguns deles e era o local do
laboratério de pesquisa e criagdo. E importante ressaltar que a vivéncia juntos, quase em
tempo integral, foi crucial para a montagem, entretanto, com o acirramento dos conflitos,
das diferencas de posi¢@o e de opinido, ela também foi decisiva no processo de desgaste,
que culminou na separagdo definitiva do grupo.

Da criagdo do texto aos figurinos, tudo era elaborado coletivamente pelos sete
artistas: Cidinha Milan, Luis Antonio Martinez Corréa, Analu Prestes, Aurélio Michiles,
que ainda usava o pseudonimo Araruama, e Saraka Barreto, que trabalhavam desde as
montagens anteriores. Entdo, se juntaram a eles Buza Ferraz, no lugar de Rodrigo
Santiago, e Itala Nandi, atriz de Ladies na madrugada, convidada por Luis e Guilherme
Araujo para a encenagdo de Sinbad, o marujo! De qualquer forma, todos tinham alguma
ligagdo com o Péo & Circo.

No acervo do Arquivo Multimeios, que pertence ao Centro Cultural Sdo Paulo,
encontrei uma série de fichas sobre varias pegas, que estiveram em cartaz na capital
paulista na década de 1970. As fichas/entrevistas traziam perguntas muito relevantes
sobre a elaboragao e os resultados dos espetaculos e as respostas do diretor. Entre elas
estava a de Sinbad, o marujo!, com uma indagacdo sobre as “razdes da escolha do tema”
da pega e a resposta de Luis Antonio, “Simbad — soma das confusdes de sete pessoas,
com formag@o diversa, diferengas de classe social, consciéncia politica em varios niveis

(a camareira convivendo com o filho do milionario) Simbad ligado aos 3 trabalhos

1378 CORREA, Luis Antonio Martinez. Documento sem titulo. Arquivo Martinez Corréa. Rio de Janeiro:
CEDOC/Funarte, 1975. (Texto datilografado).
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anteriores do grupo”*”. Luis Antonio destaca que a escolha de Sinbad representava “um
balango das experiéncias” vividas durante os quatro meses de ensaios do espetaculo, bem
como dos demais trabalhos realizados. Essa entrevista foi concedida apos a dissolugdo do
grupo, portanto, ela evidencia os conflitos e divergéncias dos atores.

Voltando a producdo da peca, destaca-se a confec¢do do texto/roteiro coletivo,
1380

2

que tem como ponto de partida a obra As mil e uma noites na versdo do francés

Antoine Galland. Observa-se um olhar especial para a narrativa de “As aventuras de

Simbad, o marujo” 138!

, uma das historias que Sherazade conta ao sultdo Shahriar, durante
as mil e uma noites. E interessante o “método de trabalho”, sintetizado por Luis Antonio

na referida ficha, sobre a encenagdo de Sinbad:

As ideias do grupo tomaram-se mais radicais, em relagdo aos trabalhos
anteriores. Leitura de “As mil ¢ uma noites” — escolha da Historia de
Simbad — Um jovem ¢ sua trajetéria no mundo — as 7 viagens de Simbad
/ Utilizagdo de um grafico de Marcuse, dividido em 7 ctapas ¢ 2
momentos relativos ao principio da realidade / utilizagdo de “Os sete
pecados capitais do pequeno burgués”, de Brecht!¥2.

O documento indica que o resultado cénico das fusdes e referéncias foi um
“espetaculo com duragdo de seis horas”, que demandou uma reducédo, a qual o diretor
avalia que deveria ter sido realizada por um dramaturgo, para que a “sele¢cdo fosse mais
funcional”, mas isso ndo ocorreu. Entdo, até¢ que ponto esse fato comprometeu a
encena¢do? Como ndo encontrei gravagdo/filmagem da versdo final do espetaculo, ndo
pude analisar o resultado cénico propriamente dito, entretanto, ¢ possivel vislumbrar
algumas questdes atraves da leitura de documentos sobre a montagem. Desse modo, o
que esses materiais evidenciam do meétodo de trabalho de Luis Antonio?

No roteiro do grupo, ha a jun¢do das sete viagens de Sinbad, em busca de riquezas

e aventuras, as sete viagens das duas irmis, Anna I e I1!%%3

, por sete cidades americanas,
visando conseguir dinheiro para construir uma casa para a familia, com a condi¢do de ndo

desfrutarem dos sete pecados capitais. O roteiro de Sinbad, o marujo!, encontrado no

1379 CORREA, Luis Antonio Martinez. Ficha sobre Sinbad, o marujo! drquivo Multimeios do Centro
Cultural Sdo Paulo. Sdo Paulo, 24 de fevereiro de 1976.

1380 Versao utilizada pela autora: GALLAND, Antoine. As mil e uma noites. Tradugdo Alberto Diniz. v. 1
¢ 2, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2015.

1381 Na versdo consultada: “A historia de Simb4, o marinheiro”, seguida das sete viagens narradas entre a
69° noite ¢ 89" noite. In. Ibidem, v.1, p. 204-249.

1382 CORREA, Luis Antonio Martinez. Ficha sobre Sinbad, o marujo!, op. cit.

1383 BRECHT, Bertold. Os sete pecados capitais dos pequeno-burgueses. Tradugdo de Fernando Peixoto.
In. Teatro completo, v. 4, Sdo Paulo: Paz ¢ Terra, 1990, p. 237-252. No acervo do arquivo Martinez Corréa
encontrei a tradugdo de Luis Antonio ¢ Eduardo Montagnari, realizada nos dias 24 ¢ 25 de junho de 1974,
em Sao Paulo.
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Arquivo Martinez Corréa, trata-se de versdo bastante deteriorada pelas intempéries do
tempo, com muitas manchas e rasgos, contudo, o conteido permanece bem legivel nas
trinta paginas datilografadas.

Fica evidente que o texto, escrito em S3o Paulo em 8 de novembro de 1975,
passava pelos ultimos ajustes a menos de um més da estreia do espetaculo programada
para outubro, em Assis, interior de Sdo Paulo, e que ndo se concretizou. H4 muitas
anotacgdes, cortes e reestruturagdes de falas e cenas que, pelas diferentes caligrafias
presentes no documento, sdo interferéncias feitas por mais de uma pessoa, revelando
nesses pequenos detalhes a coletividade do trabalho.

A pega tem como narradora Sherazade, “a famosa contadora de historias das mil
e uma noites”, personagem interpretado por Itala Nandi, que apresenta aos espectadores
as sete viagens de Sinbad pelo mundo, nas quais enfrentou as mais diferentes
adversidades e que o tornaram rico € muito famoso. Trata-se da “histéria do famoso
viajante que navegou por todos os mares iluminados pelo sol em um prologo, sete viagens
e um epilogo”!*®* A estrutura da pega, mais uma vez, remete a organizagio do texto
literario.

Analisando comparativamente a obra As mil e uma noites e o roteiro
confeccionado pelo Pao & Circo, vejo que houve um grande enxugamento da narrativa
original. O grupo construiu a estrutura do roteiro a partir dos principais temas e aventuras
de Sinbad, em geral, tomando apenas um fato/acontecimento de cada viagem do
marinheiro. Cabe pontuar que os nomes dos personagens aparecem escritos de distintas
formas, por todo o texto. O roteiro da indicios que o espetaculo comegava da seguinte

forma: “Desce uma paraquedista que se revela como Scheherazade, a famosa contadora
» 1385

2

das mil e uma noites esse seria o recurso cénico utilizado para a entrada da
personagem em cena. O prologo, escrito por eles, se assemelha a introdug@o da “historia
de Simba” em As mil e uma noites.

Antes da primeira fala, ha uma pequena descrigdo feita a mao com lapis, que diz,
“Itala meio palco” e “resisténcia + foco”, a primeira se trata da posi¢do, do lugar a ser

ocupado pela atriz no palco e a ultima se refere a iluminag@o, existem outras interferéncias

desse tipo ao longo do roteiro. Salta aos olhos a preocupac¢do com a construgdo da

133 GRUPO PAO & CIRCO. Apresentagdo da peca Sinbad, o marujo! Arquivo Martinez Corréa. Rio de
Janeiro: CEDOC/Funarte, 1975. (Texto datilografado).

1385 GRUPO PAO & CIRCO. Texto/roteiro de Sinbad, o marujo! Arquivo Martinez Corréa. Rio de Janeiro:
CEDOQOC/Funarte, 1975, p. 1.
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iluminagdo, da encenagdo, com anota¢des em cada uma das cenas contendo as marcagdes
do tipo de resisténcia e de foco de luz no palco, para os personagens/atores, e na plateia.
Sdo os “manuscritos”, os “registros” do espetaculo de que fala Fahd Kaghat, mencionado
na Cena III, que nos ajudam a compreender como a encenac¢do foi pensada e criada.
Considerar o tipo de palco e a relagdo que se pretende estabelecer com o publico €

fundamental no processo criativo da cena.

GUILHERME ARAUJO
PRODUCOES ARTISTICAS

upresenta
PRO & CIRCO LTDA.

0!

s I N B A D, O M & R U

A histdria do fumeso viajes
que CONERCIOU por t0d0s 0F
res iluminados pelo a0l e
prdlogo, SETE VIAGENS e ut =

A histdrie do famoso visjante
cue NAVESQU por todos os mB -
res 1luminidos pelo sol em um
prélogo, SETE VIAGENS e um -

epflogo. epilogo.
das
W 1 L E U MK N 0 I T E §
segundo
ARTOINE GALLAND
> yrJa! NARENOTOS, PURACOES E TEMFESTADES E! LTO NaR!

SINEAD PERDIDO NO V.LE DOS DIAMAKTES!
& VIDa DOYESTICA DE SIN3AD, O YARUJO!

£:F 05 MaCACOS!
VEJa! O CONBATE Nk TIHA DOS Ma 5
d: SINBAD EWTERRADD VIVO EM MEKFIS!
.2 SINBED CONTRA A ARAKH: NEGEAZ .
A SINBAD ATACADO PELO PAUNO Ra TLHA SILENCIO?
i 0 ATAQUE DS SERFENTES GIGARTES:
4! SINBAD FERDIDO NO Fals DA ANESTESIAZ
1 0 FABULOSO PEINO DE SERFNDIB!
+ QINBAD AFLICSNDO O SEU DINHEIRO!
; 4S SINISTHAS YAUFIRAS NAS GARRAS

P0 P ENTADO CONTRA
P8 B4080 A A DR TARTAS

VEJAZ
YEJAZ

). SEDUCAO!
o Xk n.\ VER IAS

Ve
en
Imagem 24: Apresentagdo de Sinbad, o marujo! Arquivo MC.

A paraquedista se apresenta ao publico, “Meu nome € Scheherazade. Eu fui
obrigada a contar histérias durante mil e uma noites para ndo morrer degolada. Eu vim
do reino de Samarcanda tenho mais de mil anos e ainda ndo morri”!3%; essa fala ¢ seguida
da rubrica “desembrulhando livro”, que poderia ser um exemplar de As mil e uma noites.
Ela segue dizendo que a historia que seria narrada/encenada se passava no “reinado de

Harum Al-Rachid”, em “Bagdad”. E logo se une a ela o carregador Himbad, descrito

como alguém cansado de seu terrivel destino e muito pobre, “um metro e meio de

138 GRUPO PAO & CIRCO. Texto/roteiro de Sinbad, o marujo!, op. cit.
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desgragas”, com a esposa e varios filhos para sustentar. Certo dia, viu-se diante de um
“belissimo castelo”, de onde vinham sons e aromas muito agradaveis, que o deixaram
fascinado e atordoado ao mesmo tempo. Himbad, aproximando-se do local, pergunta ao
escravo quem era o dono de tamanha riqueza, este, por sua vez, fica surpreso porque o
carregador ndo sabia que ali morava Sinbad, o famoso marinheiro, conhecido por sua
fortuna e aventuras, “éle era tdo rico, mas tio rico, tanto... quanto Himbad era pobre”!*%7,
Perdendo o controle, Himbad se volta para o céu, questionando Deus sobre os motivos
deles terem tdo diferentes destinos e, entdo, ressurge o escravo avisando que Sinbad
gostaria de vé-lo, o carregador tenta se esquivar, mas vai ao encontro do marinheiro.
Sherazade conta que o escravo levou Himbad para uma sala que o deixou
maravilhado, onde havia varios convidados de um banquete e, “no lugar de honra, via-se
um grande personagem com longas e veneraveis barbas brancas e atrds do imponente
vulto, muitos escravos”!3*® Sinbad ordena que o carregador se sente a sua direita,
tratando-o “como ‘irm&o0’, segundo o costume dos arabes, quando estdo em familia”. O
anfitrido diz que viu e ouviu a conversa do convidado com “Allah” e lhe pergunta o que
se passava, Himbad conta sua dificil situagdo e se desculpa, dizendo que o sol afetou a
sua mente. O marinheiro, por sua vez, demostra que compreendia Himbad, dizendo que
lhe contaria as aventuras e os perigos de suas viagens, “€ uma boa ocasido para a gente

se conhecer melhor”13%?

, € comega a historia das sete viagens de Sinbad.

O grupo dividiu a primeira viagem em onze momentos/cenas € a narrativa € quase
toda diferente de As mil e uma noites, evidenciando mais uma vez se tratar de uma criagao
do elenco. Da historia original restam apenas alguns detalhes, que no roteiro se tornam
ainda mais cOmicos e fantasticos. O primeiro momento se passa no “mercado de Bagdad”,
em uma cena muito divertida, com varios comerciantes que tém falas idénticas ao inicio
da primeira cena de O percevejo’>®°, de Vladimir Maiakovski, peca que o Pdo & Circo
tentou encenar em 1974, mas que ndo foi liberada pela censura. Os comerciantes vendem

de tudo: bonecas, cosméticos, cola, sutids, charutos, baldes e cada um, de maneira muito

engragada, oferece seu produto:

COMERCIANTE DE BONECAS - Bonequinhas
Dirctamente da Opera de Pekin

1387 GRUPO PAO & CIRCO. Texto/roteiro de Sinbad, o marujo!, op. cit., p.1.

1388 Tbidem, p. 2.

3% Toidem.

B3O MATAKOVSKI, Vladimir. O percevejo. Tradugdo de Luis Antonio Martinez Corréa. Sdo Paulo: Editora

34,2009, p. 11-13. '305



E o melhor divertimento
Tanto pra fora,
_ Quanto pra dentro!!!
COMERCIANTE DE COSMETICOS - Talco Coty! Perfume Coty!

Gumex Coty!
Trezentos réis o vidro!
Din don! Din don! Din don!
COMERCIANTE DE COLA — Aqui, no estrangeiro ¢ no mundo inteiro
Cola ¢ nio descola, vos comunico,
De uma Vénus de Milo, até um
penico!!!
COMERCIANTE DE SOUTIENS - Nio se¢ iluda, minha irm3!
O melhor amigo do peito
E ainda o sutian!
Sutidn forrado de astracan!
Sutidn forrado de astracan!
COMERCIANTE DE CHARUTOS - Prove vocé também o aromatico
¢ saboroso
E fortificante! !
Charutos da marca Xavante!
COMERCIANTE DE BALOES - Baldes, baldes, baldes!
Compre balGes
Companheiro,
E viage
Pelo mundo inteiro!'**!

Sinbad, assim como Prissipkin, personagem de Maiakdsvki, € “atacado” pelos
comerciantes e, fascinado por tantos produtos, compra de tudo ficando sem dinheiro,
“meu dinheiro acabou. Tudo que eu tinha perdi. Agora ndo tenho mais nada. Meu bolso
s6 tem pano” 132,

Passamos para o segundo momento, quando Sinbad esta sozinho e inconsoléavel
devido a sua situag@o e aparece o “lendario rei Salomao”, dizendo que um homem néo ¢
nada sem dinheiro, que a pobreza compra apenas “o beijo de um leproso”. Nesse
momento, pede para que Sinbad repita com ele algumas frases, por exemplo, em inglés,

como “the time is passing away”’, “time is money”, “money is business”, “there's no

business like show business”. Salomao diz que Sinbad sera um comerciante,

SALOMAO - Bravo! Sinbad, ¢ assim que se fala! Sinbad vocé vai ser
comerciante! Vai desbravar os sete mares a procura de riqueza,
cspeciarias, ouro, diamantes esculturais, pérolas gigantes...Vocé vai
ganhar muito dinheiro! E com este dinheiro, Sinbad, vocé sera
conhecido pelos quatro cantos do mundo!!*?

1391 GRUPO PAO & CIRCO. Texto/roteiro de Sinbad, o marujo!, op. cit., p. 2-3.
1392 Tbidem, p. 3.
13% Ibidem, p. 4.
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Salom&o segue dizendo tudo que Sinbad podera conquistar, lhe da “cem cequim”, para
comprar novas mercadorias e desaparece.

Comega o terceiro momento e antes dele escolher os produtos, ouve-se um som e
de repente surge o mar e dele uma sereia. Sinbad “fica petrificado” e pergunta quem ¢
aquela “estranha mistura entre peixe e mulher”. A sereia diz que pode ser uma ou todas
as mulheres, de Helena de Tréia a Vénus de Milo, causando imensa fascinag@o no marujo,
que acha tudo aquilo uma loucura. Na conversa, ela lhe propde que largue tudo e siga
com ela para “CHATANOOGA CHOO-CHOQO”, canta uma cangdo que mistura
portugués e inglés, que fala de uma viagem de trem que comega na Pensilvania, passa
pelo Brasil e chega a “CHATANOOGA CHOO-CHOO”.

No quarto momento, Sherazade estd de volta e questiona com quem ficara Sinbad
- com a Sereia ou com Salomao? Contudo, ele vai para o porto e parte com outras pessoas.
Em seguida, temos apenas uma rubrica descrevendo os passageiros do navio e uma
cang¢do, que celebra a alegria de estar em alto mar e as incertezas. O navio chega diante
de uma ilha e o capitdo diz aos tripulantes para ancorarem, mas ao iniciarem o
procedimento sdo surpreendidos por uma baleia e precisam zarpar rapidamente, no
entanto, Sinbad ¢ jogado ao mar e fica perdido “até que € atirado por um vagalhdo, a uma
ilha”, finalizando o sexto momento dessa viagem.

No sétimo, o protagonista esta na ilha de Mihrage, acorda e v€ uma égua, entdo,
eles comegam a conversar como num “recitativo” e ambos dangam até surgir um cavalo
marinho, que leva embora a égua. A cena parece bem bizarra, deixando a entender que
Sinbad se interessa pela égua. Entra em cena um arauto, comeg¢ando o oitavo momento,
e anuncia a chegada do Rei Mihrage, acompanhado de seu séquito, da égua e do cavalo
marinho. O rei pergunta quem ¢ o “forasteiro” e o que ele fazia no “estrangeiro”, Sinbad
conta a sua historia e o rei fica “comovido”.

Entéo, o rei se perde em sua fala e pergunta ao arauto/lacraia sobre o assunto que
ele falava, a lacraia responde ndo saber e isso deixa o rei possesso, mandando-a para a
“ilha de Djal O Anti-Cristo”. Chama a ateng¢@o o tipo de linguagem adotada pelo grupo
na fala da lacraia, por exemplo, que perante a ordem do rei grita para que os guardas a
expulsem, “Qual ¢ majestade, ndo carece ndo! Eu vou sozinha! Eu vou pra Ilha do Anti-

Cristo e que vocés todos ai, vio pra puta que os pariul!!”1*%* Nota-se que os atores niio

139 GRUPO PAO & CIRCO. Texto/roteiro de Sinbad, o marujo!, op. cit., p. 8.
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poupam as palavras e ndo se importam com a censura, nem com a moral € os “bons
costumes” do Brasil da década de 1970.

O texto segue com muita comicidade e ironia. Apos expulsar o Arauto, o rei fala
da dificuldade de seu posto, com tantos problemas, e indaga sobre o que o visitante achava
daquilo tudo. Sinbad se mostra indiferente e diz, “me representa que a crise € GERAL!”.
Mihrage tenta demonstrar que em suas terras ndo existe crise, pois, segundo ele, “os
camelos estdo nos trilhos, os mendigos debaixo das pontes e os emocionados ja foram
embora”. A que se referia o grupo, a histoéria de Sinbad ou a situagdo politica e social do

Brasil? O Cavalo e a égua mencionam a tranquilidade e a diversao, afinal, em Mihrage se

2
2

29 CC

tem “sete domingos por semana”, “tudo € permitido” “menos o que € proibido” e qualquer

tipo de ameaga € enviada para a ilha. Nesse trecho se percebe uma referéncia a fundagao

e organizacdo da cidade de Mahagonny, da historia de Brecht.

Em toda parte se da duro ¢ se trabalha.
Mas aqui se goza,

Porque este ¢ o desejo dos homens:
N4io sofrer nada ¢ gozar tudo.

Este € o sentido do ouro:

Gin ¢ whisky,

Garotas ¢ garotos.

A semana vai ter sete dias de descanso,
E os grandes tufoes aqui ndo chegam.
A violéncia aqui ndo tem vez,

E os homens, fumando em paz, esperam o anoitecer'>*>.

A cena termina com o Rei apresentando a “oitava maravilha do mundo” ao
marujo. E comega o nono momento com “As maravilhas de Mihrage”. Entra em cena
“um tomate gigante”, “um morango enorme”, “uma cenoura descomunal” e duas
melancias, tudo isso deixa o protagonista “caido de deslumbre no chdo”. Saloméao
reaparece e as maravilhas desaparecem, ele adverte Sinbad, “se vocé ficar neste desbunde
/ ndo vai conseguir nada, ndo!”, e o aconselha a ir ao porto. Ressalto que os termos usados,
como “desbunde”, faziam parte da linguagem cotidiana dos atores e, de certa forma,

1771396

denota uma “vertente cultura , a qual estariam ligados, a contracultura. No penultimo

momento da viagem, o marujo vai ao porto, que recebeu uma “injecdo de petrodolares”,

1395 BRECHT, Bertolt. Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny (1928-1929). Tradugio de Luis Antonio
Martinez Corréa e Wolfgang Bader. In. Teatro completo, op. cit., p. 113.

139 <[ ] contraposta a hegemonia, permite reunir tudo aquilo que foi denominado ou se autodenominou
vanguarda, underground, marginalia, desbunde, subterrinea, contracultural, experimental, alternativa, entre
rétulos referidos ou pespegados as manifestagdes inovadoras, desalinhadas, voltadas para outros objetivos
¢ interesses”. MOSTACO, Ed¢lcio. Teatro e politica: Arena, Oficina ¢ Opinido, op. cit., p. 182.
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e observa varios navios chegando, entre eles, aquele que o trouxe de Baghdad, assim, ele
volta a sua terra. Na ultima cena, Sherazade retorna ao palco para contar que o
protagonista “traficou” valiosas especiarias, comprou escravos e terras, construiu uma
mansao e “a partir desse momento que ele ficou conhecido como SINBAD, O MARUJO
e se dedicou a gozar os prazeres da vida”'3".

Comeca a segunda viagem do marujo estruturada em cinco cenas/momentos.
Salom&o conta que esta diante do “harém de Sinbad”, onde as mais fabulosas mulheres
disputam o seu amor, destacando Samira Haddad, “a fada de Beirute / quibe”, contudo, a
sereia reaparece e ele deixa Samira “sozinha e jururu”. Logo depois, ja em alto mar e
junto de seus companheiros, eles passam por varias ilhas, a fim de comercializar os
produtos, até aportarem numa que era muito bonita, com varias arvores frutiferas, o
“Edem”. Sinbad toma vinho e descansa debaixo de uma arvore e a sereia, que retornou a
cena, faz ele dormir. Nesse momento, o navio parte, o marujo acorda e fica em davida se
esta ou nao sonhando, Salomdao aparece e, debochando, diz “vocé esta acordado, fodido
e mal pago!” e que ¢ para ele chamar a sereia, Sinbad tenta mas ndo ¢ correspondido. Ele
se pergunta porque novamente se langou em uma aventura € comegou a cantar, entre

'77

outras coisas, que “viajar ¢ gozar / em alto mar!”.

Uma das rubricas indica “desce o passaro roc” € o protagonista se amarra em suas
garras. Em pleno voo, a ave comega a botar diamantes, deixando-o enlouquecido.
Caminha-se para o desfecho da viagem; em cena, um juiz anuncia uma “partida de luta
livre” na cidade de Roha, com as lutadoras “Janete calamidade”, a “loba de Toronto”, e

“Naifa Porreta”, a “ratazana do Sahara”, e explica que a vencedora dos dois rounds

2% LC
2

ganhara uma garrafa de “ouro negro”, “querosene”.

Cada uma delas vence um round e a torcida fica animadissima, ao final, as “duas
estrebucham” no chéo, quando de repente o Roc derruba Sinbad no meio do ringue, ganha
a “taca com querosene” e “¢€ coroado” pelo juiz. Para fechar a narrativa da segunda
viagem,

SCHEHERAZADE - (morta sem f6lego) Sinbad, depois de receber o
prémio em Roha, voltou outra vez para Bagdad. A primeira coisa que
faz foi [sic] DAR aos pobres ¢ comegar a desfrutar a sua ja imensa

riqueza ganha com tanto trabalho. Com licenca. (Bebe agua, respira
fundo ¢ cai deliciosamente desmaiada.)!**®.

1397 GRUPO PAO & CIRCO. Texto/roteiro de Sinbad, o marujo!, op. cit., p. 9.
13% [bidem, p. 12.
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A terceira viagem se constitui de oito cenas/momentos. Sherazade € a primeira a
se pronunciar, contando que o protagonista se esqueceu dos infortinios das duas viagens
anteriores e por estar “na flor da idade”, resolveu deixar o repouso e partir, mais uma vez,
com outros comerciantes. Em alto mar, o capitdo avisa que estdo passando pelo “tropico
de capricornio”, quando surge Caliban e todos ficam assustados, com medo. Para criar
essa atmosfera, ha um indicativo de que as luzes devem piscar nesse momento. Penso que
o personagem ¢ uma referéncia ao Caliban de 4 Tempestade (The Tempest), de William
Shakespeare, considerando que Luis Antonio e a maior parte do grupo conheciam muito
bem a obra shakespeariana. Analu, no final dos anos 1960, tinha estudado e montado
varios textos do autor, incluindo o referido, além disso, encenaram 7itus Andronicus.

Na trama de Shakespeare, Caliban ¢ descrito como o filho de uma bruxa que nasce
sem forma definida, conhecido por rogar as mais diferentes pragas e por possuir certo
dominio da natureza. Na narrativa do Pao & Circo, ele aparece conjurando forcas para

uma grande tempestade,

CALIBAN - (invocando uma tempestade.) Surucucus! Sucuris!
Passaros de agouro eterno! Pororocas! Cataclismas! Cataratas!
Espumas ensanguentadas, tomem conta do mar! Deuses dos mares!
Maie dos ventos! Incendeiem os pulmdes oceanicos! Poderoso
vendaval, jogue os destrogos no litoral!!! Vento! Sopra vento! Raios!
TrovGes! Céus, vomitem pragas malignas! Faca maré razante! [sic|
Arrazante! [sic] Tempestade! Quebra os mastros! Estragalha!
Escangalha! Mande estd merda pra la de Maracangalha! Misterioso
oceano! Furiosa tempestade! Abismo dos mares! Boca das desgragas:
VOMITEM A MARUJADA!!! NETUNO!! FECHA A PORTA DE
TEUS MARES!!! EXUS DE TODO MUNDOQ: UNI-VOS!!!13%

Em decorréncia de tantas invocagdes, cai uma estrondosa tempestade, que destroi o navio.

O Capitdo Sinbad, um Marujo e um Comerciante, os Unicos sobreviventes,
acordam em uma ilha diante de um castelo, no qual entram e logo saem correndo ao ouvir
um grito. Um deles fala que ¢ sexta-feira e os demdnios estdo soltos, “sai de mim
tinhoso!”. Sinbad conta que o lugar é conhecido como ilha das serpentes e tenta convenceé-
los a passar a noite no castelo, o capitdo se recusa, entretanto, um forte raio faz com que
todos entrem rapidamente. Tudo estd escuro, no roteiro ha indicagdo de luzes apagadas
no palco. Sinbad e seus companheiros acendem fosforos e conseguem ver espetos
gigantes, 0ssos humanos, de repente, um gigante aparece e, em meio a “gritos” e

“desmaios”, devora o capitdo e depois dorme profundamente. Enquanto isso, todos

13% GRUPO PAO & CIRCO. Texto/roteiro de Sinbad, o marujo!, op. cit., p.12.
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concordam em fazer “uma reunido de base”, uma “assembleia”, para “decidir
democraticamente” como escapar do mesmo fim do capitdo. Com “discursos
inflamados”, deliberam que um deles devera se sacrificar, sendo a proxima refei¢do do
gigante, para salvar os demais, e a outro cabera assassinar o gigante, entdo, fazem um
minuto de siléncio, “este minuto ficara gravado na histéria”.

Amanhece e Sinbad, o marujo e o comerciante reconstroem o navio. Ao anoitecer,
voltam para o castelo e 0 marujo € devorado pelo gigante; Sinbad esquenta a ponta de um
dos espetos, fura o olho do gigante e foge com o comerciante. Quando pensam estar salvos
ouvem “estranhos assobios”, eram as trés serpentes, “la paga, la fuego e la perdicion”, o
comerciante fica hipnotizado e ¢ devorado por elas. Sinbad corre para navio, mas
percebendo que as serpentes o destruiram, desesperado, clama por ajuda a Salomao e a
Sereia — personagens criados pelos atores.

Em meio ao siléncio, ele se questiona sobre a vida, “sera que o mundo e a vida
ndo tem [sic] nada a ver com o que eu pensava? Sera que é sempre este bode?” 4. As
mesmas questdes eram postas pelos integrantes do Pao & Circo em relagdo ao passavam
naquele periodo, com dificuldade para manterem as ideias e o projeto de trabalho coletivo
e com as restrigdes econdmicas e o cerceamento politico e cultural.

Sinbad, em um momento de desespero, pega uma adaga € pensa em se matar,
contudo, avista um navio e comega a gritar, agradecido, ele diz, “ALLAH, MERCURIO,
MAHOME, MOHAMED ALI, XANGO, SALOMAO, SEREIA, ESTOU
SALVO!!!I”1%1 Sherazade conta aos espectadores que o protagonista retorna para casa
ainda mais rico e que ira se casar com Samira, a “mais disputada virgem de Bagdad”.
Surgem os noivos ¢ entre brindes e beijos termina a historia da terceira viagem.

Sherazade logo volta ao palco, iniciando a histéria da quarta viagem de Sinbad,
construida em doze momentos/quadros. Ela diz, “tempos depois” e entram Sinbad e
Samira com uma faixa escrito “o cotidiano condenado de Sinbad”; eles conversam e as
primeiras falas sdo partes da musica Que serd, interpretada por Dalva de Oliveira nos
anos de 1950/1960, “Que sera / da minha vinha sem o seu teu amor”, “Da luz difusa do
abajur lilas”. Cabe lembrar que a intérprete fazia parte do rol de cantores preferidos do
diretor, que a ouvia em sua vitrola, mas também dos outros atores, como ressalta Aurélio
Michiles (Araruama) ao falar da rotina de criagdo do Oficina em Gracias Sefior!,

“ouviamos musica o dia inteiro, John Lennon, Billy, Dalva de Oliveira, Bob Dylan,

1400 GRUPO PAO & CIRCO. Texto/roteiro de Sinbad, o marujo!, op. cit., p. 15.
149! [bidem.
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Angela Maria, Isaura Garcia, Piazzola, The doors, Rolling Stones, Caetano, Gil, musicas
» 1402

2

do caribe revelando as referéncias musicais dos membros do grupo.

Na cena de Sinbad, no lugar das falas poéticas da aludida cang¢do, surge um
discurso cheio de duplos sentidos, com teor sexual, evidenciando que a vida conjugal do
marujo e de Samira ndo ia bem. Ela diz que precisa preparar uma receita com “caldo de
mandioca, catuaba, cha de cipo6 grosso e dois ovos”, alimentos popularmente conhecidos
como afrodisiacos. Samira questiona se o marido ndo tem outra mulher e ele nega, ela
concluiu que se trata de um problema de idade e isso o deixa extremamente irritado. Ele
sai, Samira implora, chorando, para que ele volte pra casa, mas tudo € em vao. Na outra
cena, o publico € informado por um apresentador que Sinbad tornou a viajar, passando
por varios lugares até chegar a “capital da Pérsia”.

A cena se passa no mercado. No palco ha uma jaula e dentro dela uma dangarina
e uma pantera negra estdo separadas apenas por um domador. O imperador “Xa da Pérsia”
e a Princesa Soraya chegam para assistir a apresentagdo e sdo saudados pelo povo.
Descobre-se que o domador ¢ Said Ali e o apresentador diz que o publico vera um
“atentado politico”: Said atira no X4 e solta a pantera, que corre em direg¢do a princesa, a
qual € salva por Sinbad, que entrava no mercado nesse momento.

Quadro seguinte, Sinbad e Soraya estdo em alto mar, onde transcorre uma “cena
romantica e idilica”, mas, como sempre, o tempo muda drasticamente e, enquanto todos
tentam manter o controle do navio, a princesa se preocupa com o chapéu que voou,
“Sinbad! O meu chapéu, foi presente de minha amiga Jaquelide, nos fizemos juntas um

super 8! Eu quero meu chapéu!!!”14%

Super 8 era um formato de produgdo
cinematografica dos anos 1960, que aperfeigoava o antigo 8mm., era para uso amador,
experimental. Varios integrantes do Pao & Circo (Aurélio, Analu, Buza etc.) fizeram e/ou
produziram “filmes” neste formato.

Em cena, o vendaval cede, Sinbad grita “terra a [sic] vista”, um raio cai no navio
e a “tripulagdo ¢ atirada em uma ilha”. Soraya € a primeira a acordar e se v€ “cercada de
canibais”; apavorada, grita despertando Sinbad e um Marujo, dizendo “aqui € uma selva!
Aqui tem cobras, indios, aranhas, lagartos e mosquitos! Sinbad! ou estamos na Africa ou

1>°1404

nos estamos no Brazil , no texto, este trecho esta entre colchetes € com um ‘x’ ao

1402 MICHILES, Aurélio. Documento sem titulo. Arguivo Martinez Corréa. Rio de Janeiro:
CEDOC/Funarte, 1975. (Texto datilografado).

1403 GRUPO PAO & CIRCO. Texto/roteiro de Sinbad, o marujo!, op. cit., p. 17.

1494 Thidem, p. 18.
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lado, talvez, um indicativo de que fosse cortado, refeito ou censurado. Os trés sdo
capturados pela tribo dos “antropofagos” e o Pagé canta, “ele ¢ descendente dos
Marajoara, que € meu xodo, Timbo”, talvez, em referéncia a Aurélio, descendente dos
“indios Maué”.

Sherazade narra que Soraya e o Marujo foram devorados pelos indigenas, que
prenderam Sinbad, esperando que engorde um pouco mais. Entdo, ¢ “instituido o dia
nacional do indio” e eles “aproveitaram esse feriado” para descobrir outras terras,
oportunidade em que Sinbad foge. Ele corre sete luas até encontrar um ancido a quem
pergunta onde estava e que lhe responde Egito, “terra da perdi¢do”. O homem, na verdade,
¢ Moises, dos dez mandamentos, que lhe dd um “patud” e recomenda: “salva-te do
incéndio e da perdig¢do desta sadoma [sic]”.

Proximo quadro, entra a “ama de Zobeida” — personagem de outras histérias de
As mil e uma noites — pedindo espago e dizendo a Sinbad, “estrangeiro desapareca”,
advertindo-o de que se o farad o descobrisse iria para o calabougo. Ele se esconde, olha

Zobeida encantado e resolve falar com ela. Em poucas palavras, ambos se mostram

' 29 LC
t2

apaixonados e trocam juras de amor. Sinbad se casa com a “musa egipcia, Zobeida!”, “as
escondidas”, no templo de Vulcano. Tudo vai bem até que ele tem um “encontro
revelador” com uma viava nas termas de Osiris. Ela lamenta seu cruel destino e, entre
frases erdticas, lhe revela que sera enterrada junto ao falecido marido, seguindo uma
“terrivel tradigdo”.

Zobeida, em sua casa, tossia muito e, delirante, logo morre, deixando Sinbad
desesperado. Ele decide ir ao Farad, pois acreditava poder se salvar da tradi¢do por ser
“estrangeiro”. No palacio, a Rainha de Saba conta ao publico a sua histéria, os romances
que teve até se tornar a escolhida do Fara6 Ramsés XIII, que nesse momento entra
afirmando que a vida da rainha “daria um romance”, ela replica dizendo que daria “uma
superprodu¢do” e os dois seguem em didlogo, até Sinbad interromper “esta cena
conjugal”. “SINBAD - [...] Naveguei os quatro cantos do mundo! Conheci homens de
todas as racas e todas cores e ja participei dos mais estranhos e hediondos rituais!
Confesso-vos: nada vi que se compare a crueldade deste costume!” 140

O protagonista conta que Zobeida morreu e que ndo concorda com aquela tradigao,
o Fara¢ lhe explica que todos se submetem a esse costume, uma forma de “juramento de

amor eterno” e completa, “nesta regra ndo ha excecdo!”. Sinbad, inconsolavel, roga

1405 GRUPO PAO & CIRCO. Texto/roteiro de Sinbad, o marujo!, op. cit., p. 22.
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inimeras pragas e a rainha lhe adverte que isso de nada adiantaria, que ele sera enterrado
com suas riquezas, sete pdes e um jarro de agua. No veldrio de Zobeida ha duas
carpideiras, uma italiana e a outra espanhola, que gritam varias palavras nos respectivos
idiomas até que se estranham, se xingam e uma “agente funeraria” entra e pede para “parar
com este frege”, pois, “negocios, negocios; defuntos, defuntos”.

Sinbad ¢ enterrado com Zobeida e pensa em fugir levando as fortunas dos mortos,
até¢ que do meio da escuriddo surge uma aranha com uma luz e rouba as joias. Sinbad luta
com ela, que acaba morrendo, deixando a luz e as joias com ele. No ultimo quadro,
Sherazade esta com uma vela na mao e fala que “Sinbad encontrou a luz”, ha uma rubrica
indicando que ela “assopra a vela e o teatro € inundado de luz”. Interessante como a
descrigdo suscita imediatamente uma construgdo visual da cena, por um momento, tive a
sensacdo de estar 14, no Teatro Oficina. Sherazade segue narrando que Sinbad avista um
navio, no qual retorna a Bagdad. L4, manda construir uma mesquita em agradecimento a
Deus.

Encerra-se o quadro da quarta viagem e entra “Samira, gravida”. A constru¢do da
quinta viagem, talvez, seja a mais enigmatica, o grupo indica que a narrativa, inicialmente
estruturada em dois quadros, ndo se concretizaria em cena; o texto/roteiro estd todo
cortado, como pode ser observado na imagem abaixo, levando a crer que tudo deveria ser
refeito.

Por qual motivo decidiram reescrever/refazer a histéria da quinta viagem? Seria
por alguma interferéncia externa? O diretor, numa referida entrevista sobre o espetaculo,
faz algumas “observagdes sobre a censura”, que nos ajudam a compreender um pouco o

que aconteceu na elaborag@o dessa parte da encenagao.

A censura se exerce sobre coisas inuteis. A cena do arquipélago dos
macacos, em Simbad, o marujo, foi cortada como possivel alusdo a
gorilas militares. Houve censura de outras pequenas cenas, efetuada por
2 censores, um cuidado da parte moral, outro da parte politica da
encenacdo de Simbad !¢,

1406 CORREA, Luis Antonio Martinez. Ficha sobre “Sinbad, o marujo!” Arquivo Multimeios do Centro
Cultural Sdo Paulo, Sdo Paulo, 24 de fevereiro de 1976.
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Imagem 25: Quinta viagem — Sinbad, o marujo! Arquivo MC.

Observando apenas o roteiro, o primeiro quadro da quinta viagem inteiro
transcorre no “arquipélago dos macacos”. Pela fala de Luis Antonio se descobre que a
cena foi cortada pelos censores da ditadura militar, por acharem que o texto fazia alusdo
ao regime militar e a seus membros. A figura do macaco, gorila, aos olhos da censura,

parece ter se tornado uma referéncia direta aos militares, pois dezenas de pecas foram
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censuradas por fazerem alguma mengdo a esses animais. Assim era “o palco

51407

amordagado por inumeras “coisas inuteis”, sem sentido, como destacou Luis.

Curiosamente, a parte censurada da narrativa da quinta viagem foi elaborada
considerando os enredos de As mil e uma noites, ou seja, o “arquipélago dos macacos” 4%
ndo ¢ inteiramente uma cria¢do do Pdo & Circo, o que ndo os impedia, por meio da
construg¢do cénica, de fazer uma critica ao regime opressor. Desse modo, qual foi a
solu¢do que encontraram ante a censura praticada naquele momento? O que teriam

proposto para essa viagem? Para tanto, recorro a analise de outro material da pesquisa,

fragmentos de um esbogo sobre as cenas/quadros da pega, com caligrafia de Luis Antonio.
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Imagem 26: Fragmento de esbogo 1. Arquivo MC.

De acordo com o esbogo e diferentemente do roteiro, a quinta viagem deveria ter
cinco cenas/quadros, como se observa na imagem acima. Entre elas estdo os dois quadros
escritos no roteiro; ja no esbogo, encontramos a cena trés, intitulada “Ilha do siléncio”,
com o “Fauno”, interpretado por Aurélio Michiles/A M., personagem principal, que
deveria ser derrotado por Sinbad. A cena quatro, “O arquipélago dos macacos”, tem um

subtitulo intrigante, “we are all friends”, numa traducdo literal, “n6s somos todos

M7 MICHALSKI, Yan. O paico amordagado: 15 anos de censura teatral no Brasil. Rio de Janeiro: Avenir

Ed., 1979. Para aqueles que se interessam pela censura exercida sobre nossos palcos durante o periodo da

ditadura militar, indico a leitura dessa obra, escrita no calor dos acontecimentos, por quem viveu €

denunciou a arbitrariedade cotidianamente nas criticas que publicava em jornais.

1408 GALLAND, Antoine. As mil e uma noites, op. cit., p. 237-239. 316



amigos”; o esbog¢o descreve que em cena estariam “Jane” (A.P./Analu Prestes) e os
“Nativos”, Aurélio Michiles, Luis Antonio e Saraka. Fica a pergunta se depois de ter sido
refeita, reestruturada, a cena foi liberada para a encenag@o.

Como descreve o esbogo, a quinta viagem comega em “Bagdad”, onde “Sinbad
constroi um navio”. Num segundo momento, um “terremoto em censurroud” atinge a
tripulagdo, que — invertendo a sequéncia do roteiro — vai parar na “ilha do siléncio” e,
depois, conquista riquezas no “arquipélago dos macacos”, por fim, “os compromissos de

'77

Sinbad, o marujo!” encerram essa viagem.

Tomando os fragmentos do esbogo dos quadros e o roteiro da pega, nota-se que
existem duas versdes para a sexta viagem. No esbogo, ela estd organizada em quatro
quadros: “1. To die, to sleep, no more” em alusdo a Hamlet, de William Shakespeare; “2.
Calmaria”, com os seguintes personagens e atores, “A dama das Camélias” - Analu
Prestes, “o Hierofante” - Luis Antonio Martinez Corréa (espécie de sacerdote das antigas
culturas grega e egipcia, também conhecido como uma das figuras do baralho de Tarot)
e a “A dama da sociedade” - Cidinha Milan; “3. No reino total de Serendib”, com a
“rainha de Serendib” - Itala Nandi e o “Capanga” - Aurélio Michiles; “4. Sinbad, o
pombo-correio!”.

O roteiro da peca apresenta apenas dois quadros para essa viagem, os quais,
segundo o esbogo, seriam o dois e o trés. A narrativa do roteiro comec¢a no quadro trés,
com Sherazade contando aos espectadores que Sinbad praticava um “comércio de
implicagdes internacionais”. Sem muitas explica¢des, ela se transforma na rainha de
Serendib e comega a dialogar com o marujo, ambos se mostram interessados em
estabelecer uma relagdo de negocios. A rainha pede a Sinbad que leve uma carta ao “califa
Harun-al-Haschid”. De acordo com as rubricas, nesse momento, ele ouve “to be or not to
be?” ou “ser ou ndo ser” - conhecida indagacido de Hamlet. Ele parte para Bagdad e no
mar ¢ “torturado por uma terrivel calmaria” que da inicio ao segundo quadro, onde surgem
“fantasmas”, figuras lendarias como a dama das Camélias e o Hierofante. No roteiro ndo
h4 um desfecho para a viagem, nos fazendo crer que deveria ser encenada a sequéncia
apresentada no esbogo.

Por fim, temos a sétima viagem e o epilogo da peca. Para analisar a criagdo desta
parte final, trago outro fragmento, que compde o esbogo dos quadros da encenagdo, além
da narrativa do roteiro. Observando o esbogo (Imagem 27), a ultima viagem de Sinbad
foi organizada em cinco quadros. Embora os acontecimentos descritos sejam iguais aos

do roteiro, aqui ha uma organizagao diferente, que ndo deixa claro o nimero de cenas que
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comporiam a viagem, encerrando-se a narrativa na parte final do quadro trés do esbogo e,

em seguida, o epilogo.
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Imagem 27: Fragmento de esboco 2. Arquivo MC.

A sétima viagem, no roteiro, comega com Sinbad dizendo que ndo viajaria mais,
“eu vou me aposentar”, que sua idade demandava cuidados e tranquilidade, que a partir
daquele momento iria apenas descansar. Salom@o aparece trazendo uma carta do califa
Harum-al-Haschid, que tratava de um servigo que deveria fazer, no entanto, ele amassa e
joga fora a carta, afirmando que ndo saird de Bagdad. Salomao insiste que reconsidere,
mas o protagonista pede que desapareca e que nunca mais volte, entdo, ele vai embora. A
Sereia, que estava escondida, entra em cena propondo que eles partam juntos e, do mesmo
modo, ele diz a ela que va embora e que ndo volte mais. Ela comega a chorar e ele diz
que suas lagrimas sdo diamantes, que ela deveria guarda-las para fazer um colar. Assim
como Saloma3o, a sereia vai embora, mas promete voltar.

Um emissario avisa Sinbad que o Sultdo ordenou que ele levasse um documento
a rainha de Serendib. Como diz Sherazade, “uma ordem é uma ordem”, sem saida, o
marujo parte € em alto mar avista a “bandeira negra” de um navio de piratas, que os

atacam. O unico sobrevivente € Sinbad.
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A “rainha dos piratas” pega a carta de Sinbad, rasga-a e joga os restos ao mar; ela
ordena que 0 marujo seja seu escravo e assim termina a ultima viagem no roteiro.

No epilogo, Sinbad estad sem nada, nem mesmo as roupas, ¢ ¢ vendido como
escravo para um cagador de elefantes. Ele relata que ficava armado com arco e flecha em
cima de uma arvore para matar os elefantes e que, depois, os enterrava para desenterra-
los futuramente a fim de pegar o marfim. Certo dia, uma grande quantidade de elefantes
veio em sua diregdo e “a terra tremia”, um deles derrubou a arvore e a colocou em suas
costas, levando Sinbad até o “cemitério dos elefantes”, onde havia uma grande quantidade
de marfim. Esse acontecimento compde As mil e uma noites.

Encerrando o epilogo, ou sendo o proprio epilogo, como indica o esbogo, tem-se
o encontro de Sinbad e Hinbad, entretanto, ndo ha descri¢do do que acontece, apenas a

indicagdo de que surge “de repente uma voz”, que diz o seguinte:

VOZ - Eu ndo pertengo a nenhuma classe, a nenhuma nagdo ¢ nenhuma
tribo. Eu ja vi o século XXX ¢ o XL. Eu sou do futuro ¢ sou
simplesmente um homem. Eu sou a defesa da espécie. Da humanidade
pobre que habita um planeta milionario. Fui a geografia de Ptolomeu e
a geometria de Euclides. No meu tortuoso ¢ ensolarado ainda continuo
andando. Fui a voz dos profetas biblicos que mandaram arrazar [sic] a
Babilonia dos fariseus. Morei nas catacumbas, compareci aos tribunais
de Galileu, acompanhei a travessia de Colombo, subi a fogueira de
Bruno, de Joana d’Arc. Morei com os alquimistas, fui companheiro de
Marat, estive preso com o Marqués de Sade. Este ano viu o que cem
anos ndo verdo. Este dia entrara na batida lenta dos séculos. Hoje! O
caminho a seguir ¢ duro, os compromissos opostos sdo enormes. As
taras ¢ hesitagdes maiores ainda. Meu paraiso ¢ para todos, menos para
os pobres de espirito. Seja como for. Voltar para traz ¢ impossivel. O
meu reldgio anda sempre para a frente. A historia também.

FIM1409
AS AVENTURAS DE SINBAD (RE)VISITADAS PELOS CRITICOS E O GRUPO

O grupo Péo & Circo escolheu encerrar o espetaculo de forma poética, enfatizando
a necessidade de ndo parar apesar dos contratempos e embaragos porque, como nas
narrativas de As mil e uma noites, a “historia continua” sempre - essa foi a ultima
observacao feita a mao pelos integrantes, no roteiro da peca. Ao dedicar atengdo especial
a esse material, com suas inumeraveis historias, o objetivo era identificar as inspiragdes
do grupo, suas referéncias e as contribui¢des de cada artista. Queria compreender como

o trabalho coletivo aconteceu na pratica e qual o lugar do texto original no processo

140 GRUPO PAO & CIRCO. Texto/roteiro de Sinbad, o marujo!, op. cit., p. 30.
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criativo, uma vez que era visto apenas como um “pretexto”, um ponto de partida para a
confecgdo do espetaculo.

Além disso, ficam evidentes outros elementos da montagem, que nem sempre sdo
percebidos ou considerados nessa fase da criagdo, mas que sdo fundamentais na
encenag¢do, como a iluminagdo (foco, cor, intensidade), o cenario, 0s momentos em que
o “pano desce” e sobe, a caracterizagdo dos personagens. Na sexta viagem, por exemplo,
ha indicagdes de que na transicdo do personagem Sherazade para a Rainha Serendib, Itala
Nandi devia usar um turbante, sobre isso ha trés anotagdes em letra cursiva, lembrando-a
de colocar o aderego.

Todos os apontamentos dos artistas no roteiro de Sinbad, me lembram as
consideragdes da pesquisadora francesa Béatrice Picon-Vallin sobre os resquicios
(cadernos, anotagdes etc.) do processo de montagem, que ela chama “estenogramas”, e
sobre a importancia que tém para os estudos/pesquisas de teatro, por serem “documentos
insubstituiveis”, que ajudam a compreender o “processo do pensamento criador em
acdo”'*1%. E precisamente por essa perspectiva que procuro ler esses materiais de
pesquisa.

Avangando no processo de criagdo coletiva, percebe-se quais eram as expectativas
dos membros em torno da encenagdo de Sinbad. Ha sinais de que as relagdes ficaram
extremamente abaladas devido aos resultados ndo muito bons da montagem de 7itus
Andronicus. O que esperavam desse novo trabalho? O que desejavam com esse
espetaculo?

No recorte de jornal abaixo, o elenco de Sinbad esta na varanda da casa da Barra
Tijuca, vestido com os figurinos da pega, posando para a fotografia de bragos abertos,
com muita descontragio e animagio. Da esquerda para direita estdo: Itala Nandi, Aurélio
Araruama (Michiles), Cidinha Milan, Buza Ferraz, Analu Prestes e Luis Antonio
Martinez Corréa. Nota-se a auséncia de Saraka Barreto. Analiso as observagdes de Analu,
Cidinha, Buza, Aurélio e Luis Antonio nos escritos sobre suas respectivas trajetorias,
realizados durante a montagem, e me pergunto se Saraka e Itala nfo escreveram ou se
seus depoimentos se perderam do acervo original. Por que nesse momento importava
fazer o balango da vida profissional de cada um? Seria uma espécie de atividade

decorrente do método de trabalho adotado?

1410 PICON-VALLIN, Béatrice. 4 cena em ensaios. Béatrice Picon-Vallin e¢ Fatima Saadi (Selecdo e
Organizagdo). Traduzido por Fatima Saadi, Claudia Fares ¢ Eloisa Aratjo Ribeiro. Sdo Paulo: Perspectiva,
2008, p. 82.
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Depons de “O Casamento do Pequeno Burgués e “Titus Andronicus””
o Grupo Pdo e Circo conclui no Rio a montagem de “Simbad, o Marulo"

Imagem 28: Parte do elenco de Sinbad, o marujo/™"!

Comeco pelas percepcdes de Analu Prestes sobre o ano 1975, em que iniciaram
uma experiéncia cénica ( 7ifus) que quase os levou a separagdo, entretanto, tambeém serviu

para repensarem os caminhos e os projetos do grupo.

Foi entdo que rediscutimos tudo, todos esses anos, nossas lutas € o que
realmente a gente quer. chegamos a um acordo: € preciso continuar
como? Ai surgiu o Guilherme Araujo. Chegou numa hora chave, numa
hora de tempestade nos deu a tabua pra gente se agarrar ¢ chegarmos a
algum lugar. Juntos. Criando. Viajando. Surgiu a ideia do novo
trabalho: “Sinbad, o marujo!”!'*!* (grifos da autora).

Interessante a indagac¢do da atriz, “o que realmente a gente quer”’? Afinal, o que
todos queriam? Por outro lado, a presenga revigorante do produtor, Guilherme Araujo,
citado em quase todas as falas, € vista como esperanga, o fio de vitalidade de que tanto
precisavam para continuar. Analu destaca a ideia de grupo, do trabalho, da criagdo em
conjunto, que tudo isso fez surgir Sinbad e pondera, “- Precisamos neste momento deixar
a nossa fantasia vir a tona [sic] com todos os personagens que estdo guardados. Temos
uma garagem que transformamos em teatro e 14 vamos langar o nosso Simbad ao mar

para viajar no mundo da fantasia-realidade”!*!3.

41 PAOQ & CIRCO. Brasil memoria das artes. Fundacdo Nacional das Artes. Disponivel em:

http://portais.funarte. gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/luiz-antonio-marting z-correa/imagens.  Acesso
em: 21/05/19.

1412 PRESTES, Analu. Documento sem titulo, op. cit.

1413 Thidem.
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Buza Ferraz, que tinha uma relagdo amorosa com Analu, relata sobre como entrou
para o elenco de Sinbad e, consequentemente, para o Pdo & Circo. Numa noite encontrou
a turma, por acaso, na casa de Analu, que lhe contou da desisténcia de Rodrigo Santiago,
dizendo que o ator para substitui-lo era ele, “nessa noite a gente nem dormiu direito”.
Vale lembrar que Buza tinha uma ligagao com eles. Ele era socio do diretor Luiz Fernando
Goulart numa produtora de cinema, a Terra Filmes, além de Leon Hirszman, que também
fazia algumas dire¢des. A produtora se uniu a Alter Filmes, que produziu a versdo carioca
do Casamento do pequeno burgués, em 1974. E significativo observar que o convite para
participar de Sinbad representava estar em um trabalho de cria¢do fora de determinados
padrdes vigentes da produgdo cultural e teatral da época, algo que Buza sempre idealizou

e tentou realizar em outras experiéncias.

Pra mim essa possibilidade de reviver varias coisas que tinham sido
cortadas em outras €pocas, principalmente no “Uioa” ¢ na Casa Viva.
A vontade de transar arte de uma forma criativa, viva ¢ que ndo se
subordinasse aos padrbes vigentes de produgdo ¢ profissionalizagdo
juntou-se a GAPA (Guilherme Araujo) que tinha destransado as Ladies
da Madrugada que o Luis ia dirigir e resolveu comprar a barra do Péo
& Circo.

[...]

Agora estamos todos 1a na nossa casa de ensaios, na Barra. Na garagem
adaptamos um teatro ¢ la estamos ensaiando ¢ terminando de escrever
as viagens de “Sinbad, o marujo”.

Em outubro vamos nos..."*!*

Os comentarios de Buza vao ao encontro dos de Analu, quando reportam o papel
da casa do grupo como um lugar de criagao, de experimentagdes, o que fica evidente nas
falas de Cidinha, Luis e Aurélio. Outro aspecto a ser notado € a indicagdo do més da
provavel estreia do espetaculo, que ndo se concretizou.

Para Cidinha Milan, a produ¢do de Guilherme Aragjo foi muito positiva para selar
novamente a confianga e a unido do grupo, afinal, o produtor acreditava e apostava no
trabalho coletivo do Pdo & Circo e era igualmente correspondido, dessa relagio surgiu o

processo de montagem.

Guilherme Araujo eu s6 conhecia de nome — “o empresario” ¢ todas
aquelas histérias que a gente imagina, projeta, ouve.

Guilherme, 2 gatos lindos, uma pessoa legal, um barato, gosta do que ¢
bom, apostou, apostamos, tamos ai curtindo a bessa [sic] um cara que
acredita na nossa capacidade de trabalho e nés na dele, claro.

1414 FERRAZ, Buza. Documento sem titulo. Arquivo Martinez Corréa, Rio de Janeiro: CEDOC/Funarte,
1975. (Texto datilografado).
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Simbad, pintou quando achamos uma lampada maravilhosa —aluz —a
unido, a nova familia, o trabalho em grupo, o cotidiano criativo: nio
somos os “perdidos”, somos os “achados”, quem sabe... sabe, vovo
contou... Sherazade contou... Simbad contou... cantou.
Esse barco vai longe
marinheiro, marinheiro
marinheiro so...

ondas do mar, lugar comum...'41

Interessante a afirmacdo de Cidinha, de que eles ndo eram “perdidos”, mas
“achados” e formavam uma “nova familia”, constituida a meu ver de pessoas de
diferentes condi¢des sociais e econdmicas e, talvez, com expectativas distintas sobre
teatro, sociedade, politica, cultura. Contudo, o que os unia, para além da aposta de
produgdo de Guilherme Aratjo?

Aurélio Michiles ou Araruama expde o que pensava sobre as motivagdes que
levaram essas pessoas a se reunirem em torno desse projeto, uma delas era a experiéncia
e a formagdo teatral acontecerem num mesmo espago: “Hoje o Pdo & Circo esta
constituido por sete pessoas, das quais seis participaram do Oficina, isto € o bastante pra
estarmos juntos e realizarmos um trabalho que reflita exatamente nossas angustias,
ansiedades de vida aqui e agora” 41,

Como apresentado no inicio desta Cena, o grupo nasceu e esteve associado em
certos momentos ao Teatro Oficina. Para os atores, esse espaco foi local de formagao e
de descobertas, como é o caso de Itala Nandi, atriz bastante conhecida no meio artistico,
tendo conquistado grande projecdo nacional com as encenag¢des no Oficina, que atuava
pela primeira vez com a dire¢@o de Luis Antonio. Contudo, esse espago ndo era o Unico
responsavel pela reunido dos sete atores, como menciona Aurélio, a singularidade do Pao
& Circo estava na possibilidade de “juntos” expressarem em cena os sentimentos que 0s
afligiam naquele momento. A ideia de fazer das questdes pessoais, cotidianas, motor da
criagdo c€nica esteve presente na concepgao de outros grupos, como no Dzi Croquettes,
Pod Minoga, Asdrabal Trouxe o Trombone, citados aqui. Os trabalhos criados pelo
pessoal do Asdrubal se justificavam nesse ponto, algo evidente nos enredos das pecas e
nas falas dos atores, suscitadas no livro de Heloisa Buarque de Hollanda'*!”.

Aurélio apresenta sua concepgao do fazer teatro. Em sua visdo politica, o povo €

o principal sujeito dessa arte e questiona como a civilizagdo tornou antagdnicas questdes

1415 MIL AN, Maria Aparecida. Documento sem titulo, op. cit.

1416 MICHILES, Aurélio. Documento sem titulo, op. cit.

17T HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Asdribal Trouxe o Trombone: memorias de uma trupe solitaria de
comediantes que abalou os anos 70. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2004.
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inseparaveis, como pao e circo, entretanto, o grupo propde um trabalho que inverte essa

situacdo, em suas palavras,

Sei também que politizar ndo € paternalizar ¢ sim distribuir poder. Sei
também que teatro para o povo nio existe. O que existe € teatro do povo,
com o povo, pelo, o resto ¢ demagogia. Se a nossa civilizagdo tornou
antagoOnicos a economia ¢ o amor, o trabalho ¢ o lazer, separou o Pdo
do Circo, qual ¢7 Se trabalhar ¢ um barato, o barato ¢ trabalhar. Por isso
nés do Pdo & Circo somos a favor realmente do trabalho-barato € nossa
relagdo com a GAPA (Guilherme Araujo Produgbes Artisticas) ¢
porque a GAPA nos da essa possibilidade de casamento. O contrario
ndo teria graga nenhuma'*'®,

Como, entdo, os demais artistas viam essa forma de “trabalho-barato”, defendida
por Aurélio, que os caracterizava, pelo menos na montagem de Sinbad? Até que ponto
estariam dispostos a essa condi¢do? Em que momento o pao se tornaria/estaria acima do
circo?

Em outro momento, Aurélio Michiles comenta como acontecia a produgdo do
espetaculo, da escrita do texto aos ensaios, sempre enfatizando o carater coletivo do

trabalho, desenvolvido por eles.

[...] estamos escrevendo o nosso texto dia € noite, num exilio voluntario,
extrovertido, fotografando ¢ revelando a luz do dia cada viagem de
Sinbad, o Marujo. Do texto partimos para o ensaio, o trabalho ¢ coletivo
¢ tera sua estreia nacional em outubro proximo. Aviso aos navegantes:
se 0 mar ndo esta pra peixe vamos pra alto mar onde gozar ¢ demais...
vocé vem comigo?

PELO HUMOR! PELA CRITICA! PELA AUTOCRITICA! PELA
PROFANACAO!!!

PRA FRENTE CIVILIZACAO! PRA TRAS SIFILIZACAO!!!
Vivemos mil ¢ uma noite de pesadelos, ndo podemos parar de contar
historias sendo o sultdo nos manda decapitar. O dia que estava nascendo
impediu que Sheherazade continuasse a sua histéria.

Prosseguiu-a, porém, no dia seguinte!*!?.

As palavras com trocadilhos e metaforas do ator mostram que as coisas nao iam
muito bem, “o mar ndo estd pra peixe” para o grupo e para o pais em geral, porém, por
outro lado, Sinbad era uma possibilidade de sobrevivéncia, uma saida, uma “critica” as
“mil e uma noite de pesadelos”, que o Brasil vivia com o regime militar. Por fim, o diretor
permanecia na fungdo com um sentido de coordenagdo, assim como Analu Prestes em
relacdo aos cendrios e figurinos sob sua responsabilidade, que eram elaborados

coletivamente.

1418 MICHILES, Aurélio. Documento sem titulo, op. cit.
119 Tbidem. (grifos do autor).
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Luis Antonio € breve ao falar sobre a experiéncia na montagem de Sinbad, diz que
a equipe ndo tinha salario, que contava apenas com o apoio da produ¢do de Guilherme

Araujo e que havia autonomia “para fazermos o que bem entendermos”.

Guilherme esta tragando um roteiro magnifico de viagem pelo Brasil.
Analu, Aurélio Araruama, Buza Ferraz, Cidinha Milan, Itala Nandi, eu,
Saraka Barreto, nos sete estamos trabalhando na MIL E UMA NOITES
segundo Antoine Galande nas “SETE VIAGENS DE SINBAD, O
MARUIJO”: TUDO VAI MUITO LEGAL! Todos nds estamos fazendo
de tudo'*°. (grifos do autor).

Nessa fala, como nas dos demais, destaca-se a ideia de coletivo, de todos
participando de todas as fases do processo de produgdo e de criagdo do espetaculo. Luis
Antonio da indicios de como seria a temporada, com um “roteiro magnifico”, que ndo
pretendia ficar restrito ao eixo Rio de Janeiro-Sao Paulo.

Em outro documento do acervo, igualmente de 1975, Luis Antonio faz um breve
histérico da trajetoria e dos trabalhos do Pao & Circo. Sobre Sinbad, em fase de
montagem, comenta como  projetavam o roteiro de apresentagdes, “sera apresentado
em forma itinerante, primeiro percorrendo as periferias, depois viajando por todo
Brasil”!*?!. Como exposto no inicio desta Cena, a ideia de itinerancia, de trabalhar fora
dos grandes centros culturais, era bem comum a €poca, tendo em vista que a maioria dos
grupos, que atuavam desde o final da década de 1960, priorizavam trabalhar nos lugares
periféricos, as vezes se fixando e as vezes formando o grupo com os moradores desses
lugares.

Esse tipo de proposta de trabalho estava muito ligada ao publico que os coletivos
de teatro gostariam de atingir, como destaca a pesquisadora Mariangela Alves de Lima,

no livro Anos 70: teatro,

Para esses grupos o publico a ser atingido constituia também um
clemento diferencial da reagdo. O espectador desses grupos € o
trabalhador ou o marginal que mora na periferia dos grandes centros
urbanos. Mesmo sem poder dizer coisas fundamentais para esse
publico, esses grupos teatrais de periferia puderam alimentar o seu
trabalho estudando uma realidade que era muito diferente da sua
propria. Cada produgdo era subsidiada ndo sé pela consciéncia da
opressdo ¢ do forcado imobilismo social, mas também pela ginastica
necessaria para entrar em contato com um espectador que era atingindo

1420 CORREA, Luis Antonio Martinez. Documento sem titulo, op. cit.
1421 CORREA, Luis Antonio Martinez. Historico sobre o Pdo & Circo. Arquivo Martinez Corréa. Rio de
Janeiro: CEDOC/Funarte, 2 de setembro de 1975. (Texto datilografado).
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por essa opressdo ¢ reagia a ela de uma maneira totalmente
desconhecida'?2,

Para Luis Antonio, as apresentagdes de Sinbad pretendiam alcangar ndo apenas o
“trabalhador ou o marginal”, mas também espectadores jovens sem habito de frequentar
o teatro, que preferiam assistir a outras produgdes culturais. Em uma entrevista de 1976,
encerrada a temporada de Sinbad, Luis Antonio comenta qual o publico que gostariam de

atrair para o espetaculo.

A gente queria ver se a gente conseguiria, sabe... €... trazer um publico
mais jovem de volta ao teatro, ndo ¢? Porque teatro, agora, tem um novo
publico, ndo €? Quer dizer, aquele publico que vinha ver os espetaculos
do Oficina, ndo €, hoje ja td em outra, ndo ¢? Muitos ja... ndo sei, € outra
opa... o publico de teatro hoje inclusive € outro. Sabe, ainda mais agora
com o advento da... dos artistas da televisdo, ndo é, ha retorno pro teatro,
ndo ¢, isso trouxe, isso trouxe um novo publico pro teatro que real...
realmente ndo, ndo ta disposto a ver uma coisa... uma coisa que nio teja
dentro desses padrdes convencionais, ndo ¢, do teatro. Sabe, a gente
queria, entdo, prum publico mais jovem, mas esse¢ publico mais jovem
ndo vem a teatro. Eles vio ver um show, vio ver um concerto, um
negocio de... de... um show de rock, sei 1a o que, mas teatro eles nio
vem, ¢les tém toda razdo, porque teatro ¢ muito chato, sabe, ndo tem
uma coisa legal, uma coisa estimulante, uma coisa gostosa pra ver.
Acho que o tnico espetaculo que eu vi, que deu certo, sabe, que vingou,
sabe, com relagdo a isso de atingir um puablico mais jovem, foram os
espetaculos do “Asdrabal”, do Rio, “Trouxe o Trombone”. E uma
maravilha. A plateia tinha s6 crianga, sabe, gente de 17, de 16 e de 15,
de 15 a... ando sei quantos anos, sabe?'**

Importante observar a relagdo do diretor e do grupo com o publico e perceber que
estavam alinhados as propostas mais “radicais” e inovadoras de sua €poca,
principalmente, com a encenagdo de Sinbad. Fica evidente, na citagdo, quais os desafios
que a classe teatral enfrentava em relagdo ao publico e a concorréncia que havia com a
televisdo, o cinema, os festivais de musica e outras atividades culturais.

Por outro lado, pelo que foi dito, o teatro ndo era atraente para alguns segmentos

2% LC
2

de espectadores, afinal, “teatro ¢ muito chato”, “nao tem uma coisa legal” e por isso ndo
estimulava as pessoas a sairem de casa, para assistirem a uma apresentacdo. A ressalva
sdo as experiéncias do Asdrubal Trouxe o Trombone, que conseguia reunir diferentes
faixas etarias, sobretudo jovens, com um teatro irreverente, algo que de certo modo o Pdo

& Circo queria alcangar com Sinbad. Nesse sentido, eles se propunham a abrir as portas

1422 LIMA, Mariingela Alves. Quem faz o teatro. In. ARRABAL, José; LIMA, Mariangela Alves;
PACHECO, Tania. 4nos 70: teatro, op. cit., p. 72.
1922 CORREA, Luis Antonio Martinez. Entrevista concedida a Carlos de Moura, op. cit.
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da casa na Barra da Tijuca a um pequeno numero de espectadores, para assistirem aos
ensaios finais do espetaculo, fato noticiado em jornais da época, como se vé€ no recorte

encontrado no Arquivo Martinez Corréa.

o—c«'/\-\aae?/‘z;‘

Si jo», NO seu mora e ensaia. Numero restrito
.Analu Prestes. _DoIGrupl) fpe ;Erlnmi‘,::;gl%:(’;'goupera tivo de de cinco convidados, a cada B
(Eitvo, responsdue.por trabalho, e junto agora com dia. Quem serdo os escolhidos?
montagens teatrais Guilherme Araujo, o que sabe Dia 24, a estréia nacional, num
importantes, como «O Y das coisas. Dias 19, 20621 08 ﬁrmyde circo, montado em

Casamento do Pequeno sajos gerais, na: ssis, interior paulista. Dat,
Burgués» e «Titus Andronicus». ;’r";“']‘;wf e sana parte em circutto, sé6 voltando
Emazazg?d:i‘l?u Barra, onde o grupo ao Rio em dezembro.

novo es, ‘ulo, s

Imagem 29: Recorte de jornal, Sinbad, o marujo! s/d. Arquivo MC.

No recorte ndo ha data, nem o nome do jornal, em destaque apenas a fotografia,
um close que ressalta os olhos e a maquiagem forte de Analu Prestes, acompanhada de
breve relato de seus trabalhos com o Pao & Circo. A intengdo da nota € divulgar os trés
ultimos ensaios gerais de Sinbad, abertos para cinco convidados por sessao. Fico curiosa
para saber quem eram os escolhidos? Seriam amigos, colegas do meio artistico, criticos
teatrais, ou eram pessoas aleatdrias? A nota anuncia que a estreia nacional aconteceria no
dia 24, provavelmente, de outubro, més citado nas entrevistas. O local era um “grande
circo” na cidade de Assis, Sdo Paulo, demostrando a opgdo de encenar fora do espago
tradicional do teatro o que, provavelmente, chamaria bastante atengdo do publico, tendo
em vista o carater “popular” do circo.

Noutro recorte de jornal do Arquivo MC, Gilberto Braga comenta que a “quarta
viagem” do Pao & Circo, prevista para estrear em Assis, havia sido cancelada, por motivo
ndo revelado. Diz que o grupo continua trabalhando, ensaiando e preparando o espetaculo,

enquanto o produtor, Guilherme Araujo, procura um espago para a estreia. Braga conta
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um pouco da historia deles e revela que o grupo e o diretor consideravam Sinbad uma

2
2

“experiéncia decisiva”, “um marco importante”.

- Sera uma realizagdo marcante ¢ transformadora dentro do teatro
brasileiro. Para isso, estamos ensaiando durante oito horas por dia,
numa casa alugada na Barra, para de noite ficarmos costurando navios
¢ tecendo roupas ofuscantes de Sinbad, pois a hora de zarpar esta
proxima'**,

As palavras de Martinez, mais uma vez, reforcam a ideia de trabalho coletivo
intenso, em que todos participam da produgdo do espetaculo, construindo os cenarios e
figurinos, informag¢des encontradas em outras publicag¢des de jornais do Rio de Janeiro e
Sao Paulo.

As criticas antes da estreia, em sua grande maioria, tratavam da singularidade da
criagdo de Sinbad, do diferencial que o Pdo & Circo representava no cenario do teatro
brasileiro, algo corroborado em varias falas dos artistas. Isa Cambaréa, em 13 de outubro
de 1975, publica no jornal Folha de S. Paulo a critica “O marinheiro Sinbad num teatro
paulista”, em que chama a aten¢do do leitor e possivel espectador para a originalidade da
proposta de encenar uma das historias de As mil e uma noites. Ela apresenta os atores e
demais trabalhos do grupo, fala do Casamento do pequeno burgués, um espetaculo que
“mexeu com alicerces do teatro nacional” e sobre 7ifus Andronicus comenta que “néo foi
compreendido pelo publico e pela critica” e que os artistas ficaram “quase que odiados
na praga” 4%,

A critica destaca o local onde o grupo elabora sua nova produg@o, a “casa branca”

da porta colorida de “roxo e laranja”, numa “rua sem calgamento”. Diz que dentro da casa

2% LC
2

havia uma decoragdo peculiar, com “palmeiras verde-amarelas”, “restos dos cenarios de
O rei da vela”, famoso espetaculo do Teatro Oficina, de 1968, além disso, ressalta que
“Pela cara da casa, ja se imagina o espetaculo, além das palmeiras, restos de outros
cendrios, muitas fotos, estampas de santos, frases nas paredes. Tudo com muito bom
gosto, tudo colorido, nos guarda-roupas, muitas fantasias — herangas de velhas pegas”!4%,

Cambara menciona a confusdo que existe em torno do Oficina e do Pdo & Circo,
a comegar pelo “sobrenome de seus diretores”. Luis Antonio, as vezes, era conhecido e

chamado de “o irméo de José Celso”, mas ele ndo se importava, “ele ri quando se toca

1424 BRAGA, Gilberto. Pdo & Circo, quarta viagem. Arquivo Martinez Corréa, Rio de Janeiro:
CEDOC/Funarte, 1975.

1425 CAMBARA, Isa. O marinheiro Sinbad num teatro paulista. Folha Ilustrada. Jornal Folha de S. Paulo,
LV, n. 5636, 13 de outubro de 1975. Arquivo Martinez Corréa, Rio de Janeiro: CEDOC/Funarte.

1425 [bidem.
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nesse assunto. Parece meio sem graca, mas quando fala do irm&o se entusiasma”. Por fim,
traz apontamentos de Luis Antonio e do grupo sobre o empenho de todos, desde “pintar
a casa do Pdo e Circo” até “o roteiro, os cenarios, figurinos, as musicas”. Eles comentam
que a “histéria de Sinbad” é um pouco a histéria deles e de sua gera¢do, por isso,
“apaixonaram-se por ela a primeira vista”.
Junto aos escritos de Isa Cambara ha véarias fotografias dos sete integrantes, com
seus figurinos brilhantes e coloridos, registrados em varios locais da casa, entretanto, a
qualidade do material, que esta bastante deteriorado, ndo permite sua reprodugdo. Apos
trés dias da publicagdo da Folha de S. Paulo é avez do Jornal do Brasil, do Rio de Janeiro,
apresentar as consideracdes de Lena Frias antes da estreia nacional de Sinbad, o Marujo!
no artigo “Pao e Circo: alegria e agressao”. Como os demais criticos, ela fala da trajetoria,
das encenagOes anteriores e que achava o grupo “inquieto” e “criativo” e que “sua
proposta teatral ¢ aparentemente Obvia: fazer teatro. Em que condi¢des? — qualquer
uma’1427
Outro contedo importante sdo os relatos dos artistas sobre a organizagdo e
producdo do espetaculo, numa delas, afirma-se que eles ndo se consideram uma
comunidade, mas uma “experiéncia tribal” com “um trabalho comum”. O coletivo conta
com a “orientagdo geral” de Luis Antonio e “suas propostas s3o discutidas, rejeitadas ou

aceitas por todo o grupo” - esse dado € importante, tendo em vista que isso vird a ser

usado para justificar a cisdo entre eles. Lena Frias destaca Itala Nandi, com mais
1428

2

experiéncia depois de participar de sete espetaculos do Teatro Oficina naquele
momento, a atriz vivia algo novo com a criagdo coletiva, autoral.

A critica cita a fala de Aurélio Michiles sobre o “exercicio recriador”:

Cada ator ou dupla de atores escreve sua cena, conforme a entende ¢ v€,
do ponto-de-vista de representagio. Por exemplo, Itala ¢ Sherazade ¢ cu
sou Sinbad. As nossas cenas, fomos ndés mesmos que escrevemos.
Estudamos também o figurino, o cenario, a iluminagfo. Todos fizemos
isso. E o grupo discutia cada situagio criada'*®.

As afirmagdes evidenciam, mais uma vez, a questdo da criagdo coletiva, da

participacdo efetiva dos atores em todas as fases da produgio do espetaculo, bem como o

1427 FRIAS, Lena. Pio e Circo: alegria e agressdo. Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional. Jornal do
Brasil, LXXXV, n. 190, 15 de outubro de 1975.

128 Og sete espetaculos sdo: Quatro num quarto, Pequenos burgueses, Os inimigos, O senhor Puntila e seu
criado Matti, Galileu, Galilei € Na selva das cidades.

M2 MICHILES, Aurélio apud FRIAS, Lena. Pdo e Circo: alegria e agressdo, op. cit.
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desejo que tinham de apresentar algo novo, a fim de trazer para a cena o “teatro como

ritual”, um “teatro pobre”. Segundo o grupo, a proposta de Sinbad,

E uma forma de fazer uma linguagem nova. Porque teatro atualmente ¢
o teatro convencional. Tirando o pessoal do Asdrabal Trouxe o
Trombone ¢ o Pdo ¢ Circo, o teatro que se faz no Brasil, ou pelo menos
nos dois grandes centros que sdo Rio ¢ Sdo Paulo, ¢ um teatro
absolutamente convencional. Nio se tem nada de interessante, nada de
novo. [...] O teatro perdeu, nessas representagdes, o seu sentido ritual.
O Pio ¢ Circo faz esse trabalho de devolver o teatro as suas origens.
Achamos que a tinica forma de quebrar a mistica da grande produgéo ¢
voltar as raizes do teatro, ou seja, um teatro pobre. Queremos o teatro
como um ritual, onde acontecem, em cena, os fendmenos humanos,
sociais, politicos, econdémicos. E onde acontece a fantasia também.
Livre expressdo. Teatro aberto. Teatro de alegria e teatro de
agressdo!+°,

A visdo deles sobre a cena teatral daquele momento ¢ extremamente critica,
sobretudo, em relagdo as montagens voltadas para o grande publico, que chamam de

“teatro convencional”, o qual, de certa maneira, € fruto da censura de determinados

espetaculos e pegas, em decorréncia de um modo de produgdo subsidiado por algum tipo
de financiamento publico ou privado vigente a época. Ao investigarmos a trajetoria do
Péo & Circo, a dificuldade financeira ¢ bastante perceptivel.

O teatro experimental, alternativo, que buscava criar novas linguagens, relagdes e
formas de organizagdo e de produgdo, como muitos grupos da década de 1970, estava a
margem dos grandes centros de produg¢do, lutando para sobreviver nas periferias das
cidades, muitas vezes, contando apenas com recursos humanos. Fazer um teatro pobre,
ndo significa sem dinheiro ou recursos, mas simples, com poucos elementos € era uma
ope¢ao estética para Jerzy Grotowski (1933-1999) e Peter Brook (1925-2022), mas para
muitos grupos no Brasil, isso ndo era uma escolha devido a condi¢do de que dispunham,
entdo, era fazer teatro com o que se tinha, com o que era possivel, explorando a fantasia
do ator e do publico, criando estratégias, como fez o Asdrubal na montagem de O inspetor
geral: ““o grupo ndo tem um tostdo, entdo para ensaiar todos t€m que pagar o equivalente

ao que seria hoje um real. Era um ritual. Hamilton ficava em pé na porta, recebendo, de

um em um real, o pagamento de todos”*!. Para o cenario, cada ator tinha somente um

1430 GRUPO PAO & CIRCO apud FRIAS, Lena. Pio ¢ Circo: alegria e agressdo, op. cit.
1931 HOLLANDA, Heloisa Buarque. 4sdribal Trouxe o Trombone: memorias de uma trupe solitaria de
comediantes que abalou os anos 70, op. cit., p. 69.
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caixote, que o diretor conseguiu num bar, “os caixotes viravam cadeiras, mesas, 0 cenario
todo” 1432,

Novamente se remetem ao trabalho do Asdrabal Trouxe o Trombone como um
dos poucos com algo novo, com outra “linguagem”, na cena carioca. Era isso que o grupo
de Luis Antonio almejava, havia até uma identificagio dos dois grupos, que
compartilhavam uma concepg¢do estética, uma ideia do fazer teatral, de se relacionar com
o publico. Cito o trabalho dos Dzi Croquettes, que colocava em cena outra proposta de

linguagem, préxima do cotidiano de seus integrantes.

Na verdade, o conteido da representagdo teatral tirava sua matcria-
prima da dramatizagdo tanto de experiéncias passadas quanto do
presente da vida dos atores sempre em transformagdo. Por outro lado, o
projeto do grupo, além das fronteiras do espago cotidiano, precisava da
contrapartida do palco para realizar-se plenamente. Essa concepgdo de
teatro se¢ afasta totalmente da usual, em que as encenagdes sdo
realizadas por intérpretes que ndo possuem vinculo especial com a
criagdo do texto, a0 mesmo tempo em que s¢ distingue dos projetos
mais modernos, que sdo concebidos em parte com o apoio de elenco
estavel e participante!*.

Alegria e agressdo talvez sejam as caracteristicas mais visiveis dos espetaculos do
Pao & Circo, sempre com muita “fantasia”, “livres” e “abertos” aos “fendmenos
humanos, sociais, politicos e econdmicos”. Em meu modo de ver, essa alegria esta ligada
a mistura de humor, ironia e prazer de fazer teatro. A ideia era um teatro ritual, que se
aproximava do teatro NO e brechetiano. Qual era, entdo, o sentido que davam a
“agressdo”? Qual era a sua fun¢do? Em minha concepcdo, a agressdo como recurso
estético se dava pela satira, pela critica, pelos conteudos e temas abordados nos
espetaculos. Para fundamentar a minha percepgdo, trago algumas ideias de Anatol
Rosenfeld (19112-1973) sobre o “teatro agressivo”.

Em 1969, Rosenfeld, em 7exto/contexto, escreve sobre um “fendmeno” que
acontecia no teatro mundial e no Brasil, a “violéncia” e a “agressividade”. Para o critico
e teorico, a “agressdo” se dava de “duas maneiras”, por um lado, “dentro dos limites do
palco” e se dirigindo ao publico de “modo indireto”, usando “palavrdo”, “obscenidade”
ou pela “veeméncia da satira”, em que acusagdes e criticas “contra personagens cénicas”

se referem a “amplas parcelas do publico”!***. Estudando os espetaculos do Pao & Circo

1932 HOLLANDA, Heloisa Buarque. 4sdribal Trouxe o Trombone: memorias de uma trupe solitaria de
comediantes que abalou os anos 70, op. cit., p. 71.

1933 LOBERT, Rosemary. 4 palavra mdgica: a vida cotidiana do Dzi Croquettes, op. cit., p. 90.

1431 ROSENFELD, Anatol. Texto/Contexto. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1985, p. 45.
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percebe-se que desde Cypriano e Chan-ta-lan ndo havia uma preocupag¢do quanto ao
linguajar usado em cena, ao contrario, os atores e atrizes eram estimulados pela diregéo
ao uso e abuso de palavrdes. Em O casamento do pequeno burgués e Titus Andronicus
ha cenas violentas e agressivas, porém, dentro dos limites do palco, como pontua
Rosenfeld, mesmo que eventualmente caisse um pedago de bolo ou respingasse uma gota
de sangue nos espectadores. Contudo, a satira e a critica a determinados personagens, em
geral, da burguesia, aos setores conservadores, aos militares também perpassam as
encenagoes.

Em relagio a segunda maneira da agressdo observada por Rosenfeld, presente nos
palcos brasileiros no fim da década de 1960, a “violéncia além do palco”, “direta” aos
espectadores, seu maior “expoente virulento” era Jos¢ Celso Martinez Corréa e as

1435

encenagdes do Teatro Oficina'™”, muito depreciadas pelos criticos, intelectuais e pelo

publico.
Rosenfeld pondera que o teatro agressivo faz parte do “antitradicionalismo”, do

“antiacademismo” comum a “arte moderna” e aos “movimentos vanguardeiros”,

A ruptura com os padroes do “bom comportamento”, do “bom gosto™ ¢
da “ordem consagrada” ¢ trago essencial da maioria dos movimentos
artisticos do nosso século, desde o futurismo, expressionismo ¢
dadaismo. [...] O teor de violéncia inerente ao surrcalismo é conhecido.
Seus expoentes exaltam, como os do futurismo, a agressdo ¢ a
brutalidade. [...] O mesmo protesto caracteriza também o
expressionismo que s¢ dirige contra todas as formas de imitar ¢
configurar o mundo. Dai a destruigdo ¢ deformagdo da realidade
empirica, processo em que se exprime entre outras coisas um protesto
veemente contra toda a civilizagdo ocidental e burguesa!**.

O autor afirma que Artuad (1896-1948) influenciou “fortemente” dramaturgos e
encenadores como Jean Genet (1910-1986), Peter Brook e José Celso, o que ndo quer
dizer que eles “tenham interpretado corretamente as intengdes do grande propugnador de
um teatro total, antiliterario, baseado sobretudo na dire¢do”. Seu empenho estava num
“teatro concebido como espelho do inconsciente coletivo, capaz de libertar os recalques
a ponto de, tal como a peste, impelir o espirito para a fonte originaria dos conflitos”!47.
Outra referéncia ¢ Brecht e o “teatro sociopolitico”, que procurava “atingir o

publico através de recursos de choque”, direcionados a “sensibilidade”, a “imaginagao”,

e ao “intelecto”. Anatol elenca alguns pontos comuns,

1435 ROSENFELD, Anatol. Texto/Contexto, op. cit., p. 46.
1436 Tbidem, p. 47.
1937 Tbidem, p. 48.
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Artaud ¢ Brecht coincidem na sua luta contra o teatro digestivo ou
culinario, assim como na tendéncia de obter uma nova relagdo entre
palco ¢ plateia. O desempenho épico, com dire¢do ao publico, o
envolvimento deste num plano que suspenda a separagdo entre ator ¢
espectador ¢ force este a tomar parte mais ativa na agdo, ultrapassando
a identificagdo passiva da contemplagdo “desinteressada” — todas essas
concepgles, em parte ja langadas por futuristas, ¢ claboradas por
Brecht, correspondem de um ou outro modo as teses de Artaud!'**®.

De certa maneira, a “agressdao” proposta por Luis Antonio estava mais ligada a
concepgdo brechtiana de teatro, de encenagdo, de relagdo com o publico, de como atingir
a sensibilidade e fazer o espectador se sentir incomodado diante do que lhe € apresentado.

Voltando as criticas, no dia 23 de novembro de 1975, Hilton Viana declara que

“Itala Nandi esta voltando a S3o Paulo” com o Pdo & Circo. Apds anos afastada dos
palcos, por estar se dedicando ao cinema, a atriz € o grupo voltam a antiga casa do Teatro
Oficina. Segundo o critico, “tal como herdi da historia o elenco tem muito a ver com o
espetaculo. Embora excursionem, saia do pais, estdo sempre voltando ao antigo
ninho”*°. Na mesma perspectiva, Ilka Marinho Zanotto, em “Excesso de imaginagio”,
escreve que o grupo era “aguardado em S3o Paulo com grande expectativa”’, que
ganharam a cena paulistana com a “excelente desmumificagdo de Brecht” e voltam ao
palco de onde despontaram “depois de perambular vitoriosamente pelas esquinas do
mundo” 4%,
Hilton Viana e Ilka Marinho Zanotto tecem suas considera¢des depois da noite de
estreia do espetaculo. O primeiro se detém na atriz Itala Nandi, que “desde ontem esta
interpretando um dos inimeros papé€is de Sinbad o Marujo”. Ela também € foco da critica
do jornal Aqui Sdo Paulo, de 20 a 26 de novembro de 1975: “Itala Nandi volta ao palco
e a briga: fico nua para defender minhas ideias”. Com os trajes minusculos do figurino da
odalisca, ela posa sorridente para a fotografia (Imagem 30).

Na critica de Viana, Itala Nandi diz, “depois que eu sai do Oficina, ndo encontrei
ninguém que fizesse aquele tipo de trabalho que nos faziamos”; em suas afirmac¢des ha

grande expectativa de retorno aos palcos, com o grupo de Luis Antonio.

O nosso atual espetaculo ¢ ou sera tdo importante quanto a “Rei da
vela”. Agora nesta pega fago também um trabalho novo para mim que
¢ o de autora. Todos nos, pertencentes ao “Pdo e Circo”, escrevemos

1433 ROSENFELD, Anatol. Texto/Contexto., p. 49.

1439 VIANA, Hilton. Itala Nandi esta voltando a Sdo Paulo. Diario de S. Paulo, 23 de novembro de 1975.
Arquivo Multimeios do Centro Cultural Sdo Paulo.

1440 Z ANOTTO, Ilka Marinho. Excesso de Imaginagdo. O Estado de S. Paulo, 1975. Arquivo Martinez
Corréa, CEDOC/Funarte.
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“Sinbad”: é uma peca escrita a varias maos. E essa experiéncia eu nunca
tinha tido nos meus sete anos de Oficina!**!.

Imagem 30: Itala Nandi, em
Sinbad, o marujo! Memorial
Luis Antonio Martinez Corréa.

Diferentemente do critico, llka Marinho Zanotto se detém sobre os pontos altos e
baixos do espetaculo, comegando pelo processo de transposi¢ado do texto para a cena. Para
ela, o texto, as historias de Sinbad serviram de “pretexto para uma criagdo coletiva na
qual a tonica ¢ justamente a criatividade” e isso ndo quer dizer que o texto ndo foi
aprofundando ou desconsiderado pelo Pao & Circo, ao contrario, pois “nao ha virgula do
texto que ndo tenha sido explorada a exaustdo e ndo tenha dado margem as solugdes mais
inusitadas”. O resultado disso é: “No palco setenta personagens mirabolantes vividos
pelos seus sete atores, com a garra de sempre e um real amadurecimento face ao primeiro
espetaculo, desfilam perante a plateia aventuras esfuziantes, mil naufragios e outras tantas
transas fantasticas” 1442

Para Ilka Zanotto, justamente no explorar a exaustio reside uma das “falhas” do
espetaculo, pois o grupo “peca por desmedida em um momento em que outros setores da

vida nacional carecem desesperadamente de imaginagdo criadora”. Todos esses

“excessos”, enfatizados no titulo da critica, desembocam num “desequilibrio acentuado

1441 VTANA, Hilton. ftala Nandi esta voltando a Sdo Paulo, op. cit.
1442 Z ANOTTO, Ilka Marinho. Excesso de Imaginagao, op. cit.
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entre os diversos quadros”, ainda que dentro de uma “proposta anarquica’, de um
“espetaculo sujo”, onde se “embaralha propositalmente marcagdes, intengdes e falas”,
“falta um fio condutor mais forte”. A narrativa de Sinbad, na critica “ferina” de alguns
quadros, se perde com a “hemorragia de gags superpostas”’, mostrando a “inteligéncia”
dos atores, porém, “confunde” e “cansa” os espectadores.

A critica d4 indicios de como se organizava a narrativa do espetaculo e das
referéncias e linguagens utilizadas na criagdo das cenas. A narrativa em forma de “flash-

backs” se apresentava por meio de varios artificios,

[...] desde a linguagem onomatopaica das estorias em quadrinhos (a
Shererazade de Itala Nandi, com os olhos arregalados e mecanicos dos
desenhos; a morte de Analu Prestes, com a foice “scheleptando”
Simbad; ¢ a esposa do “cotidiano condenado™ de Cidinha Milan sio
apenas trés exemplos) até o teatro de sombras chinés, passando pelas
poses do cinema mudo, pelas chanchadas da Atlantida e
pornochanchadas atuais, pelos musicais da Broadway dos anos 30 — ¢
até uma experiéncia grotowskiana (o subjugamento do marujo pelo
fauno da ilha deserta). A constante ¢ a apresentagdo bidimensional dos
personagens, deliberadamente sem profundidade psicoldgica, o que
torna filhos diletos do Rei Ubu. Talvez ai resida o mérito maior da
montagem, nessa ssmelhanga com o espirito de Alfred Jarry no que este
continha de ludico € irreverente, na alegria sem peias de “inventar”'**.

A fusdo de diferentes linguagens, técnicas e referéncias ndo € uma especificidade
de Sinbad, pois trata-se de caracteristica dos trabalhos do Pao & Circo e da direcdo de
Luis Antonio, que de certo modo evidencia o grande dominio € o conhecimento que
dispunham.

Ilka Marinho Zanotto faz uma ultima observagdo sobre a trilha sonora do
espetaculo, que apresentou falhas na sessdo de estreia, entretanto, em 140 minutos de
espetaculo, salta aos olhos, ou melhor, aos ouvidos, o dominio e a variedade musical.
Uma “mitologia hodierna”, que compreende “desde as cang¢des das estorias infantis dos
filmes de Walt Disney, as melodias de filmes de aventuras, até os _foxes, sambas, boleros
e blues que povoaram e povoam o som do nosso século e do nosso pais”!*** Essa é uma
caracteristica do Pdo & Circo e dos trabalhos produzidos e dirigidos por Luis Antonio.

Em “As aventuras de um marinheiro famoso: Sinbad”, critica sem autoria da FFolha
de S. Paulo, releva-se os recursos utilizados pelo grupo ao construir cenicamente o texto,

em que “o humor funcionaria como uma mola tanto para o desenvolvimento da linguagem

1443 ZANOTTO, Ilka Marinho. Excesso de Imaginagio, op. cit.
1444 Tbidem.
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do grupo como para a interagdo publico-espetaculo”*# A estrutura adotada ¢ “de teatro

2
2

de revista”, “esquema”, segundo o diretor, que da “extrema mobilidade ao espetaculo”
2 2 2

pois a narrativa acontece em torno de “dois tridngulos”, que sdo “a mola do espetaculo”:
“um interno” € a “esquizofrenia de Sinbad, representado pelos personagens de Salomao
(Luis Antonio) e da Sereia”, o outro, “externo € representado por Hinbad e Scheherazade”
e, a partir desses tridngulos “giram os outros personagens” da trama'#,

Os personagens Salomao e Sereia, vistos como uma esquizofrenia do protagonista,
nos remetem ao enredo de Os setes pecados capitais dos pequeno-burgueses, que Luis
indica ter inspirado o grupo. Na narrativa de Brecht, a personagem de Anna I sempre
aparece para “salvar’ a irma, Anna II, diante da tentagdo de cair num dos sete pecados
capitais, durante o percurso de viagem por sete cidades americanas. Por fim, a critica
informa que o espetaculo teria temporada de dois meses no Teatro Oficina, “de terga a
domingo, as 21 horas, tendo uma sessdo também as 18 horas no domingo”, somando sete
apresentacdes por semana, o que mostra a necessidade de dedicagdo total. Depois, como
previsto, seguiriam em temporada nacional.

Os criticos Clovis Garcia e Sabato Magaldi tecem comentarios mais acidos sobre
as potencialidades de Sinbad. Garcia diz que apenas pelo que € encenado, ndo € possivel
saber se tiveram um “posicionamento diante dos caminhos atuais do teatro” ou se foi uma
“gozagdo”, uma “avacalhacdo”, a fim de demonstrar o que ainda “¢ possivel fazer
atualmente em termos de teatro”: “Na primeira hipotese, como encenagdo experimental,
com as reconheciveis sobras do tropicalismo, o rango das experiéncias da década de
sessenta, os restos do teatro de revista no seu periodo de decadéncia, o espetaculo ¢
irremediavelmente desatualizado e superado”!#¥.

As considera¢des de Magaldi seguem nessa dire¢do, ao questionar as “intengdes”
do espetaculo, que precisam “tornar-se apreensiveis” para os espectadores, e que o humor,
a “bufoneria”, destacada em outra critica analisada acima e defendida pelo Pdo & Circo
»1448

como essencial para o desenvolvimento da pega, simplesmente, cai na “gratuidade

Magaldi e Garcia criticam a presenga do “rango” e dos “restos” de um jeito de fazer teatro

14455 FOLHA DE S. PAULO. As aventuras de um marinheiro famoso: Sinbad, LV, n. 5686, p. 39, 2 de
dezembro de 1975. Arquivo Multimeios do Centro Cultural Sdo Paulo.

1445 Thidem.

1447 GARCIA, Clovis. “Simbad”, um retrato do teatro brasileiro. O Estado de S. Paulo, ano 96, n. 30.892,
p. 36, 7 de dezembro de 1975. Arquivo Multimeios do Centro Cultural Sdo Paulo ¢ Arquivo Martinez
Corréa, CEDOC/Funarte.

1448 MAGALDI, Sabato. Talento e beleza plastica, perdidos num beco sem saida, 1975. Arquivo Multimeios
do Centro Cultural Sdo Paulo.
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considerado “desatualizado e superado”. Porém, para o diretor, o “teatro de revista”, o
teatro musical e/ou musicado, era importante em suas montagens e estava presente em

toda a sua trajetoria, tornando-se uma de suas especialidades. Segundo Sabato Malgaldi,

O procedimento, ja usado em montagens do Oficina ¢ de outros elencos,
soa surpreendentemente velho. A encenagdo insiste apenas no beco sem
saida que realizadores mais afortunados deixaram para tras. [...] No
Brasil, até hoje, a criagdo coletiva (aqui chamada adaptagdo) tem sido
uma desgraga. Por falta de um escritor (leia-se dramaturgo), o resultado
artistico ndo convence'*.

Além de dizer que as referéncias levam o grupo a um “beco sem saida”, Magaldi
tem um olhar conservador e preconceituoso sobre as possibilidades da criagdo coletiva e
da encenagdo em geral, o qual parece ainda ser refém da textualidade, da dramaturgia. O
desafio de ler apenas a cena talvez nunca tenha sido ultrapassado por Sabato e outros
criticos de sua geragdo. Para Clovis Garcia, o espetaculo pode ser “uma atitude de
protesto” diante da impossibilidade de encenar Maiakdvski e Sinbad se alinha a
pornochanchada, que para ele “avassala também, o nosso cinema”.

Os dois criticos se detém no desempenho dos artistas, segundo Magaldi, o numero
de atores ¢ insuficiente para a grande quantidade de personagens do espetaculo e aquilo
que tinha potencial “criador” se “empobrece”, contudo, alguns atores “sdo bons”, mesmo
misturando a “formag@o profissional e o amadorismo”. Para ele, os melhores
desempenhos sdo de Itala Nandi, “inteligéncia, malicia, graga, cumplicidade com a plateia
recheiam a sua beleza”, Analu Prestes e seus conhecidos “dotes” e Cidinha Milan, que
“surge como outra atriz de admiraveis virtudes”.

No registro fotografico (Imagem 31), a seguir, pode-se observar um pouco da
caracterizagdo das trés atrizes, que vestem trajes pequenos, com tecidos transparentes,
deixando a mostra o corpo, inclusive os mamilos (Analu Prestes), um escandalo para os
mais conservadores! O figurino de Itala remete a cultura arabe, além da maquiagem

feminina, com olhos marcados pelo delineado preto.

145 MAGALDI, Sabato. Talento e beleza plastica, perdidos num beco sem saida, op. cit.
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Imagem 31: As atrizes de Sinbad, Cidinha Milan, Analu Prestes e Itala Nandi'**°,

O critico faz observagdes em relagdo a Buza Ferraz e Luis Antonio, considerando

“aceitavel” o personagem Sinbad do primeiro, mas que lhe falta “experiéncia e dominio”,

que Luis Antonio “parece um diretor mais a vontade do que ator” 14!,

Clovis Garcia menciona os “problemas técnicos”, as falhas na luz da primeira
sessdo ¢ do som na segunda. A encenagdo atrai os espectadores “pelo posicionamento

gozador” e “pela garra dos intérpretes”.

Todos demostrando grande treinamento de expressdo corporal ¢ um
trabalho comum de preparagdo, conseguem manter o clima caricato
num ritmo exaustivo. Mas ¢ agradavel destacar o retorno de Itala Nandi
(sua ultima apresentagdo foi, se ndo nos enganamos, em “Na selva da
cidade”) com sua beleza e sua expressividade, a exuberancia de Analu
Prestes, a sutileza irdonica de Luis Antonio Martinez Corréa,
completamente afoénico, mas numa parddia de Groucho Marx a que so
faltava o bigode, a cafonice de malandro carioca de Saraka Barreto.
Gragas a cles ¢ aos demais, o publico acaba aderindo a gozagio
geral'®?,

Diferente de Magaldi, Garcia ressalta o desempenho de Luis Antonio, sua

“sutileza irbnica” e a “cafonice de malandro carioca” de Saraka Barreto, atriz que pouco

1450 Registro fotografico em preto e branco, sem informagdes, doado a0 Memorial Luis Antonio Martinez
Corréa, Araraquara/SP.

1451 MAGALDI, Sabato. Talento e beleza plastica, perdidos num beco sem saida, op. cit.

1952 GARCIA, Clovis. “Simbad”, um retrato do teatro brasileiro, op. cit.
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aparece nas considera¢des dos criticos ou em outros materiais de pesquisa sobre a
encenacgdo de Sinbad.

Os cenarios e figurinos, sob os cuidados de Analu Prestes, também recebem
comentarios. Para Garcia, eles acompanham a “linha do espetaculo” com “certo requinte
surpreendente”. Magaldi escreve que o trabalho de Prestes € desempenhado “sempre com
engenho”, resultando “um belo trabalho plastico, no conjunto”. Ele encerra sua critica
advertindo que a “extrema juventude do grupo” lhes permite cair em certo “equivoco”,
mas que nos trabalhos futuros eles precisam fazer do “talento” e da “inventividade” um
“testemunho maduro”.

Pelos comentarios da critica, percebe-se que Sinbad, o marujo! tinha deficiéncias
e falhas em relagdo ao desempenho cénico e técnico, mas nada disso se aproximou do

desfecho melancolico e tragico que o espetaculo e o grupo tiveram.

“AGORA NEM PAO, NEM CIRCO”: A DISSOLUGCAO DO GRUPO

Subitamente ¢ sem explicagdes, os tr€s atores vio embora, levando
cenarios ¢ figurinos. O Servigo Nacional de Teatro ¢ a Associagdo de
Empresarios Teatrais anunciam um processo contra os desertores. O
empresario Guilherme Aragjo amaldigoa o dia em que resolveu investir
na “irresponsabilidade do teatro”, e exige indenizagdo. O diretor Luis
Antonio Martinez Correa ndo entende por que os trés ndo atenderam
aos apelos para que esperassem pelo menos as substituicdes. Itala
Nandi, atonita, s6 consegue dizer que nunca viu ninguém fazer uma
coisa dessas. E os personagens centrais da confusdo sé agora comegam
a tentar explicar por que no ultimo dia 25, resolveram abandonar o
espetaculo “Sinbad, o marujo”, criagdo coletiva do grupo Pdo & Circo
que vinha sendo apresentada no Teatro Oficina'*.

A critica de Isabel Regis, “Agora nem pao, nem circo”, publicada no Aqui Sdo
Paulo ¢ um dos documentos que registram a interrup¢ao de Sinbad, com poucas semanas
em cartaz no Teatro Oficina, e o fim do Pdo & Circo ap6s quatro anos de intensa
produgo.

Como apontado pela critica, no dia 25 de dezembro, parte do elenco, ou seja, Buza
Ferraz, Cidinha Milan e Analu Prestes decidiram abandonar o espetaculo, acarretando
sérios problemas ao grupo e a produgdo de Guilherme Araujo, incluindo varias dividas,
“50 mil cruzeiros pela producdo; mais uma de 15 mil cruzeiros, de empréstimo bancario

» 1454

para reforma do Teatro Oficina; outros 15 mil pelo aluguel do teatro , além da quebra

1933 REGIS, Isabel. Agora nem pdo, nem circo. Aqui Sdo Paulo, de 8 a 14 de janeiro de 1976. Arquivo
Multimeios do Centro Cultural Sdo Paulo.
1434 REGIS, Isabel. Agora nem péo, nem circo, op. cit.
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de contrato com o SNT (Servigo Nacional de Teatro) e a APETESP (Associagdo dos
Produtores de Espetaculos Teatrais do Estado de Sdo Paulo).

Isabel Regis indaga se as questdes levantadas acima, ndo seriam suficientes para
que os atores repensassem a suspensdo do espetaculo e a dissolugdo do grupo, contudo,
Buza Ferraz afirma que “dinheiro ndo existe, € coisa de reacionario”, por outro lado,
aqueles que ficaram rebatem o ator, “¢ facil falar assim. Ele € filho do Onassis do Brasil,
armador dos estaleiros Maud e proprietarios dos Taxis Aéreos Lider. Recebe do pai 10
mil cruzeiros de mesada”'#°. Os &nimos estavam agitados em ambas as partes, Buza
Ferraz, na referida critica, tenta justificar o que fizeram, o abandono do espetaculo,

dizendo que havia uma “cisao interna” no grupo, que ao longo da temporada “tendéncias

2% LC
2

divergentes” surgiram e reclama que o texto foi “mutilado”, “cortado” sem considerar a

opinido de todos, ressaltando que o principal compromisso era “a qualidade de trabalho”.
Diz que ¢ “mentira” dos demais falarem que “precisavam do dinheiro para sobreviver”,
dinheiro dos contratos com varias entidades teatrais, pois, de acordo com Buza Ferraz:
“Itala comia na casa da Ruty Escobar, o Luis na casa da irma dele, os outros tinham vale
na pensdo”. Em contrapartida, Luis Antonio comenta sobre a situacdo em que se
encontravam desde que foram para Sdo Paulo, “eu e os atores Aurélio Michiles e Saraka

ficamos morando no teatro mesmo. A Itala teve de se hospedar na casa da Ruty Escobar.

A Analu e o Buza, enquanto isso, ficaram no Hotel Dantbio”!**.

As afirmacdes demostram as contradi¢des internas do grupo em relagdo a questdes
fundamentais, como a subsisténcia dos atores. Isso se choca com os principios que eles

tentavam cultivar, como destacam a critica e os atores Luis Antonio, Itala e Aurélio.

[...] eles assumiram uma posi¢do de classe: mostraram a diferenga entre
os que precisam do teatro para viver ¢ os que recebem dos pais ricos. E
a velha guerra”. Essa atitude € principalmente estranha para eles,
quando lembram que uma das propostas originais do Pdo & Circo era
fazer com que todos os membros do grupo, independentemente do nivel
de suas fungGes, ganhassem exatamente o mesmo. Mas durante a
discussdo em que os trés atores apresentaram sua demissdo, a bilheteira
¢ administradora do Oficina, interviu [sic] pedindo que eles esperassem
a substituicdo. A resposta de Cidinha Milan, que, segundo os
remanescentes, revela uma concepgdo de teatro classista: “A conversa
ainda nio chegou na bilheteria™*+”’.

1455 REGIS, Isabel. Agora nem pdo, nem circo, op. Cit.
1436 Thidem.
1957 [bidem.
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Aurélio Michiles faz duros comentarios sobre a decisdo de Buza, Analu e Cidinha,
afirmando que eles “queriam ser estrelas, mas antes teriam que ser atores. E todo ator
precisa assumir a responsabilidade pelo contrato”, que a solugdo, para quem ndo sabe

estabelecer determinadas relagdes em sociedade, € “montar um teatrinho em casa e se

2
2

apresentar para os amigos”, “entrar para a Globo”. Comenta que essa situa¢do “revela que

o teatro esta capenga. Hoje sua perspectiva ¢ a de pessoas privilegiadas aparecerem, ndo
mais de colocacgdo de ideias™ 4%,

Itala Nandi se diz incrédula, “nunca vi, na minha vida toda, ninguém fazer isso.
Nio consigo entender até agora. A gente empregou seis meses de trabalho nisso!”
Guilherme Araujo jura nunca mais produzir teatro € que voltara para o campo musical,
“onde sempre foi bem-sucedido”, porque “o teatro nao pode ser feito por pessoas jovens
que so querem ser estrelas. Elas ndo tém conhecimento das dificuldades da profissdo e da
chatice que ¢ fazer a mesma coisa todo dia”, por fim, diz que cobrara dos atores
dissidentes todas as despesas decorrentes da quebra de contrato!*°.

Evidenciando ainda mais as contradi¢des do Pdo & Circo, encontrei um fragmento
de jornal no CCSP, sem autoria, data e nome, que reproduz partes de uma carta de Cidinha
Milan, Buza Ferraz e Analu Prestes a APETESP e a imprensa. A publicagdo “Atores de
‘Sinbad’ dao suas explicagdes” comega afirmando ser de conhecimento publico que
Sinbad, o marujo! finalizou a temporada antecipadamente, contudo, os motivos desse
desfecho eram bem diferentes daquilo que estava sendo dito pelo “restante do grupo, ou
melhor, pela outra fac¢do: Luiz Antonio Martinez Correa, Itala Nandi e Aurelio
Michiles” !4,

Revelam que Saraka Barreto ndo tomou uma posigao contraria a eles, que ela ndo
fazia parte do “elenco restante” e iria com eles para o Rio de Janeiro. Sublinham que
desde a encenagdo de Titus Andronicus “houve uma quase dissolu¢do do grupo que ja se
dividia em duas fac¢des”, contudo, resolveram superar os problemas em consideragdo as

demais experiéncias do grupo. Afirmam que Luis Antonio apresentou Guilherme Araujo
e sua proposta de investimento, que exigia a presenga de Itala Nandi, entre outas coisas.
Essas 7 pessoas propunham um trabalho de criagdo coletiva. Nessa

casa, moravam 3 integrantes do grupo ¢ outros 4 s¢ mantinham por
conta prépria, com outros trabalhos paralelos. Tudo isso em nome do

1438 REGIS, Isabel. Agora nem péo, nem circo, op. cit.

1459 Tbidem.

1460 ATORES de “Sinbad” dio suas explicagdes. Recorte de jornal, S.I, 1976. Arquivo Multimeios do
Centro Cultural Sdo Paulo.
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trabalho ¢ de uma relagdo de trabalho humana em que nods
acreditavamos, porque somos um grupo de teatro ¢ ndo uma
empresa'c!.

Constata-se que aqueles que se “mantinham por conta propria”, que faziam
“trabalhos paralelos”, eram precisamente a parte do elenco que abandonou o espetaculo
e, considerando as afirmag¢des da outra “fac¢do”, aqueles que detinham uma melhor
posi¢do econdmica.

A carta segue discorrendo sobre a relagdo dos artistas com o produtor, pois havia

um contrato, “uma espécie de sociedade”, em que os integrantes entravam com o trabalho,

Analu Prestes fazendo ¢ criando cenarios ¢ figurinos, Saraka Barreto
confeccionando todos os figurinos, Buza Ferraz com parte do material
dos cenarios, ou seja, toda a parte de madeira do navio, além da uma
total dedicagdo em que ndo se¢ mediram esforgos. Cidinha Milan deixou
inclusive a TV Globo, sua sobrevivéncia, para arriscar nesse
trabalho'2,

O relato acima contradiz totalmente as afirmacdes anteriores desses atores,
ratificadas pelas criticas. Percebe-se que desaparece quase que completamente a ideia de
criagdo coletiva, em que todos participavam de tudo, colocando em evidéncia apenas o
trabalho e o comprometimento de uns, em detrimento de outros.

Buza, Analu e Cidinha reforgaram que “nfo havia um patrdo, dono ou mesmo um
diretor”, porque tinham “um compromisso ideologico” e a fun¢do de Guilherme Aragjo
nessa sociedade era arrumar o local para a temporada de Sinbad e “empresariar o
espetaculo”. O lugar alocado foi o Oficina, com previsdo de estreia para o dia 13 de
novembro, que ndo correu, pois no dia 3, quando chegaram, o teatro estava interditado e
sem “condi¢des de funcionamento”, fato de conhecimento do produtor. Movidos por
“uma nostalgia do lendario Teatro Oficina, Luiz Antonio Martinez, Itala Nandi e Aurelio
Michiles com isso triplicaram a nossa produg@o, fazendo-nos permanecer em Sio Paulo
durante um més, sob a promessa da imediata reabertura”, apesar do pedido para
retornarem ao Rio de Janeiro'4®3. Interessante notar que se referem ao espago do Oficina
como nostalgico, abandonando o lugar de formagio e de identidade comum.

Os atores que abandonaram o espetaculo, levando-o a seu encerramento,
procuraram se justificar dizendo que a situagdo ficou insustentavel desde que foram para

Sdo Paulo e precisaram esperar por um més, devido a falta de condi¢des de funcionamento

1461 ATORES de “Sinbad” ddo suas explicagdes. Recorte de jornal, op. cit.
1462 Thidem.
1463 [bidem.
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do teatro. E mesmo ap0s a estreia, os problemas de produ¢do ndo estavam superados, com
impedimentos técnicos graves, para os autores da carta, “a coisa chegou a tal ponto que a
sessdao matiné€ do ultimo dia 21 de dezembro teve de ser suspensa no meio, gragas as falhas
no equipamento de som”. Assim, decidiram que o melhor era a “separagdo definitiva”,
uma vez que consideravam que, mesmo sendo barato, o publico “ndo merecia aquela
espécie de espetaculo que estava sendo apresentado”. O editor do texto, que divulgou a
carta, registra que “o desquite ndo foi amigavel” e que ndo houve “justificativas validas”
que impedissem Analu, Buza e Cidinha de desistirem do espetaculo e da dissolugdo do
Pao & Circo.

Embora a carta dos atores mencione nio haver “um diretor”, em outros momentos,
eles comentam sobre a fung@o que Luis Antonio desempenhava no processo criativo do
espetaculo. E desse lugar que ele fala e justamente nesse ponto que ele é cobrado pelos
atores, especialmente pela ex-parceira Analu, algo que mostrarei mais a frente,
apresentando uma carta pessoal da atriz ao diretor.

Foi como diretor de Sinbad, o marujo! que Luis Antonio concedeu uma entrevista,
em fevereiro de 1976, em que fala das diferentes experiéncias do Pao & Circo, do pordo

ao palco principal do Oficina.

Foi exatamente isso, ndo ¢, quer dizer, no dia 25, no dia 26 de dezembro,
as 7 horas da noite, o pessoal que tinha ido pro Rio, era a Analu, a
Cidinha ¢ o Buza, ¢les pediram uma reunido, nio é, uma hora antes do
espetaculo, ndo ¢. Entdo nessa reunido, eles disseram que ndo
aguentavam mais ficar aqui em S. Paulo, sabe, ¢ o trabalho como tava,
sabe, ndo interessava mais para eles, entendeu, ¢ que eles levavam
muito em conta, sabe ... ¢ ... é... 0 compromisso maior que eles tinham
era com o trabalho, sabe, com o trabalho que estava sendo apresentado,
sabe, entdo, eles ndo aguentavam mais ficar aqui, de jeito nenhum. Foi
isso. Nio teve briga, ndo teve nada. So6 foi uma coisa muito fria, sabe, a
gente ndo pdde impedir. Sabe, quer dizer, foi uma coisa meio cega
porque se houvesse um pouquinho de visdo, sabe, a gente tinha tudo pra
gente continuar, sabe, dar uma volta por cima, sabe, € ter um espetaculo
legal, uma coisa importante também, sabe!*%*,

Luis Antonio, apesar de demonstrar decepgdo, se expressa em um tom mais
amistoso se comparado as declaragdes anteriores, sobretudo, as exposigdes dos
“desertores”. Suas consideragdes mostram que a dissolugdo foi inevitavel, embora o
diretor acreditasse que o espetaculo poderia ter bons resultados, apds alguns ajustes, com

“uma melhor sele¢do do material apresentado”.

1464 CORREA, Luis Antonio Martinez. Entrevista concedida a Carlos de Moura, op. cit.
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Luis Antonio reafirma que o espetaculo foi “realmente uma criagdo coletiva”,
resultante da “soma” das “confusdes” de “classe”, “politicas”, de “todos os sentidos”,
diferengas que se tornaram insuperaveis para todos. Ele adverte que questdes exteriores
contribuiram, além das divergéncias, “desgastes” e “problemas financeiros”. Uma das

dificuldades era o ambiente de Sdo Paulo ser muito diferente do Rio de Janeiro, onde se

2% LC
2

sentiam “numa maravilha”. Sdo Paulo era o “outro mundo”, “uma situagdo terrivel”, “uma

barra muito pesada’!4%

, vestigios do ambiente repressivo e recessivo do pais naquela
época.

Por outro lado, o grupo enfrentou obstaculos para a publicizagdo do espetaculo
devido aos poucos recursos de que dispunham para isso;, outro fator foi o periodo
relativamente longo que estiveram distantes dos palcos paulistas, se tornando

desconhecidos, algo ressaltado na referida ficha de Sinbad.

Um dos motivos que prejudicaram o espetaculo foi a falta de
divulgagdo, limitada aos recursos de sempre — cartazes, tijolinhos em
jornal, volantes, concorréncia de espetaculo falidos, promovidos pelo
SNT em sua campanha de popularizagdo do teatro, no més que
estrearam. [...] O grupo, apds 2 anos ¢ meio de auséncia tornou-se pouco
conhecido na cidade!*°.

Para o diretor, varios fatores foram decisivos e resultaram nesse triste fim, “quer

dizer, o ‘Pdo e Circo’ comegou aqui no porao do Teatro Oficina, numa sala de nove metros
» 1467

2

quadrados, n€, e acabou, cinco anos depois, aqui no palco do Oficina. Sabe, acabou
enfatiza, pois que dessa vez ndo haveria volta.

Contrariando a afirmag¢do de Luis Antonio de que o grupo se desfez “sem briga”,
encontrei uma carta no seu arquivo, com um desabato e um questionamento sobre o papel
dele na produgado de Sinbad e no Pao & Circo, além de uma forte critica aos outros dois
colegas, Itala e Aurélio. A carta foi escrita 8 mao, em sete folhas enumeradas, sua autoria
por muito tempo ficou desconhecida por haver folhas dispersas em caixas diferentes do
arquivo, somente na ultima visita que fiz ao acervo, em fevereiro de 2020, consegui fechar
0 quebra-cabega, mesmo sem a primeira pagina, descobri que a autoria daquelas paginas,
para minha surpresa, era de Analu Prestes. Coincidéncia ou ndo, nesse momento
entrevistei a atriz e pude entender melhor as divergéncias e os conflitos que ddo o tom da

correspondéncia enderegada a Luis Antonio, antigo parceiro de grupo.

1465 CORR_EA, Luis Antonio Martinez. Entrevista concedida a Carlos de Moura, op. cit.
1466 CORREA, Luis Antonio Martinez. Ficha sobre Sinbad, o marujo!, op. cit.
1967 CORREA, Luis Antonio Martinez. Entrevista concedida a Carlos de Moura, op. cit.
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Como mencionado, os dois eram a base do Pdo & Circo, responsaveis pela parte
criativa e por sua supervisdo, porém, na montagem de 7itus € perceptivel um afastamento
entre eles, ndo havendo consenso sobre os caminhos, 0s recursos para a encenagio, além
dos conflitos. Além disso, houve um rompimento amoroso entre Analu e Luis Antonio,
que se refletiu nas relagdes do grupo. Na montagem de Sinbad ha uma tentativa de
reconciliagdo, Analu a essa altura tinha um novo companheiro, Buza Ferraz, que Luis
Antonio fez questdo que participasse do espetaculo. Outro aspecto que desagradou Analu

foi Luis Antonio ter convidado Itala Nandi.

[...] mais ai a gente resolveu fazer o Simbad, o marujo!, que ¢ outra
coisa, criagdo coletiva, vamos inventar, nessa época €u ja estava junto
com o Buza Ferraz, o Luis morreu de ciimes, mas enfim resolveu trazer
o Buza Ferraz pra dentro do grupo, pra fazer a pega junto, mais ai me
traz Itala Nandi pra dentro do grupo [...], ai acabou de vez entendeu?!
[...] 0 que criou o conflito foi a entrada da Itala Nandi no grupo, que
também ndo tinha nada a ver com a gente' %%,

Tanto em Simbad como em Titus Andronicus houve desacordo em relagido a
selecdo dos atores e atrizes e ao projeto de encenacdo. Analu alega que a presencga de Itala
Nandi foi um dos fatores que contribuiram para os conflitos e o tragico desfecho do
espetaculo e do grupo, além da “ciumeira” de Luis em relagdo a Buza Ferraz.

Comego a leitura da carta pela segunda pagina: Analu escreve que ela e Luis
Antonio tinham conversado depois da encenagédo de 7itus Andronicus, “fui bem clara do
que € que eu queria fazer”, disse que eles acordaram algo que ndo se cumpriu e, grifando
o texto, afirma, “ndo fomos verdadeiros nem conosco” 4%

A atriz questiona as rela¢des do grupo e cobra Luis Antonio, “as influéncias que
vocé tem pra mim sdo indefinidas”. Entdo, me pergunto quais seriam essas “influéncias”.

Seriam relativas as pessoas ou ao teatro? E por que “indefinidas”? Em seguida, Analu

comenta,

Eu nfo acredito no Aurelio, nem como homem, nem como politico de
merda que ele ¢, nem como “profissional”. Ele ndo ¢ nada. Ele ndo me
apresentou nada de concreto, real, palpavel. A nédo ser, um baixo astral
de periferia, com uma queda muito grande a ascensdo social. Ele esta
no lugar errado'*".

1468 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.

1462 PRESTES, Analu. Carta enderegada a Luis Antonio Martinez Corréa. 1976. Arquivo Martinez Corréa,
CEDOC/Funarte.

1970 [bidem.
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Nota-se que o clima nos bastidores estava bem agitado. Apesar de compreender
que a carta foi escrita no calor dos acontecimentos, em meio a muitas divergéncias, as
consideragdes ndo deixam de ter um tom “preconceituoso”, especialmente em relacdo a
um certo lugar social, afinal, o que significa o “baixo astral de periferia”? Por fim, a
desavenca foi resolvida e Analu e Aurélio sdo grandes amigos até hoje.

O tom nada amigavel da carta igualmente se aplica a Itala Nandi, pois Analu a
considerava “uma mulher que joga de todos os lados. E a mulher + sem personalidade
que ja vi e + mau carater. [...] Se vocé ndo enxerga azar o seu. Eu ndo posso continuar a
compactuar com linhas diferentes das minhas”!'*”!. Por essas palavras nota-se a grande

divergéncia em relagdo a Itala, em nossa entrevista, ficam mais claros os motivos.

[...] a gente vai ensaiar na Barra ¢ tudo bem, vai montando tudo, o
trabalho todo ¢ quando a gente vai pra Sdo Paulo ¢ eu descobri depois
as diferengas de salario, a gente ganhava todo mundo igual, porque a
Ttala Nandi vai ganhar mais?! Na minha cabega cu ndo entendia, na
minha cabega todo mundo igual ¢ ai essas coisas comegaram a pegar
entendeu?! [...] € ai descobre que a Itala tinha ganho uma geladeira,
tinha comprado uma geladeira, que tinham dado pra casa da Itala, ai eu
comecei a ficar puta, entendeu?!*”

A proposta coletiva de salarios iguais para todos, na pratica, ndo acontecia. Itala
Nandi, além do salario diferenciado, tinha outros privilégios que deixavam Analu ainda
mais irritada, além dos problemas de produgido que enfrentavam.

Analu Prestes indaga sobre os relacionamentos no grupo e pergunta: “e vocé?
Qual ¢ a sua meu amigo?” Entdo, pondera que ele “ndo pode por [sic] panos quentes”,
que ele sabia bem como eram as pessoas € que, para ela, “as relagdes tem [sic] de ser
muito claras”. Novamente cita Aurélio e Itala e diz que nio se interessa por aquilo que
eles falam, que “interprete” a Luis Antonio, pois “no fundo vocé sabe e ndo adianta
mentir. Vocé tem medo. Medo de enfrentar o que vocé €. Assumir.” Medo de enfrentar e
assumir sua fun¢do de diretor, sua concepg¢do de teatro ou algo mais pessoal, como sua
opgao sexual?

A atriz sugere que havia um desentendimento quanto aos interesses e o tipo de
trabalho que eles desenvolviam e assevera, “eu ndo quero fazer trabalho falando da morte.
Eu compro jornal todo dia e pronto”, em referéncia a montagem de 7ifus, na qual ndo

haviam aprofundado nada, o que considerava errado. Analu escreve que Luis e aqueles

1471 PRESTES, Analu. Carta enderecada a Luis Antonio Martinez Corréa, op. cit.
1472 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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29 CC

que ficaram com ele queriam “uma coisa” “muito antiga”, que deveriam “embarcar

29 LC
2

nesta”, mas ela buscava “outra coisa”, “quero gente, ser humano”. Da mesma forma, fala
de uma possivel disputa de poder, que os integrantes se “matam e destroem tudo para
conseguir’. Sobre o processo de criacdo do espetaculo, diz que o “texto coletivo”
necessita “saber o que quer ser” e eles ndo sabiam o que queriam, devido ao grupo ser
“tdo heterogéneo”, com “2 polos opostos”.

Ela alerta que Luis ird “perder muita gente legal” se ele “ndo se definir”; considera
que Sinbad foi uma boa experiéncia, “um puta exercicio”, entretanto, a “ndo defini¢do”

do diretor foi “toda a indefini¢do do proprio trabalho”. Analu adverte que ele precisa

aprender a se posicionar, que seria importante para o seu trabalho.

Vocé sempre confunde a todos porque ndo toma partido ¢ hoje € preciso
tomar partido, saber o que vocé quer, se vocé quer dirigir ou ser um
lider. Falta muito, mas poder ser a mudanga ¢ necessario. Reforma nio
adianta. Tem de ser novo, vivo, claro ¢ direto. Chega de meios
termos'*7?.

u xequ uaca ui i unta: “exi u nio u
Analu coloca em xeque a atuag@o de Luis Antonio e pergunta: “existe ou ndo uma
dire¢do?” Para mim, essa questdo € muito interessante para pensarmos o que significa ser
diretor e qual € a sua fungdo no “trabalho teatral”. Walter Lima Torres Neto ¢ um dos
pesquisadores que pensa sobre os “coordenadores da cena teatral”, no livro Infrodugdo a
diregdo teatral, uma espécie de manual, o autor se dedica a apresentar os “pressupostos
ireca u ideai ue constitu
da arte da direcdo teatral” e os “quatro modelos ideais”, os “elementos que constituem

uma encenacgdo” € uma proposta de “projeto de encenagio”.

O diretor teatral ¢ o agente mobilizador, o dinamo, o motor criativo, a
energia que reveste o trabalho, contaminando ¢ provocando os demais
agentes criativos. Ele coloca em movimento os diversos ciclos (ou
ctapas) do trabalho criativo para que ao longo de um processo de ensaio,
seja possivel alcancar a exibigdo de uma encenagdo (espetaculo), pouco
importando, reafirmo, se se trata de um projeto textocéntrico ou
cenocéntrico, dramatico ou pos-dramatico'*.

Tendo em vista essa argumentagdo, € possivel afirmar que existia uma dire¢do na
produgdo de Sinbad e que Luis Antonio desempenhava essa fungdo, por mais que isso
ndo tenha sido um consenso entre os integrantes. Sua postura foi a “de alguém que ‘vé de

fora o espetaculo’”, de “um organizador”, de um “mediador das relagdes criativas”!47>.

1473 PRESTES, Analu. Carta enderecada a Luis Antonio Martinez Corréa.
1471 TORRES NETO, Walter Lima. Introducdo a dire¢do teatral, op. cit., p. 18.
175 Ibidem, p. 26.
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Nas observagdes gerais da ficha sobre o espetaculo do CCSP, o primeiro ponto que ele

salienta € “como diretor, procurava participar o menos possivel das cenas, para poder

observar melhor o que acontecia, limitando, portanto, sua participagdo como ator” 47,

A entrevista com Analu Prestes foi decisiva para uma melhor compreensido das
relagdes dentro do grupo e entre ela e Luis Antonio. Depois de mais de quarenta anos,
esse passado foi revisitado e ressignificado nesses encontros, nos permitindo entender as
razdes internas do grupo e as motivagdes pessoais que levaram a atriz a questionar a

direcdo de Luis.

[...] ele foi pra outros caminhos, pra mim e¢le tava indo pra outros
caminhos, que ndo era o caminho que a gente queria, de quando a gente
montou o Casamento do pequeno burgués, de quando a gente comegou
desenvolver o trabalho, ele comegou ir pra outros caminhos que ndo me
interessavam mais, ndo era isso que queria, ndo era mesmo'*”’.

Na entrevista que Marieta Severo concedeu a pesquisa, antes de identificar o
remetente da correspondéncia, comentei sobre as afirmagdes em relagdo a falta de direcdo
e as indefini¢des de Luis Antonio. Indaguei como ela entendia isso, considerando as duas

experiéncias com o Pao & Circo. Sua resposta foi a seguinte,

[...] o Luis, eu lembro dele direcionando muito o trabalho, quando eu
fiz o Casamento, o Casamento ja era um espetaculo criado, uma
substituigdo, eu entrei num espago ali, mas era um espetaculo com uma
personalidade artistica muito forte, muito original, muito determinante,
entendeu?! E isso, eu acho que nasceu do Luis, olha que tanto ele tinha
uma visdo teatral tdo prdpria que depois ele foi criar os musicais, o
Musical brazileiro. O Musical brazileiro ¢ criagdo do Luis [...]. Mas,
por exemplo, Titus, Titus Andronicus, que nos fizemos juntos, tinha
uma visdo cénica do Luis, mas muito compartilhada com todo mundo,
¢le te chamava pro caldeirdo da criagdo, entendeu?! Entdo, mas com
uma visdo dele, aquela visdo de direg¢do era do Luis, s6 que todo mundo
colaborava muito, todo mundo se sentia, poderia se sentir incluido ou
ndo, né?! [risos]#.

Na carta de Analu, me parece que os artistas se acusam mutuamente usando os
argumentos iguais, pois, tal como Aurélio, ela diz que gostaria de fazer um trabalho que
transmitisse “ideias”, que o dinheiro “corrompe e destr6i” e as pessoas precisam de
relagdes mais humanas, “pra animal, eu crio porcos que € muito + lucrativo. Tudo chegou

ao limite. E preciso separar urgente”!*’””. Realmente, as falas demonstram ndo haver

1476 CORREA, Luis Antonio Martinez. Ficha sobre Sinbad, o marujo!, op. cit.
1477 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.

1478 SEVEROQ, Marieta. Entrevista concedida a autora, op. cit.

1479 PRESTES, Analu. Carta enderecada a Luis Antonio Martinez Corréa, op. cit.
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condi¢des para a continuidade do trabalho, visto que as divergéncias chegaram ao ponto
maximo. Ao final, Analu escreve, “eu gosto de vocé pra caralho, mas assim desse jeito a
gente morre, apodrece. O Z¢ ¢ o homem novo. Porque ele vai até o fundo das transas™*.
Quanto ao espetaculo, conclui, “Sinbad € o reflexo de tudo isso. Nada casa e nunca vai
casar. Sinbad € o que €. Uma puta confusdo com pessoas incriveis e pessoas pretenciosas
demais pro que sdo na verdade”, em seguida, se despede do amigo com um beijo e até
breve.

Em nossa entrevista perguntei sobre o desfecho do grupo, sobre os motivos que
levaram ao abandono do espetaculo, em plena temporada, com contratos a serem
cumpridos, € também sobre a carta. Analu explica que, ao chegaram em Sio Paulo,
perceberam que Luis Antonio realizava reunides e ndo os convidava, entdo, eles ndo
participavam; diz que o espetaculo apresentava falhas de produgdo, por exemplo, na
manutengdo de equipamentos importantes para a encena¢do, como um gravador que no
funcionava. Analu afirma ter solicitado reunides para discutir esses assuntos e que Luis
Antonio aignorava, até que propds a medida extrema de abandonar o espetaculo e o grupo
e foi acompanhada de outros atores, “enfim, desgaste, desgaste e com a Itala também ali
no meio, ali a gente rompeu, a gente brigou um com o outro, a gente processou um ao

Outr0771481

[...] como os atores abandonam o espetaculo, né?! Ninguém sabe o que
acontece 1a dentro, quando s¢ pede ao produtor um espetaculo, um
espetaculo do nosso grupo, tem uma cara, tem uma qualidade, voc€ esta
fazendo a cena e a merda do gravador, que ndo funciona. E por que ndo
concerta, por que ndo muda? E fala uma e fala outra ¢ reunido, cadé
reunido ¢ ndo vem, ndo vem, entdo, foda-se ¢ agora acaba tudo. A gente
era tudo muito doido, isso ndo aconteceria hoje, a gente era muito
jovem, muito irreverente, a gente era assim, tem um lado que eu acho
legal, sabe, porque a juventude tem essas coisas € eu acho isso bacana,
porque faz o que ¢ de verdade, que é do coragdo ¢ que acha que ¢ de
direito, a gente ndo tava fazendo uma coisa de sacanagem, a gente tava
fazendo uma coisa, priorizando um trabalho que pra ndés era um
maximo, que o mais importante era o teatro, a qualidade do nosso
grupo'#2,

Observa-se que, para Analu Prestes, estava em jogo a qualidade da proposta,

assim, era preciso acreditar naquilo que se propunham a fazer e se isso ndo era mais

1450 PRESTES, Analu. Carta enderecada a Luis Antonio Martinez Corréa, op. cit.
1451 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.
1482 [bidem.
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alcangado, ndo fazia mais sentido. A falta e/ou dificuldade de dialogo com Luis Antonio
foi determinante para a decisdo de abandonar o grupo.

Naquele momento de rompimento e embate, sobretudo entre Analu e Luis
Antonio, os artistas tomaram posi¢do. Os trés que a apoiaram cobram o que lhes era de
direito, por exemplo, os figurinos e cenarios confeccionados pela atriz ndo faziam parte

da criag@o coletiva.

O figurino ¢ meu, ali ndo tem todo mundo mesmo, quem fez o figurino
fui eu, quem fez o cenario fui eu, eu que assino cenario ¢ figurino, entdo
¢ assim acabou, acabou ¢ ninguém vai botar esse figurino porque eu sou
dona desse grupo, o grupo € meu, vocé que € meu parceiro ndo consegue
sentar comigo ¢ resolver o negocio entdo foda-se, vou-me embora. |...]
se vocé tem o conchave de vocés ai ndo me interessa, pra mim acabou,
ndo tem contrato que me faga pisar no palco ¢ vou levar o figurino sim,
vou levar meu figurino ¢ todos falaram vou levar o meu também, entdo,
a gente teve uma cisdo né?! O Luis ficou com o produtor, a Itala ¢ o
Aurélio ¢ eu, Cidinha, Buza e Saraka viemos embora, a maior parte do
grupo! 3,

Falando da atitude de romper e levar os cenarios e figurinos embora ¢ do tom da

29 LC

carta, Analu se lembra do apelido de ‘ong¢a’, que Luis lhe deu, devido as “pintinhas”, “eu
tava muito brava, eu sou a onga né?! [...] a oncinha também ¢ brava, a gente se conheceu,
eu era a oncinha pintada, que fica de barriguinha pro sol, que da piresinho de leite
entendeu?! Mas vai mexer com a onga, € a onca né?!”!'** Por outro lado, a cisio, o
rompimento definitivo, amoroso e profissional, foram experiéncias muito dificeis para

Analu, que afirma ter sido uma fase complicada, na qual enfrentou muitos problemas.

[...] foi muito dificil, eu era apaixonada por ele ¢ ele por mim, eu era a
musa dele, eu fui a musa dele durante anos. Imagina ele foi meu
parceiro, meu John Lenon, ¢ ¢u era tudo pra ele também, sabe?! Muito
jovens, a gente s¢ descobre, dois artistas se descobrem, s¢ apaixonam ¢
tém uma vontade, esses desejos de teatro, € a nossa vida, o grupo, a
gente tinha essas ideias que o teatro muda o mundo ¢ realmente a gente
achava isso ¢, depois, a vida vai mudando, a gente vai vendo que as
coisas ndo sdo bem assim, né¢?! Entdo, claro a sorte € que eu encontrei
o Buza nessa ¢poca que cu tava muito perdida, ele era minha paixao,
era tudo, eu vim pro Rio de Janeiro, vim pra ca sem ninguém, fazer o
filme, trouxe a pega pra ca, descubro que a gente ndo consegue mais se
relacionar, que cada um tem que seguir a sua vida, [...] sabe quando
vocé esta perdida, uma jovem perdida emocionalmente™®

1483 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.
1484 Tbidem.
1985 [bidem.
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Na entrevista com Aurélio Michiles, ele relembra que Sinbad foi “um pouco essas
noites que estdvamos vivendo no Brasil, um pesadelo”, que o grupo de certa maneira ndo
teve a “capacidade”, a “maturidade” de alcangar essa “metafora”, que “ndo havia uma

M A M 29 . M M (13 M A 1A M M (13 29
coisa orgénica no grupo” para criar essa ideia de “resisténcia”, que existia na “cabega”,
na concep¢do do diretor. Para Michiles, a pe¢a ndo obteve sucesso também devido a
“briga geral” e que um dos motivos da dissolugdo talvez tenha sido a convivéncia proxima

e intensa durante o processo de produgdo.

[...] entdo, a gente havia essa coisa de morar em comunidades, tanto que
quando nés fomos montar “Sinbad, o0 Marujo!” ndés moramos juntos na
mesma casa, talvez isso foi um problema. Por causa de vocé eu fui pegar
uma pasta que tenho, um arquivo Luis Antonio, ¢ ai eu vi uma carta do
Luis que eu nfo lembro nem de ter feito aquilo que ele pediu pra mim.
Uma carta, ele me diz, “Aurélio acabei de chegar em casa, ¢, nossa casa
foi assaltada mais uma vez levaram a televisio, levaram o radio,
levaram meu ténis, levaram todos os meus discos, perdi meu Luighi,
puta que pariu, perdi o Luighi, sabe o que ¢ isso?! Ahh, mas eu vou, eu
vou ter que ir embora, eu ndo vou poder ficar aqui, eu vou deixar esse
dinheiro, vou depositar na sua conta ai vocé paga fulano, a Saraka ta
precisando de grana ¢ tal, arruma uma grana pra ela”, a Saraka era uma
pessoa que fazia tudo. [...]. Mas, enfim, a gente foi assaltado trés vezes
nessa casa, levaram tudo, tudo que a gente tinha, o Luis, assim, “daqui
a pouco vai parar um caminhdo de mudanga ¢ vai tudo” ¢, de fato,
[risos] a gente foi com a Itala Nandi ¢ pegou todas as panelas, sei 14,
ndo lembro mais, tem muito tempo isso. Ai, a partir dai, cada um foi
fazer uma coisa, a Analu casou com Buza Ferraz, saiu de viagem para
o exterior, foi montar umas pegas juntos, s¢ afastou do Luis, o Luis era
assim alucinado pela Analu [pausa] ¢ eu fui cuidar das minhas
coisas! 4%,

Historias, fatos corriqueiros do cotidiano, que somados levaram ao desgaste das
relagdes, que resultou no rompimento. Cada um seguiu seu caminho, mas logo voltaram
a se cruzar: Cidinha Milan participou do retorno de Luis Antonio como diretor, em Opera
do malandro (1978), um dos trabalhos mais importantes da sua carreira, Michiles, sempre
acompanhou a carreira de Luis e Analu Prestes voltou a trabalhar com o diretor em O

califa da rua de sabdo (1984). Analu comenta,

[...] ai a gente logo reatou, tipo, dois anos depois, fui morar em Paris
com o Buza, a gente trocava correspondéncia, a nossa correspondéncia
¢ a coisa mais linda que tem, porque ai era de novo a vontade de que eu
fizesse a Opera do malandro, que eu voltasse ¢ a gente fizesse parceria
novamente ¢ seria isso, mas ai, quando eu voltei, voltei ja com o Buza
querendo montar 0 nosso grupo, foi ai que fundamos um grupo com
Buza e Mario Borges ¢ ai ele vai fazer a Opera com a Marieta e a turma,

1486 MICHILES. Aurélio. Entrevista concedida a autora, op. cit.
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ali, toda, nessa época a gente ja tava muito amigo de novo, ja tinha
voltada as boas'*’.

Para Luis Antonio, as experiéncias do Pdo & Circo foram fundamentais, além da
proje¢do que ganhou como diretor, por ser considerado “inventivo” e “irreverente” e com
um olhar muito peculiar para dramaturgos, textos e cenas. A bagagem adquirida foi
importante para tudo que realizou posteriormente, pois seu modo de trabalhar continuou
se inspirando no processo criativo que desenvolvia com o Pao & Circo. Suas encenagdes
foram produzidas com grupos e pessoas, que variavam segundo cada projeto cénico, dessa
maneira, estabeleceu grandes parcerias.

Finalizo esta analise reafirmando que a parceria entre Luis Antonio Martinez

Corréa e Analu Prestes foi imprescindivel para o trabalho do Pao & Circo,

Meu encontro com ele foi um encontro que tava escrito nas estrelas,
quando voc€, muito jovem, encontra um parceiro que quer fazer a
mesma coisa que vocé, quer mergulhar na historia que a gente veio fazer
aqui, que ¢ arte, ¢ teatro, é tudo, gracas a Deus que a gente se encontrou,
porque fundou nossa primeira companhia, a gente criou nossos
primeiros trabalhos com a nossa cara, me permitiu me aprofundar em
cenario ¢ figurino, nas artes plasticas, basicamente, porque eu digo que
sou uma artista plastica né?! Um diretor que me amou, que ¢u amei
como artista, como pessoa, como ser humano, entdo, foi, assim, o luxo
do luxo esse encontro, n¢?! Foi um grande encontro, que me colocou
do pordo do Oficina, pra vida!*®.

1487 PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, op. cit.
1488 [bidem.
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EPILOGO:
“ SORRIDENTE VOO” DE LUIS ANTONIO MARTINEZ CORREA NOS

PALCOS BRASILEIROS

Como poucos diretores da sua geragdo, ou melhor, como quase nenhum,
ele tinha enorme interesse pelas herangas artisticas recebidas das
tradi¢des do passado: mas sabia usar essas herangas em proveito de uma
encenagio que nada tinha de passadista — pelo contrario, filiava-se a
uma nog¢do plenamente contemporanea de espetaculo. Da mesma, forma
¢le era um diretor por natureza avesso ao estereotipo € a convengdo
estratificada — mas o seu voo formal invariavelmente ambicioso, livre,
rebelde ¢ muitas vezes até anarquico ndo caia nunca na armadilha da
gratuidade, da originalidade pelo amor da originalidade; ¢ tinha sempre
uma bem fundamentada justificativa de rendimento cénico.

Estas eram, para mim, duas das suas mais significativas caracteristicas
como diretor de teatro.

E uma outra caracteristica valiosa, esta de ordem mais pessoal, mas que
cle injetava em cada trabalho profissional que fazia, era um astral muito
alto, que ele carregava consigo para onde quer que fosse, traduzido por
um sorriso muito peculiar, timido mas profundamente amigavel, que
ndo desaparecia dos seus labios mesmo em momentos de crise, mesmo
quando tudo parecia cair em pedagos, mesmo em situagdes em que
qualquer outro diretor ja teria ha muito deixado de sorrir.

(MICHALSKI, Yan. Luis Antonio: o sorridente voo de um incansavel pesquisador Arquivo MC. s/d, p. 3.
(Documento datilografado).

Pesquisar por quase uma década, entre mestrado e doutorado, a trajetoria e a obra
de Luis Antonio Martinez Corréa foi, antes de tudo, emocionante, tocante, divertido e
gratificante. A cada vestigio encontrado, a cada pessoa que conhecia, eu sentia uma
felicidade imensa, que me fazia esquecer os percal¢os, me deixando mais encantada e
apaixonada pelo artista.

Ao finalizar a escrita da tese, fica o sentimento, a sensacdo de que poderia ter feito
mais, que faltou um detalhe aqui, uma informagdo ali, uma pessoa que gostaria de ter
entrevistado, um espetaculo que queria analisar, um material que deveria ter reproduzido,
um caminho diferente que poderia ter sido proposto e explorado, pois, como ressalta Gerd
Bornheim, no datiloscrito “Arte e comunicagdo”, citando o compositor e critico de musica
alemao Robert Shumann (1810-1856), “o aprender nio conheci fim”!4%.

Como canta Lenine, “enquanto o tempo acelera e pede pressa/ eu me recuso, fago
hora, vou na valsa / a vida ¢ tdo rara”, contudo, chega um momento em que € preciso

encerrar e ficar apenas com a expectativa de que surgirdo oportunidades e possibilidades

1489 PAZ. Gaspar. Gerd Bornheim: a critica artistica em datiloscrito que problematiza a linguagem € a
comunicagdo. OuvirOuver, Uberlandia, v. 14, n. 1, jan./jun., 2018, p. 69.
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para novamente trazer a cena, personagens e historias que compdem a carreira de Luis
Antonio Martinez Corréa, entdo, eu peg¢o “um pouco mais de paciéncia”.

Pergunto: Apos as importantes experiéncias vividas com o Pdo & Circo, quais
foram os caminhos trilhados por Luis Antonio Martinez Corréa, a partir de 1976, com o
encerramento das atividades da trupe? Sera que aderiu ao teatro comercial, empresarial,
que tanto criticava? Que lugar o experimentalismo, a anarquia e a irreveréncia ocuparam
nesses projetos?

Sabemos que Luis Antonio, logo que o grupo encerrou as atividades, decidiu
permanecer em Sdo Paulo a frente do Teatro Oficina, com Tereza Bastos, enquanto Z¢
Celso seguia no exilio. Entdo, novamente vai ao encontro da obra de Brecht, da qual
nunca se desligou, uma vez que tanto o dramaturgo quanto suas teorias atravessaram a
sua produgdo, seja nas pecas, nas traducdes, cursos livres, adaptagdes, como Sai de mim
tinhoso, de 1976, que marca o didlogo e a parceira com outro apaixonado pela obra
brechtiana, Caca Rosset, € a ja irreverente Denise Stoklos.

Entre 1977 e 1978, Luis Antonio intensifica sua relagdo com Brecht, lendo,
traduzindo e estudando algumas obras, entre elas, a Opera dos trés vinténs. De volta ao
Rio de Janeiro, retoma contato com antigos parceiros, como Marieta Severo, Carlos
Gregorio, entre outros, € juntos comegam a pesquisar uma possivel ideia para um novo
espetaculo. Desse grupo de estudos surgiu o projeto da Opera do malandro, escrito por
Chico Buarque de Hollanda, a partir do didlogo e do material levantado por Luis Antonio,
Marieta Severo, Mauricio Sette, Carlos Gregério, Mauricio Arraes e Rita Murtinho.
Brecht, portanto, foi o grande referencial de Luis Antonio em 1978, pois, enquanto
preparava Opera do malandro, entrava em cena como ator da temporada carioca de
Teatro do Ornitorrinco canta Brecht e Weil. Segundo Yan Michalski, Luis “teve aqui
uma das suas atuagdes mais eficientes como intérprete, de uma exatiddo talvez so
igualada, j4 em 1987, pelo seu desempenho em Theatro Musical Brazileiro
1914/1945714%°

Estreia a Opera do malandro em 1978, no Teatro Ginastico, com a producdo do
Teatro dos 4. O espetaculo enfrentou varios imbroglios com a censura, teve problemas
internos e ndo agradou grande parte da critica, que apontou varias inconsisténcias na
dire¢do, no texto e na confec¢do geral do espetaculo. Porém, como pondera Marieta

Severo, o teatro, que comportava mais de seiscentos espectadores, estava sempre lotado,

149 MICHALSKI, Yan. Luis Anfonio: o sorridente voo de um incansavel pesquisador. Arquivo MC. s/d,
p. 3. (Documento datilografado).
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ou seja, foi um sucesso de publico. Com o término da produgdo do Teatro dos 4, a propria
equipe assumiu a produc¢ao, levando o espetaculo do Rio de Janeiro para uma nova versao

nos palcos paulistas. Segundo Michalski,

[...] o espetaculo até que fez sucesso de publico, e ndo era desprovido
de encantos ¢ de interesse, mas ficou claramente abaixo da grande
expectativa que o cercava. Ele foi, porém, importante na carreira de
Luis. Por um lado, foi esta a sua primeira experiéncia na diregdo de
musical, ¢ revelava seu evidente fascinio pelo género. Por outro lado,
cle soube aprender a ligdo de sua incompatibilidade com o teatrdo:
nunca mais voltou a envolver-se com esse esquema de produgdo, que
violentava visivelmente o seu temperamento artistico. Resta lamentar
que ndo lhe tenha sido dada a oportunidade de encenar a Opera do
malandro, cuja matéria-prima literaria ¢ musical tinha tudo para
inspira-lo, num tipo de produgdo informal, mais condizente com esse
temperamento' !

Em 1980, Luis Antonio retoma mais um antigo projeto, O percevejo, de Vladimir
Maiakovski. Assim como em outros espetaculos, o diretor mergulhou profundamente no
autor e na obra a ser encenada. Em 1981, estreava uma de suas melhores montagens, com
uma equipe de nomes importantes da cultura brasileira, como Helio Eichbauer, Caetano
Veloso, Guel e Mauricio Arraes, Dedé Gadelha, Suzana Morais, Caca Rosset, Maria Alice
Vergueiro, Thelma Reston, entre outros.

Yan Michalski, em texto escrito apds a morte de Luis Antonio, fala da paixdo e

do fascinio que o diretor nutria pelo dramaturgo russo.

Para quem conhecesse um pouco Luis Antdnio, era facil compreender
o fascinio que a figura de Maiakovski, com os seus ingredientes de
rebeldia, anarquismo, poesia, culto da beleza ¢ ética revolucionaria,
exercia sobre ele. A esta 6bvia identificagio acrescenta-se o desafio da
construgdo de espetaculo total, fundindo teatro, cinema, slides, circo ¢
musica numa complexa linguagem comum. O resultado foi um
espetaculo desigual, as vezes confuso ¢ imperfeitamente acabado, mas
fascinante pela generosidade do seu sopro ¢ pelo volume de
informagdes que propunha ao espectador, ainda que este ndo pudesse,
talvez, decodifica-las todas no decorrer da apresentagio'*.

O espetaculo rendeu grande visibilidade e varias premiagdes a Luis Antonio € a
Helio Eichbauer, em 1983 representou o teatro brasileiro no Festival de Nancy e fez uma
temporada no SESC Pompéia.

1982 foi um ano significativo para os novos rumos que a trajetdria de Luis Antonio

tomaria, além dos espetaculos, que chamaram a atencao da critica, Leonce e Lena, no

1491 MICHALSKI, Yan. Luis Anfonio: o sorridente voo de um incansavel pesquisador, op. cit., p. 2-3.
1992 Ibidem, p. 4.
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Tablado, e Hino da fonte da vida, com a parceira de Eichbauer nos cenarios, realizado na
sala Funarte, o teatrologo comegou a ministrar cursos livres de teatro, os chamados
C.L.A.C,, em que dirigiu montagens como O eferno transtorno, de Martins Penna, e O
elefantinho, de Brecht.

A recém-fundada Casa de Artes de Laranjeiras - CAL foi o espago de trabalho de
Luis Antonio até a sua morte. Sua primeira montagem na CAL, em 1983, foi Rddio
outubro, de Vladimir Maiakoski e Lilia Brik, peca que dialoga com O percevejo, levado
no Sesc Pompéia, em Sdo Paulo, além disso, Luis Antonio encena As desgracas de uma
crian¢a, de Martins Penna, contando mais uma vez com os cenarios de Helio Eichbauer.

Em 1984, ele e seus alunos encenaram textos de diferentes estilos e autores, como
O rito do vale, de Konparu Zenckiku (1405-1470); 12 Metamorfoses, de Ovidio (séc. 43
a.C.); O elefantinho, de Brecht; e O soldado fanfarrdo, de Plauto. Além desses, o diretor
montou O califa da rua do sabdo, de Arthur Azevedo (1855-1908), no projeto “Cenas
cariocas” e com a produg¢do de Vera Holtz.

As pesquisas sobre Arthur Azevedo agucaram a curiosidade de Luis Antonio pela
historia do teatro musical brasileiro e, a partir de 1984, ele se dedica intensamente ao
mapeamento de materiais sobre o assunto, voltando-se cada vez mais para esse tipo de
encenac¢do. Em 1985, além de atuar como professor e diretor na CAL, ele comeca a
desempenhar as mesmas fungdes na Unirio, montando 4 disputa, de Pierre de Marivaux
(1688-1763). Na CAL, segue explorando varios textos, como Ubu!, de Alfred Jarry
(1873-1907), Rio de Janeiro a dezembro, de Arthur Azevedo e A viagem de Pedro, de
August Strindberg (1849-1912).

Fruto das pesquisas desenvolvidas em parceria com Annabel Albernaz e Marshall
Netherland, Luis Antonio estreia 7heatro Musical Brazileiro 1860/1914, na sala dos
Archeiros, do Pago Imperial, com Vera Holtz, Fabio Pillar, Annabel Albernaz, Nelson
Carega e Marshall Netherland, causando certo burburinho na critica e no publico.

Em 1986, com os alunos da CAL, monta Ataca, Felipe!, de Arthur Azevedo e com
os alunos da Unirio, O sistema do Dr. Goudron e do Prof. Plume, de André de Lorde
(1871-1942), A disputa, de Marivaux e Grandes desgracas, de Georges Courteline (1858-
1929). Com elencos profissionais encena Mahagonny, de Brecht, com cenarios de Helio
Eichbauer e no elenco Suely Franco, Fernando Eiras, Vera Holtz, Mario Borges, entre
outros e Amor por anexins, de Arthur Azevedo, com Maria Padilha, Pedro Paulo Rangel

e Flavio Dutra.
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Em meio a essas experiéncias cénicas, Luis Antonio realizava tradugdes e
adaptacdes de textos, ministrava semindrios e palestras sobre diferentes assuntos e
dramaturgos, e escrevia textos de teatro. Em dezembro de 1987, Luis Antonio saiu de
cena, deixando a aclamada segunda parte do Theatro Musical Brazileiro e Taniko, O Rito
do Vale, em plena temporada. Ficaram inconclusos os projetos de encenagdo de Lulu, de
Wedekind (1864-1918), Madame Vargas, de Jodo do Rio (1881-1921) e a opereta 4
cangdo brasileira, de Luis Iglesias e Miguel Santos.

Nota-se uma infinidade de entradas na obra do teatrélogo, pois muitas sdo as
leituras possiveis da sua produg¢do teatral, que certamente ndo caberiam em uma Unica
tese. Por fim, fico com as lembrangas, com as emogdes e a sensibilidade afloradas, com
tudo que aprendi durante a realizagdo desse trabalho. Guardo as falas, as lagrimas, as
risadas compartilhadas, em muitos encontros com os familiares, amigos e colegas de Luis
Antonio Martinez Corréa.

Agradego, mais uma vez, a confianga que as pessoas que ajudaram a compor essa
narrativa, depositaram em mim. Espero ter alcangado, a0 menos em parte, o0 que muitos
desejavam e esperavam desse trabalho e acredito que ele contribuird para descortinar,
“descongelar”, “ressuscitar” Luis Antonio Martinez Corréa e sua historia no teatro
brasileiro.

Para mim, foi um privilégio, um enorme prazer que nossas trajetorias tenham se
cruzado e se encontrado. Dessa transa resultou a presente tese.

Para encerrar, antes de fechar as cortinas, “que tal um samba?”

Que tal um samba?

Puxar um samba, que tal?
Para espantar o tempo feio
Para remediar o estrago
Que tal um trago?

Um desafogo, um devaneio

Um samba pra alegrar o dia, pra rezar o jogo
Coragdo pegando fogo ¢ cabega fria
Um samba com categoria, com calma

Cair no mar, lavar a alma

Tomar um banho de sal grosso, que tal?
Sair do fundo do pogo

Andar de boa

Ver um batuque 14 no cais do Valongo
Dangar o jongo la na Pedra do Sal
Entrar na roda da Gamboa
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Fazer um gol de bicicleta, dar de goleada
Deitar na cama da amada ¢ despertar pocta
Achar a rima que completa o estribilho

Fazer um filho, que tal?

Pra ver crescer, criar um filho
Num bom lugar, numa cidade legal
Um filho com a pele escura

Com formosura

Bem brasileiro, que tal?
Nao com dinheiro

Mas a cultura

Que tal uma beleza pura no fim da borrasca?
Ja depois de criar casca ¢ perder a ternura
Depois de muita bola fora da meta

De novo com a coluna ereta, que tal?
Juntar os cacos, ir a luta

Manter o rumo ¢ a cadéncia
Desconjurar a ignorancia, que tal?

Desmantelar a forga bruta
Entéo, que tal puxar um samba?
Puxar um samba legal

Puxar um samba porreta

Depois de tanta mutreta
Depois de tanta cascata
Depois de tanta derrota
Depois de tanta deméncia

E uma dor filha da puta, que tal?
Puxar um samba

Que tal um samba?
Um samba

(BUARQUIE, Chico. Que tal um samba?, 2022)

Salve, Chico!

Salve, Luis Antonio
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Luis é um teatro, o teatro pra mim ¢ eterno!

(Kate Hansen)

Luis, aquele querido amigo que ria de tudo, que amava os Beatles ¢ os
Rolling Stones ¢ para quem o teatro era a propria vida.
(Zez¢ Brandio)

Eu definiria que era uma forga criativa, o Luis era uma pessoa muito
gentil, muito acolhedora, pelo menos o Luis que eu conheci sempre foi
assim ¢ muito entusiasmado com a alegria da criagdo, ele era uma
pessoa que a criagdo era uma coisa pra ele, era o ar que ¢le respirava e
cle conseguiu transformar isso em realizagdes.

(Carlos Gregorio)

Basicamente, ¢u falar do Luis € falar de uma paixdo ambulante, ¢le era
um ser apaixonado, um ser excessivo, ele era excessivo em tudo, ele era
apaixonado, ¢le transbordava, ele ndo cabia nele, o Luis, ndo cabia,
assim, a paixdo que ¢le tinha pelo teatro, a paixdo dele pela vida, a
maneira de consumir a vida, de se relacionar com o teatro era tudo
transbordante, era muito, excessivo, entdo, 1sso criava em tomo dele um
polo de atragdo muito grande, ele era muito fascinante. Pra mim, criava
um fascinio absoluto aquele ser que pegava minha paixdo ¢ duplicava
perto dele, eu sentia que minha paixdo pelo teatro duplicava,
aumentava, ampliava quando eu tava junto com Luis, quando eu me
alimentava dele, entendeu? Entdo, 1sso era muito bom, ¢le era muito
inteligente, muito informado, muito profundo nas coisas que ¢le fazia.
O Luis ndo tinha nada de superficial, ndo tinha uma relagéo superficial e
utilitaria em nada da vida dele, a relagdo dele, a busca, a procura, a
proposta dele de vida era de mergulho profundo e era um ser adoravel
de vocé ta junto porque ele era muito engragado, muito inteligente, o
Luis era um eré, ele tinha um eré.

(Marieta Severo)

Foi o meu diretor, o tudo, pra mim o diretor, porque ¢ muito bom vocé
ser amusa de um diretor, dele acreditar em vocé como artista ¢ vocé
nele, porque a gente pode voar longe. Era um diretor que me dava chao,
me dava asa pra voar ¢ uma estética que eu acreditava, que eu gostava,
que eu queria pesquisar como atriz. O Luis era meu amor, meu parceiro,
meu primeiro grupo, de linguagem, de tudo. [...] Um diretor estudioso,
profundo, brincalhdo, delicado, amor, paixdo, um diretor que se
cstivesse vivo estaria fazendo historia aqui, fazendo bastante histéria na
nossa cena teatral, ele faz uma grande diferenga, porque ele tinha uma
marca muito dele, assim, muito precisa, né¢?! P, ele era o cara.

(Analu Prestes)

CADERNO DE IMAGENS
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Era necessario elevar a 6pera ao nivel técnico do teatro modemo. Por
teatro moderno entendemos teatro €pico. O esquema que segue indica
as principais modificagdes que ocorreram, ao passarmos de um teatro
dramatico para um teatro ¢pico.

(BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro, 1978, p.16)

Imagem 32: Parte do Cademo de estudos sobre Brecht . Arquivo MC.
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Imagem 33 e 34: Folder de divulgacio — O Casamento do pequeno burgués, na UFMG. Arquivo MC.




Imagem 35 e 36: Os noivos, Analu Prestes ¢ Ze¢z¢é Branddo divulgando o espetaculo
pelas ruas, 1972/1973. Acervo pessoal de Analu Prestes.
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Imagem 37: Material de divulgacio, O casamento do pequeno burgués, 1974. Arquivo MC.
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Iagem 38: Luis Antonio Martinez Corréa. O Casamento do pequeno burgués,
1972/1973. Acervo pessoal de Analu Prestes.

Festival Mondial du Théitre de Nancy
FESTIVALIER |

24 Avril - 6 Mg 1973
- A 2\
"W coRRER e

NOM - NAME

PRENOM - SURNAME

SIGNATURE : LE PRESIDENT DU FESTIVAL

.

Imagem 39: Credencial de Luis Antonio no “Festival Mondial du Théatre de Nancy”.

Arquivo MC.
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Imagem 40: Programa do Festival de Nancy. Arquivo MC

Imagem 41: Revista Loisis. Arquivo MC.




Imagem 42 e 43: cartazes com a estrutura de cenas de O casamento do pequeno
burgués. Agosto de 1974. Arquivo MC.




Imagem44: Os noivos com Analu Prestes € Rodrigo Santiago. Acervo pessoal da atriz!>%.

1589 O registro fotografico compde um dos varios ¢ lindissimos cadernos de memérias da artista.

—_—
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Imagem 45: Primeira cena de Cypriano e Chan-ta-lan. 1973. Arquivo MC.
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Imagem 46: Contrato social do grupo Pao ¢ Circo. 1974/1975. Arquivo MC.
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Imagen 47 e 48: Convite para apresentagdo de O casamento do pequeno burgués, no Festival
Latinoamericano de teatro. 1973. Acervo MC.
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Imagem 49, 50 e 51: Esbogos das cenas de 7itus Andronicus. 1975, Arquivo MC



Imagem 52: Parte do cademo do diretor sobre Tifus Andronicus. 1975. Arquivo MC.
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Imagem 53 e 54:
Carta de Z¢ Celso para
Luis Antonio, 1975.
Arquivo MC.

CAI O PANO
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MATERIAIS DE PESQUISA (LOCAIS, FONTES & DOCUMENTOS):

1.FUNARTE / CEDOC (Rio de Janeiro)

e Arquivo Martinez Corréa (MC)

2. Casa da Cultura Luis Antonio Martinez Corréa (Araraquara/SP)

Memorial Luis Antonio Martinez Corréa

Arquivo Publico Historico “Prof. Rodolfo Telarolli”
Museu da Imagem e do Som “Maestro José Tescari”
Pinacoteca Municipal “Maério Ybarra de Almeida”

3. Centro Cultural Sio Paulo (CCSP)

e Arquivo Multimeios

4. Acervos pessoais

Analu Prestes

Caca Rosset

Carlos Gregorio

Guel Arraes

Helio Eichbauer

Maria Helena Martinez Corréa
Marieta Severo

Marshall Netherland

Valdir Coutinho Brandao

5. Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional

Jornal do Brasil — criticas sobre os espetaculos e demais atividades de Luis Antonio
Martinez Corréa, periodo de 1973 a 1988:

“O percevejo” o favorito dos mambembes. Jornal do Brasil, 13 de setembro de 1981.
BARBARA, Danusia. Censura vx teatro. Jornal do Brasil, 8 de abril de 1979.
BONFIM, Beatriz. Astros dos bastidores. Jornal do Brasil, 10 de outubro de 1987.
BONFIM, Beatriz. Nos tempos do rebolado. Jornal do Brasil, 16 de setembro de 1987.
Brecht no Opinido: um casamento dos tropicos. Jornal do Brasil, 30 de agosto de 1974.

CABALLERO, Mara. Aqui e agora, mais um Brecht. Jornal do Brasil, 2 de abril de 1986.
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CAMARGO, Maria Silvia. Requebros brasileiros do maxixe ao foxtrote. Jornal do
Brasil, 16 de agosto de 1987.

CAMARGO, Maria Silvia. Rimas e modas no Botanic. Jornal do Brasil, 30 de novembro
de 1986.

CARONE, Helena. O musical dos musicais. Jornal do Brasil, 11 de outubro de 1987.
CBALLERO, Mara. Mambembe levanta a cortina do suspense. Jornal do Brasil, 14 de
agosto de 1986.

CEZIMBRA, Marcia. Artistas exigem puni¢do. Jornal do Brasil, 26 de dezembro de
1987.

CORREIA, Luis Antonio Martinez. Uma palavra amiga. Jornal do Brasil, 12 de
dezembro de 1987.

Do palco ao disco, Chico conta o que mudos na Opera do malandro. Jornal do Brasil, 10
de dezembro de 1979.

FIGUEIREDQO, Claudio. Gente nova entre weillmaniacos. Jornal do Brasil, 21 de junho
de 1987.

Finalistas do Mambembe. Jornal do Brasil, 22 de dezembro de 1987.

FRIAS, Lena. Pao & Circo: alegria e agressao. Jornal do Brasil, 15 de outubro de 1975.
HELIODORA, Barbara. Titus andronicus: o despertar do génio. Jornal do Brasil, s/d.
Luis Antonio Martinez: um diretor a procura de patrocinio. Jornal do Brasil, 13 de julho
de 1987.

Luiz Anténio Martinez Corréa: o cagador de musicais. Jornal do Brasil, 11 de outubro de
1987.

LUIZ, MAcksen. “As desgragas de uma crianga”: grandiloqiiente e obvio. Jornal do
Brasil 22 de fevereiro de 1983.

LUIZ, Macksen. A deliciosa volta ao passado. Jornal do Brasil, 21 de abril de 1988.
LUIZ, Macksen. A procura dos jovens. Jornal do Brasil, 18 de agosto de 1974.

LUIZ, Macksen. A temporada € uma comédia de erros. Jornal do Brasil, 22 de setembro,
de 1978.

LUIZ, Macksen. Ao compasso (e descompasso) do malandro. Jornal do Brasil, 28 de a
LUIZ, Macksen. Atrizes nos bastidores. Jornal do Brasil, 17 de abril de 1988.

LUIZ, Macksen. Brecht numa opera de indefini¢do. Jornal do Brasil, 4 de abril de 1986.
LUIZ, Macksen. Cenas de verdo. Jornal do Brasil, 17 de janeiro de 1988.

LUIZ, Macksen. Chico estréia o “malandro”. Jornal do Brasil, 14 dejulho de 1978.
LUIZ, Macksen. Conto de fadas no Tablado. Jornal do Brasil, 4 de outubro de 1982.
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LUIZ, Macksen
LUIZ, Macksen
1978.

LUIZ, Macksen
LUIZ, Macksen
1978.

LUIZ, Macksen
LUIZ, Macksen

. Do pordo ao musical. Jornal do Brasil, 26 de dezembro de 1987.

. E hora de economia entrar em cena. Jornal do Brasil, 3 de setembro de

. Estripulias coloniais. Jornal do Brasil, 12 de julho de 1985.

. Ha que amar e sangrar como na Opera. Jornal do Brasil, 16 de julho de

. Impasse econdmico. Jornal do Brasil, 19 de novembro de 1978.

. Japdo-Alemanha-Brasil. Jornal do Brasil, 29 de novembro de 1987.

LUIZ, Macksen. Mambembe 1978: registro de um ano dificil. Jornal do Brasil, 7 de

fevereiro de 1979.

LUIZ, Macksen

. Mambembes na reta final. Jornal do Brasil 5 de fevereiro de 1979.

LUIZ, Macksen. Melancolico fim da temporada. Jornal do Brasil, 15 de dezembro de

1978.

LUIZ, Macksen. Moliere 78: prémio concentrados. Jornal do Brasil, 14 de marco de

1979.

LUIZ, Macksen.
LUIZ, Macksen.
LUIZ, Macksen.
LUIZ, Macksen.
LUIZ, Macksen.
LUIZ, Macksen.
LUIZ, Macksen.
LUIZ, Macksen.
LUIZ, Macksen.

1978.

LUIZ, Macksen.
LUIZ, Macksen.

Musica e riso. Jornal do Brasil, 11 de abril de 1986.

Musicais e esquetes. Jornal do Brasil, 9 de marg¢o de 1986.

Nas entrelinhas. Jornal do Brasil, 23 de dezembro de 1987.

O que sobrou depois da censura. Jornal do Brasil, 24 de margo de 1978.
Paixdo e musica. Jornal do Brasil, 4 de abril de 1986.

Palcos musicados. Jornal do Brasil, 13 de setembro de 1987.
Pequenas preciosidades. Jornal do Brasil, 13 de junho de 1986.

Puro Prazer. Jornal do Brasil, 19 de setembro de 1987.

Sérgio Brito est4 investindo no publico. Jornal do Brasil, 25 de maio de

Simples e agradavel. Jornal do Brasil, 16 de dezembro de 1986.

Teatro “made in Brazil”. Jornal do Brasil, 6 de dezembro de 1982.

Mais jovem do que parece. Jornal do Brasil, 15 de setembro de 1985.

Marivaux no Parque Lage. Jornal do Brasil, 21 de setembro de 1986.

MATHESON, Peter. A revista perdeu a graga. Jornal do Brasil, 12 de julho de 1988.

Melhores do ano pelo Inacen. Jornal do Brasil, 8 de janeiro de 1986.

Memoria ameagada. Jornal do Brasil, 29 de margo de 1988.

MICHALSKI, Yan. “O percevejo”: uma estréia promissora. Jornal do Brasil, 5 de junho

de 1981.
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MICHALSKI, Yan. “O rei de ramos”: Montecchios e Capuletos no jogo do bicho. Jornal
do Brasil, 17 de margo de 1979.

MICHALSKI, Yan. “Percevejo” carioca reviveu na Franga. Jornal do Brasil, 03 de maio
de 1983.

MICHALSKI, Yan. 1981- Um teatro dissociado da realidade. Jornal do Brasil, 23 de
dezembro de 1981.

MICHALSKI, Yan. As ultimas do “burgués” e do “malandro”. Jornal do Brasil, 20 de
marg¢o de 1978.

MICHALSKI, Yan. Dias Gomes, Guarnieri, Boal e Brecht & Weill reforgam o panorama.
Jornal do Brasil, 2 de margo de 1979.

MICHALSKI, Yan. Leonce e Lena: um conto de fadas ao avesso. Jornal do Brasil, 12 de
outubro de 1982.

MICHALSKI, Yan. Na selva do “Casamento”. Jornal do Brasil, 30 de agosto de 1974,
MICHALSKI, Yan. O percevejo: um ato confuso de amor a poesia. Jornal do Brasil, 8
de junho de 1981.

MICHALSKI, Yan. O rio acomodado na retaguarda. Jornal do Brasil, 15 de dezembro
de 1978.

MICHALSKI, Yan. Pao e Sangue. Jornal do Brasil, 26 de abril de 1975.

MICHALSKI, Yan. Remogando uma crianga em desgraca. Jornal do Brasil, 17 de
fevereiro de 1983.

MICHALSKI, Yan. Sucesso brasileiro em Nancy. Jornal do Brasil, 17 de maio de 1973.
Nao faltaram boas interpretagdes. Jornal do Brasil, 28 de dezembro de 1978.
PAOLIELLO, Rodolfo. A congelada utopia de um poeta. Jornal do Brasil, 10 de maio
de 1981.

PETTA, Rosangela. Ator Z¢ Celso de volta. Jornal do Brasil, 16 de setembro de 1988.
Pouca gente soube escrever. Jornal do Brasil, 28 de dezembro de 1978.

SHILD, Suzana. Falta 6pera no malandro. Jornal do Brasil, 24 de dezembro de 1986.
SILVEIRA, Emilia. 250 anos de corrupgéo pelo dinheiro. Jornal do Brasil, 16 de julho
de 1978.

SILVEIRA, Emilia. Titus andronicus: o poder como inicio de todo mal. Jornal do Brasil,
22 de abril de 1975.

TINHORAO, J. R. Como seria bom se a musica de Caetano e Chico Buarque
correspondesse a sua poesia. Jornal do Brasil, 12 de dezembro de 1979.

Ultima cena do diretor. Jornal do Brasil, 26 de dezembro de 1987.
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Um ano sem Martinez. Jornal do Brasil, 25 de dezembro de 1988.

Um mergulho na brasilidade do teatro musicado. Jornal do Brasil, 13 de agosto de 1988.
VIEIRA, Marcia. Tem gringo no teatro musical brasileiro. Jornal do Brasil, 13 de
setembro de 1987.

VIEIRA, Marcia. Uma nota de protesto. Jornal do Brasil, 5 de margo de 1989.

Jornal Opinido —criticas sobre espetaculos, entre os anos de 1974 e 1976:

LUIZ, Macksen. A consciéncia do banho de sangue. Opinido, 9 de maio de 1975, p.22-
23.

LUIZ, Macksen. Brecht debaixo do Equado6. Opinidio, 20 de setembro de 1974, p.22.
LUIZ, Macksen. Teatro 75 - Voltar a querer. Opinido, 2 de janeiro de 1976, p.21.

Os trés casamentos do pequeno-burgués. Depoimento do diretor Luis Antonio Martinez

Correa. Opinidio, 1974.

7. Entrevistas

ALVES, Jair. Entrevista concedida a autora, em 29 de junho de 2019.

BRANDAO, Maximiliano (Max). Entrevista concedida a autora, em 27 de junho de 2019.
BRANDAO, Valdir Coutinho. Entrevista concedida a autora, em 27 de junho de 2019.
CORREA, Ana Maria Martinez. Entrevista concedida a autora, em 6 de setembro de
2018.

CORREA, José Celso Martinez (Zé). Entrevista concedida a autora, em 7 de abril de
2015.

CORREA, Maria do Rosario Martinez (Lala). Entrevista concedida a autora, em 6 de
setembro de 2018.

CORREA, Maria Helena Martinez. Entrevista concedida a autora, em 24 e 27 de fevereiro
de 2015.

EICHBAUER, Helio. Entrevista concedida a autora, em 17 de novembro de 2015 e 16 de
fevereiro de 2017.

HADDAD, Beto. Entrevista concedida a autora, em 28 de junho de 2019.

HANSEN, Kate. Entrevista concedida a autora, em 6 de setembro de 2018.

MICHILES, Aurélio. Entrevista concedida a autora, em 25 de fevereiro de 2015.
ROSSET, Caca. Entrevista concedida a autora, em 09 de abril de 2015.

SANTOS, Ney Costa. Entrevista concedida a autora, 16 de novembro de 2015.
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SEVERO, Marieta. Entrevista concedida a autora, em 25 de agosto de 2017.
PRESTES, Analu. Entrevista concedida a autora, em 16 de fevereiro de 2020.
GREGORIO, Carlos. Entrevista concedida & autora, em 14 de fevereiro de 2020.
RESCALA, Tim. Entrevista concedida a autora, em 14 de fevereiro de 2020.
NARDINI, Nadia. Entrevista concedida a autora, em 17 de abril de 2020.
FAINI, Mario. Entrevista concedida a autora, em 22 de abril de 2020.

ABREU, Aloisio de. Entrevista concedida a autora, em 22 de abril de 2020.
MAYA, Jorge. Entrevista concedida a autora, em 21 de abril de 2020.
NETHERLAND, Marshall. Entrevista concedida a autora, em 30 de abril de 2020.
J OSE, Oscar. Entrevista concedida a autora, em 28 de abril de 2020.
GAWRONSKI, Gilberto. Entrevista concedida a autora, em 24 de abril de 2020.

7. Depoimentos

BRANDAO, José (Zezé). Depoimento escrito concedido a autora, em 2 margo de 2020.
ALBERNAZ, Annabel Cervifio. Depoimento escrito concedida a autora, em 24 de junho

de 2020.

8. Teatro Oficina

Entrevista de Z¢ Celso concedida a Eliane Azevedo. O Dia, 10 de janeiro de 1988.
Disponivel em: http://teatroficina.com .br/o-artista-e-arma-da-revolucao/. Ultimo acesso:

20/08/19.

Depoimento de Analu Prestes concedido a Rafaela Wrigg, José da Costa e Felipe Vidal,
em 25 de junho de 2008. Disponivel em:
http://www.teatroficina.com br/lu(i)z/analu_prestes luis_antonio.htm. Ultimo acesso:

21/11/16.

Depoimento de Beti Rabetti. Disponivel em:
http://www.teatroficina.com.br/lu(i)z/beti_rabetti_luis_antonio.htm. Ultimo acesso:

21/11/16.

Depoimento de Marieta Severo concedido a José da Costa e Felipe Vidal, em 1 de julho

de 2008. Disponivel em:
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http://teatroficina.com.br/o-artista-e-arma-da-revolucao/
http://www.teatroficina.com.br/lu(i)z/analu_prestes_luis_antonio.htm
http://www.teatroficina.com.br/lu(i)z/beti_rabetti_luis_antonio.htm

http //www.teatroficina.com.br/lu(i)z/marieta_severo_luis_antonio.htm. Ultimo acesso:

21/11/16.

Depoimento de Priscilla Duarte. Disponivel em:
http://www.teatroficina.com.br/lu(i)z/priscila sobre luis antonio.htm. Ultimo acesso:

21/11/16.

Parte de entrevista de Luis Antonio Martinez Corréa sobre a Opera do Malandro.
Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=5Li00LBqJ2M&list=PLTN97D _XfEQGSGw490i

wWAWKCPBYChzWss&index=2. Ultimo acesso: 19/08/19.

3 partes de entrevista de Luis Antonio Martinez Corréa sobre Alfa Vigildncia. Disponivel
em:
https://www.youtube.com/watch?v=ypE2vqshxp0&list=PLTN97D_X{fEQGSGw490oiw
AWKCPBYChzWss&index=3:;
https://www.youtube.com/watch?v=0b70zTV0ODc&list=PLTN97D_XfEQGSGw490i
wAWKCPBYChzWss&index=4; https://www.youtube.com/watch?v=2-
TSnPOuCu8&list=PLTNI7D_ X{fEQGSGw490iwAWKCPBYChzWss&index=5.

Ultimo acesso: 19/08/19.

Parte de entrevista de Luis Antonio Martinez Corréa sobre Vladimir Maiakovski e O
percevejo. Disponivel em:
https://www.voutube.com/watch?v=M _vSmgxl.yRA&Iist=PL.TN97D_X{fEQGSGw490i
wAWKCPBYChzWss&index=1. Ultimo acesso: 19/08/19.

Gravagdo de Theatro Musical Brazileiro 1914-1945 (1988). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=z1z301-
lyuM&list=PLTN97D_X{fEQGSGw490iwAWKCPBYChzWss&index=6. Ultimo
acesso: 19/08/19.

Z¢ Celso. Glasnost para o teatro brasileiro - Carta aberta pro e sobre o prémio

mambembe de 88 9 de junho de 1988. Disponivel em:

2

http://teatroficina.com.br/glasnost-para-o-teatro-brasileiro/. Ultimo acesso:

20/08/19.
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http://www.teatroficina.com.br/lu(i)z/marieta_severo_luis_antonio.htm
http://www.teatroficina.com.br/lu(i)z/priscila_sobre_luis_antonio.htm
https://www.youtube.com/watch?v=5Li0OLBqJ2M&list=PLTN97D_XfEQGSGw49oiwAWKCPBYChzWss&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=5Li0OLBqJ2M&list=PLTN97D_XfEQGSGw49oiwAWKCPBYChzWss&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=ypE2vqshxp0&list=PLTN97D_XfEQGSGw49oiwAWKCPBYChzWss&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=ypE2vqshxp0&list=PLTN97D_XfEQGSGw49oiwAWKCPBYChzWss&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=ob7OzTV0ODc&list=PLTN97D_XfEQGSGw49oiwAWKCPBYChzWss&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=ob7OzTV0ODc&list=PLTN97D_XfEQGSGw49oiwAWKCPBYChzWss&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=2-TSnP9uCu8&list=PLTN97D_XfEQGSGw49oiwAWKCPBYChzWss&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=2-TSnP9uCu8&list=PLTN97D_XfEQGSGw49oiwAWKCPBYChzWss&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=M_v5mgxLyRA&list=PLTN97D_XfEQGSGw49oiwAWKCPBYChzWss&index=1
https://www.youtube.com/watch?v=M_v5mgxLyRA&list=PLTN97D_XfEQGSGw49oiwAWKCPBYChzWss&index=1
https://www.youtube.com/watch?v=zIz301-lyuM&list=PLTN97D_XfEQGSGw49oiwAWKCPBYChzWss&index=6
https://www.youtube.com/watch?v=zIz301-lyuM&list=PLTN97D_XfEQGSGw49oiwAWKCPBYChzWss&index=6
http://teatroficina.com.br/glasnost-para-o-teatro-brasileiro/

9. Traducdes realizadas (e publicadas) por Luis Antonio

BRECHT, Bertolt. Aquele que diz sim e aquele que diz ndo (1929-1930). Tradugdo de
Luis Antonio Martinez Corréa e Marshall Netherland, colaboragdo de Paulo César Souza.
In: Teatro completo. Vol. 3. Rio de Janeiro, 1988, p. 213-233.

BRECHT, Bertolt. Ascensido e queda da cidade de Mahagonny (1928-1929). Tradugéo
de Luis Antonio Martinez Corréa e Wolfgang Bader. In: Teatro complefo. Vol. 3. Rio de
Janeiro, 1988, p.109-164.

BRECHT, Bertolt. O casamento do pequeno-burgués (1919). Tradugéo de Luis Anténio
Martinez Corréa com colaboragdo de Wilma Rodrigues. In: 7eatro completo. Vol.1. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 1986, p.129-161.

MAIAKOVSKI, Vladimir. O percevejo. Tradugdo de Luis Antonio Martinez Corréa,

cotejo com original russo e posfacio de Boris Schnaiderman. Sdo Paulo: Editora 34, 2009.

10. Livros, capitulos, teses, dissertacoes e articos: Luis Antonio e sua producio

AQUINO, Danielle; MARQUES, Manu. Luis, um malandro burgués. Araraquara:
Editora Casa da Arvore, 2018.

DEL RIOS, Jefferson. Critica teatral. Vol. 11. Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 2010.

Dossié: Vladimir Maiakovski: sua vida, seu mundo, seu tempo. O Percevejo: revista de

teatro, critica e estética, Rio de Janeiro, anol, n.1, 1993, p.21-38.

EICHBAUER. Helio. Cartas de marear: impressdes de viagem, caminhos de criagdo.

Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2013.

LOPES, Débora Oelsner. “Dizem que em algum lugar/parece que no Brasil/existe/um
homem feliz”: uma analise da montagem brasileira de O percevejo de 1981. Cadernos
virtuais de pesquisa em artes cénicas, v.1, n.1, 2012, p.1-5. Disponivel em:

http://www.seer.unirio.br/index. php/pesacenicas/article/view/3027/2449

MAGALDI, Séabato. Amor ao teatro: Sabato Magaldi. Edla Van Steen (org.). S3o Paulo:
Edig¢des Sesc Sdo Paulo, 2014.

MICHALSKI, Yan. Reflexoes sobre o teatro no século XX. Fernando Peixoto (org.). Rio
de Janeiro: Funarte, 2004,
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http://www.seer.unirio.br/index.php/pesqcenicas/article/view/3027/2449

MOSCARDO, Gleiciele Mendes Viana. 4 “Opera do Malandro” de Chico Buarque de
Hollanda: uma metafora do cenario brasileiro na década de 1970. 2012, 186 f.

Dissertagdo (Mestrado em Musica) - Universidade Federal de Goias, Goiania, 2012

O casamento do pequeno burgués pelo grupo Pao e Circo. In: JOST, Miguel.: COHN
Sergio (orgs.). O bondinho. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2008, p.340-345.

SILVA, Céassia Abadia. “Ansiava o futuro, ressuscita-me”: a encenag@o de O percevejo

sob os olhares da critica. ArtCultura, Uberlandia, v. 18, n. 32, jan -jun., 2016, p. 187-206.

SILVA, Cassia Abadia. Anarquia, beleza e magia: Luis Antonio Martinez Corréa e O
percevejo na cena brasileira. 2016. 188 f. Dissertagcdo (Mestrado em Historia) — PPGHI,
Uberlandia, 2016.

SILVA, Cassia Abadia. De “irreverente e inventivo” a “el cazador de musicales”: el
director teatral Luis Antonio Martinez Corréa. In: CINELLI, Noemi (comp.). Apuntes y
reflexiones sobre las artes, las historias y las metodologias. (Vol. 3). Santiago: RIL

editores / Universidad Autonoma de Chile, 2019, p.187-205.

SOARES, Augusto Lins. Revela-te, Chico: uma fotobiografia. Rio de Janeiro: Bem-te-
vi, 2018.

11. Més Luis Antonio Martinez Corréa — 06/2020

Em comemorag@o aos 70 anos que o teatrélogo, Luis Antonio Martinez Corréa faria em
24 de junho de 2020, que o ator e dramaturgo, Jair Anténio Alves idealizou uma série de
videos contendo entrevistas de trés importantes artistas que ocuparam um lugar especial
na trajetdria de Martinez Corréa, sdo eles o ator, professor, dramaturgo Eduardo Fernando
Montagnari, o ator e diretor, Caca Rosset e a atriz e artista plastica, Analu Prestes. A
realizag@o das entrevistas contou com a contribui¢do do produtor cultural/artistico, Pablo

Palumbo e da historiadora, Cassia Abadia da Silva. Confira:

Analu Prestes

https://www.youtube.com/watch?v=vCHIXDn5gNA&list=UUXKFWniTOgJV0oMJ0d
vO6MOQ&index=3. Acesso em: 06/07/20.

https://www.youtube.com/watch?v=Yx3dxnrJeLQ&list=UUXKFWniTOgJ]VOoMJ0dv
06MOQ&index=4. Acesso em: 06/07/20.
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https://www.youtube.com/watch?v=vCH9XDn5qNA&list=UUXKFWnjTOgJV0oMJ0dvO6MQ&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=vCH9XDn5qNA&list=UUXKFWnjTOgJV0oMJ0dvO6MQ&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=Yx3dxnrJeLQ&list=UUXKFWnjTOgJV0oMJ0dvO6MQ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=Yx3dxnrJeLQ&list=UUXKFWnjTOgJV0oMJ0dvO6MQ&index=4

https://www.youtube.com/watch?v=MOtSyd 7uL 8&1ist=UUXKFWnjTOgJ] V0oMJ0dvO
6MQ&index=2. Acesso em: 06/07/20.

Caca Rosset

https://www.youtube.com/watch?v=vi0 PHcB83E&list=UUXKFWn;TOgJV0oMJOdv
O6MO&index=5. Acesso em: 06/07/20.

https://www.voutube.com/watch?v=FyM2hJ TJgo&list=UUXKFWniTOgJ] VOoMJ0dvO
6MQ&index=6. Acesso em: 06/07/20.
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