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Capitulo XV

Os bons realizadores da antiguidade eram
sutis

Maravilhosos, misteriosos e despertados
Eram profundos e ndo podiam ser
compreendidos

E justamente por ndo poderem ser
compreendidos

E preciso esforcar-se para ilustra-los
Receosos como quem atravessa um rio no
inverno

Cautelosos como quem teme seus vizinhos
Reservados como o héspede

Solaveis como o gelo fundente

Genuinos como a madeira bruta

Vazios como os vales

Entorpecidos como as aguas turvas

O turvo, através da quietude, torna-se
gradualmente limpido

O quieto, através do movimento, torna-se
gradualmente criativo

Aquele que resguarda este Caminho néo
desejo de se enaltecer

E justamente por n&o se enaltecer, mesmo
envelhecido, pode voltar a criar

(Lao Tse - Tao Te Ching o livro do

caminho e da virtude)



RESUMO

Esta tese tem por objetivo a investigacdo do processo de criacdo de Antunes Filho, em
particular o espetaculo A Pedra do Reino, adaptacdo para o teatro dos romances de Ariano
Suassuna A Pedra do Reino e Rei Degolado, visando refletir acerca de questbes relativas a
operacdo teatralizadora do encenador. Nessa perspectiva, buscamos delinear os procedimentos
e meios que constituem a encenacao das narrativas de ficcdo realizadas por Antunes ao longo
de sua trajetoria, sua interlocucdo com Ariano, a problematizacdo da autoria, as referéncias
dialogicas, os processos de composicdo cénica e a poética de Antunes, seus métodos de
preparacdo para atores, suas no¢Oes de teatralizacdo, prét-a-porter, manifestacdo, fonemol,
dentre outras. Na montagem de A Pedra do Reino (2006) destacamos o palco nu, os blocos de
atores, a natureza multirreferencial da montagem, a cocriacdo autoral, a dindmica
coreografica, a linguagem musical, as citaces e rasuras, além de outras convencdes e

inovacOes cénicas de Antunes.

Palavras-chave: Antunes Filho; A Pedra do Reino; Ariano Suassuna; teatralizacdo; critica
genética; poética cénica de Antunes; autoria; adaptacdo cénica.



ABSTRACT

The present research investigates Antunes Filho's creative process, in particular the play A
Pedra do Reino, theater adaptation of Ariano Suassuna’s novels A Pedra do Reino and O Rei
Degolado, approaching reflections about issues related to director’s theatrical operation
context. In this perspective, we seek to delineate the procedures and means which constitute
the staging of the fiction narratives, developed by Antunes throughout his trajectory, his
interlocution with Ariano, the authorship concept problematization, the dialogical references,
the processes of scenic composition and Antunes’s scenic poetry, his preparation methods for
actors, his notions of theaterizing, prét-a-porter, manifestation, fonemol, among others. In
theaterizing of A Pedra do Reino (2006) we highlight the bare stage, the actors' blocks, the
multireferential aspect of the montage, the authorial co-creation, the choreographic dynamics,
the musical language, the citations and erasures, besides other conventions and scenic

innovations of Antunes.

Keywords: Antunes Filho; A Pedra do Reino; Ariano Suassuna; theaterizing; genetic

criticism; Antunes's scenic poetry, authorship; scenic adaptation.
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Serd que a arte da direcdo descaracteriza o texto
dramatico, do qual pretende dar conta, por
intermédio  dos  recursos  proprios  da
representacdo? Trata-se provavelmente de uma
discussdo ociosa. Em todo caso, é tdo antiga
quanto o teatro!

(Jean-Jacques Roubine)

Esta tese tem por objetivo a investigacdo do processo de criagdo de Antunes Filho, em
particular o espetaculo A Pedra do Reino, adaptacdo para o teatro dos romances de Ariano
Suassuna A Pedra do Reino e Rei Degolado, refletindo acerca de questdes relativas a

operacdo teatralizadora do encenador.

Antunes Filho considerado pela critica e por diversos artistas um dos principais nomes
do cenario teatral pertence a primeira geracdo de encenadores brasileiros. Sua longa trajetoria
ligada a renovacdo estética e a formacdo de atores estd marcada pela criacdo de uma

dramaturgia e de um processo de cria¢ao autorais.

Segundo Mariangela Alves de Lima (1999), no final dos anos quarenta, quando o jovem
Antunes comecou a rodear o teatro, a figura do diretor era ainda recém-chegada. No caso de
Sdo Paulo, de acordo com a autora, a encenacdo disciplinada pela batuta do diretor iniciara-se
com a formacdo do Teatro Brasileiro de Comédia, quando diretores europeus comecaram a
exercitar, no Brasil, um fazer teatral que se ordenava por compor uma unidade significativa.

Antunes Filho ingressou em 1952 no Teatro Brasileiro de Comedia - TBC, como
assistente de direcdo. L& teve a oportunidade de observar o trabalho de Ziembinski, Adolfo
Celi, Luciano Salce, Ruggero Jacobbi e Flaminio Bollini, diretores estrangeiros contratados
para especializar a equipe da companhia paulista.

Desde 1982, Antunes esta a frente do Centro de Pesquisas Teatrais - CPT, integrado ao
SESC, unidade Consolagéo, localizado na Rua Dr. Vila Nova, n® 245, Bairro Vila Buarque, na
cidade de S&o Paulo, onde se dedica ao aperfeicoamento de um método de interpretacdo para
atores, criado por ele, que engloba estudos diversos como a psicologia junguiana, o budismo
tibetano, os principios da filosofia de Politzer, o Tao da Fisica de Fritjof Capra, além de
outros tantos.

Na década de 1980 Antunes pretendia adaptar para os palcos 0 Romance d’A Pedra do

Reino de Ariano Suassuna, porém a teatralizacdo sé foi possivel em 2006 devido a um
15



impasse ocorrido entre o escritor do romance e o encenador. O primeiro contato que tive com
o fato se deu através da leitura da entrevista de Ariano que consta no livro, publicado em
1994, O Teatro em Pernambuco: trocando a mascara. Nela Ariano explica, em partes, 0s

termos em que o impasse aconteceu. Vejamos alguns trechos.

A, ele se valeu de Sabato. Foi falar com Sabato e Sabato me mandou uma
carta dizendo que... Porque ai, ele disse: “- Eu reivindico a autoria do
espetaculo”. Ai, eu disse: “Vocé me desculpe, mas eu ndo conhego essa
qualidade de gente, ndo. Eu conhec¢o autor de teatro, o sujeito que escreve a
peca, 0 encenador, que encena, e 0s atores, que representam. Autor de
espetéculo eu ndo conhecgo, ndo. Isso é uma novidade que vocé esta criando
porque, mudando pro[sic] campo da musica, eu conhego o compositor, que
compde, conheco 0 regente, que rege a orquestra, que é o encenador, e
conhego 0s musicos, que tocam. Esse negécio de autoria do espetaculo vocé
esta introduzindo ai. Entdo, se vocé quer ser autor de espetaculo, vocé passa
a ser autor de teatro, vocé va escrever sua pega”.

[...]

Se ele' quiser primeiro, estabelecer um texto que eu aprove, segundo, que 0s
meninos?, que Vo ver o espetaculo como eu iria ver, e vdo me dizer o que é
que eles acharam, concordarem. [...] Se ele quiser, por ai eu abro um
caminho.

[...]

Entdo, eu mandei dizer que, com aquele texto sendo o definitivo, e tendo em
vista a opinido dos filhos, entdo eu permitia. E permiti. Agora, se ele vai
encenar ou ndo, agora é com ele. (SUASSUNA, 1994, p. 145-146, grifo
Nosso)

O fato de Ariano Suassuna questionar a ideia de “autor de espetaculo” torna-se algo
interessante a ser problematizado. No nosso caso, a questdo da atribuicdo da autoria nédo
surgiria apenas no trabalho de transposicdo do sistema literario para o teatral. Ela surge
também no préprio fazer teatral que é uma arte coletiva por exceléncia. O texto literario €
constituido essencialmente pela palavra. Ja no teatro o texto alcanca dimensbes que se
multiplicam através do corpo do ator, do projeto do cendgrafo, do figurinista, do iluminador e
do diretor ou encenador sendo, portanto, parte de uma diversidade de elementos que
constituem a cena.

Segundo Walter Lima Torres Neto (2009), de 1903 até os anos 1950, estabeleceu-se
muito fortemente na préatica teatral ocidental uma tendéncia na direcdo teatral que foi
basicamente textocéntrica, ou seja, o diretor se comportava como uma espécie de porta-voz do

autor do texto dramatico. Ainda segundo o autor, de 1950 em diante, até por volta de 1980, se

! Ariano refere-se a Antunes Filho.
2 Ariano refere-se a seus filhos.
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afirmava o primado do diretor. Todavia o texto “ainda estava circulando entre a periferia e o
centro da criacdo cénica.” (TORRES NETO, 2009, p. 45) No caso do Brasil, da década de
1980 para a de 1990

houve um adensamento em torno da figura do coordenador do espetaculo
teatral bastante notdrio, e inclusive verificado na propria imprensa
especializada. Sinalizava-se o dissolvimento dos grupos de “criacdo
coletiva” e afirmava-se a preponderancia dos “espetaculos de diretores”.
(TORRES NETO, 20009, p. 45)

De acordo com Antbnio Araujo, o encenador ndo € um mero organizador material do
caos criativo, nem um aproveitador ou expropriador de contribuicdes artisticas alheias, ele é
antes um “organizador de experiéncias”. E consequentemente, “a dire¢do teatral encontra 0
seu discurso ndo na afirmacédo isolada de sua individualidade, mas no embate com o outro.”
(ARAUJO, 2008, p. 2) Nesse sentido, podemos pensar o encenador Antunes Filho ndo apenas
como a figura responsavel por reunir a coletividade da encenagdo, mas sim como um criador
de uma concepgéo.

Dentre os motivos que instigaram o desenvolvimento dessa tese, destacamos a
possibilidade de contribuir para os estudos tedricos que promovem a investigacdo do processo
de criacdo de Antunes Filho, em particular do espetdculo A Pedra do Reino, buscando
problematizar e refletir sobre questdes relativas a operacdo teatralizadora das narrativas de
ficcdo de Ariano Suassuna: Romance d’A Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-
volta e Historia d’O Rei Degolado nas caatingas do sertdo: ao Sol da Onca Caetana. Nesse
sentido, delinearemos o0s procedimentos que constituem tal operacdo, bem como a
investigacao da interlocucdo de ideias entre os dois. Também pretendemos discutir as nogdes
de teatralizacdo e de teatralidade, além de refletir sobre a questdo autoral no ambito dos
estudos sobre adaptacdes.

Mas antes disso, é preciso voltar a 2007. Ano em que eu ainda era uma aluna do curso
de graduacdo em Letras da Universidade Federal de Séo Jodo del-Rei. Foi naquela época que
conheci o trabalho de Antunes Filho através da encenacdo de A Pedra do Reino. E foi
também quando iniciei o periodo de estabelecimento de contato com o Centro de Pesquisa
Teatral (CPT) para solicitar material de pesquisa. A época consegui uma copia (em DVD) da

gravacdo da peca e uma cépia do texto da adaptacéo da versdo® de estreia com 25 paginas. E

% Nesta tese optamos por utilizar o termo “versdo” por entendermos que ele sinaliza uma variante de um projeto
anterior. No contexto dos documentos de processo, geralmente, a ideia de versdo designa um aspecto
progressivo.
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foi com esse material que desenvolvi juntamente com meu orientador, Prof. Alberto Tibaji, o
projeto de iniciacdo cientifica Leituras de Quaderna: discussdes acerca de um personagem
picaro na contemporaneidade.

Diferentemente dos dois primeiros materiais cedidos, que foram conseguidos depois de
um longo periodo de solicitacdo, a vasta documentacdo para o doutorado foi conseguida de
forma um tanto quanto inesperada. Em 2013, no final do primeiro semestre, entrei em contato
com o CPT para agendar uma entrevista com Antunes para 0 més de agosto. Marcada a
entrevista, viajo para Sdo Paulo e ao chegar nas dependéncias do CPT, sou levada até
Antunes. Apos encontra-lo, eis que o encenador me surpreende com a seguinte pergunta.
“Que entrevista?” “Nao, hoje ndo posso.” Eu respondi aquele “tudo bem”, meio embaracada e
tentei reverter a situacdo perguntando se ele podia ainda naquela semana. Eis que ele me pega
pelo brago e diz: “Vem aqui.” Nisso ele me entrega trés pastas cujo contetdo eram varias
versBes impressas* que constitufam todo o histérico de processo de adaptacdo das narrativas
de Ariano Suassuna, além de materiais de apoio de pesquisa dos atores, alguns deles redigidos
por eles préprios. Nessa documentacdo incluia-se a carta de Ariano de 1985, autorizando a
adaptacdo, sob “determinadas condi¢des” seguida de uma copia da adaptacdo com
interferéncias manuscritas de Ariano. Assim, sendo, eis que o encenador, ao invés de me dar
respostas prontas, me confiou a matéria bruta e deixou para que eu fosse lapidando, até
encontrar ali as respostas para meus questionamentos. Além disso, o valioso material que
tenho em maos € exclusivo. Ele nunca foi cedido para outro pesquisador. O que torna esse
trabalho inédito.

Os trés capitulos da tese encontram-se praticamente subdivididos de forma temaética:
encenador, processo e espetaculo. O primeiro capitulo, intitulado “Antunes Filho: breve
historico e movimentos” versa sobre a trajetoria do encenador: o inicio de sua carreira, sua
passagem pelo Teatro Brasileiro de Comédia, sua experiéncia com os teleteatros, a encenacao
de Macunaima (o divisor de aguas) e seu trabalho desenvolvido no CPT — Centro de Pesquisa
Teatral. Importante esclarecer que ha poucas fontes bibliograficas sobre Antunes e um dos
motivos é a dificuldade de acesso tanto a sua pessoa quanto a seu processo de cria¢do. Dentre
as fontes bibliograficas sobre a vida e a obra do encenador destacam-se os livros Antunes

Filho e a dimensdo utopica e Hierofania: o teatro segundo Antunes Filho, ambas do critico

* Interessante notar que as datiloscopias possuem fontes e espacamentos diferentes 0 que denuncia que o
documento foi digitado em maquinas diferentes por pessoas distintas. E um procedimento comum na trajetoria
de Antunes elencar um grupo de atores para ficarem responsaveis pelo processo de adaptacéo textual.
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teatral, e amigo pessoal de Antunes, Sebastido Milaré. Tais obras reinem uma consistente
gama de informacgBes sobre a trajetéria do encenador, por isso elas foram referéncias
principais de consulta para a elaboracdo do primeiro capitulo. Outra fonte importante para o
desenvolvimento desse capitulo € a dissertacdo de mestrado de Lee Taylor de Moura Paula -
ator que interpretou o personagem Quaderna na teatralizacdo de A Pedra do Reino de 2006 -
intitulada Manifestacé@o do ator: formacéo no Centro de Pesquisa Teatral (CPT).

Dentre outras referéncias utilizadas no primeiro capitulo e que contribuiram para a
pesquisa destaco: o artigo “Antunes Filho nos teleteatros da Tv Cultura... e outros relatos™
que trouxe informacges valiosas para a escrita do subtitulo sobre o trabalho de Antunes com
os teleteatros, a edicdo especial da revista Dionysos sobre o0 TBC, o livro Grupo Macunaima:
carnavalizacdo e mito de David George, O Dicionario do Teatro Brasileiro, além de textos de
autores como Sabato Magaldi, Décio de Almeida Prado, Alberto Guzik, Maria Helena
Werneck e José da Costa, dentre outros.

O segundo, “Entre riscos e rabiscos”, traz uma abordagem voltada, em sua maior parte,
para a critica genética, pois nele examinamos parte dos documentos de processo cedidos por
Antunes Filho para a pesquisa. Entre alguns conceitos operadores destacamos a rasura, que
entendemos como uma espécie de testemunha do processo de criagdo bem como uma marca
da instancia autoral, e as cartas tomadas como preciosos documentos do arquivo do processo.
Além da abordagem genética, também nos debrucamos sobre as ideias de teatralidade e
teatralizacdo, baseadas nas ideias de Edelcio Mostaco e Patrice Pavis, bem como uma reflexdo
sobre 0 género teatral e a problematica texto-representacdo. Destaco como parte fundamental
desse capitulo a reflexdo sobre o conceito de teatralizacdo de Antunes Filho, utilizado pela
primeira vez para a montagem de A Pedra do Reino. E nesse capitulo que nos dedicamos a
interlocucdo entre Ariano e Antunes, visto que foi, em grande parte, na matéria textual do
processo de adaptacdo que se deu o impasse na década de 1980. Para tais analises, nos
valemos de autores como Cecilia de Almeida Salles, Louis Hay, Jean-Louis Lebrave, Almuth
Grésillon, Philippe Willemart, Pierre-Marc de Biasi, Philippe Artieres e José Luis-Diaz para
citar alguns nomes que contribuiram com as reflexdes sobre critica genética. No que concerne

as reflexdes do ambito da critica teatral destacamos autores como Patrice Pavis, Anne

® BRANDAO, Cristina. Antunes Filho nos teleteatros da Tv Cultura... e outros relatos. Urdimento,
Floriandpolis, n° 6, p. 102-114, nov. 2004. Disponivel em: <http://www.ceart.udesc.br/ppgt/urdimento/2004/>.
Acesso em: 10 out. 2014.

19



Ubersfeld, Margot Berthold, Jean-Jacques Roubine, Jean-Pierre Ryngaert, Marvin Carlson e
Marco De Marinis.

O terceiro capitulo é dedicado a encenacgdo de 2006. Inicialmente sdo apresentados 0s
dois romances nos quais a dramaturgia se baseou. Na sequéncia € realizado um estudo do
espetadculo A Pedra do Reino em que sdo analisados a poética e os procedimentos cénicos
utilizados na encenacdo. Mais adiante € apresentada uma leitura de Quaderna interpretado
pelo ator Lee Taylor, dos objetos cénicos utilizados pelo ator, bem como da sua dinamica no
palco. Parte importante deste capitulo € a que discorre sobre a concepcdo do espetaculo por
Antunes Filho e suas motivacgdes para crid-lo. Dentre os livros que ofereceram suporte para a
elaboracdo desse capitulo destaco A analise dos espetaculos de Patrice Pavis, A linguagem da
encenacao teatral de Jean-Jacques Roubine e Para ler o teatro de Anne Ubersfeld. Dentre as
fontes que foram primordiais para a elaboracdo destaco as entrevistas com Lee Taylor e
Antunes Filho, bem como a grava¢do em video do espetaculo.

Além da pesquisa bibliogréfica realizada para o desenvolvimento da tese e das
pesquisas com as fontes primarias foi realizada uma pesquisa de campo. Infelizmente,
Sebastido Milaré e Ariano Suassuna faleceram no ano de 2014 o que impossibilitou a
gravacdo de entrevistas com ambos. No entanto, em 2013, fui ao encontro de Ariano e
consegui a autorizagdo para utilizar as cartas encontradas no material cedido por Antunes para
0 desenvolvimento dessa tese. Destaco a entrevista realizada com Antunes Filho no més de
maio do ano de 2016 e o depoimento cedido pelo ator Lee Taylor, gravado em 16 de fevereiro
de 2009, como fundamentais para o esclarecimento de questdes relativas a encenacdo de
2006.

Essa proposta de trabalho insere-se no Programa de Pds-graduacdo em Estudos
Literarios, na area de Teoria da Literatura e Literatura Comparada visto que ela contempla
conceitos tedricos pertinentes tanto ao campo literario quanto ao teatral. A op¢éo pela linha de
pesquisa Poéticas da Modernidade deve-se ao fato de a proposta contemplar a figura do
encenador Antunes Filho e seu processo de criagdo artistica, ou seja, sua poética. A
investigacdo da trajetdria do encenador Antunes Filho propiciou o rastreamento de
procedimentos e peculiaridades que se tornaram tracos marcantes de suas encenagoes. A partir
da encenacdo de Macunaima, com a criacdo do CPT- Centro de Pesquisa Teatral, vinculado
ao SESC-SP, unidade Consolacéo, pautado pelo objetivo de instaurar um nucleo experimental
voltado & busca de novas alternativas para a criacdo cénica, Antunes se tornou uma referéncia

no que tange a formacao de novos atores.
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Por fim, aponto como uma das principais contribuicdes desta tese a promogédo de
estudos tedricos acerca da poética e da trajetéria do encenador Antunes Filho, devido a sua
importancia para a histdria do teatro brasileiro e a caréncia de material bibliografico a seu
respeito. Dentre outros aportes destaco a reflexdo sobre a questdo autoral e a abordagem
genética em processos de adaptacdo para o teatro, a promoc¢do de estudos sobre o carater
criativo de Ariano Suassuna, o desenvolvimento de pesquisa sobre a metodologia de formagéo
de atores no CPT e o favorecimento de discussbes que buscam abarcar andlises de

espetaculos.
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CAPITULO 1
ANTUNES FILHO: BREVE HISTORICO E
MOVIMENTOS
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1.1. Antunes Filho: AM - PM
A historia de Antunes Filho se confunde com a histéria do moderno teatro paulista e,

por extens&o, brasileiro. Na avaliagdo de Yan Michalski® Antunes

é uma das figuras exponenciais do teatro brasileiro de hoje, talvez a Unica a
integrar o restrito grupo internacional de encenadores que vém renovando,
obstinada e inspiradamente, a cena mundial. Incorporando no seu trabalho
influéncias tdo contraditérias como Bob Wilson, Tadeusz Kantor, Kasuo
Ono[sic], o expressionismo alemdo, a psicanalise junguiana, a fisica
moderna e, com crescente intensidade, a filosofia oriental, ele as funde numa
escritura cénica de uma feroz coeréncia pessoal, com caracteristicas ao
mesmo tempo universais e brasileiras. Sua opcdo por trabalhar com atores
jovens e inexperientes, Ihe tem valido ndo poucas criticas [...]. Mas este é um
onus que ele assume pagar para poder trabalhar num ambito de liberdade de
criagdo de que nenhum outro diretor brasileiro dispde.

Antes de discorrer sobre a trajetoria e sobre a poética do encenador Antunes Filho,
conhecido pelo seu rigor técnico e por renovar a cena teatral brasileira, faremos um breve
passeio pela sua trajetoria artistica que se inicia no moderno teatro brasileiro e continua na
atualidade.

E mister esclarecer que ndo temos a intencdo de tracar uma biografia de Antunes.
Interessa-nos a sua trajetoria artistica no que concerne a seu trabalho como encenador. Assim
sendo, a reconstrucdo de sua trajetdria é apenas uma tentativa de estabelecer certa cronologia
pingando aqui e ali momentos que nos fardo entender seus movimentos, visto que nosso

encenador € um artista em constante transformacao.

Eu ndo fago as coisas de maneira a se tornarem definitivas, porque eu
acredito na transitoriedade. Esse principio é basico. Muitas vezes eu fago um
espetaculo que ndo € aquele espetaculo, mas alguma coisa que estou
preparando pra mais adiante, que eu também ndo sei ainda o que é. E as
pessoas veem aquele espetaculo como um determinado ponto do processo,
como se fosse uma coisa definitiva. Nem quando eu acho que eu consegui
algumas coisas concretamente € uma coisa definitiva. Eu estou em transito.
Sempre em transito.’

® Enciclopédia  Itad Cultural ~ Teatro. Biografia ~de  Antunes Filho.  Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=personalidades_biografi
a&cd_verbete=699>. Acesso em: 13 jun. 2013.

" CLARO, Amilcar M.; MILARE, Sebastifo; TEIXEIRA, Raul; CARDOSO, Laura; CARVALHO, Cacj;
CORTEZ, Raul; CORTEZ, Ligia; DANESI, Emerson; FORTUNA, Marlene; GALDINO, Juliana; GAM, Giulia;
NAZARIO, Luiz; SER. O teatro segundo Antunes Filho. Sdo Paulo: SESC Sdo Paulo, 2002. 6 DVDs (315
min).
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Segundo Sébato Magaldi (1996), se 0 marco da modernidade teatral brasileira pode ser
datado com a estreia de Vestido de noiva no ano de 1943, talvez o marco da
contemporaneidade caiba ser definido como o ano de 1978 pela encenacdo de Macunaima. A
contemporaneidade teatral brasileira estaria, desse modo, representada pelo inicio da fase do
dominio dos encenadores-criadores, a partir da adaptacdo cénica de Antunes Filho, baseada na
rapsodia de Mario de Andrade. Fase esta que coincide com o inicio do abrandamento da
censura, que terminou por modificar os caminhos da dramaturgia desde o Golpe Civil-Militar
de 1964.

Sabato Magaldi salienta, ainda, que o fim da ditadura criou, em se tratando do viés
autoral, um inevitavel vazio ja que ndo mais se justificava a mobilizacdo dos autores no
combate ao arbitrio, assim, o recurso a metafora ja ndo correspondia, segundo o critico teatral,
as necessidades do momento. Tal explicacdo justificaria, de acordo com Sabato, certo declinio
da dramaturgia na década de 1980, pois os autores, desmobilizados da atividade politica,
precisariam de um tempo razoavel para se reabastecerem com novos materiais do interesse do
publico.

Diante de tal panorama um dos aspectos que se configurou como tendéncia do teatro
brasileiro foi o processo de adaptacdo de textos ndo dramaticos para construcdo de
espetaculos. Nessa perspectiva, assim como Sabato Magaldi considera o espetaculo teatral
Macunaima como um marco da contemporaneidade teatral brasileira, considero essa
encenacdo como 0 meridiano que tange a trajetdria de Antunes e instaura 0 reconhecimento
de sua arte em nivel internacional. Nessa tese, portanto, AM (Ante Meridiem) significara
Anterior a Macunaima e PM (Post Meridiem) significard Posterior a Macunaima. Do mesmo
modo, assim como Macunaima foi eleito como o Greenwich para a descri¢do da trajetoria de
Antunes Filho, a montagem de A Pedra do Reino é aqui considerada como um segundo

meridiano.
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1.1.1. Antunes Filho AM: os primdrdios do artista

José Alves Antunes Filho, mais conhecido como Antunes Filho, nasceu em 12 de
dezembro de 1929, no Bairro da Bela Vista, 0 Bexiga, em Sao Paulo e pertence a primeira
geracdo de encenadores brasileiros.

Antunes estudou na Faculdade de Direito do Largo de Sdo Francisco, mas abandonou o
curso para estudar artes dramaticas. Segundo Mariangela Alves de Lima (1999), no final dos
anos quarenta, quando o jovem Antunes comecou a rodear o teatro, a figura do diretor era
ainda recém-chegada. No caso de S&o Paulo, a figura do diretor comecou com a formacao do
Teatro Brasileiro de Comeédia, quando jovens diretores europeus comegaram a exercitar um
fazer teatral que se ordenava por compor uma unidade significativa.

Levado ao teatro pelas méos de Osmar Rodrigues Cruz, quando trabalhava como office-
boy na prefeitura, em 1948, Antunes iniciou sua carreira atuando no Centro Académico
Horacio Berlinck, como ator, com Adeus mocidade®. No mesmo ano de estreia Antunes
apareceu novamente em cena fazendo figuragdo em Hamlet, montagem do Teatro do
Estudante que consagrou Sérgio Cardoso. Em relato para o documentario O teatro segundo
Antunes Filho, Antunes declara que fez uma peca com Osmar Rodrigues Cruz na qual ele
esqueceu a sua fala e por isso entrou em pénico e saiu do palco. Na proxima peca que estaria
sob a direcdo de Osmar, para a Escola Politécnica, Antunes pleiteou o papel de George Gibbs,
mas a comissdo que estava fazendo a selecdo o reprovou o que o fez se sentir excluido. Como
diretor, a estreia de Antunes se deu em 1951, com a direcdo de O urso de Tchécov, na extinta

TV Tupi, na programacdo da série Teleteatro das segundas-feiras.

® Na peca Adeus mocidade, Antunes interpreta o personagem Ernesto. No cartaz da peca (Figura 1), Antunes
aparece como José Alves. Naquela época ele era mais conhecido por seus dois primeiros nomes, ou
simplesmente por Zezinho.
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Figura 1: Cartaz da segunda versdo de Adeus mocidade, primeiro registro da presenca de Antunes Filho em um
palco. A primeira versdo, de 13 de abril de 1946, contava com o seguinte elenco: Osmar Rodrigues Cruz como
Mario, Esther Rizzo como Dorinha, Dulce Marinho como D. Rosa, Adonis Piragine como Leone, Neiza lezzi
como Ema, Ulisses Reis Machado como Ernesto, Irene Marinho como Helena, Maria Conceigéo lezzi como D.
Luiza e René Zmekhol como Antonio. Disponivel em:
<http://institutoosmarrodriguescruz.blogspot.com.br/2012/05/mais-adeus-mocidade.html>. Acesso em: 15 out.

2015.
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1.1.1.1. Antunes Filhos e os teleteatros: um paréntese

A ideia de se ter um teleteatro no Canal 2 como uma producdo regular foi defendida,
inicialmente, como um projeto da atriz Nydia Licia, que escalou quatro diretores para
comecar as gravacdes: Fernando Faro, Antdnio Abujamra, Cassiano Gabus Mendes e Antunes
Filho. Segundo Cristina Branddo (2004), a intencdo de se realizarem adaptagcdes da
dramaturgia para a TV estava fundamentada em uma orientacdo geral da TV Educativa, que
considerava as adaptacdes um meio de levar ao conhecimento dos espectadores obras
literarias consideradas culturalmente importantes por seu valor artistico. Assim, em junho de
1974, realizou-se a primeira experiéncia com o teleteatro: foi adaptada para a TV a peca
Chapetuba Futebol Clube, de Oduvaldo Vianna Filho, sonorizada por Carlos Castilho. A
direcdo era de Antunes Filho, marcando sua volta a televisdo interrompida em 1958.

De acordo com Branddo (2004), o Canal defendia a ndo padronizacdo ou
homogeneizagdo de textos, desse modo, ao diretor caberia imprimir ao texto sua linha de
direcdo e adaptacdo; uma liberdade que fazia com que todas as obras apresentassem uma

autoria bastante pessoal, refletindo o estilo de cada um.

Vocé pode encontrar visGes bastante diferentes. Se vocé pegar uma peca de
Ademar Guerra, se vocé pegar uma peca de Antunes Filho ou do Kiko Jaess,
se vocé pegar enfim todos os nossos diretores, 0 Emilio Fontana, vocé vai
encontrar uma concepcao [...] sem direcionar ninguém [...]. Toda nossa
programacgdo tem um objetivo cultural-educativo, entdo, dentro disso,
evidentemente, uma das funcdes do teleteatro, além de proporcionar um
entretenimento de nivel, também ¢é despertar o gosto pela leitura.
(Depoimento de Palma Travassos, Arquivo Mutimeios, CCSP, 1977)°

Como podemos observar no depoimento de Palma Travassos, além da possibilidade que
os diretores tinham de imprimir sua marca, a emissora também defendia uma programacao de
cunho cultural e educativo que tinha como uma das fungbes despertar o gosto dos
telespectadores pela literatura. Em razdo de suas caracteristicas, a emissora estatal vinha
conduzindo as adaptacfes por vias bastante originais legitimando-as como uma atividade
necessaria a divulgacdo cultural. O depoimento de Anténio Ghigonetto sobre os
procedimentos de escolha das obras a serem trabalhadas na emissora vem corroborar a

afirmativa anterior.

® In: BRANDAO, Cristina. Antunes Filho nos teleteatros da Tv Cultura... e outros relatos. Urdimento,
Floriandpolis, n° 6, p. 105, nov. 2004. Disponivel em: <http://www.ceart.udesc.br/ppgt/urdimento/2004/>.
Acesso em: 10 out. 2014.
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Geralmente 0 processo € esse, a gente tenta partir de um texto que a gente
acha que terd alguma importancia, que culturalmente também venha
representar alguma coisa. NOs estamos tentando nos manter dentro dos
textos brasileiros o que, de uma certa maneira, € uma colaboragdo no sentido
de divulgar o autor brasileiro de teatro, de literatura. [...] Esse texto pode ser
sugerido por nés, por um autor ou por um adaptador, pois pode ser inédito
ou pode ser uma adaptacao; pode ser trazido também por um diretor que nos
convidamos para fazer teleteatro. (Depoimento de Anténio Ghigonetto,
Arquivo Multimeios — CCSP, 1977)%

No entanto, se por um lado havia a liberdade para se desenvolver seu estilo pessoal, por
outro havia um ponto que limitava bastante essa liberdade: o tempo curto. Antunes enfrentou

esse entrave.

Cada semana era um que fazia um grande espetaculo. E eu iniciei com o0s
brasileiros: Rubem Fonseca, Jorge Andrade, Roberto Gomes... Eu fazia o
gue podia do Brasil. Levantar o Brasil. E Nelson Rodrigues, evidentemente...
Vianinha, tudo que era brasileiro eu fazia. Mensalmente eu fazia um
brasileiro. Me interessava levar a dramaturgia do Brasil na época e nos
tinhamos uma liberdade para fazer... Era incrivel! Hoje em dia ndo daria
mais pra fazer esse Vestido de Noiva, porque a coisa agora é muito comercial
e na época, pra conseguir até o Vestido de noiva eu estourei o tempo. Eu
teria uma semana e eu fiz em quinze dias, estourando o tempo. Foi uma
calamidade, mas era permitido. Essas coisas, esses deslizes eram permitidos.
Coisa que hoje em dia ndo é possivel. A producgdo ndo deixa mais... Tanto é
gue me gozavam... Quando me chamavam na TV Cultura, na sala de
produgdo, o produtor me dizia: “Ndo me venha com ideias!” ¢ incrivel!
Hoje, a gente paga pras pessoas terem ideias e la... N6s quatro: o Abujamra,
0 Cassiano e 0 Ademar, nés brincAvamos muito com a expresséo... Com o
que seria a TV... N&s queriamos brincar, estudar o que era a TV. E foi nesse
rol de coisas, nesse momento, que eu consegui fazer o Vestido de noiva,
estourando o tempo, estourando a verba de producdo... N6s contavamos com
uma pessoa nos apoiando muito que era a Nidia Licia[sic], que tomava conta
do departamento de teleteatro. Entéo, ela nos dava muita forga e foi possivel
realizar, fazer um pouquinho mais... (entrevista concedida a Cristina
Brandao, S&o Paulo, 2 de setembro de 2002)"

Antunes, curioso e inquieto como um moleque, critica a TV atual, a qual ele chama
ironicamente de profissional, pois ela perdeu, segundo ele, o carater amador, no seu sentido

mais poético, e passou a submeter-se as pressdes e exigéncias comerciais de faturamento e

9 |n;: BRANDAO, Cristina. Antunes Filho nos teleteatros da Tv Cultura... e outros relatos. Urdimento,
Florianopolis, n° 6, p. 103, nov. 2004. Disponivel em: <http://www.ceart.udesc.br/ppgt/urdimento/2004/>.
Acesso em: 10 out. 2014.

' In: BRANDAO, Cristina. Antunes Filho nos teleteatros da Tv Cultura... e outros relatos. Urdimento,
Floriandpolis, n° 6, p. 108-109, nov. 2004. Disponivel em: <http://www.ceart.udesc.br/ppgt/urdimento/2004/>.
Acesso em: 10 out. 2014.
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ibope. Importante destacar que Antunes buscava privilegiar os autores brasileiros em suas
adaptacOes para TV. Tal proposta estava em didlogo com o objetivo educativo-cultural da
emissora: levar ao conhecimento do publico obras literarias consideradas culturalmente
importantes.

De acordo com Cristina Branddo (2004), o pré-requisito de qualquer diretor e produtor
de televisdo é entender os principios estéticos do veiculo. Nas palavras da autora, 0s
profissionais de televisdo ndo contavam apenas com seus instintos quando codificavam
mensagens para um grande publico, a eles cabia adquirir conhecimentos e habilidades para
selecionar e aplicar os elementos estéticos que ajudariam na traducdo das ideias e mensagens
do texto de origem. Antunes trabalhou como adaptador-roteirista em Lua amarela, conto da
escritora Lygia Fagundes Telles. No trecho subsequente podemos perceber que Antunes ja
tinha adquirido conhecimento e habilidades que permitiram a ele desenvolver um script que
sugeria 0 detalhamento da cena e os movimentos de camera a maneira de um seguro diretor

de televisédo.

Sala mobiliada de maneira antiquada, convencional mas aconchegante com
seus retratos de gente antiga pelas paredes. Velhos objetos, badulaques. A
atmosfera é intima, com os participantes de uma calida e tranquila reunido
familiar. A camera vai percorrendo lentamente as personagens gque
encaram a camera (na realidade encaram Laura) e sorriem, agradavelmente
surpreendidos com sua presenca ali: 0 avd estd jogando uma partida de
xadrez com o Namorado de Eduarda. Ambos se voltam, o Namorado assim
curioso, o Avf, fazendo um gesto cordial com o cachimbo na mao, esta
acendendo o cachimbo. A Avé levanta ligeiramente a mao do teclado do
piano (é ela quem esta tocando) e faz um adeusinho na diregdo de Laura,
sacudindo a cabeca, “ah! Querida, afinal vocé veio!...” parece dizer
expressiva. (Trecho do script da telepeca Lua amarela, de Lygia Fagundes
Telles, adaptacdo para a TV e direcdo de Antunes Filho, Dezembro de 1975.
Arquivo Multimeios, CCSP, grifos de Cristina Brand&o)*

A tarefa de adaptar envolve um campo complexo de questdes no qual atuam o autor do
texto de partida, o autor/adaptador, o veiculo e os receptores. A experiéncia com 0s
teleteatros permitiu a Antunes exercer a tarefa de diretor/adaptador. Nesse processo de
transposicéo de obras para o veiculo televisivo podemos destacar alguns momentos ou etapas.
Num determinado momento era necessario pensar nos critérios que objetivaram a escolha dos

textos para o repertorio televisivo. Em outra etapa o diretor devia estar atento aos prazos e ao

12 |n: BRANDAO, Cristina. Antunes Filho nos teleteatros da Tv Cultura... e outros relatos. Urdimento,
Floriandpolis, n° 6, p. 106, nov. 2004. Disponivel em: <http://www.ceart.udesc.br/ppgt/urdimento/2004/>.
Acesso em: 10 out. 2014.
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orcamento que a emissora dispunha para a producdo das telepecas. Nesse interim o diretor
usava de estratégias de producdo de sentido para recriar o texto de partida visando a criagao
de uma nova obra que funcionasse bem no novo veiculo — no caso o televisivo.

E importante destacar que Antunes produziu e dirigiu teleteatros e outros programas
culturais para a TV Tupi além de ter dirigido mais de 150 textos dramaticos para diversos
canais de televisdo de Sao Paulo. Da grande série de teleteatros dirigidos e adaptados para a

TV Cultura, Antunes Filho foi responsavel pela direcio de um vasto repertério™, a saber:

e Ano de 1974: No vale do diabo de John Millington Synge; Vestido de noiva
de Nelson Rodrigues; Chapetuba Futebol Clube de Oduvaldo Vianna Filho; O
banquete Lucia Benedetti.

e Ano de 1975: A casa fechada de Roberto Gomes; Al6, alguém ai? de William Saroyan;
A escada de Jorge Andrade; Um caso extraordinario de Eugénio Heltai; Somos todos
do jardim de infancia de Domingos de Oliveira.

e Ano de 1976: Lua amarela de Ligia Fagundes Telles; Demorado adeus de Tennessee
Williams; O desembestado de Ariovaldo Mattos; Corpo a corpo de Oduvaldo Vianna
Filho, Solness, o construtor de Henrik Ibsen; Que coisa mais estranha caiu no meu
bolo perfeito de Luiz Carlos Cardoso; Cordiais saudacdes Mr. Kissinger de Lenita
Plonczynski; A implosédo de Consuelo de Castro; Tudo ou nada de Benedito Corsi;
Relatério confidencial de Deonisio da Silva; Chapéu preto, noiva branca de
A.C.Carvalho; Crime e castigo de Fiddor Dostoiévski; O olho de J. Alvim; Hoje sou
um e amanha outro de Qorpo Santo.

e Ano de 1977: Senhorita Julia de August Strindberg; Caso clinico de José de
Augusto; Viva Olegario de Luis Carlos Cardoso; Reveillon de Flavio Marcio.

e Ano de 1978: Nau Catarineta de Rubem Fonseca; Strindberg - Duas estorias: A
mais forte e Pariah de August Strindberg; Retratos de uma solteirona de Tennessee

Williams; O torniquete de Luigi Pirandello.

B In: ANDRADE, Antonio; PERUZZO, Cicilia K.;REIMAO, Sandra. Teatro 2 — Um teleteatro de
experimentacdo, difusdo e resisténcia. Comunicacdo & Informagéo, Goiania, v. 12, n® 1, p. 79-90, jan/jun.
2009. Disponivel em: <https://www.revistas.ufg.br/ci/article/view/10871/7210>. Acesso em: 10 dez. 2016.
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1.1.1.2. Antunes Filho: primeiras encenagdes teatrais

Entre os anos de 1950 e 1952, o jovem Antunes esteve & frente do Grupo Amador
Teatro da Juventude. Nesse periodo, Décio de Almeida Prado foi assistir uma apresentacdo do
teatro amador, num domingo de manha e, logo ap0s a apresentacdo, Décio convidou Antunes
para ser assistente no TBC.

Antunes Filho ingressou no Teatro Brasileiro de Comédia - TBC como assistente de
direcdo de Flaminio Bollini na montagem do espetaculo V& com Deus'* de John Murray e
Allen Boretz que estreou no final de outubro de 1952. A proxima peca em que trabalhou
como assistente de direcdo no TBC, no ano de 1953, foi Divércio para trés™, de Victorien
Sardou, sob direcdo de Ziembinski. Em depoimento para a edi¢do especial da revista

Dionysos sobre 0 TBC, Antunes esclarece que o encenador polonés Ziembinski

ja vinha com a peca todinha inflexionada, dirigida, com as luzes ja feitas. No
primeiro ensaio ele ja sabia tudo como é que é, e ai de vocé se ndo desse
aquela inflexdo! Tinha que dar direitinho. O gesto tinha de ser exatamente
aquele que ele ja sabia na casa dele. Os atores tinham, apenas, que tornar
aquilo viavel. A direcéo era preé-fabricada. (DIONYSOS, 1980, p. 144-145)

Segundo Alberto Guzik (1986), no ano de 1953, Antunes também foi assistente de
direcdo de uma montagem de Senhora dos afogados, de Nelson Rodrigues, que seria dirigida
por Ziembinski, mas que ndo foi encenada. Na peca que se segue, Na terra como no céu, do
austriaco Fritz Hochwaélder, dirigida por Luciano Salce, Antunes atua pela terceira vez como
assistente de direcdo. No elenco de 28 atores consta apenas uma personagem feminina,
Candida, vivida pela atriz Angela M. Almeida. A proxima atuacdo de Antunes como
assistente, em 1953,viria com Treze a mesa, de Marc-Gilbert Sauvajon, sob a direcdo de

Ruggero Jacobbi. Em depoimento, Antunes explicita:

0 TBC era um teatro sofisticado. Entéo eles montavam Edgard da Rocha
Miranda, que escrevia em inglés e se vertia, traduziam. [O que s6 vale para
N&o sou eu...] E uma coisa ridicula! Mas tentou-se fazer Nelson Rodrigues.
O Ziembinski tentou, mas ndo conseguiu quebrar a barreira. E que eles no
acreditavam na viabilidade econdmica. Sabiam que estavam com a
burguesia, e tinham medo dessa jogada. ... Tinham medo porque ndo foram
criadas as condi¢des que mais tarde o Arena criou. Se vocé falar que o autor

% Alberto Guzik (1986) relatou que do numeroso elenco participaram Renato Consorte, Sérgio Cardoso, Jaime
Barcellos, Carlos Vergueiro, Cleyde Yaconis, Célia Biar, Ziembinski, Ruy Affonso e Luis Calderaro, entre
outros.

> No elenco estavam Josef Guerreiro, Helena Barreto Leite, Ziembinski, Carlos Vergueiro, Cacilda Becker,
Fredi Kleeman, Cleyde Yéaconis, Mauricio Barroso, Marina Freire, Célia Biar, Renato Consorte, Luiz Linhares,
Benedito Corsi e Waldemar Wey.
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brasileiro ndo era representado 1a, eu digo também: o diretor brasileiro
também ndo era apresentado 14. N&o acreditavam. E proprio do periodo.
(DIONYSOS, 1980, p. 144)

A estreia de Antunes, profissionalmente, foi em 1953, com a montagem de Week-end,
de Noel Coward, encenada no Teatro Intimo Nicette Bruno. No final da década de 1950,
Antunes funda e dirige a companhia Pequeno Teatro de Comédia'®, que estreia em 1958, o
espetaculo O diario de Anne Frank, no Teatro Maria Della Costa. Com esse trabalho, Antunes
Filno recebe o prémio de melhor diretor pela Associacdo Paulista de Criticos de
Artes (APCA) e pela Associacdo Carioca de Criticos Teatrais (ACCT). Também em 1958
estreia, Al6...36-5499, de Abilio Pereira de Almeida, no Teatro Cultura Artistica com direcao
de Antunes e assisténcia de direcdo de Ademar Guerra, marcando o inicio de uma parceria.
Esse espetaculo representava, naquele momento, o desejo de Antunes de trabalhar com um
texto nacional. No ano de 1959, encena Pic Nic, de William Inge no Teatro Cultura Artistica.

A virada da companhia, contudo, vem em 1959 com Plantéo 21*', de Sidney Kingsley,
com estreia no Teatro Maria Della Costa, ambientado numa delegacia de policia, cuja
exploracdo cénica de Antunes permitiu uma conducdo quase cinematografica no desempenho
dos 30 atores que se movimentavam de forma constante. Em 1960 Antunes recebe uma
bolsa oferecida pelo governo italiano e faz uma viagem pela Europa para um estagio com
Giorgio Strehler no Piccolo Teatro de Mildo. Voltando ao Brasil, Antunes experimentou
teorias de Brecht no espetaculo As feiticeiras de Salem de Arthur Miller, que estreou em 1960

no Teatro Maria Della Costa. A propdsito da montagem Antunes declara:

encenar o mais discutido (se ndo o melhor) dos textos de Athur Miller
representa para o Pequeno Teatro de Comédia o ponto de partida para uma
nova fase de seu trabalho. Trata-se de uma tomada de posi¢do nitida, no
panorama do teatro Dbrasileiro contempordneo. N&o renegamos
absolutamente os espetaculos que produzimos até agora. Anne Frank, AlG,
Pic-nic, Plantdo 21 e Doce péassaro foram pegas que nos permitiram um

16 Companhia surgida no fim dos anos 1950 tendo Antunes Filho como diretor artistico e abrigando as primeiras
diregdes de Ademar Guerra. O Pequeno Teatro de Comédia surge como alternativa aos modos de produgdo
instaurados pelo Teatro Brasileiro de Comédia - TBCe pelo Teatro de Arena. E fundado por Felipe
Carone, Armando Bogus, Nélson Duarte, Maria Dilnah, Nagib Elchmer, Luiz Eugénio Barcelos e Antunes Filho,
o diretor artistico. A maior parte dos integrantes ja havia conquistado sucesso com o Auto da Compadecida,
de Ariano Suassuna, sob a dire¢do de Hermilo Borba Filho; e diversos deles ja despontavam em atividades na
televiséo.

Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399352/pequeno-teatro-de-comedia>. Acesso em: 5
out. 2015.

7 Nessa peca, Jardel Filho se destaca entre os atores do elenco. Tal espetaculo marca a estreia no palco de Laura
Cardoso, na época ja conhecida por seu trabalho na televisdo.

32



amadurecimento na utilizacdo da técnica teatral, bem como a formagéo de
um elenco mais ou menos homogéneo. Com As feiticeiras de Salem,
pretendemos proporcionar ao publico que nos tem sempre prestigiado nao s6
um divertimento de qualidade, mas também incorporar-nos ao esfor¢o que
vem realizando a sociedade brasileira em seu conjunto, no sentido de
aprimoramento de suas instituicbes democraticas. Assumimos, pois, uma
atitude critica em relacdo a nossos problemas econdmicos, sociais e
politicos. Nossa participacdo no processo cultural do povo brasileiro sera a
de colaborar, com o nosso trabalho, para uma melhor compreenséo de nossas
condicdes sociais, a fim de nelas intervir conscientemente. (13/12/1960)*

Todavia, com As feiticeiras de Salem, Antunes ndo conseguiu atingir aquilo que
almejava: o jogo do afastamento. Segundo Antunes, ele precisaria de muita imaginacdo para

conseguir atingi-lo. A proposito da encenacgdo, Décio de Almeida Prado declara:

ndo vamos discutir aqui tais ideias politicas, se estdo certas ou erradas (na
visdo do encenador a problematica da peca teria relacdo casual com a crise
estrutural da realidade brasileira e suas disparidades sociais) - mas que é que
0 nosso subdesenvolvimento tem de ver com o drama de Arthur Miller?
Qual o nexo entre uma coisa, entre a situacdo econdémica do Brasil atual e as
agitacOes religiosas que ocorreram em Salém em fins do século dezoito?
Para comecar pelo principio, em que sentido se pode dizer que a peca trata
de “uma situacdo revolucionaria”? No sentido marxista, de desigualdade
econdmica que conduz a luta de classe? Mas onde estdo no drama de Miller,
essa desigualdade e essa luta? [...] A questdo, como se V€, tem importancia
tedrica e pratica, interessando ndo apenas ao presente espetaculo, mas a
propria carreira do encenador. Se Antunes Filho decidir - sem se deixar levar
pelas correntes do momento, pelo que o0s outros esperam dele - que sua
vocacgdo politica ndo é menos exigente que a teatral, que ndo aceite mais
dirigir pecas com as quais ndo esteja inteiramente de acordo. Se as suas
preocupacdes voltam irresistivelmente para o analfabetismo e o
subdesenvolvimento brasileiro, escolha originais que tratem especificamente
desses problemas. [...] Encenar uma peca - se ndo estamos enganados - é
descobrir o que ela tem de proprio, de intransferivel, ndo é contrapor sobre o
texto uma teoria dramatica tomada de empréstimo a outro autor, por mais
admirével que seja, ainda que se chame Bertold Brecht.*

A critica de Décio de Almeida Prado é claro exemplo de que Antunes ndo conseguiu
alcancar o fim que vislumbrava. Para Antunes a opcao pela encenacdo de As feiticeiras de
Salém foi um exercicio experimental para exercitar um novo tipo de concep¢do dramética

baseado nas teorias de Brecht.

¥ In: MAGALDI, Sabato. VARGAS, Maria Thereza. Cem anos de teatro em S&o Paulo (1875-1974). Sio
Paulo: Editora SENAC Séo Paulo, 2000. p. 357.

9 In: FARIA, Jodo Roberto de. AREAS, Vilma. AGUIAR, Flavio. (Orgs.) Décio de Almeida Prado: um
homem de teatro. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Séo Paulo, 1997. p. 184.
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As opgdes estéticas de Antunes, muitas vezes, fizeram com que ele fosse acusado de
ndo ser engajado politicamente. Realmente, o partidarismo politico nunca esteve em seu
horizonte. Mesmo discordando da linha adotada pelo Arena, o ultimo espetaculo encenado
pelo Pequeno Teatro de Comédia, em 1961, é Sem entrada, sem mais nada, de Roberto Freire,
fruto das pesquisas e discussdes realizadas no Seminario de Dramaturgia do Teatro de Arena,
sobre a vida proletaria a partir de um enfoque marxista e tendo a frente do elenco a atriz Eva
Wilma. A peca € montada no palco do Teatro Maria Della Costa - TMDC, onde Maria
Bonomi®®, colaboradora da companhia desde a montagem anterior, elabora a cenografia de
uma habitacdo coletiva distribuida em cinco planos. Porém, nem o fino acabamento do
espetadculo e nem o elenco de primeira categoria conseguiram salvar a Companhia, que
encerrou suas atividades a fim de evitar uma possivel faléncia ocasionada por um novo
fracasso de publico.

No més de margo do ano de 1962 Antunes estreia como diretor com Yerma de Federico
Garcia Lorca no TBC. A respeito da encenagdo de Yerma Décio de Almeida Prado, discorre:

através da ficcdo de uma companhia ambulante que se apresenta em uma
aldeazinha[sic] espanhola, a exemplo do que fazia Garcia Lorca com La
barraca, Antunes Filho ndo s6 impbs de inicio a convencdo teatral,
libertando-se do naturalismo, ndo se importando de trocar cenarios a vista do
publico para assegurar a continuidade da representacdo, como acabou por
fundir, aos poucos, 0s dois planos num s6, uma vez que a prépria aldeia, em
sua totalidade, passa a ser, de certo ponto em diante, como que protagonista
da pega. A concepcdo do espeticulo realiza assim, por outros meios, 0
objetivo essencial de Brecht: conservar intacta a eficiéncia do jogo teatral,
mas ndo nos deixando esquecer, por outro lado, que se trata efetivamente de
um jogo. (PRADO, 1964, p. 239)

No inicio de julho de 1964, Vereda da salvacdo, de Jorge Andrade, estreia depois de

guatro meses de ensaio. Segundo Alberto Guzik (1986), enquanto a peca é preparada, muda o

0 Maria Anna Olga Luisa Martinelli Bonomi é uma renomada artista pléstica ftalo-brasileira. A artista pléstica
foi casada com Antunes Filho com quem teve um filho, Cassio Luiz Bonomi Antunes, que foi batizado por sua
amiga proxima, a escritora Clarice Lispector. Sobre a importancia da parceria artistica entre Maria Bonomi e
Antunes Filho, comenta o diretor Ademar Guerra: "Depois de Doce passaro, Antunes Filho volta da Europa e
dirige no Pequeno Teatro de Comédia As feiticeiras de Salém, de Arthur Miller, e Sem entrada e sem mais nada,
de Roberto Freire. Nessa época, Maria Bonomi entra na vida do Antunes. Ela o faz mudar. Maria foi a ponte
para Antunes dar seu grande salto qualitativo. A sua influéncia na carreira dele é muito grande. Eles se
conheceram em As feiticeiras de Salém - ela fazia cenario e figurino. Ali Maria comeca a ampliar a viséo de
Antunes. Ela percebe o génio e o estimula a se abrir para as coisas que ele poderia entender e fazer. Sem Maria,
ndo sei 0 que seria do Antunes. Ela o ajuda a queimar etapas, de uma forma positiva. O que me impressionou na
Maria Bonomi, desde que a conheci, é que estd sempre muitos anos a frente. Ela intui as coisas antes que
acontecam. Devia abrir uma tenda, dessas que leem o futuro, tamanha a sua capacidade de se antecipar aos fatos,
as tendéncias... . Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8447/maria-bonomi> Acesso
em: 25 fev. 2015.
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regime politico do pais. Estoura o Golpe de Estado de 1964 que destitui Jodo Goulart da
presidéncia e o poder passa a ser assumido por forgas militares. De acordo com o pesquisador,
havia curiosidade da classe teatral sobre a montagem de Antunes, pois o0 encenador preparou
seu trabalho com laboratérios de interpretacdo que se tornaram lendarios.

Para Vereda da salvacdo, Antunes Filho determinou jornadas diarias de doze horas de
ensaio nas quais pela manhd eram laboratorios coordenados por Sténio Garcia, na época
assistente de direcdo, e a tarde eram trabalhos sobre o texto com o proprio encenador.
Segundo Sebastido Milaré (1994), Sténio Garcia relatou que a fase de preparacdo foi uma
intensa busca de informacdes. O elenco debrugava-se sobre livros de sociologia e de historia,
pesquisavam em arquivos de jornais e revistas a procura de reportagens sobre assuntos
regionais ligados a tematica da peca, além de entrevistarem pesquisadores e antropélogos.
Antonio Candido ministrava palestras aos atores que também contavam com as aulas de Jorge
Andrade. Em depoimento, presente na obra Antunes Filho e a dimenséo utopica (1994), Lélia
Abramo relata que foram seis meses de intensos exercicios. Alguns atores recebiam bem a
proposta, mas 0s que ndo a recebiam, como foi o caso de Dina Sfat, ndo continuaram.

Mas parte da expectativa que pairava sobre a estreia cabia ao temor de que a censura
proibisse a peca. Era uma das primeiras entre muitas esperas que se seguiram nos sombrios
anos que estavam por vir. O texto foi liberado pela censura e iniciou sua temporada. No
entanto, como esclarece Guzik (1986), Vereda da salvacéo, a obra mais ambiciosa do teatro
brasileiro na década de 1960, afundou num fracasso comercial arrastando consigo as Ultimas
energias do TBC.

Sobre essa encenacdo Yan Michalski declarou:

embora possa parecer paradoxal, queremos crer que a primeira condicdo para
a encenacdo de uma peca que tem por tema um desvario mistico € uma
absoluta lucidez por parte do diretor. Foi nesse sentido que Antunes Filho se
perdeu e acabou prejudicando a montagem. Tivemos a impressdo de que 0
diretor, em vez de estudar objetivamente o fenbmeno dessa explosao mistica,
deixou-se levar por ela e, acrescentando um angulo mistico da interpretagdo
ao préprio assunto do misticismo, desvirtuou em parte o sentido da obra. [...]
Uma rubrica do inicio da peca diz: “Quando se abre o pano, Arturiana esta
parada a porta de seu casebre.” No espetaculo, quando se abre o pano,
Arturiana esta deitada na mata, esfregando-se no chdo como um bicho. Esta
incapacidade de ser simples, esta falta de economia de meios, este exagero
tanto na interpretacdo quanto na marcagéo, prejudicaram infelizmente uma
obra de inegével seriedade e que poderia ter atingido um nivel excepcional.

[...] Sente-se que os menores detalhes da interpretacdo, de caracterizacdo, da
maneira de usar a linguagem popular, da maneira de se movimentar etc.
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Segue um longo,

salvagao:

foram longa e amorosamente trabalhados, assimilados e amadurecidos —
ainda que nem sempre no sentido adequado.?*

porém curioso depoimento de Antunes sobre o processo de Vereda da

...em 63, isso muitos anos antes de todo o protesto internacional, do teatro
servir de protesto, e protestar contra a propria forma de fazer teatro. Pela
primeira vez no teatro brasileiro os atores se arrastavam no chdo. Foi um
escandalo, isso. Os atores cuspiam, se arrastavam... Eu parti da seguinte
proposta: tudo o que é romantico ndo interessa; vamos fazer a realidade
como se estivéssemos vendo alguém trabalhando, fazendo alguma coisa,
como se Voceé estivesse atrds de uma moita, assistindo. Essa foi a proposta: a
direcdo, o espectador estariam atrds de uma moita, assistindo tudo aquilo. E
foi com este enfoque que nés comecamos a fazer a Vereda. A gente também
contestava 0 Teatro de Arena, naquele momento, porque em tudo o que
faziam eles abordavam a realidade brasileira, mas de uma maneira
roméntica. No fundo, no fundo, a lua sempre parecia um queijo de Minas,
tinha alguma coisa doce, com muito charme, no Arena. NOs, entdo,
estdvamos contestando esse charme do Arena, que protestava, sim, mas nas
relacbes havia sempre um perfume, para nés. Entdo, era antiperfume, a
nossa encenagdo da Vereda. Era um protesto ao proprio Arena. [...] A critica
malhou; o artigo de fundo de todos os jornais era falando mal desse
espetaculo. Nunca eu recebi tanta bordoada, mas, ao mesmo tempo, as trinta
e tantas pessoas por noite que assistiam esse espetaculo aplaudiam, de pé,
uma meia hora depois de terminado o espetaculo. Foi um divisor de aguas,
realmente. E o0 que eu acho importante, em Vereda da salvacao, é que tudo
iSso aconteceu muito antes do protesto internacional do teatro, antes da
Franca e do Estados Unidos protestarem. N6s, aqui no Brasil - era uma coisa
que vinha no ar -, comegamos a contestar tudo o que tinha do nosso lado, a
propria linguagem do teatro. Foi muito interessante esse aspecto. Acho que
foi um espetaculo revolucionario, realmente. Hoje em dia eu vejo que esse
foi o divisor de aguas. Tem pouca gente que sabe disto, mas Vereda da
salvacdo foi um divisor de &guas, foi onde se fazia quase que um
documentario®, procurava fazer da ficcdo um documentario, uma coisa que
depois, mais tarde, todo mundo tentou, inclusive os prdprios cineastas: fazer
uma ficcdo documental. Entdo vocé vé os cineastas dez anos, sete anos
depois fazendo isso, e mesmo pessoas de teatro fazendo isso. Mas tudo isso
ja estava em Vereda da salvagdo. (DIONYSOS, 1980, p. 141-142)

2! Yan Michalski, “Vereda da Salvagdo”. Jornal do Brasil. 29 jul. 1964. In: MILARE, Sebastido. Antunes Filho
e a dimensdo utdpica. Sdo Paulo: Perspectiva, 1994.p. 158.

22 A montagem dirigida por Antunes baseou-se em um intenso trabalho de preparacéo dos atores, com exercicios
especificos e laboratérios que visam a uma recriacdo naturalista de um ambiente rural tomado pela histeria
religiosa. Por se tratar de uma peca cujo ponto de partida é um fato real, ocorrido em abril de 1955, com intensa
repressdo policial e a morte de fanaticos religiosos da comunidade de Catulé, em Minas Gerais, a pe¢a possui um
carater documental que Antunes buscou atingir através dos exercicios de interpretagdo desenvolvido com os

atores.
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Antunes reafirma sempre que tem preferéncia por trabalhar no limite. Na ténue linha
que separa o genial do ridiculo. Em 1964, com Vereda da salvacdo, Antunes comegou a
desenvolver com os atores laboratorios que trabalhavam o antigesto, o desarticulado, para
buscar a expressdo do homem néo citadino. Os ensaios consumiram meses de trabalho de
Antunes Filho junto ao elenco. Interessado num novo realismo, o encenador elaborou uma
série de exercicios que almejavam a expressao de um estado primitivo do homem, o contato
com a terra e 0 comportamento ndo desenhado pelo condicionamento social.

Em depoimento para Sebastido Milaré, Raul Cortez esclarece:

nos faziamos trabalhadores rurais, pessoas totalmente a margem da
civilizacdo e alheias a qualquer atitude da cidade. Pessoas que viviam no
mato, passavam fome. A mao era instrumento de trabalho, o pé também; néo
tinham nenhuma forma educada. A voz servia para preencher os grandes
vazios, entdo precisava de outra colocacdo. E tudo isso nds procuramos
juntos. Foi procurado por todos os atores que imaginavam isso ou aquilo e
gueriam colocar. Os gestos também. Eram pessoas que ndo tinham os gestos
coordenados com o que estavam falando. O gesto era uma coisa bruta, e as
vezes até escondia 0 que estava sendo dito. Foi ai que apareceu o antigesto.?®

Esse método de trabalho calcado em laboratorios estd aliado a grande pesquisa que 0
diretor vem empreendendo com os atores ao longo dos anos. Com Vereda da salvacéo,
Antunes comecou seu processo de decantacdo. Ja havia aprendido bastante com seus varios
mestres. Ali comecava a primeira fase do artista enquanto pesquisador interessado nas mais
variadas representacdes do homem.

No ano seguinte, 1965, Antunes, encena A falecida, de Nelson Rodrigues, como
montagem curricular da Escola de Arte Dramatica, no Teatro Leopoldo Frdes. Segundo
depoimento de Alberto Guzik que fez parte do elenco, para o documentario O teatro segundo
Antunes Filho, a peca era centrada no ator. O jogo dos atores funcionava como eixo condutor
de toda narrativa e foi a partir do jogo que foi criada a marcagdo. De acordo com Guzik, o
espetaculo denotava solugdes do grupo e movimentacao de blocos de atores que viriam a ser
adotadas depois. Antunes compunha com o grupo a cenografia, algo que néo era feito antes.
Duas outras producdes viriam no ano de 1965: A grande chantagem, de Clifford Odets,
producdo de Joe Kantor no Teatro Oficina e A megera domada, de William Shakespeare,

producéo do Teatro da Esquina, no Teatro Alianca Francesa.

2 Depoimento de Raul Cortez. In: MILARE, Sebastifo. Antunes Filho e a dimensdo utépica. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1994. p. 149.
37



Para 0 ano de 1966, Antunes prepara a montagem de Julio César, de William
Shakespeare, com producdo de Ruth Escobar no Teatro Municipal de Sdo Paulo e para o ano
de 1967 Black-out, de Frederick Knott, com producao de John Herbert e do préprio Antunes
Filho no Teatro Alianca Francesa. Eva Wilma declara em depoimento para o documentario O
teatro segundo Antunes Filho que chegou a frequentar, a pedido de Antunes, como uma
espécie de laboratério, a Fundagdo para o Livro do Cego no Brasil que era uma casa de
reabilitacdo para que deficientes visuais pudessem viver de forma mais independente. No ano
de 1968, Antunes encena A cozinha, de Arnold Wesker, também em parceria com John
Herbert no Teatro Alianga Francesa.

A década de 1970 foi de intenso trabalho para Antunes Filho. Em 1971 dirige e produz
Peer Gynt, de Henri Ibsen e Corpo a corpo, de Oduvaldo Vianna Filho, ambas com estreia no
Teatro Italia. Antunes usa a peca Peer Gynt para criticar a alienacdo que tomava conta do
comportamento do brasileiro e também para revelar sua utopia. Para Antunes interessava,
naquele momento, refletir sobre a ganancia, a guerra e a loucura humana. Mas, entre Peer

24 130 contribuia

Gynt e Macunaima, Antunes abandonou sua pesquisa porque a “atmosfera
para o desenvolvimento de suas pesquisas. Segundo Sebastido Milaré, tal recesso nao
significou imobilismo, pois “Antunes aplicava com parcimonia elementos técnicos e formais
descobertos anteriormente, porém nédo levava adiante a pesquisa. A situacdo do teatro sob o
jugo de uma censura brutal e voluntariosa, [...] ndo propiciava espago para a experimentagdo.”
(MILARE, 2010, p. 44-45)

Na década de 1970 Antunes realiza, também, seu Unico longa-metragem: Compasso de
espera (1969-1973). Considerado como um dos mais representativos filmes brasileiros sobre
a condicdo do negro e responsavel por lancar atores como Z6zimo Bulbul, Sténio Garcia,
Antonio Pitanga, Renée de Vielmond e Karin Rodrigues. A pelicula sofreu censura porque,
segundo Antunes, ndo era conveniente mostrar esse filme porque tocava em questdes que
tinham que permanecer intocaveis. Em plena ditadura militar, Antunes Filho exp8e o racismo
existente no Brasil através do protagonista, o poeta negro Jorge de Oliveira (Z6zimo Bulbul).
Jorge (Bulbul) ¢ um homem negro de sucesso, intelectual, poeta e publicitario, um

profissional respeitado que conseguiu estudar e ascender socialmente. De origem pobre, mas

24« passamos por maus momentos, a comegar com a censura [...]. De fato ndo foi somente a censura .... Houve

uma soma de fatores, implicagbes politico-econdmicas... € também uma crise espiritual. Mas, nesse contexto, a
censura pesa muito, faz fenecer o espirito criativo. A gente perde o referencial, ndo sente nada sob os pés. Entdo,
é preciso ser um super-homem pra fazer alguma coisa. E minha posicéo nisso tudo foi de marasmo.” Antunes em
entrevista concedida a Sebastido Milaré. Esse trecho consta como nota de rodapé em MILARE, Sebastio.
Hierofania: o teatro segundo Antunes Filho. Sdo Paulo: Edi¢des SESCSP, 2010. p. 45
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apadrinhado por um homem branco o protagonista enfrenta uma situacdo dicotdmica: ao
mesmo em que se envolve com mulheres brancas e se integra ao ambiente das elites
intelectuais, apanha na praia por causa de sua cor e € acusado por amigos e familiares de ser
conformista. N&o obstante, a propria elite na qual ele se insere o rejeita.

O filme dirigido por Antunes Filho, no ano de 1975 conquistou uma série de prémios,
entre eles o de melhor argumento no Prémio Governador do Estado de S&o Paulo e o Prémio
Adicional de Qualidade — INC, melhor diretor no Prémio Air France; e revelacdo de atriz
para Renée de Vielmond da Associacao Paulista dos Criticos de Arte.

Voltando ao a&mbito teatral, no ano de 1972, mais duas outras pecas sob sua producéo e
diregdo também no Teatro Italia: Em familia, de Oduvaldo Vianna Filho, e O estranho caso
de Mr. Morgan, de Anthony Shaffer. Em 1973 estreia Check-up, de Paulo Pontes, producéo
de Carlos Imperial e Bodas de sangue, de Federico Garcia Lorca, producdo de Sandro Poloni,
ambas no Teatro Italia. No ano de 1974, Bonitinha, mas ordinéria, de Nelson Rodrigues, com
producdo de Mirian Mehler e Perry Salles, estreia no Teatro Paiol e Tome conta de Amélie, de
George Feydeau, com producdo de Sandro Poloni estreia no Teatro Maria Della Costa. No
ano de 1975 Antunes estreia Ricardo 111, de William Shakespeare, com producéo do Thearte®
no Teatro Municipal de S&o Paulo.

Em 1977, Antunes dirige Esperando Godot, de Samuel Beckett, com producéo de Eva
Wilma no Teatro FAAP. No ano de 1978, Antunes encena duas outras producdes: Quem tem
medo de Virginia Woolf?, de Edward Albee, com producdo de Raul Cortez, no Teatro
Anchieta, e aquela que viria a ser a encenagdo que traria a sua consagracao, Macunaima, a

rapsodia de Mario de Andrade, que merecera aqui um aparte, dada a sua importancia.

1.1.2. Macunaima: o meridiano

No final da década de 1970, Antunes comegou a pensar na ideia de criar um curso de
formacgé@o de atores. Segundo Sebastido Milare (2010), pesquisando meios de viabilizar a
retomada de suas pesquisas estéticas, Antunes propde a Amalia Zeitel, a época presidente da
Comissdo Estadual de Teatro, 6rgdo pertencente a Secretaria de Cultura do Estado de Séo

Paulo, a realizacdo de um curso para atores tendo como tematica a obra Macunaima, de Mario

% “Antunes cria o Thearte, companhia que terminou com a mesma montagem da qual nasceu Ricardo 11, de
Shakespeare.” In: MILARE, Sebastido. Antunes Filho e a dimens&o utdpica. So Paulo: Perspectiva, 1994.p.
253.
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de Andrade, como base para exercicios, ndo descartando a possibilidade de o desdobramento

do curso culminar em uma montagem teatral. Segundo Amalia Zeitel:

no ano de 1977, o Sindicato dos Atores propds a organizacdo de cursos de
teatro para atores e diretores, a fim de manté-los atualizados. Em outubro
desse ano, o Antunes veio a Comissdo e nos pediu uma verba de 500 mil
cruzeiros, uma importancia muito grande na época, para fazer um curso de
formacdo de atores, centralizado no tema “Macunaima”. Se tudo funcionasse
bem, eventualmente, nasceria um espetaculo teatral. Antunes nos explicou
que iria trabalhar, pelo menos trés meses, com vinte atores. Dado o seu
mérito como diretor, concedemos a verba que seria administrada pelo
Sindicato dos Atores. Antunes iniciou o trabalho no Teatro S&o Pedro, que
era sublocado naquela época pela Comissdo de teatro. Eu comecei a
acompanhar os ensaios a partir de dezembro/janeiro, e ja estava montada
uma estrutura da peca, de uma beleza extraordinaria. Ao aproximar-se a fase
de producdo do espetaculo, a Secretaria dispds novas verbas. O Estado,
entdo, acabou se tornando o produtor do espetaculo, a Unica vez que isso
aconteceria. %

Em 1977, cerca de quarenta candidatos ao elenco de Macunaima foram selecionados
através de testes. O grupo selecionado era bastante heterogéneo: havia profissionais com
alguma experiéncia, iniciantes, amadores e outros com nenhuma experiéncia dramatica.

O processo de aprendizagem recorrendo a pratica baseava-se em improvisagdes sobre
temas extraidos da rapsodia de Mario de Andrade. Apds trés meses passados, ja ao final do
curso, Antunes conversou com 0s atores a respeito da montagem, mas sem garantias que a
mesma vingaria. Ainda assim, o grupo trabalhou corajosamente em uma jornada nunca
inferior a 12 horas. Na sequéncia, vieram para o grupo Murilo Alvarenga, para ficar
responsavel pela parte musical, e Naum Alves de Souza, que assumiu a direcdo de arte.
Antunes prop0s aos atores que se separassem em grupos e cada um ficava responsavel por
trabalhar uma parte do livro com vistas a propor improvisacbes que mais tarde seriam
apresentadas a ele. Concomitantemente a essa préatica, havia a formacdo tedrica oferecida pelo
curso gue abarcou estudos envolvendo a Semana de Arte Moderna, o folclore brasileiro e a
cultura indigena e africana, além de vasta bibliografia, com destaque para Roteiro de
Macunaima, de M. Cavalcanti Proenca e O selvagem, do General Couto de Magalhaes.
Historiadores, sociologos e literatos convidados faziam palestras. No que tange a prética, o
grupo contou com aulas de tai chi chuan, voz, técnica corporal, além de desenvolverem
trabalho musical com Murilo Alvarenga e laboratérios de criagdo cenografica com Naum

Alves de Souza.

% |n: GEORGE, David. Grupo Macunaima: carnavalizagio e mito. S&o Paulo: Perspectiva: Editora da
Universidade de Sdo Paulo, 1990. p. 19.
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Sobre o seu trabalho com o grupo que se formou, Antunes relembra:

aquele pessoal sabia o instinto do que é arte. Hoje em dia as pessoas que vao
fazer teatro ndo tém mais o instinto do que é arte, o significado interior do
que é arte, o sentido espiritual da arte, da busca do conhecimento...

Viviamos naquele tempo o terror do Estado autoritario. Hoje em dia esta
tudo aberto, escancarado, mas as pessoas ndo Se organizavam como Se
organizam na soliddo. Havia muita soliddo. A televisdo ndo estava esse
troco, 0 consumo ndo estava essa doideira que € hoje... no entanto,
estivamos fechados politicamente. Entdo, quando eu via aqueles
laboratdrios... Um capitulo do Macunaima era dado a diversas pessoas, para
fazer. Ficavam grupos de trés ou quatro bolando aquilo. E bolavam coisas
extraordindrias! Entdo... tinha um jogo no fundo do olho, que era legal! Néo
se comia direito, ndo se dormia direito, mas iam la e trabalhavam que nem
loucos. Comiam & umas batatas e couves que a Amalia Zeitel trazia do sitio,
de vez em quando umas laranjas... E as pessoas se contentavam com isso.
Foi um momento heroico o desse pessoal, 14 no Theatro Sdo Pedro...?’

Face as dificuldades da empreitada - que exigia dedicacdo exclusiva dos atores, longo
periodo de ensaios e estudos, rigor disciplinar e ainda a abdicacdo de remuneracdo, visto que
n&o havia recurso financeiro para pagamento dos atores - a turma procedente do curso foi logo
se reduzindo, o0 que acarretou a necessidade de admisséo de novos atores mediante testes. No
entanto, depois de um intenso trabalho em conjunto, o grupo de cerca de quarenta atores
reduziu-se a um elenco de 20 pessoas.

Caso interessante que relata Milaré foi o de um ator que ndo se inscreveu nos testes e
estava l& apenas para acompanhar uma amiga. Tal ator resolveu dar palpites sobre a cena de
um dos concorrentes ao papel de Macunaima e Antunes resolveu desafia-lo para fazer o teste.
Esse ator era Caca Carvalho, o ator escolhido para interpretar Macunaima na primeira fase.
Cacé Carvalho, naquele momento, estava prestes a voltar para Belém do Para, mas Antunes
convenceu-o a permanecer em Sao Paulo.

De acordo com Sebastido Milaré (2010), alimentadas pelo conhecimento, fruto de
pesquisa sobre a obra, as improvisacOes efetuadas pelos atores geravam cenas que eram
selecionadas, desconstruidas ou eliminadas, quando era o caso. E nesse fazer e desfazer e
refazer, eis que um rascunho da peca ficou pronto. Trabalhava-se sobre esse rascunho quando
Jacques Thiériot passou a fazer parte da equipe para ajudar a dar forma dramatirgica aquele
excesso criativo. Mesmo com a eliminacdo de inumeras cenas, como relata Milaré, as

vesperas da estreia a encenagdo durava cerca de 7 horas. Novos cortes foram feitos e a peca

2" Depoimento para o documentério O teatro segundo Antunes Filho, 2002. In: MILARE, Sebastifo. Hierofania:
o teatro segundo Antunes Filho. S&o Paulo: Edigdes SESC SP, 2010. p. 47. Aqui podemos observar uma Visao
romantica do encenador quanto ao fazer teatro.
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estreou entdo com quatro horas e meia de duracdo. Posteriormente, apds novas suturas, a
montagem terminou sintetizada em um espetaculo com duracgéo de trés horas.

Até a estreia, que se deu na noite de 15 de setembro de 1978 no Teatro Sdo Pedro, em
Sdo Paulo, a prioridade era a organizacao do proprio grupo em termos de cooperativa. Assim
foi lancado o Grupo de Teatro Pau-Brasil que, mais tarde, com a repercussdo do espetéculo,
passou a se chamar Grupo de Teatro Macunaima. O espetdculo tornou-se, desde a sua estreia
um fendmeno teatral brasileiro ganhando destaque internacional a partir do Festival de Teatro
Latino-Americano de Joseph Papp, em Nova York, do qual participou no ano seguinte ao da
estreia. Macunaima teve uma das turnés mais longas na historia do teatro brasileiro: do dia de
sua estreia até o encerramento da turné em Atenas, em 5 de julho de 1987, percorreu 96
cidades do Brasil e do exterior, num total de 876 apresentacdes

A montagem de Antunes Filho foi considerada um marco do teatro brasileiro.
Abdicando do uso de cenario e parafernalias mirabolantes o espetaculo Macunaima realizou-
se através de elementos cénicos “pobres” como jornais velhos, num desfilar de belissimas
imagens construidas através da gestualidade dos corpos dos atores, valorizando assim a
plasticidade do grotesco. O uso dos coros como recurso cénico tornar-se uma marca registrada
nos trabalhos de Antunes e do Grupo Macunaima, levando adiante o projeto de um teatro em
que o ator e suas possibilidades técnicas, sensiveis e criativas estejam no centro de uma cena
de forte expressividade auditiva e visual.

David George, em seu livro Grupo Macunaima: carnavalizacao e mito, faz uma selecao
da critica internacional sobre o espetaculo, o que confirma o impacto que a peca causou

também no exterior.

De Nova York, “Um trabalho que triunfa sobre a duragdo [...] e sobre a
lingua [...] para transmitir um raro empolgamento teatral [...], uma viagem de
aventura, alegria e desespero [...] como a de Peer Gynt [...]”; de Bonn,
“eletrizante reagdo do publico, incondicionalmente entusiasmado.”; de Paris,
“Sao belos, esses magicos do palco. Cada noite, o publico faz de Macunaima
um triunfo”; de Mildo, “Um teatro extraordinariamente rico e solar, obtido
com meios bastantes simples. A plateia aplaude freneticamente.”; de
Caracas, “Macunaima [...] foi a maior surpresa estética do certame artistico
que fez de Caracas um cenario do mundo”; de Londres, “a mais estranha e
exuberante atragdo que o teatro Lyric Hammersmithi ja apresentou”; de
Madri, “Macunaima é, para o teatro, o que Cem anos de Solid&o é para o
romance”; de Guanajuato (México), “Macunaima abre e fecha, inicia e
esgota um caminho para o teatro latino-americano”; de Adelaide (Australia),
“Nada semelhante apareceu em nenhum festival desde a Conférence des
Oiseaux de Peter Brook [...].” (GEORGE, 1990, p. 21-22).

Acerca desse impacto causado no exterior, Mariangela Alves Lima declara:
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€ no minimo curioso que um heroi tdo brasileiro, indio, preto e branco, possa
dialogar com as mais diversas nacionalidades [...]. O her6i ndo faz apenas a
trajetéria de um pais, mas a trajetéria de uma civilizacdo. A partir desse
ponto é o teatro que se incumbe de traduzir para uma linguagem universal a
universalidade do tema [...]. Ndo faz sucesso porgue € tdo bom quanto os
outros espetaculos produzidos pelo mundo afora. E também ndo faz sucesso
porque € exdtico. E um trabalho que tem autonomia para comunicar-se
porque pde em cena 0s sonhos, as experiéncias e 0 humor de espectadores
das mais diferentes origens. (grifos da autora)®

Dentre as criticas brasileiras destacamos a de Yan Michalski.

Bastaria um Unico espetaculo - Macunaima - para conferir a temporada
paulista [de 1978] o rétulo de excepcional: pela primeira vez em 11 anos
(desde a estreia de O rei da vela) recebiamos um impacto dificil de ser
avaliado de imediato, mas a respeito do qual se podia dizer logo na saida do
teatro que se tratava de uma iniciativa destinada a figurar como um marco
nos anais da cena brasileira.”

Com Macunaima é criado um novo modo de se fazer teatro que se opde ao esquema de
producdo do teatro comercial. E nesta tentativa, Antunes funda suas proprias técnicas que
serdo descritas mais adiante quando trataremos da questdo do método. A partir de 1982 o
Grupo passa a receber o patrocinio do SESC-SP, unidade Consolacédo, fundando o Centro de
Pesquisa Teatral - CPT.

1.1.3. Antunes Filho PM: CPT - o devir

O projeto de Antunes corria sério risco com as eleicdes para 0 governo do Estado de
Sdo Paulo em 1982, pois as verbas provenientes da Secretaria da Cultura ndo eram
suficientes. Ademais, com a mudanca de governo, o grupo podia ser retirado do Teatro Sdo
Pedro para dar lugar a outras prioridades da futura administracdo. Intelectuais e artistas,
simpatizantes do Grupo Macunaima, resolveram buscar alternativas para a continuidade do
projeto de Antunes. E assim criou-se uma ponte que possibilitou ligar a proposta de Antunes a
politica que o SESC - Servigo Social do Comeércio - pretendia adotar em favor do teatro. Para

tanto, o SESC constituiu uma comisséo para examinar a producgéo teatral no momento da

% Trecho extraido do texto “A fabula do peregrino”, do programa das pecas do “Rodizio” de 1984, cujo
repertorio incluia as pecas: Romeu e Julieta, Macunaima e Nelson 2 Rodrigues. In: GEORGE, David. Grupo
Macunaima: carnavalizacdo e mito. Sdo Paulo: Perspectiva: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1990. p. 19

2 In: MICHALSKI, Yan. O teatro sob pressdo: uma frente de resisténcia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985. p.
74.
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redemocratizacdo do pais e avaliar o papel que a instituicdo poderia desempenhar no que
tange as necessidades dos novos tempos.

Segundo relato de Milaré (2010), o documento que consubstanciava as conclusdes do
grupo de trabalho, assinado pelos integrantes da comissdo, com data de 14 de marco de 1982,
iniciava examinando a producdo teatral e suas dificuldades, dada a falta de recursos
financeiros. O documento destacava 0s escassos patrocinios normalmente procedentes de
Orgdos governamentais que geralmente se destinavam a montagem de espetaculos,
beneficiando apenas um numero reduzido das pecas colocadas em cartaz. A maioria dos
produtores escolhia textos para elencos de no maximo quatro intérpretes e de autores
consagrados, acreditando, dessa maneira, diminuir os riscos de fracasso; e por essa mesma
razdo, sempre que possivel, incluiam no elenco um nome conhecido das telenovelas. Por
outro lado, a comissdo via nas cooperativas uma tendéncia mais plausivel de producdo teatral,
com os lucros e prejuizos divididos entre os participantes. Assim, tornando viaveis as
producdes, as cooperativas possibilitariam aos jovens profissionais do palco a experimentacéo
e o0 aprendizado no exercicio de varias fungdes.

Na sequéncia Milaré destaca que o relatério descrevia a cena teatral da época que
emergia de uma realidade sufocante, buscando reafirmar seu espago. Diante de tal panorama o
documento realcava a preferéncia por recursos econdmicos e também por meios que
apoiassem cultural e tecnicamente os profissionais. Segundo a transcricdo do documento
original por Milaré, o ponto mais importante do plano de acdo do SESC era a criacdo do
“Espaco para Discussdo Teatral”, a ser implantado na unidade Consolagdo que seria um
“centro formador de recursos humanos, irradiador e produtor de atividades culturais que
tenham o teatro como contetido e forma de expressdo.” (MILARE, 2010, p. 81) Para a isso,

constava na proposta 0s seguintes objetivos’:

1. Fazer com que o SESC passe a produzir espetaculos teatrais, comprometendo-se
com producdes de baixo custo financeiro e elevado nivel cultural.

2. Estabelecer novas formas de ligagéo entre as Instituicdes e os artistas, estimulando e
orientando a formacao de cooperativas de atores para teatro.

3. Formar atores e técnicos para teatro.

4. Pesquisar textos e autores e inovar na concepcdo e na montagem dos espetaculos

que produzir.

% Transcricdo do documento original, p. 16. In: MILARE, Sebastido. Hierofania: o teatro segundo Antunes
Filho. S&o Paulo: Edi¢fes SESC SP, 2010. p. 81.
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Tal proposta condizia - em especial os itens 3 e 4 - com 0 projeto desenvolvido por
Antunes e o Grupo de Teatro Macunaima no Teatro S&o Pedro. Assim, em 1982, face a
afinidade de ideias e propésitos da proposta, instituiu-se 0 CPT - Centro de Pesquisa Teatral®,
promovendo a continuidade tanto das pesquisas estéticas quanto das atividades no campo da
formagdo de atores, técnicos e criadores cénicos através de oficinas de dramaturgia,
cenografia, sonoplastia e figurinos. O CPT vem formando h& mais de 30 anos jovens
interessados em desenvolver suas habilidades no &mbito do fazer teatral.

Segundo Lee Taylor, em entrevistas concedidas para sua dissertacdo no inicio de 2014,
Antunes afirmou que a maior contribui¢do em teatro de sua trajetéria é a formacgédo dos atores
que passaram pelas pesquisas de seus espetaculos. Nessa perspectiva, para o encenador, do
ponto de vista cultural, € mais importante seu trabalho como formador de atores do que
qualquer espetaculo que ele tenha realizado. Tal declaracdo de Antunes nos faz pensar sobre o
advento do encenador pedagogo.

Como nos esclarece Marcos Bulhdes Martins “a pedagogia do teatro e a encenagio,
guando caminham juntas com o enfoque da pesquisa, sdo responsaveis pelo avanco do teatro
como ato cultural e como linguagem artistica.” (2002, p. 241) De acordo com o pesquisador,
0s principais avancos do teatro ocidental foram consequéncia de processos que uniram
investigacdo artistica e aprendizagem. O carater pedagdgico da atuacdo dos grandes
renovadores da cena moderna, como Stanislavski e Meyerhold, é destacado por diversos
autores contemporaneos, que reconhecem nas praticas e poeéticas dos grandes mestres a
procura de uma espécie diferente de teatro, no qual o elemento essencial seja a pedagogia.

No Brasil, na perspectiva de Martins (2002), grande parte da renovagdo da cena
moderna deu-se através de iniciativas de artistas envolvidos com o ensino, a comegar com 0
Teatro-Escola dirigido por Renato Viana. Como exemplo de pioneirismo, Marcos BulhGes
Martins cita Paschoal Carlos Magno, criador do Teatro do Estudante do Brasil e das varias
versBes do Festival Nacional de Teatro do Estudante. Da década de 1950 em diante, segundo
0 pesquisador, destacam-se também as atuacbes de Eugenio Kusnet, Dulcina de Morais,
Maria Clara Machado, Alfredo Mesquita e Hermilo Borba Filho, que também buscaram, em
suas trajetdrias, a sintese entre 0s processos de treinamento do ator e a criacdo. Na sequéncia
0 autor destaca, como propostas representativas, o trabalho de Antunes com o Centro de
Pesquisa Teatral; o trabalho organizado em Porto Alegre pelo grupo Oi Nés Aqui Traveiz; o

31O CPT esta localizado no sétimo andar do SESC, unidade Consolagéo, localizado na Rua Dr. Vila Nova, n°
245, Bairro Vila Buarque, S&o Paulo.
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Lume, nucleo de pesquisa fundado por Luis Otavio Burnier em Campinas; 0s cursos de
iniciacdo de Carlos Nereu, em Natal; o Teatro-Escola Piolin, de Luis Carlos Vasconcelos, na
Paraiba; as montagens com iniciantes coordenadas por Jodo das Neves, na Amazonia; 0
Teatro Vento Forte, de llo Krugli; e as experimentacdes com estudantes universitarios
efetivadas por diretores como Marcio Aurélio, dentre outros.

O interessante a respeito do projeto de Antunes talvez seja, justamente, o fato ele
coadunar varias referéncias do passado e da atualidade em um processo de didlogo e de
traducdo, para o teatral, visando a criacdo do objeto artistico. Como incansavel pesquisador,
Antunes Filho, como homem de teatro que reflete sobre seu fazer teatral, nutriu-se de

referéncias para além das artes cénicas.

Para Antunes Filho, em grande medida a realidade se transformou na
“propria substancia da obra”. Comegou a investigagdo de meios para
reproduzir cenicamente a realidade por intermédio de Stanislavsky[sic].
Depois Brecht lhe explicou que a cena é uma realidade e nela s6 cabem
sinteses criticas, capazes de levar o espectador a ver de nova maneira a sua
realidade. O marco de ambos os caminhos é a vida cotidiana, a nogao que o
ser humano tem de mundo a partir do que vé, dos seus sentidos e da sua
razdo.

Estimulado por Brecht, Antunes comeca a explorar a prépria cena como uma
realidade. Evidentemente, realidade artistica e, por isso, capaz de produzir
conhecimento. Comega a elaborar essa realidade do ponto de vista zen-
budista, imaginando o Universo em fluxo continuo, onde passado, presente e
futuro sdo abstracOes destituidas de sentido. Ndo s6 movimento de causa e
efeito, mas uma dinamica alimentada por yin e yang, na qual a causa e o0
efeito tém conteldos inacessiveis a percepgao cotidiana dos nossos sentidos.
Com o pensamento de Mircea Eliade, comega a perceber matrizes arcaicas
gue a psicologia de Jung ambienta no inconsciente coletivo. E o inconsciente
coletivo produz uma pulsagdo constante no interior da realidade comum,
objetiva e concreta, impregnando-a de irracionalismos que a psicologia
freudiana nédo alcanca (ou reduz a um estereotipo). Por fim, a nova fisica,
particularmente a interpretacdo de Copenhague da teoria quéntica, lhe
oferece novos instrumentos para a compreensdo dessa realidade como um
sistema césmico, sO possivel de se captar pelo pensamento ou pela
linguagem n&o linear. (MILARE, 2010, p. 35, grifos do autor)

Ao explorar a propria cena como uma realidade, Antunes comeca a se enveredar por
entre inumeras referéncias teodricas na tentativa de ampliar o pensamento artistico e estimular
as discussdes no CPT. Lee Taylor (2014) acrescenta que Antunes vem agregando, nos ultimos
tempos, outros pensadores para suas investigacoes tais como: Sigmund Freud, Jacques Lacan,
Jacques Derrida, Friedrich Nietzsche, Teodor Adorno, Arthur Schopenhauer, Gilles Deleuze,
Michel Foucault, Maurice Blanchot, Jean Bourriaud, Martin Heidegger, Zygmund Bauman,
Baruch Espinoza, Jean Baudrillard, Walter Benjamin, Henri Bergson, entre outros.

46



Lee Taylor (2014) esclarece que tais referéncias e discussoes, nas reunides realizadas
com o elenco, conduziram Antunes para a elabora¢do do conceito de “Manifestagao”,
conceito este que consiste na traducdo mais recente da busca do encenador pela autonomia
criativa dos atores. Taylor afirma que o conceito de “Manifestacdo” foi elaborado por
Antunes a partir da leitura do livro A experiéncia do Fora, de Tatiana Salem Levy.

Segundo a autora, A experiéncia do Fora parece um titulo estranho a quem né&o conhece
de antemdo a obra de Maurice Blanchot, Michel Foucault e Gilles Deleuze. Ja na
apresentacdo do livro Tatiana Salem Levy esclarece o que ela esta chamando de “experiéncia
do Fora™** ¢ o que o termo “Fora” significa e para isso destaca a mudanga ocorrida no inicio
do século XX, quando autores como Mallarmé, Kafka e Proust anunciavam a ruptura com as
premissas fundamentais de uma dada concepcdo de realismo literario. Nesse interim, segundo
a autora, a preocupacdo realista de dar conta de detalhes fora substituida pela proposta de
enfatizar o ato de criacdo e a realidade prdpria da narrativa. E para tanto, Blanchot criou o
conceito de “Fora”, como sendo o poder da literatura de criar sua propria realidade. Assim
sendo, o conceito de Fora em Blanchot estd associado a uma concepc¢do de imaginario.
Segundo Levy a escritura é para Blanchot a propria experiéncia da realidade. “Nela, tudo se
torna imagem, ou seja, tudo se desdobra em sua outra versdo. Ao se exteriorizar, a palavra
literaria constitui o outro do mundo, que esta tdo colocado a este quanto o imaginario ao real.”
(LEVY, 2003, p. 27)

A intencdo de Antunes com o conceito de Manifestagdo, pautada na teoria do “Fora”, ¢
a criagdo de uma “visdo filos6fica” da criacdo do ator que busca traduzir “uma experiéncia em
que se adquira a potencialidade de revelar em cena certas criagdes singulares, que estejam
descompromissadas da imitacdo da realidade cotidiana e essencialmente abertas a novas
propostas cénicas™ e cuja premissa consiste no seguinte: “o ato de criacdo deve surgir a
partir do “esvaziamento” do ator para posterior manifestagdo autdbnoma de uma imaginagao

9934

criadora.””” Trazendo o “Fora” para o ambito teatral, Antunes parece se apropriar do conceito

32 «A partir do conceito de Blanchot, Michel Foucault e Gilles Deleuze expandem a experiéncia do Fora para
outros campos que ndo a literatura. Em ensaio intitulado “O pensamento do Fora”, Foucault analisa de que
maneira o0 Fora da linguagem esta associado a despersonalizacdo do sujeito e ao consequente surgimento do que
ele chama de o ser da linguagem.” In: LEVY, Tatiana Salem. A experiéncia do Fora: Blanchot, Foucault e
Deleuze. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 2003. p. 14.

3 PAULA, Lee Taylor de Moura. Manifestagdo do ator: formagao no Centro de Pesquisa Teatral (CPT). 2014.
Dissertagdo (Mestrado em Artes Cénicas) — Escola de Comunicacgdo e Artes, Universidade de S&o Paulo, S&o
Paulo, 2014.p. 104.

3 |dem, p. 105.
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de Blanchot para, por sua vez, refletir sobre o poder da linguagem ficcional de constituir
realidades. Nesse sentido a manifestacdo esta intimamente ligada ao poder criativo e ndo ao

representativo.

A manifestacdo é o ato em devir, é essa entrada na magia desse plano de
imanéncia selvagem e é impessoal [...], abandono o meu pessoal e entro no
neutro, no impessoal. [...] Esse neutro tem palpitacdo, a palavra que eu
escrevo agora ou a imagem que tenho agora tem palpitacdo, ela tem
sensacOes. Ele me d& uma palavra ndo sei se derradeira, me da uma imagem,
ndo sei se também derradeira. [...] Eu tenho tudo aquilo, mas eu estou
mergulhado nas aguas do inédito.*

Como ato em devir, a ideia de manifestagdo que Antunes prople para seus atores,
nutridos de varias leituras e investigacdes, é que eles iniciem seu processo de criagdo sem
predeterminacdes. Pois, para Antunes, se ja se tem uma criacdo pré-fabricada ndo se é
possivel estar atento as possibilidades que o exercicio da criagdo proporciona. Muitas ideias e
concepgdes podem surgir durante as discussdes e improvisagdes das salas de ensaio. Nesse
sentido € importante que o ator esteja aberto para a troca e para a experimentacao.

E o exalavel. Quando eu fago alguma coisa e as coisas se manifestem
independente de qualquer... Eu tenho que ficar aberto para deixar eu me
exalar. Os vapores. Os vapores... Entdo, se eu faco uma coisa, eu fico
naquela coisa... Ela tem um objetivo, mas eu ndo estou amarrado ao objetivo
a ferro e fogo como se fosse uma cruz. Entdo eu tenho que ter um objetivo,
mas eu flutuo. Mas eu estou mais ou menos firme, mas eu estou flutuando
por dentro. Essa flutuagdo por dentro ela exala alguma coisa pra vocé como
espectador. ¥

As vezes ndo é simples apreender o que Antunes pretende com suas declaragfes. Sua
forma de se expressar por metaforas ou por imagens faz com que nds tenhamos que
interpretar sua elaboragcdo. Mas buscando compreender a sua ldgica € possivel inferir que o
encenador busca fundir referéncias, que nos parecem contraditdrias, em uma l6gica pessoal
que, num primeiro olhar, pode até parecer um devaneio, mas se trata de uma elaboragdo que
ird desencadear em um exercicio e/ou técnica corporal. Como diretor-pedagogo, Antunes
busca incentivar a busca pelo conhecimento para que os atores tenham base para refletir

acerca de sua propria criacdo. E assim nutridos eles possam estar abertos as diversas

% Entrevista concedida por Antunes Filho. In: PAULA, Lee Taylor de Moura. Manifestacéo do ator: formacéo
no Centro de Pesquisa Teatral (CPT). 2014. Dissertacio (Mestrado em Artes Cénicas) — Escola de Comunicagéo
e Artes, Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2014. p. 104-105.

% Entrevista concedida por Antunes Filho para essa tese em 12 de maio de 2016.
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possibilidades que o ato da cria¢do proporciona. E é nesse limiar que estaria a poténcia de vir
a ser. Como sugere Giorgio Agamben, “aquilo que se mostra no limiar entre ser ¢ ndo ser,
entre sensivel e inteligivel, entre palavra e coisa, ndo € o abismo incolor do nada, mas o raio
luminoso do possivel.” (2007, p. 30) Nesse sentido, quando Antunes afirma que o ato de
criacdo deve surgir a partir do “esvaziamento” do ator, esse esvaziamento, significa, segundo
ele, que o ator deve estar disponivel para a experimentacdo. Pois é na experimentacdo que se

vai constituindo a criacao.

1.2. Da preparagao de atores

Eu ndo quis criar um método por criar um
método. Eu queria resolver o meu problema
porque eu ndo acredito no teatro sem ator. Eu
ndo queria continuar um designer. Fazer o
design da cena com efeitos e fumacinha etc e tal.
Eu precisaria entdo da palavra. Eu amo a
palavra. E ndo se pode discutir a palavra se nao
tivesse alguma coisa conjugada com o corpo. E
ai eu precisei estudar o corpo humano e a voz.
(Antunes Filho)

Antunes Filho ja disse em entrevistas que ndo criou um método porque quis inovar ou
porque quis criar um método. O método é consequéncia de uma série de inquietacdes que
foram surgindo no desenrolar das pesquisas de seus espetaculos. Antunes sentiu a necessidade
de constituir na pratica uma série de exercicios, com os quais se poderia desenvolver ou
configurar uma metodologia.

Antunes sempre frisou sobre a importancia da busca por uma autoexpressao. Na
perspectiva do encenador, o ator precisa ter autoconsciéncia para ser dono de seu processo
criativo. Segundo ele, sé se tem liberdade quando se tem autoexpressédo e para conquista-la é
preciso ter consciéncia de si, trabalhar o corpo de forma a descondicionad-lo de habitos e

manias e estudar muito para se nutrir de referéncias artisticas e intelectuais. Dentre as
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referéncias para o tipo de atuacdo que Antunes almeja que seus atores alcancem, merecem

destaque Carl Theodor Dreyer e Kazuo Ohno. Como pontua Antonio Gongalves Filho:

em certo sentido, cinema e teatro andam juntos no palco de Antunes, o que
talvez explique as infindaveis, mas necessarias, sessdes dos classicos a que
submete seus atores do CPT. E interessante notar como esses mesmos atores
[...] refletem os rostos expressionistas dos filmes de Dreyer. (2010, 15-16)

[...]

Antunes parece mais inclinado a ver no cinema a vocacgdo ontolégica que
Bazin dizia ter o veiculo para reproduzir o real, o que explica a adocdo de
filmes como A paixdo de Joana D’Arc, de Dreyer, como modelo de suas
aulas. (idem, p.16-17)

Segundo Lee Taylor (2014), o estudo realizado por Milaré que, desde 1971,
acompanhava o trabalho desenvolvido por Antunes Filho, e resultou O livro Hierofania: o
teatro segundo Antunes Filho e que contempla o periodo de pesquisas do CPT desde a sua
inauguracdo, em 1982, até o ano de 2009, consiste ha mais completa publicacéo a respeito das
encenacOes e da formacdo do ator proposta pelo diretor. No entanto, o livro de Milaré ndo
contempla as pesquisas dos Ultimos anos (periodo de 2010 a 2013). As pesquisas mais
recentes estdo documentadas na dissertacdo®’ de Lee Taylor. Dessa forma, esclareco que ndo
me prenderei ao detalhamento do método, optando apenas por dissertar sobre algumas de suas
peculiaridades.

Segundo Matteo Bonfitto (2011), existem poucos estudos e escritos praticos sobre o
trabalho do ator contemporaneo. A bibliografia sobre procedimentos metodolégicos e sobre o
trabalho do ator brasileiro é ainda muito escassa, pois ndo se tem acesso ao trabalho realizado
por diretores-pedagogos que investigam com profundidade as questfes relacionadas a pratica
do ator. Nesse sentido, Bonfitto se refere ndo somente a possibilidade de acesso a uma
bibliografia especifica, mas também a investigacdo atual e recente realizada por
pesquisadores-praticos. Como observa Bonfitto, muitos desses pesquisadores desenvolvem
procedimentos metodoldgicos de trabalho para o ator, seja pela pratica de treinamentos,
pesquisa de linguagens especificas, realizacdo de espetaculos ou por outras formas praticas de
descoberta de solugdes para os problemas do fazer teatral. Quando o registro documental de
tais atividades ndo é realizado, perde-se a possibilidade de acesso a poética desenvolvida em

cena, ao percurso, as descobertas, as tentativas e falhas no decorrer do processo. E mais que

% PAULA, Lee Taylor de Moura. Manifestag&o do ator: formacéo no Centro de Pesquisa Teatral (CPT). 2014.
Dissertagdo (Mestrado em Artes Cénicas) — Escola de Comunicagdo e Artes, Universidade de S8o Paulo, S&o
Paulo, 2014.
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Isso, perde-se a tentativa de compreensdo do fio condutor do pensamento do artista. Por isso
a importancia de tais compilagoes.

No caso de Antunes, concomitantemente a apresentacdo do repertorio, como esclarece
Lee Taylor (2014), os atores do CPT procuraram, a pedido do encenador ou por conta propria,
registrar a pesquisa desenvolvida no CPT. Trés documentos surgiram dessa tentativa de
sistematizacdo do método por parte dos atores envolvidos: O método de trabalho de 1981, O
preparo técnico do ator de 1984 e O ator do Centro de Pesquisa Teatral SESC Vila Nova de
19878, Posteriormente a esses trés documentos h4, ainda, o registro elaborado por Lee Taylor
e entregue para Sebastido Milaré alguns anos antes da publicacéo de Hierofania (2010).

No documento Método de trabalho de 1981, parte integrante do programa do espetaculo
Nelson Rodrigues, o eterno retorno, disserta-se sobre a filosofia do CPT: a de trazer, para 0s
atores, ndo apenas a responsabilidade de representar, mas a de ter uma visdo de direcao e de
autodirecdo. No entanto, ndo ha ainda detalhes sobre uma sistematizacdo de um método. O
que podemos apreender do documento é que Diderot foi um dos autores basicos para o
desenvolvimento da atitude estética almejada daquela fase centrada na autonomia do ator.
Dessa forma, a obra o Paradoxo sobre o Comediante tornou-se uma das obras fundamentais
para o objetivo do projeto de formagdo de Antunes.

O segundo documento datado de 1984, O preparo técnico do ator, elaborado durante os
ensaios de Romeu e Julieta, constitui um primeiro apanhado mais consistente do trabalho
pratico e tedrico desenvolvido por Antunes com os atores no CPT. Dividido em trés capitulos
- O preparo técnico do ator, O preparo espiritual do ator e A construcdo da personagem - o
compéndio apresenta conceitos essenciais do método que permanecem ainda validos, “mesmo
sob diferentes nomenclaturas, inseridos ou sintetizados em outros exercicios.” (MILARE,
2010, p. 106)

O capitulo O preparo técnico do ator apresenta como exercicio/conceito “o
desequilibrio”. Segundo o documento, o desequilibrio € o principio base para a formacdo do
ator. A pratica do exercicio visa a tomada de consciéncia dos musculos buscando o
relaxamento dos mesmos. Trata-se de um exercicio aparentemente simples: “deslocar-se de
um ponto a outro no espago com o menor nimero possivel de musculos tensos, deixando o

corpo a mercé da forca gravitacional”®. No entanto, o estado que se pretende alcancar com tal

% Tais documentos constam como anexo na dissertagdo de mestrado de Lee Taylor de Moura. Manifestacéo do
ator: formacdo no Centro de Pesquisa Teatral (CPT) de 2014.

% GRUPO DE TEATRO MACUNAIMA. O preparo técnico do ator. Texto datilografado, S&o Paulo, 1984.
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exercicio ndo é tdo simples. Com o desequilibrio, o ator almeja um estado em que n&o esteja
com o corpo totalmente relaxado, mas que ndo haja nenhuma tensdo além da necesséria.
Busca-se o controle absoluto do corpo para que este esteja relaxado e, ao mesmo tempo,
pronto para responder a qualquer estimulo, pois toda tensdo desnecessaria € vista como
empecilho para a expressdo do ator. Como esclarece Milaré, com o desequilibrio o ator
pretende “um estado fisico e mental que se assemelha ao do arqueiro zen no momento da
pratica do tiro com arco.” (2010, p. 96)

Em O preparo espiritual do ator, deparamo-nos com o conceito “banco-aéreo”,

que é um estado onde [sic] o ator ndo possui mais um controle consciente
sobre os estimulos mais sutis que lhe emergem de seu sub-consciente [sic],
entrando assim num estado gasoso, onde as suas emogdes fluem ndo mais de
forma racional, promovendo-lhe uma integragdo de si mesmo com sua
natureza e o cosmo. %

O “banco aéreo” seria, entdo, o estado atingido pelo ator apds ter conquistado o

“desequilibrio”. Segundo Milaré, o banco aéreo,

€ 0 primeiro passo no propdésito de romper com as tensdes que fazem o ator
acreditar que esta representando. Pressupde, no entanto, que ele tenha
conquistado o desequilibrio e, assim, acalmado e dominado o ego, para que
este ndo interfira no fluxo de energia com fantasias e ansiedade. (MILARE,
2010, p. 98, grifos do autor)

Na sequéncia Milaré aponta a discrepancia da faculdade de trabalhar a “chuva de
atomos e estimulos” face a proposta anterior alicercada no conceito de ‘“comediante”
proveniente de Diderot. Diante de tal afirmacdo, poderiamos pressupor que a essa época
Antunes ja estivesse as voltas com as teorias e conceitos da Fisica Moderna. Ainda dentro
deste capitulo do compéndio de 1984, nos deparamos com 0 conceito de
“jogador/desequilibrado” que nada mais é que o ator ciente de suas possibilidades dentro da

mecénica de uma cena. A ndo ansiedade é tida como fator determinante no jogo cénico.

O ator é um jogador, e quando representa estd sempre jogando consigo
mesmo e com a plateia, dando a ela constantemente a impresséo de vida. E,
para que isso aconteca, ele tem que ter todo o dominio da programacdo. Mas
o ator ndo era ainda ha pouco um “desequilibrado”?, pode-se perguntar. Sim,
mas ele ¢ ao mesmo tempo um “jogador” e um “desequilibrado”,

“ GRUPO DE TEATRO MACUNAIMA. O preparo técnico do ator. Texto datilografado, Sdo Paulo, 1984.
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desdobrando-se em duas formas que lhe permitem ao mesmo tempo
controlar e deixar-se levar pelos estimulos. E como uma sombra dotada de
vontade ou como a marionete e o manipulador. **

Em A construcdo da personagem*, é colocada em questdo a relacéo ator e personagem.
Partindo do raciocinio de que ambos possuem como base comum a vida ha, no entanto, um

espaco instituido pela defasagem do ator em relagcdo ao personagem.

Figura 2: Defasagem ator personagem

No grafico acima a letra A representa o ator ou jogador/desequilibrado e a letra B o
personagem, sendo o X a defasagem de um em relacdo ao outro. Segundo a ldgica de tal
pensamento, “esse espago nasce da ideia de que o ator ndo ird ser o personagem € sim imita-
lo.” (MILARE, 2010, p.100) Dessa maneira, para imitar o personagem, o ator devera suprir

essa defasagem.

Seguindo esse raciocinio, 0 bom ator é um eximio romancista, s6 que mais
preciso, escreve como se ele proprio fosse a personagem, como se ele tivesse
as mesmas vocag0es, contradigdes, atitudes, enfim, vivencia essa nova vida
de forma visceral.

A essa fase de supressdo da defasagem entre o ator e a personagem, damos o
nome de definicdo. *

O sucesso do processo de definicdo dependerd do levantamento do universo
compreendido pelo personagem que incluem todas as suas caracteristicas psicofisicas, sua
funcdo dentro do espetaculo, o conhecimento dos objetivos do mesma e o estudo socioldgico
da época em questdo. Esse levantamento, que funciona como uma espécie de planta

arquitetonica, recebe o nome de programagéo.

*! In: GRUPO DE TEATRO MACUNAIMA. O preparo técnico do ator. Texto datilografado, Sdo Paulo, 1984.
*2 Terceiro capitulo do segundo documento datado de 1984, “O preparo técnico do ator”.
* GRUPO DE TEATRO MACUNAIMA. O preparo técnico do ator. Texto datilografado, Sdo Paulo, 1984.
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Ao final do compéndio O preparo técnico do ator reflete-se sobre a necessidade de o
ator ter plena consciéncia de seu papel social enquanto artista e também da necessidade de

aperfeicoamento constante.

O ator, consciente de que é instrumento da obra e, portanto veiculador de seu
conteudo, deve procurar continuamente ampliar a sua capacidade de
apreensdo e compreensdo da condi¢do humana em toda a sua complexidade,
podendo assim, conquistar sua plenitude enquanto artista e ser humano.*

A mais importante reflexdo do documento, todavia, volta-se para a questdo da conquista
da liberdade: “é preciso, entdo, transformar-se em liberdade, pois o artista s6 existe enquanto
criador na medida em que a conquistou plenamente.”® E nessa busca, torna-se necessério
entender a importancia da soliddo no processo. Solidao no sentido de posicionamento interior
e busca constante pelo autoconhecimento. ApoOs apresentacdo de alguns pontos chaves do
documento de 1984, podemos perceber que ja aquela época Antunes anunciava alguns
conceitos que objetivavam a autonomia do autor bem como a sua formacao intelectual.

O documento O ator do Centro de Pesquisa Teatral SESC Vila Nova de 1987
compreende uma coletanea de esbocgos realizados pelos atores: Marlene Fortuna, Walter
Portela, Luis Mello, Regina Remencius, Jefferson Primo e Vivian Vineyard, coligidos por
Maria Cristina de Godoy Carneiro. O documento € dividido basicamente em: | — Ideologia, Il
—Técnicas e Il — Programacao.

Logo na introducdo € apresentada a visdo do trabalho realizado no CPT que se
harmoniza com a ideologia quantica e a filosofia oriental que entendem a vida como uma
sucessao de probabilidades. Nesse sentido, na visdo do grupo, o teatro preocupa-se com a
esséncia do homem em movimento a relacionar-se com todas as coisas.

Tendo definido a visdo do grupo, o relato aborda as técnicas que propiciariam a
formacgao do ator. A redacao de “preparo vocal” ndo deixa claros os exercicios praticados para
se atingir o objetivo pretendido. Quando nos deparamos com elaboragdes tais como: “nao
estamos nos referindo a uma técnica vocal especifica, mas a uma ideologia vocal”,
percebemos o carater entusiasta de uma fase experimental, inspirados que estavam pela leitura

de A arte cavalheiresca do arqueiro zen de Eugen Herrigel.

* GRUPO DE TEATRO MACUNAIMA. O preparo técnico do ator. Texto datilografado, Sdo Paulo, 1984.
** GRUPO DE TEATRO MACUNAIMA. O preparo técnico do ator. Texto datilografado, Sao Paulo, 1984.
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Em “preparo corporal” ¢ possivel notar um avanco. O exercicio do desequilibrio
consolida-se como procedimento fundamental. De acordo com Milaré, “uma novidade em
relacdo ao compéndio de 1984 é o exercicio nimero zero, ou ‘“quebra”, definindo o
movimento inicial do desequilibrio”. (MILARE, 2010, p. 139) Segundo o compéndio de
1987, o ator é levado a quebrar a persona para se libertar dos medos, inibicGes e
condicionamentos do corpo. A partir desse momento inicial, parte-se para o exercicio niUmero
um que visa o processo de autoconhecimento, autocontrole e aprimoramento da sensibilidade.
Tal exercicio se baseia no conhecimento e no dominio das energias Yin Yang. O exercicio
namero dois, chamado de “loucura”, consiste em constituir tipos e formas com o corpo,

subdivide-se em duas vertentes:

0 n° 2A é a cria¢do de tipos, e que denominamos, sem menosprezar, de
“teatro infantil”. Sdo tipos sem densidade, somente no YANG, portanto mais
caricatas que tipos.

O n° 2B ¢ a criagdo de tipos, mas ja com densidade, com verdade, com a
sustentacdo YIN. E uma introducio a Melopeia.*®

A Melopeia, ou exercicio nimero trés, seria o aperfeicoamento do trabalho anterior.

A melopeia - termo que seria esquecido no CPT, sem que o conceito fosse
descartado - refere-se etimologicamente a sucessao ritmica dos sons, mas
aqui surge como estratégia que da ao artista seu carater poético. Ele faz
melopeia quando, utilizando os recursos da sua arte, consegue expressar as
acBes humanas do devir, do vir a ser, possibilidades de um futuro.
(MILARE, 2010, p.144)

A Melopeia seria entdo o ultimo estagio do processo do ator. No processo até alcancar a
Melopeia, estaria a “Programagao” que coloca o ator frente ao texto, ao autor e ao
personagem. O primeiro item aborda a leitura do texto, com a adverténcia de que deve ser
silenciosa e sem intencgdes.

Na sequéncia, discorre-se sobre a importancia do levantamento de dados acerca da obra,
procedimento visto como imprescindivel para auxiliar na descoberta dos objetivos, tanto do
personagem como da obra e do autor. Como partes integrantes da Programacgédo estdo o
cronograma e o fluxograma provisorios. O cronograma é a fixacéo gréfica dos acontecimentos

fisicos e espirituais que se passam na peca. Ja no fluxograma é analisado o fluxo dos

* O ator no Centro de Pesquisa Teatral SESC Vila Nova. Apostila de 64 paginas, datada de 16 de novembro
de 1987.
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acontecimentos de uma determinada peca, € onde se procura delinear como um fato leva a
outro.

Apoiada ao cronograma e ao fluxograma esta a “génese” que, segundo Sebastido
Milare, foi importada do método Stanislavski, e que se constitui como um processo analitico
sobre o passado do personagem e que propicia elementos importantes para o entendimento do
seu presente ¢ de seu futuro. A “génese” parte do levantamento das possiveis diferengas entre
0 personagem e suas inter-relacGes, bem como do personagem e do ator.

O item seguinte da programacdo também foi importado do método Stanislavski:

objetivo e superobjetivo.

Reza o manual que “todo personagem tem algum superobjetivo, cada passo
tem seu objetivo, que é direcionado para o superobjetivo”. Assim, “cada
cena tem um objetivo”... Quando o personagem entra na cena, entretanto,
“encontra um objetivo contrario ou a favor para dificultar ou facilitar o seu
objetivo” e, com isso, comega a se constituir o campo unificado, que se
manifesta por intermédio dos opostos. E, ja neste sentido, a pesquisa de
objetivos no sistema de Antunes Filho toma rumo diverso ao que propde
Stanislavsky [sic].

Os dois sistemas pedem objetivos concretos para a manifestagdo do
personagem, porém enquanto Stanislavsky [sic] visa a reprodugdo da
realidade objetiva, Antunes visa a criagdo da realidade que surge do campo
unificado pela acdo de objetivos contraditérios: manifesta-se a propria
realidade em cena, dando ao espectador nova visdo do Real. (MLARE, 2010,
p. 141-142, grifos do autor)

Dessa forma, a programacio seria uma espécie de mapeamento*’ do personagem e a
génese forneceria a matéria-prima dramatica. Apos todo esse processo de investigacdo inicia-
se 0 que se denominou “Ensaio de situacdo” que trata da constituicdo do terceiro ou do
investigador, nomenclatura adotada pelos atores do CPT: “o terceiro ¢ a nossa proposta de
triade, sera ele o diferenciador, o esclarecedor, a consciéncia que ird possibilitar a distingdo
entre um (ator) e outro (personagem).”48

A postura que se constitui como essencial do “ensaio de situa¢ao” é a postura do
“branco”. Segundo o compéndio, o “branco” ¢ a postura do ndo gesto, da ndo expressdo

facial, da nédo inflexdo de voz. Tal postura é comparada com uma folha em branco, nédo

devendo o ator carrega-la com suas caracteristicas pessoais, para que se possa descobrir ou

*" Como exemplo de mapeamento consta como parte dos documentos anexos estudo das relacées familiares do
personagem Quaderna. Tal esquematizacdo foi elaborada pelo ator Marco Anténio Pamio na década de 1980
para a proposta de montagem abortada de A Pedra do Reino. (ver anexo A)

*8 O ator no Centro de Pesquisa Teatral SESC Vila Nova. Apostila de 64 paginas, datada de 16 de novembro
de 1987.

56



desenhar livremente o seu personagem. Tais procedimentos da proposta de Antunes seriam as
bases para se alcancar o estagio quantico de atuac&o, pois o ator quantico® seria aquele que se
“programa para o sistema.”° A palavra sistema aqui poderia ser substituida pela palavra cena,
pois o ator quantico é descrito como aquele que entende que tudo € interconexdo e que ele é 0
interlocutor que interage com outro numa espécie de sistema simbidtico harménico. Nesse
sentido entendemos que a cena é o local por exceléncia da inter-relagdo entre os atores.

Segundo relato de Emerson Danesi®! o primeiro exercicio de corpo do CPT é a
caminhada. Num primeiro momento dentro do CPT, os atores passam por um processo de
descondicionamento dos padrdes e vicios corporais. Essa “limpeza” tem como objetivo a
preservacdo do eixo do corpo que deve se apoiar nos calcanhares. O apoio nos calcanhares
busca tirar o ator da ansiedade de projetar sempre o corpo para frente. O ator vive
interpretando com essa frontalidade. Entdo, o que se busca € esse retorno ao eixo.

“E como comunicar sensacdes e sentimentos, que € uma coisa que deve estar na
cervical, se eu estou “impelido” para frente?” Nos pergunta Antunes®’. Quando estamos
impelidos para frente, perdemos o eixo. Por isso a ressonancia. A ressonancia vai para a nuca
para aquilo que Antunes definiu como “vaga-lume”. Vaga-lume tem para o encenador certo
sentido cdsmico, de transcendéncia.

Antunes®® afirma que existe a mente que é ampla e existe o cérebro que é como se fosse
0 secretario, 0 computador, o arquivista. Para o encenador, a mente compreende o cérebro,
mas o cérebro ndo compreende a mente, portanto quando se esta na projecdo o ator trabalha
mais com o cerebral, com as coisas decoradas, marcadas e feitas e quando o ator trabalha com
a mente, ele trabalha a imaginacéo e outras coisas mais que se estendem para o campo do
inexplicavel, do inefavel. O vaga-lume entdo seria a imaginacdo, a transcendéncia, e é onde
estdo também os sentimentos e as emogoes.

Na sequéncia Antunes esclarece que o vaga-lume € a propria mente que maneja tudo.

Para ele, fragdes de segundos antes de agirmos, teriamos uma intuicdo do que vamos fazer e

* Tal nomenclatura “ator quintico” aparece pela primeira vez nos documentos de sistematizacio do método.

* O ator no Centro de Pesquisa Teatral SESC Vila Nova. Apostila de 64 péginas, datada de 16 de novembro
de 1987.

L Em depoimento presente no documentério O teatro segundo Antunes Filho.
52 Depoimento de Antunes presente no documentario O teatro segundo Antunes Filho.

%3 Depoimento de Antunes presente no documentario O teatro segundo Antunes Filho.
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assim nds simplesmente agiriamos de acordo com as projeces do vaga-lume que é a nossa
vontade, ou alguma vontade levando-nos a alguma coisa arquitetada.
Ao ouvir tais relatos, inicialmente, é possivel tirarmos conclusdes acerca do método de

Antunes, tal como Sebastido Milaré observa,

a lida com o zen-budismo, o taocismo e o hinduismo no processo criativo
levou muita gente a imaginar o CPT como uma espécie de seita religiosa
orientada por Antunes. O que, de certo ponto de vista, ndo deixa de ser
verdade, pois a investigagdo fundamenta-se no ato de re-ligar o ser humano
a realidade cdsmica, procurando eliminar grilhbes que o confinam aos
limitados horizontes da realidade comum. (MILARE, 2010, p. 211, grifo do
autor)

Porém todas essas reflexdes fundamentadas no ato de “re-ligar” foram introduzidas no
CPT como correntes de pensamento Uteis a criacdo artistica e ndo com o objetivo de levar o
ator a alcangar a “Iluminacgdo”. Todas essas correntes de pensamento serviram de base para
uma aplicacdo metodoldgica. Por mais que 0s instrumentos para iSsO sejam varios e
contraditorios elas atuam de forma complementar na ordenagdo do pensamento do encenador.

Na trajetoria de Antunes o método ndo se desvincula do processo de criacdo das
encenacgdes. Cada montagem corroborou o aprofundamento das reflexdes sobre o fazer teatral,

tanto de forma teérica quanto préatica.

N&o é possivel desvincular o repertério do método, porque ambos se fizeram
juntos. Cada espetaculo realizado pelo CPT/Grupo de Teatro Macunaima
reflete o0 estado do método na época de sua realizacdo. Cada espetaculo
apresentou necessidades conceituais e expressivas, impulsionando a pesquisa
de meios para responder a essas necessidades. O vasto conhecimento que
alicerca 0 método foi igualmente introduzido ao longo desse tempo para
responder a necessidades. (MILARE, 2010, p. 24)

No ano de 1981, por exemplo, com Nelson Rodrigues, o eterno retorno, quando
Antunes comecou a se preocupar em ter um grupo de pesquisa, iniciou-se 0 Seu interesse
pelas obras de Mircea Eliade e Jung. Porém, Antunes sé veio a decodificar os arquétipos
depois da peca montada. Para Antunes, Nelson ndo é freudiano, porque ele investiga o
inconsciente pessoal. Dai a escolha por Jung, que se debruca sobre o inconsciente coletivo, o
arcaico, 0 mais sagrado, o mais profundo.

A partir do momento que seu projeto foi acolhido pelo SESC, o encenador deu inicio a
sistematizacdo do rigor técnico, pois Antunes preconiza que o ator domine ndo SO a

representacdo mas todos os elementos, inclusive os técnicos, do fazer teatral. Mas nédo € so a
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técnica que importa para Antunes. Ela é antes o caminho para se alcancar algo maior. O
trabalho de Antunes esta pautado

pela ideia de buscar a profunda compreensao do que se faz: ndo se contentar
com um fazer mecanico, mas procurar saber por que e como se faz, sentir
plenamente o cerne desse fazer; construir a acdo a partir de um entendimento
ndo sO intelectual [...] mas, sobretudo, corpdéreo e sensorial do gesto.
(MIRANDA, 2010, p.7, grifos do autor)

E foi com o surgimento do Prét-a-Porter que Antunes deu inicio a uma série de
espetaculos que tém como ponto de partida a autonomia do ator e as montagens de baixo

custo.

1.3. Prét-a-Porter

No ano de 1998, depois de diferentes etapas da evolucdo de sua pesquisa, Antunes Filho
torna publica a dramaturgia no formato intitulado Prét-a-Porter. Projeto que teve origem na
sala de ensaios do CPT a partir de exercicios de interpretacdo minimalistas e naturalistas,
espécie de esquetes, construidos por atores com formacao pelo método. O Prét-a-Porter, que
contou com dez edi¢cdes e duas coletaneas, pretendia também a formacdo de plateia. As
apresentacdes eram realizadas aos sabados, na sala de ensaio, com espetaculos formados por
trés pecas curtas, criadas pelos atores. A cada ano substituiam-se as trés pecas, mantendo o
mesmo formato.

Segundo relato da atriz Juliana Galdino®*, Antunes concebeu o Prét-a-Porter para o ator

gue comecava a ter consciéncia de seu trabalho.

Entdo, o Prét-a-Porter é isso, primeiro vocé se descondiciona de tudo, de
todos os seus valores, de todas as suas ideias de teatro, de todos os seus
conceitos sobre o que é teatro e 0 que é o homem. O que é o Prét-a-Porter?
Ndo é o estar natural em cena. Mas é o estar constituindo. E estar
arquitetando todo o gesto, toda a respiracdo. Entdo, na medida em que eu
COGO 0 Meu nariz vocé nunca vai saber se eu estou criando ou se eu estou
arquitetando, mas soa natural, entdo é um falso naturalismo sempre com a
ideia de iludir.

Assim como os espetaculos do repertério de Antunes tiveram um objetivo, com Prét-a-

Porter o encenador também queria resolver, digamos, o problema da técnica bem como o da

> Depoimento presente no Documentario O teatro segundo Antunes Filho.
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autonomia do ator. Assim, o0s exercicios corporais funcionariam como um trabalho de
desprogramacio do corpo. E imprescindivel para Antunes que o ator domine técnicas para
alcancar a independéncia, pois para o encenador, sem técnica ndo se consegue nem comunicar

0 gue se sente.

No "Prét-a-Porter" eu vi que primeiro precisava limpar o ator, através do
processo de corpo e através da mente, da sensibilidade. Tirar o ator de uma
grosseria, da ansiedade, deixar ser mais simples, de ser estereotipado.
Noventa e oito por cento do teatro brasileiro é estereotipado. As
interpretacdes sdo estereotipadas. O estereGtipo € uma coisa morta. Vocé
coloca a méascara e aquilo ndo funciona, é morto. Quando um ator esta no
palco, ele pensa que estda com sentimentos. Mas ele ndo estd com
sentimentos da personagem. Os atores que eu vejo em cena quase nunca
estdo colocando o sentimento programado para a personagem. Estdo
colocando o confinamento, a ansiedade, a angustia de estar no palco. Porque
para isso precisa educar o ator. Quer queira, quer ndo, por mais tolo que
possam achar, o musculo conta. Se eu ficar com o ombro duro, ja vou para a
projecéo e perco a sensibilidade.>

No Prét-a-Porter tanto o texto como a dramaturgia sdo fruto do trabalho de pesquisa
desenvolvida pelos atores. A autoria é atribuida aos atores, sendo que Antunes aparece apenas
como um coordenador. O projeto constituiu entdo um laboratério para que os autores

comecassem a ter autonomia sobre sua criagao.

Prét-a-Porter foi o inicio de um processo que... eu tentei fazer umas sete
vezes tragédia grega. Sete! Fazia um més de ensaio e via que seria uma
bobagem. Aquele uaoua-oaoa-uoauao... [risos] Ndo dava, ndo dava... O
dramaético era feito através da tensdo do ator e ndo da tenséo do personagem.
Ent&o, eu falei: tenho que zerar tudo; tenho que comegar com coisas simples,
comegar com o ator devagar. Eu comecei a zerar os atores, a limpar
primeiramente o fisico dos atores: gestos, s6 0s que podem ser significativos;
atitudes, s6 as que podem ser significativas, e vamos criar metaforicamente o
realismo. N&o vai ser o realismo da televisdo, ndo. Isso tem que ser criado, o
realismo. Entdo, foi devagar. Ficamos quase um ano e meio para fazer uma
boa cena. Porque as pessoas falam: “Ah, isso ¢é facil, o Prét-a-Porter.
(ANTUNES FILHO, 2002, p. 273)

A conotagdo de coisa simples evidencia o minimalismo dos elementos cénicos do
espetaculo: trés cenas curtas, dois atores em cena, figurino simples, palco nu, poucos
acessorios e sem iluminacdo elaborada. No entanto, essa aparente simplicidade na

composigdo dos elementos demanda muito do ator. Emerson Danesi em entrevista

% ANTUNES FILHO. Entrevista. Folha de S3o Paulo. Sio Paulo, 6 fev. 2000. Disponivel em:
<www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs0602200005.htm>. Acesso em: 6 jul. 2015.
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concedida® para essa tese esclarece o seguinte sobre a concepcao dos personagens em Prét-a-
Porter:

A gente tinha um mergulho na génese das personagens, que eram paginas e
paginas da histéria da vida das personagens antes de elas realmente se
cruzarem e ai quais sdo as contradi¢fes, quais sdo 0s sonhos, quais sdo 0s
desejos, quais sdo as frustracGes, quais sdo as saudades, quais S0 as...
Enfim, ele ia fazendo essas perguntas. E a gente na elaboragdo ia pensando
muito e tornando essas figuras 0 méximo humanas possiveis, assim, ndo é?
Frageis, humanas, na vida e com sonhos... e uma dramaturgia muito de
pedaco de vida. Ndo era uma dramaturgia que precisava se resolver
exatamente, ou darmos como autores um destino para aquelas personagens,
mas era um momento. Um trecho, um fragmento da vida que era como se
colocasse uma lentezinha de aumento para dizer um pouco daqueles seres.
(DANESI, 2016)

A funcéo autbnoma do ator exige que 0 mesmo tenha discernimento para criar por si
mesmo. Tal funcdo o coloca ao nivel do diretor, daquele que tem a responsabilidade total pela
constituicdo ou configuracdo do espetaculo. A autonomia é fundamental para Antunes e um
dos fatores que se opde a esta é, segundo ele, a falta de técnica e de cultura. Dai a sua
insisténcia para que seus atores sejam estudiosos e apreciadores ndo s6 do teatro, mas das
artes de maneira geral.

Os exercicios de interpretacdo aplicados durante o processo de Prét-a-Porter tinham
como proposito a criagdo de um “falso naturalismo”, nomenclatura que surge como um
esforco de explicar a aparente naturalidade, como jogo poético. Antunes ndao queria que se

confundisse naturalismo ou realismo como cépia da realidade cotidiana.

O "Prét-a-Porter" é a busca do afastamento, para chegar a sensibilidade. O
afastamento nada mais é do que "saia da paixdo e va para a sensibilidade".
Se vocé ficar tomado de emocdo, fica travado. Mas o "Prét-a-Porter" ainda
ndo € a sensibilidade plena, que o ator s6 vai poder alcangar com a colocacao
vocal. Corpo e voz sdo uma coisa s6. Nao adianta sé ensaiar voz, que nao vai
resolver; ndo adianta s ensaiar corpo. Tenho que ensaiar as duas coisas. No
"Prét-a-Porter" ensaiei muito corpo, mas havia muita ansiedade ainda. Para
mim, a voz é a coisa fundamental do teatro. Estou chegando agora a essa
concluséo, com "Fragmentos Troianos", embora as pessoas ndo saibam ler e
estejam estranhando o espetaculo. No inicio, nos primeiros dias, a maioria
era contra esse tipo de voz. Agora, j& mudou. Estdo vendo a eufonia da
lingua portuguesa. Porque nio é mais feito com projecdo. E feito por
ressonancia. (ANTUNES FILHO, 2000)

% A entrevista na integra segue nos anexos.
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Devido a continuidade da pesquisa por mais de trés décadas, de um trabalho em
permanente transformac&o; além do fato de funcionar como escola de teatro, o CPT - Centro
de Pesquisa Teatral do SESC é considerado um respeitado nucleo de investigacdo teatral da
Ameérica Latina na atualidade. Tal relevancia pode ser constatada pelo prémio EI Gallo de La
Habana que a Casa das Américas, de Cuba, concedeu a Antunes Filho, CPT e Grupo de
Teatro Macunaima em maio de 2004 "pelo compromisso com a investigacdo dirigida ao
estudo do homem brasileiro"®’. Tal honraria s6 é concedida a personalidades, instituicdes ou
grupos artisticos que tenham contribuido com relevancia para a evolucao estética do teatro na

América Latina.

1.4. Antunes Filho e o ser tao

Refletindo sobre os processos e procedimentos adotados por Antunes ao longo de sua
trajetoria no teatro brasileiro é possivel compreender o seu percurso. Percurso que nao se pode
caracterizar por linear pelo fato de coadunar diversas linhas de pensamento, além do fato de
criar mecanismos e depois abrir mdo dos mesmos com o maior desprendimento, por achar que
eles ndo fazem mais sentido ou mesmo por admitir que ndo funcionaram como esperado. O
trabalho com equipes de atores que véao se renovando em cada espetaculo, também contribui
para essa ndo linearidade. Sabemos de atores que ficaram anos trabalhando com Antunes e
que tais atores foram e sdo importantes no que diz respeito a consolidacdo do método.

Antunes, em depoimento prestado para o documentario O teatro segundo Antunes
Filho, refere-se a seus atores como sendo shivaistas e ndo dionisiacos: como Shiva, o criador
de ilusbes. A partir dessa metafora, comecei a me perguntar se seria possivel denominar a
poética de Antunes como shivaista.

Para Carlos Antdnio Leite Brandao:

a metéafora aproxima dois entes dando a ver tanto a sua semelhanca quanto a
sua diferenca: ela interpreta e modifica algo, como na traducdo, néo
recobrindo-o inteiramente, mas conferindo-lhe um acréscimo de ser um novo
tributo, antes oculto. A metafora também ndo é simbolo, pois este
“representa” totalmente uma coisa em virtude de sua correspondéncia com
ela, enquanto na relacdo metafdrica enfatizamos um traco de similaridade
que “seleciona” e “revela” um aspecto de alguma coisa. (2005, p.46)

% Fonte: <http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u44581.shtml>. Acesso em 2 out. 2015.
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Nesse sentido, a possibilidade de intitular a poética de Antunes como shivaista, estaria
empregada aqui antes para demonstrar ou traduzir uma ideia e ndo para provar algo. Pois, “o
olhar da traducéo é indireto, obliquo: ele transvé. Isso se deve ao fato de que seu objetivo é
estabelecer comparacdo e proporcdo entre as coisas e ndo sua verdade ultima.” (Brandao,
2005, p. 83) Cabe aqui reforcar, como foi dito anteriormente que, o hinduismo ndo foi
introduzido no CPT com pretensdes religiosas.

A base da instrucdo espiritual dos hindus consiste na ideia de que as coisas e eventos
que nos cercam nada mais sdo que manifestacbes de uma mesma realidade ultima. E tal
realidade é chamada de Brahman que é o conceito unificador que confere ao Hinduismo uma
esséncia monoistica, ndo obstante a adoracdo de varios deuses. Brahman € entendida como
sendo a esséncia interna de todas as coisas. Ela é infinita e esta além de todos os conceitos.

Brahman se manifesta através de seus trés aspectos, conhecidos por Trimurti: Brahma
“o criador”; Vishnu “o mantenedor” e Shiva “o destruidor /transformador”. Shiva é um dos
mais antigos deuses indianos e pode assumir muitas formas. A nos interessa a representacdo
do Shiva Nataraja, “O rei da Dan¢a”, ou “o Rei dos Dangarinos”, personificagdo como o
“Dancarino Césmico”, ele ¢ o deus da criacdo e da destruigdo, que sustenta através da danga o
ritmo do universo. Segundo Fritjof Capra, Shiva, o Dancarino Cdsmico, é talvez a
personificacdo mais perfeita do universo dinamico, ele sustenta os multiplos fenémenos do

mundo, unificando todas as coisas ao torna-las participantes de sua danca.

A danca de Shiva simboliza ndo apenas os ciclos cosmicos de criagdo e
destruicdo, mas também o ritmo diario de nascimento e morte, visto no
misticismo indiano como a base da existéncia. Ao mesmo tempo, Shiva
lembra-nos que as maltiplas formas do mundo sdo maya — ndo fundamentais
mais ilusérias e em permanente mudanca — na medida em que segue criando-
as e dissolvendo-as no fluxo incessante de sua danca. (CAPRA, 1983, p.
183)

Vejamos agora um trecho de uma entrevista de Antunes concedida a Sebastido Milaré

no ano de 1995 sobre a adaptacdo de Gilgamesh:

Milaré: Sim, mas vocé respeita o original segundo a interpretacdo que da ao
poema. E essa interpretacdo esta fecundada por todo um estudo, uma
pesquisa dramatica e um programa ideoldgico que formam as bases do CPT.
Antunes: Eu ndo procurei achar o conteudo, o tema, olhando de fora. Fui
dentro da coisa. Fui analisando e fui procurando analiticamente aquilo que
era a sintese do poema, que é, na verdade, a aventura humana. Parti disso.
Entdo, o que eu precisava demolir, contestar, derrubar, era um tipo de
recitacdo do teatro brasileiro, aquela coisa cantadinha. Néo precisava de mel
nenhum. Precisava apenas dizer o texto de uma maneira limpa, tranquila e
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em ondas, ndo em particulas. Isso eu precisava. Portanto, era a purificacéo
dos atores. Evidentemente ndo consegui com todos: alguns ficaram se
preparando oito meses, outros vieram para a estreia com dois meses de
preparacdo. Mas, eu ndo preciso entrar em nenhum porto: o que interessa é
o0 caminho. Nunca vou chegar a lugar nenhum, sei disso. E ndo é para
chegar a lugar nenhum; é para continuar o jogo e estimular o novo jogo.
N4o estou procurando lucro no jogo. N&o tem fim, o jogo. E infinito. E cada
jogada deve proporcionar estimulo para outra jogada. O que procurei,
entdo, foi limpar a cabeca, a boca, a garganta, o som dos atores; dar
outro gosto estético aos atores; leva-los a ler poesias, a ler Fernando
Pessoa... E eles comecam a ficar mais sensiveis. Ndo posso fazer esse
teatro na base da emocdo. Nao da. Poesia ndo é emocdo, é sensibilidade.
(ANTUNES FILHO, 1999, p. 80, grifos nossos)

Vejamos alguns pontos importantes para se refletir sobre a explicitacdo da légica
shivaista. Tanto em depoimentos de atores que passaram pelo CPT, como em depoimento do
préprio Antunes e mesmo, como foi visto no processo de registro do método, o primeiro
processo pelo qual todos os atores passam € o da “quebra”. Do descondicionamento de seus
vicios de atuacdo e talvez até de valores estéticos. A desconstrucdo figura como o primeiro
estadgio do aprendizado no CPT. A essa fase inicial poderiamos chamar de destrui¢do, ou
desconstrucdo. Todos os atores que passam pelo CPT passam por esse processo. Depois eles
vao aos poucos recriando novas possibilidades de caminhar, de falar e de se expressar. O
ritmo é constante. O aprendizado é constante. Nunca se esta pronto. Nunca se aprendeu tudo.
Pois o importante € 0 processo e 0 jogo, a interacdo. Por mais que um ator esteja la ha anos
ele sempre vai se reconstruir a cada novo espetaculo. Pois a cada experiéncia um novo
condicionamento é solicitado. E a entrada de novos membros exige um novo processo de
harmonizacéo da equipe de trabalho.

Ao se denominar como shivaista e ndo dionisiaco, Antunes busca a “purificagdo dos
atores”, como ja foi dito, ndo no sentido espiritual, mas no sentido mesmo de promover uma
limpeza do que para ele sdo vicios e manias que interferem no aprimoramento técnico do
trabalho do ator que ele pretende formar. Assim, o processo de Antunes é um constante criar,
destruir e recriar a si e a seus atores. Ao longo de seus mais de 60 anos dedicados ao teatro ele
continua em constante renovacédo, fruto de sua mente inquieta. Mais adiante, ao longo dos
préximos capitulos, desenvolvemos melhor essa ideia e dissertaremos sobre a sua
aplicabilidade no processo de construcéo da peca A Pedra do Reino.

Todavia é importante esclarecer que a denominagao shivaista &€ uma criagcdo do proprio

Antunes para nomear o tipo de ator que ele pretende formar.

64



1.5. Antunes e algumas de suas experiéncias com textos ndo dramaticos
1.5.1. Nova velha estdria

Segundo Sebastido Milaré (2010) o Lobo Mau, emblema do Mal no imaginario infantil,
foi o personagem escolhido por Antunes para trabalhar a sinergia do mal. Em sua busca por
arquetipos, o encenador encontrou no imaginario infantil terreno fértil para iniciar sua
reflexdo. Entendendo o Lobo Mau como “encarnag¢do do Mal” incorre-Se na caricatura, algo
gue Antunes ndo queria. Nova velha estoria, assim como Trono de sangue - Macbeth e
Vereda da salvacdo constituiram ensaios em torno do que Sebastido Milaré denominou de
sinergia do Mal. Segundo o autor a reflexdo em torno do Bem e do Mal no repertério
antuneano fora anunciada em A hora e a vez de Augusto Matraga, recusando-se ao
maniqueismo e navegando nas ideias filosoficas orientais: 0 Bem ndo existe sem o Mal e este
ndo existe sem o Bem, cabendo assim, saber lidar com ambos.

Com Nova velha estéria, Antunes queria mostrar uma nova possibilidade lidar com o
Mal ao invés de destrui-lo. Como Krishna que colocou a serpente embaixo do mar ao invés de
elimina-la. Ou como o proprio Deus catélico, que ndo destruiu 0 deménio, mas expulsou-o
para outro reino. Em Nova velha estoria, Antunes colocou o lobo, que representa o Mal, em
uma esfera de acrilico e o ascendeu ao céu. Ai poderiamos também pensar que Antunes usou
como intertexto Macunaima que ao final da narrativa ascende ao céu em forma da constelacdo
da Ursa-Maior.

Segundo Antonio Gongalves Filho (2010), em 1991, o diretor romeno Andrei Serban,
mostrou no SESC Pompeia seus fragmentos da Trilogia Antica - formada por Electra, Medeia
e As troianas - com atores do Teatro Nacional de Bucareste. Segundo o autor, Antunes
identificou no trabalho de Serban a possibilidade de transmitir emocbes sem apelar para a
sintaxe verbal, pois como as trés pecas eram interpretadas em romeno, cabia aos atores
envolver a plateia nesse universo sonoro desconhecido. Tal fato desencadeou em Antunes a
inspiracdo para criar o seu Fonemol, idioma imaginario usado em Nova velha estoria, como
também em outros espetaculos futuros do CPT. Na peca, “o conjunto de sons articulados era
mais que uma lingua ficcional: estava em jogo uma realfabetizacdo dos atores do CPT. O
eterno retorno de Antunes passava ndo sé pela reinvencdo da linguagem como do proprio
teatro.” (GONCALVES FILHO, 2010, p. 20)

De acordo com Lee Taylor

0 Fonemol é um idioma inventado, uma lingua imaginaria, um dialeto criado
no CPT por meio de improvisacBes vocais, que preserva as particularidades
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de cada ator, ndo exigindo uma prondncia especifica a ser executada. E
falado a partir da juncdo de fonemas variados, de forma aleat6ria, sem
preocupacdo racional com o significado das palavras, porém almejando
sentidos multiplos como significante. No CPT, a mudan¢a do idioma
portugués para uma linguagem inteligivel, que tem como referéncia sonora o
idioma russo, pretende auxiliar o ator na busca de novas expressdes vocais.
Dessa forma, ndo h& uma necessidade dos atores se ocuparem com O
entendimento do sentido literal das frases pronunciadas, interessa apenas a
emissdo e a comunicacdo do que se almeja fazer compreender, 0 que
proporciona um fluxo que pode revelar entonacgdes, sonoridades, sensagdes e
intengdes singulares. Assim, o ator, numa primeira fase além de se exercitar
tecnicamente, trabalhando articulagbes, ritmos, volumes, siléncios,
respiracdes e tons diversos, ganha, em segundo momento, liberdade para
explorar plenamente sua expressdo vocal a partir de estimulos inéditos
fornecidos pela imaginagdo. Surgem, entdo, diferentes impulsos, e uma
necessidade de expressdo vocal de outro nivel provocada por uma alteragéo
de consciéncia adquirida pela pratica sistematica do exercicio. (2014, p.121)

O Fonemol, utilizado na montagem de Nova velha estoria, € um exercicio vocal dos
atores utilizado pelos até os dias atuais e tem como fundamento o desenvolvimento da
cadéncia da fala. A pratica do fonemol também visa estimular a sua independéncia do ator

enguanto criador e senhor de sua expressao.

1.5.2. Dréacula e outros vampiros

Segundo pequeno texto de apresentacdo de Alvaro de Moya®®, presente no site do CPT,
a peca Dracula e outros vampiros, - segunda peca de Antunes toda realizada em Fonemol -
lembra as historietas em preto e branco da EC (Educational Comics)™ nos anos 50. Segundo

Ciro Inacio Marcondes

além de padrdes grotescos de terror e ficcdo-cientifica, bastante chocantes, a
EC ofereceu, através de uma visao arrojada e pés moderna avant-la-lettre de
seu editor, roteirista e desenhista Harvey Kurtzman, alguns dos melhores
guadrinhos de guerra de todos os tempos, trazendo uma leitura sombria e
niilista da Guerra de Coréia, que ainda estava em curso. (2011, p. 3-4)%

% Disponivel em: <http://ww2.sescsp.org.br/sesc/hotsites/cpt_novo/areas.cfm?cod=4&esp=14> Acesso em: 20
mar. 2015.

% “Fundada nos anos 40, a Educational Comics (posteriormente “Entertainment Comics”, ou EC) deu radical
guinada na visdo americana sobre as HQs, trazendo contedo de muito mais verossimilhanca, pessimismo e
maturidade ao leitor (que ja ndo era tdo jovem), provocando a revolta de associacfes de pais e mestres e das
igrejas. Seu reformulador, William M. Gaines, teve de depor a Suprema Corte Americana durante a Guerra Fria,
e o0 legado da EC s6 pbdde ser reconhecido décadas depois.”  Disponivel em:
<http://www.gelbc.com.br/pdf_jornada_2011/ciro_marcondes.pdf> Acesso em: 14 abr. 2015.

% Disponivel em: <http://www.gelbc.com.br/pdf_jornada_2011/ciro_marcondes.pdf> Acesso em: 14 abr. 2015.
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Dando sequéncia aos trabalhos que refletiam sobre a sinergia do Mal, Dracula e outros
vampiros pretendia trazer como temética o ressurgimento do nazismo. Segundo depoimento
de Antunes presente no documentario O teatro segundo Antunes Filho, a peca era dividida em
dois tomos. O tomo | trazia como abordagem a parodia da similitude: o pais sendo sugado
pelo neonazismo. Nele estaria representada a romantizacéo irénica do Dracula que vinha se
revigorar com o sangue jovem da América. O tomo Il abordava o neonazismo no mundo e
como ele estava alcangando novas fronteiras, representado pela metafora do voo do Dréacula.

Inimeros filmes sobre o tema do vampirismo, a abordagem plastica e literaria, o
vampiro das histérias em quadrinhos, tudo foi pesquisado. Todavia, a mais importante
referéncia cénica ndo foi a histéria do vampiro, e sim a coreografia de Kurt Joss, A mesa
verde. Milaré (2010) esclarece que Kurt Joss foi um dos mais expressivos nomes da danca do
século XX. O balé, A mesa verde, estreou em 1932. “A “dan¢a macabra” em torno do poder
protagonizada pela morte, que aparece soberana, em marcha militar, vai dizimando tudo e
todos. Mais tarde, a obra foi considerada profética, pois essa danca a Alemanha vivenciou
com a ascensdo de Adolf Hitler.” (MILARE, 2010, p. 203, grifo do autor)

Segundo José da Costa (2009), mesmo quando se tomam trabalhos distintos de um
mesmo encenador, podem-se perceber tendéncias diferentes no que diz respeito a unificacéo e
a estabilizacdo das menc0es artisticas e das tendéncias culturais. Testemunho disso € dado,
segundo o autor, por duas pecas de Antunes Filho: Gilgamesh (baseado no épico sumério
anoénimo) e Dracula e outros vampiros (livremente inspirado na obra de Bram Stoker e em
varias outras referéncias literarias, cinematograficas e de histérias em quadrinhos). Como
esclarece José da Costa, se em Dracula e outros vampiros a multiplicidade de referéncias
literarias, visuais e musicais se mobilizam e se conjugam em uma dindmica de intenso
nomadismo e desterritorializacdo, com a aproximacdo permanente de aspectos dispares, iSSo
ndo se poderia dizer quanto a Gilgamesh, que busca manter o texto teatralizado a salvo de
contaminacgdes por aspectos estranhos a ele e que tende a manter o ponto de vista do narrador
mais centralizado e fixado espacialmente, até por conta da presenca de uma mesa a ser
ocupada pelos narradores. Ainda segundo José da Costa, em Dracula, além de ndo haver um
centramento do ponto de vista narrativo, € vertiginoso o ritmo em que se da o jogo parddico, a
fragmentacdo e a profuséo de referéncias heterogéneas, ndo so artisticas e literarias, mas
ligadas a cultura de massa, bem como a historia social e politica do século XX, com mencdes

a Hitler e a Stalin.
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Continuando sua anélise, José da Costa observa que, muitas vezes, a propria maneira de
lidar com referéncias artisticas e literarias e de introduzi-las no texto dramaturgico e no
espetaculo parece passar por um procedimento de captacdo de flashes de memdria histérica e
cultural ndo inteiramente organizados e ndo dispostos em um eixo de encadeamento l6gico e
linear. A emergéncia desses flashes de memdria dos criadores, segundo ele, revela um
movimento ndo inteiramente controlado pela consciéncia composicional dos artistas. Tais
aspectos, que o autor considera como uma espécie de tributo ao aleatdrio, se manifestam
como tal - além de Dréacula e outros vampiros, de Antunes Filho - também nos trabalhos de
Gerald Thomas e ainda nos do Teatro da Vertigem, que testemunham seus processos de
construcdo por meio da reunido de elementos heterogéneos de memoria cultural associados a

um tema dado.

1.5.3. Gilgamesh
Com Gilgamesh, de 1995, criado a partir da epopeia homénima, Antunes busca o tempo

do ritual®

, 0 arcaico e o drama da morte como rito de passagem entre realidades. Nessa
perspectiva, segundo Berenice Raulino (2008), ao optar por encenar Gilgamesh, o poema
épico babil6nico sobre o rei de Uruk, dois tercos divino e um terco humano, de cerca de 2.700
a. C., Antunes Filho objetivava a descoberta de trilhas que o conduzissem de maneira mais
plena ao autoconhecimento a partir de mitos ancestrais. Ainda segundo a autora, insatisfeito
com as transposi¢oes inicialmente realizadas, ele préprio incumbiu-se da adaptacéo teatral do
texto.

Antunes declarou que “Invejava — invejo até hoje — o0 Mahabarata que o Peter Brook
tinha encontrado. Adoraria fazer o Mahabarata. Queria mexer com 0s mitos, com o0 universo
arcaico.” (Antunes Filho, 1999, p.78) Um dos fatos que contribuiram para a escolha de
Gilgamesh por Antunes Filho foi que o encenador queria sair da esfera dos textos classicos
consagrados, a exemplo de Peter Brook. “Temo fazer classicos no Brasil - Shakespeare, por
exemplo - porque os criticos e as pessoas ligadas a alguma area do teatro vém ver o
espetadculo com a sua préopria mise-em-scéne na cabeca. [...] Ndo me ddo o direito de
imaginar.” (ANTUNES FILHO, 1999, P. 78) Mas o que realmente motivou Antunes ¢ que ele

queria trabalhar com mitos e o universo arcaico e Gilgamesh deu isso a ele.

81 Determinados momentos na vida de seus membros das sociedades primitivas sd0 marcados por cerimonias
especiais conhecidas como ritos que podem ser de iniciacdo ou de passagem. Nesse sentido, buscar o tempo do
ritual prefigura uma imersdo na ancestralidade da civilizagdo objetivando compreender o significado simbdlico
dessas cerimdnias que marcam o término de um periodo e o inicio de uma nova realidade.
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Sabato enfatiza o mérito de Antunes pelo processo de transposicao:

ndo creio que, se outro autor tivesse aceito uma encomenda de Antunes para
transpor Gilgamesh para a cena, o resultado fosse tdo belo. Um dramaturgo
tem, em geral, a propria escrita, e dificilmente ela se adéqua por inteiro ao
universo de um encenador que ndo se limita a traduzir em linguagem de
palco a palavra alheia, mas faz de seu espetaculo um ato de criacdo poética.
N&o direi que o texto de Gilgamesh se resuma a um simples roteiro, o que
seria injusto com o tratamento literario obtido, sempre da melhor qualidade.
Entretanto, ele ndo esgota a magia da apresentacdo, que se abre e se fecha
citando a danca dos derviches®, e se completa com o despojado cenério de
J.C. Serroni, rico nos carros-vitrinas que propiciam a sucessdao de
personagens, requintadamente vestidas. E a 6tima sele¢cdo musical ajuda a
consolidar-se o clima, préximo da pura religiosidade. (1999, 85-86)

Para Raulino, Gilgamesh veio ao encontro do interesse declarado ha longo tempo por
Antunes pelo mito, pelo autoconhecimento e pela analise junguiana, particularmente no
processo de individuacdo. Como relata a autora, Antunes percebeu que seria necessario
adequar o trabalho de atuacdo dos atores do CPT a uma nova proposicdo cénica que
vislumbrava o equilibrio entre o recitativo e o dramatico de maneira a atingir o recitativo com
praxis dramatica. Antunes solicitava aos atores, que nao representassem monges, mas que
fossem eles mesmos a espiritualidade dos monges. Os doze cantos de Gilgamesh, primeiro
poema épico da histéria da humanidade, serviram como exercicio para liberar o corpo e
liberar a voz. Para se conquistar a eufonia da ressonancia era preciso ter 0 corpo muito bem
treinado e muito bem preparado para que ndo fosse um obstaculo para a ressonancia.

Aquela época o processo de individuacdo havia se consolidado como instrumento
fundamental do método. Sebastido Milaré (2010) elucida a escolha de Gilgamesh, como uma
proposta que significou o aprofundamento na sinergia do Mal, chegando ao ambiente dos
arquétipos, quando se examina tal sinergia por meio do que o autor denomina de poética da
imortalidade, assim como em Dracula e outros vampiros. Segundo explanagdo do critico, o

trabalho sobre o pensamento arcaico, que envolvia estudos da filosofia da religido

62 Mevlevi ou Derviches Dangantes ou Giradores é uma ordem derviche (tariqa) da Turquia, fundada pelos
discipulos do grande poeta Sufi Jalal al-Din Muhammad Rumi no século XIII. Possuem uma cerimonia de
danca-meditagdo, chamada Sema, que consiste numa dan¢a masculina acompanhada por musica de flauta e
tambores. Os dancarinos giram sobre si mesmos com os bragos estendidos, simbolizando "a ascendéncia
espiritual para a verdade, acompanhados pelo amor e liberados totalmente do ego". A cerimdnia teve origem
com os misticos da India e os sufis da Turquia. Mevlevi (do 4rabe Maulana , Mevlana em turco, "nosso mestre",
apelido de ar-Rumi), alcancam o éxtase mistico (uayd) em virtude da danga (“sema"), simbolo da danca dos
planetas.A Sema, com a cerimdnia de Mevlevi foi proclamada em 2005 e registrada em 2008 na Lista
Representativa do Patrimdnio Cultural Imaterial da Humanidade da Unesco.

Fonte: <http://detudoumpoucosimplesmente.blogspot.com.br/2011/03/mevlevi-ou-derviches-dancantes-
da_22.html>. Acesso em: 31 jun. 2015.
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relacionados a psicologia junguiana, comecou pela necessidade de resolver, cenicamente, a
condicdo arquetipica da obra de Nelson Rodrigues e acabou sendo a base de todo um processo

criativo.

1.5.4. Antunes Filho: interlocucdes

Sabato Magaldi afirma que “qualquer que seja o feitio do encenador, deve-se conferir-
Ihe o direito legitimo de coordenar os varios elementos do espetaculo, para a concretizacao da
unidade artistica”. (MAGALDI, 1986, p. 53) Assim sendo, como figura responsavel por fazer
convergir 0s Vvarios elementos que compBem a cena, O encenador assume, na
contemporaneidade, a autoria do espetaculo. Para tanto, a criacdo, segundo Magaldi (1996),
pode configurar-se das mais diversas formas: de maneira modesta, quando, por exemplo, o
encenador preserva o texto integral e apenas troca as vestimentas antigas pelas atuais; ou
intervém na peca, reduzindo os didlogos ou juntando outras obras do autor no mesmo
espetaculo; ou ainda quando adapta, com ou sem auxilio de outrem, literatura de género
diverso para o palco. Ou poderia configurar-se também, de forma a abarcar a total autoria do
texto e da representacao, pois, se um encenador ndo encontra, em determinado instante, peca
ja existente que exprima as preocupacfes do seu universo, é absolutamente legitimo que
procure a criacdo integral.

Como exemplo, Sabato toma a pioneira trajetoria artistica de Antunes Filho, encenador
que tem utilizado, segundo as conveniéncias de cada criacdo, um dos modelos de intervencao

acima resumidos:

em Macunaima, a adaptacdo do romance de Mario de Andrade realizada por
Jacques Thériot e pelo Grupo Pau Brasil, de acordo com as necessidades do
espetaculo que concebeu; em Romeu e Julieta, a masica dos Beatles em
lugar das composi¢des da época; em Xica da Silva, peca de Luiz Alberto de
Abreu de cujas diretrizes divergiu, conservando o nome do autor, mas
tomando liberdades com o texto; em Vereda da salvacdo, enxugando o
didlogo de Jorge Andrade; em Paraiso zona norte, igualmente enxugando A
falecida e Os sete gatinhos de Nelson Rodrigues, emprestando-lhes nova
ambientacdo e novas vestimentas; em A hora e vez de Augusto Matraga,
dramatizando a narrativa de Guimardes Rosa; em Nova velha estéria,
adaptando sem palavras o conto Chapeuzinho Vermelho; e, em Gilgamesh,
transpondo para o palco a epopeia do heréi do mesmo nome, rei de Uruk, na
Mesopotamia, que precedeu ao menos de um milénio e meio a saga
homérica. Cauteloso, Antunes Filho preferiu sempre apoiar-se em obras
literarias alheias que permitem maior seguranga ao Seu Voo criador.
(MAGALDI, 1996, p. 280)
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O procedimento de construcdo por reunido de multirreferencias é tipico dos espetaculos
antuneanos. Interagindo ora com obras literarias alheias ao texto dramatirgico, ora com
referéncias pertencentes a outros sistemas semidticos Antunes busca a expressar a sua escrita
teatral através do que José Da Costa (2009) denomina de “dramaturgia de leitura” que
denuncia o carater fortemente intertextual da criacdo dramatdrgica e cénica do encenador.
Nesse sentido a ideia de banco de dados de discursos que podem ser ou ndo de carater
artistico-literario é tomada como fonte de criacao.

A ideia de leitura, como esclarece José Da Costa ndo € propriamente a mera “apreensao
e reconstituicdo de algo j& dado nos textos lidos. Mais do que isso, a leitura &,
inevitavelmente, construcdo de objetos imaginarios (e cénico-performativos) em hipdteses,
associagoes e jogos diversos suscitados pelos textos lidos e manipulados.” (COSTA FILHO,
2009, p. 50)

No caso da criacdo de Antunes Filho, ha de se compreender que a livre apropriacdo de
discursos exteriores a obra funciona como uma espécie de processo de construgdo por
reunido. Ainda que o espectador ndo reconheca as variadas referéncias fornecidas ao longo do
espetaculo é possivel reconhecer, todavia, que ele esta diante de uma escritura que remete em
varios momentos a outras fontes distintas da obra base ou de origem. Exemplo préximo ao
nosso objeto de pesquisa, e que serd desenvolvido mais detalhadamente no préximo capitulo,
foi a construcdo de Quaderna por Lee Taylor que trabalhou com varias referéncias. Na gama
de referéncias buscadas pelo ator para trabalhar o aspecto cémico estdo Cantinflas, Chaplin e
Buster Keaton além do proprio Suassuna para pensar no aspecto vocal e Antonio Nébrega
para o corporal.

Poderiamos inferir que a expressdo artistica de Antunes Filho pode ser vista como uma
construcdo dialdgica que se constitui através de seu carater intertextual. Com sua proposta de
criacdo do CPT Antunes abre um campo de reflexdo sobre o fazer teatral e a poética do ator.
A investigacdo cénica de Antunes funciona como uma espécie de sistema dindmico no qual,
conforme as necessidades de cada espetaculo, novas possibilidades vao sendo abertas e assim,
novas linguagens véao sendo experienciadas. As diferentes fases de evolugéo desse fazer e de
suas realizages nos palcos demonstram uma vigorosa busca pela pesquisa estética e também
um empenho em se aperfeigoar técnicas corporais e vocais de treinamento do ator.

A trajetoria do encenador - que perpassa 0 moderno teatro paulista e, por extensao
brasileiro, e que continua nos dias atuais - esta repleta de movimentos marcados pela

experimentacdo de caminhos teatrais possiveis por mais dissidentes que possam ser seus
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meétodos e seu pensamento.

Por fim, destacamos a formagdo mesma do encenador como um pensador a refletir
sobre o fazer teatral. Tais reflexes propiciaram a constituicdo de uma poética cénica propria
pautada na pesquisa de novas linguagens que determinam a sua assinatura ou autoria. Autoria

esta que serd problematizada na primeira tentativa de encenacdo de A Pedra do Reino.
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CAPITULO 11

ENTRE RISCOS E RABISCOS
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2.1. A querela entre encenador e dramaturgo

O Grupo de Teatro Macunaima, coordenado por Antunes Filho, logo ap6s a montagem
de Nelson Rodrigues, o eterno retorno, cogitou adaptar para o teatro Grande sertdo: veredas,
porém desviou-se para 0 Romance d’A Pedra do Reino de Ariano Suassuna. Alteracéo de rota
que se explica, segundo Sebastido Milaré, “pela densidade mitica da obra de Suassuna” (2010,
p. 88), e ainda, segundo 0 autor, porque “o romance de Suassuna contém o manancial
arquetipico que Antunes procurava. Entretecido de imagens do inconsciente e de fatos
histéricos, é o campo perfeito para as pesquisas do CPT.” (MILARE, 2010, p. 90)

Antunes pretendia estrear o espetaculo no inicio dos anos 1980. No entanto, a peca
teatral, que recebeu o nome de A Pedra do Reino, s estreou em 20 de julho de 2006, no
Teatro Anchieta em Sao Paulo. Ariano, a principio, ndo concordava que a adaptacdo fosse
feita, por “cisma”® dele com determinadas passagens da obra. Em entrevista ao programa
Metropolis da TV Cultura de 15de junho 2007, Ariano Suassuna esclarece: “quando eu vi a
adaptacdo de Antunes ele tinha incorporado quase como coisa principal a segunda parte® que
eu nado aceitava mais.” (SUASSUNA, 2007)

Sobre esta mudanca de Ariano em relacdo a propria obra, vale destacar que, no inicio da
década de 1980, mais especificamente em 9 de agosto de 1981, Ariano Suassuna publica um
artigo, despedindo-se da vida literaria, intitulado “Despedida”:

Hoje, estou me despedindo. Preciso me recolher, para tentar reunir 0s
estilhacos em que fui me despedacando, e ver se ainda é possivel recompor
com eles alguma unidade. (...) Alids, ndo é nem uma decisdo que estou
tomando: como as serpentes que trocam a pele antiga por uma nova, de
repente acordei mudado, sem saber como nem porqué. (Diario de
Pernambuco, 9 ago. 1981)

Como esclarece Carlos Newton Junior (1999), quando Ariano falava em isolamento e

em abandono da vida literaria, ndo queria dizer que ele estava renunciando a literatura, mas

8 Ariano Suassuna pretendia escrever uma trilogia chamada A Maravilhosa Desaventura de Quaderna, o
Decifrador e A Demanda Novelosa do Reino do Sertdo. Como A Pedra do Reino, o segundo livro teria cinco
partes, das quais ele escreveu apenas duas e publicou no Diario de Pernambuco como folhetim. No entanto,
Ariano pegou a primeira parte e publicou, em forma de livro, com o titulo Histéria d’O Rei Degolado nas
caatingas do sertdo: ao Sol da Onga Caetana, mas depois chegou a conclusdo que tinha cometido um erro, tanto
é que o livro ndo foi reeditado: “Quaderna mudou completamente, acabou-se a ironia, porque eu deixei que a
minha histéria pessoal entrasse pela historia e pela personalidade de Quaderna. Enquanto A Pedra é narrado por
Quaderna, O Rei Degolado € narrado por Suassuna. Eu ja tinha descoberto que era um erro, parei, hdo publiquei
a segunda parte.” (AGENCIA, 2006). Quando Ariano fala em “erro”, ele refere-se a ter se deixado levar pela
carga autobiogréfica.

® Aqui Ariano se refere ao romance Histéria d’O Rei Degolado nas caatingas do sertdo: ao Sol da Onca
Caetana.
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sim a toda publicidade ao redor de sua producdo. Nesse sentido, podemos inferir que no inicio
da década de 1980 Ariano estivesse as voltas com reflexfes sobre a conducéo de sua produgao
literria, o que poderia reforcar a sua resisténcia em relacdo a possibilidade de adaptacdo de
suas narrativas por Antunes.

Vejamos esse importante depoimento de llka Marinho de Andrade Zanotto:

lembro-me pouco de minha gestdo pré-Antunes, sei que voltei a Sdo Paulo
com dois exemplares do Dez sonetos com mote-alheio, um para o diretor.
Houve interrupcdo de alguns anos, durante os quais autor e diretor trocaram
cartas e acertaram ponteiros. Finalmente, por mdos de Romero Andrade
Lima chega-me uma carta na qual Suassuna concordava com o espetaculo de
Antunes fosse como fosse feito. Era Agosto de 1988. Os contatos iniciais
haviam sido interrompidos por um mal entendido entre autor e diretor.
Suassuna percebera a discrepancia entre 0 Quaderna personagem de A Pedra
do Reino e aquele da Historia d’O Rei Degolado nas caatingas do sertdo
gue seria, no seu entender, um alter-ego. Era-lhe insuportavel assistir no
palco ao drama de sua familia, remexendo na chaga sempre aberta do
assassinato de seu pai Jodo Suassuna. Por falta de comunicagdo, Antunes
enveredara pela historia pessoal narrada na segunda obra e deu-se o curto-
circuito.

Antunes diz que, a época, Suassuna também estava preocupado com o play-
writing ausente nas adaptacdes “em progresso” do diretor, sendo Suassuna o
autor consagrado que era de pecas extraordindrias como O Auto da
Compadecida que ja ganhara mundo. Posteriormente vieram dois filhos de
Suassuna, esguios ambos e altos, ela loirissima, assistir ao espetaculo ja
pronto, mas ndo estreado, com Marcos de Oliveira como Quaderna, para dar
o0 nihil obstat que de fato deram. Novo curto-circuito por razdes
burocréaticas: Antunes tinha um prazo para instaurar no SESC o seu “Teatro
de repertorio”, projeto que ndo pode ser implementado em tempo. Passam-Se
duas décadas. E finalmente, no palco do Anchieta o milagre acontece
quando a Pedra do Reino — teatro — coloca-se a altura dos livros e como
sintese estupenda de toda a cosmogonia suassunica.®

O impasse entre Ariano e Antunes nos coloca frente a discussdes pertinentes do ambito
teatral tais como: a questdo da autoria, o debate entre a ideia de escritura dramatirgica e
escritura cénica®®, ou melhor dizendo, entre as funcdes do encenador e do dramaturgo e o
lugar do texto. A figura do encenador, diante dos protestos do dramaturgo, reclama a autoria

do espetaculo: o direito de empreender sua leitura sobre o texto. Tal embate dialoga, ou se

6 Zanotto, Ilka Marinho de Andrade. Quaderna. Sala Preta, S&o Paulo, n. 6, p. 101, 2006.

% Como nos esclarece Rosiane Trotta (2006), expressio “escritura cénica”, que surge nos anos 70, reconhece por
fim a arte autoral do encenador e o espetadculo como obra autdbnoma. No verbete de Pavis, a escritura cénica
decorre de uma encenagdo “assumida por um criador que controla o conjunto dos sistemas cénicos, inclusive o
texto, e organiza suas interacfes, de modo que a representacdo ndo é o subproduto do texto, mas o fundamento
do sentido teatral”. (PAVIS, 2015, p.132)
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enquadra em uma das tendéncias do teatro contemporaneo que é o reconhecimento do teatro
como arte autbnoma e ndo como mera ilustragéo da literatura.

Em se tratando do panorama mundial, uma forte tendéncia do teatro contemporaneo,
com repercussdo entre nos, que veio a trazer importantes avangos teoricos e praticos foi o
reconhecimento da figura do diretor. Segundo Margot Berthold (2006), no inicio dos anos 60,
seis montagens do Tartufo de Moliere estavam em cartaz em Paris, em seis diferentes teatros,
durante a mesma temporada. Tal evento fez os criticos sentirem a necessidade de
especializarem-se em ‘“analise comparativa de direcdo teatral”’, como esclarece a
pesquisadora. (BERTHOLD, 2006, p. 529)

Qual pode e deve ser a tarefa do diretor? A esse questionamento, Berthold elenca as
seguintes possibilidades: a primeira resposta que vem a mente é a tradicional, ou seja, servir a
obra. A segunda seria levar a obra adiante, prolongando o trabalho do autor. A terceira seria
desafiar a obra. E tarefa do diretor, portanto, encontrar o ponto de vista a partir do qual podera
descobrir as raizes da criagdo dramatica. Todavia, como esclarece a tedrica, este ponto de
vista ndo pode ser utilizado, nem escolhido arbitrariamente, pois, apenas na medida em que o0
diretor sinta-se como servidor e expoente de sua época, ele conseguira fixar o modo de ver
em comum com as forcas cruciais que modelam a natureza de uma época. Em se tratando de
Antunes, ele parece se aproximar mais das linhas que buscam tanto o levar a obra adiante —
como observamos em sua experiéncia adquirida com os teleteatros que prezava por levar ao
conhecimento do puablico obras consideradas culturalmente importantes — como também
desafiar a obra no sentido de empreender sobre ela possibilidades de expansdo através de
didlogos intertextuais.

A segunda possibilidade de direcéo criativa, na opinido de Berthold, a de continuar o
trabalho do autor, pode, em casos afortunados, levar a resultados bastante satisfatorios. Como
exemplo, a autora cita Jean-Louis Barrault que, quando preparava, em 1942, a montagem de A
Sapatilha de cetim, de Claudel, com a Comédie Francaise, em Paris, manteve-se em constante
contato com o autor. Segundo relata a autora, a ideia original de Barrault, aprovada por
Claudel, de dividir a enorme pegca em duas noites foi rejeitada pelo comité da Comédie
Francaise, obrigando o diretor a fazer cortes que resultaram em quebras no texto e no
significado. Todavia, Barrault contou com o aval de Claudel que incluiu a versao para o palco
elaborada em conjunto na edigdo de suas obras completas com a seguinte nota: “abreviada,

reescrita e organizada em colaboragdo com Jean-Louis Barrault”.
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Mas ha também, como aponta Berthold, casos como o de Rudolf Noelte, que em 1967,
assumiu a direcdo da nova peca de Max Frisch, Biografia, em Zurique. Os ensaios comegaram
na presenca do autor e do diretor, no entanto, as diferencas de opinido cresceram entre eles a
ponto de Noelte, entrar com uma acdo exigindo que as alteracbes feitas segundo suas
sugestBes devessem ser indicadas como tais. Frisch, porém, se opbs. Dissensdo parecida
aconteceu entre Antunes e Ariano na década de 1980, visto que Ariano autorizou a adaptacao
de Antunes, apenas sob determinadas condicdes.

No que concerne a essa tematica, Roubine (2003) observa que no século XI1X a critica a

3

respeito do espetacular era incessantemente articulada pelos “zeladores do texto”. Tal

panorama expressa, pois, a posicdo de diretores da primeira metade do século XX, como
Copeau, que se empenham em renovar a arte da representacdo, embora sempre proclamando a
superioridade do texto sobre 0s outros componentes do teatro.

Sob essa oOtica, como considera Roubine, a dire¢cdo ndo é uma arte de invencdo. Nesse
aspecto, a unica missdo do diretor é explicar as potencialidades do texto atualizando-as em
sua realizacdo cénica. E assim definida a representacdo é elaborada a partir de uma fricgcédo

entre autor e diretor que se chocam antes de se fundirem.

De Copeau a Vilar, via Cartel, ha uma evidente linhagem de pensamento.
Elabora-se um modelo teérico que define primeiramente um modo de
relacdo entre os praticantes do palco e o texto de teatro. Tal modo depois
estabelece que a finalidade da representagdo, portanto da direcdo, estd em
servir de caixa de ressonancia para esse texto. Em fazé-lo “ser ouvido” o
melhor possivel. E isso, em suas inflexdes e vibragGes mais secretas.

H4, porém, no cerne mesmo dessa elaboragdo tedrica, uma ambiguidade que
serd fonte de varios mal-entendidos e polémicas. Copeau, por exemplo,
deduz sua concepcéo da dire¢do de um pressuposto fundamental: existiria
uma verdade oculta do texto, e a Unica missdo legitima do diretor seria trazer
a luz esta verdade, dar-lhe forma e encarna-la por meio dos recursos da
representacao.

Quanto mais denso e rico for o texto, menos o diretor tera margem de
manobra. Incumbir-lhe-4 apenas curvar-se as “injungdes” do texto, como
diligente e discreto “servigal”.

Essa ideia segundo a qual todo texto recepta uma verdade una e oculta
legitima, no fundo, o trabalho do critico, ou do exegeta. Do mesmo modo, o
publico culto ira aderir a essa tese durante muito tempo. Ele ira ao teatro
para que a representacdo Ihe dé a ver e ouvir esse segredo ao qual sé podia
atingir pelo esforco intelectual da leitura, da reflexdo, as vezes da erudig&o.
Nessas condi¢des, o primeiro mérito de uma direcao residira em ser uma arte
do enquadramento discreto, inimigo do efeito espetacular, mas agindo como
um revelador. (ROUBINE, 2003, p. 145-146)
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Tal doxa ird perdurar até por volta dos anos 1960, como afirma Roubine, época que
comunga com o periodo em que Roland Barthes declara a inanidade da busca de uma verdade
supostamente embutida no texto e a inesgotavel polissemia das obras-primas. Todavia, alguns
anos antes, alguns diretores passaram a comungar com a ideia de uma estrutura que aceitava
ao mesmo tempo a sacralidade do texto e a liberdade do diretor. Jouvet, por exemplo, como
considera Roubine, avanga em dez anos uma abordagem que deveria devolver ao diretor uma
liberdade, porém seu pensamento era a0 mesmo tempo coerente e paradoxal, pois, como seus
colegas, proclamava sua submissdo. Para Roubine, tal pensamento continua a perpetuar o
contexto do espiritualismo herdado dos simbolistas. Na opinido do tedrico, “a vocacdo do
diretor ndo ¢ de forma alguma respeitar ou impor uma ortodoxia.” (ROUBINE, 2003, p. 149).
E conclui: “respeitar o texto ¢ justamente ndo falar em seu lugar, ndo preencher seus abismos
ou iluminar suas zonas de sombra. E deixa-lo respirar e fazé-lo “ser ouvido”. O diretor que
nao “respeita” o texto ¢ aquele que entulha o tablado com supérfluos decorativos.”
(ROUBINE, 2003, p. 149-150).

Voltemos a Ariano. Um dos questionamentos do escritor era sobre o fato de ele
considerar-se como a pessoa mais apta a adaptar o0 Romance d’A Pedra do Reino. Alexandre
Santini (2005) destaca como aspecto importante da dramaturgia de Ariano a sua intencdo de
vincular o texto teatral ao seu carater espetacular, e ndo ao universo literario. Nesse sentido,

de acordo com Santini poder-se-ia dizer que haveria

uma indissociabilidade entre a escrita dramatlrgica e a escrita cénica em
que a pega ndo ¢ “mero” texto dramatico, mas sim, uma partitura cénica que
conjuga e utiliza teatralmente a ambientacdo, o vestuario, a composicao dos
personagens e todos os mecanismos de producdo de sentido na cena teatral.
Certamente esse procedimento ndo é uma exclusividade de Suassuna, tendo
sido largamente utilizado na dramaturgia contemporanea. Sua singularidade
estd na maneira de manipular teatralmente esses signos visando obter o
efeito comico, pela énfase nos mecanismos de repeticdo (de bordGes e de
didlogos), o exagero na defini¢do do carater e das caracteristicas fisicas, bem
como na observacido das “fun¢des sociais” e na descri¢do do universo social
dos personagens. (SANTINI, 2005, P. 65-66)

Nos textos dramaticos de Ariano e mesmo em seus romances podemos perceber essa
intencdo de vincular o texto teatral a seu carater espetacular. Como pode ser observado na
carta de Ariano Suassuna para llka Marinho Andrade Zanotto, de 30 de maio de 1985, e na
datiloscopia Quaderna, ou A Pedra do Reino, Ariano ndo sO sugere alteragdes no texto
dramético como também na encenagdo a que ele nem chegou a assistir. Ariano solicita

modificagdes na encenacdo baseado nas apreciacdes feitas por seus filhos. Ou seja, Ariano
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insere sua vontade autoral inclusive na escritura cénica que é de competéncia do encenador.
Algo que é importante chamar a atencdo é para o fato de que Ariano parece desconhecer a
concepcdo de encenador. E como se ele ainda estivesse preso & concepgdo anterior que
remonta ao século X1X quando o dramaturgo era a figura principal.

O conceito de autoria € movedico principalmente quando se trata de processos de
adaptacdo. Pois a retorica padrdo costuma enaltecer o discurso da perda. O lamento do que foi
“perdido” na transposicdo acaba por se tornar mais importante, € com isso se perde a
oportunidade de perceber o que foi alcancado. Com demasiada frequéncia o discurso sobre a
adaptacdo ainda coloca a obra adaptada como subalterna. Nesse sentido é importante
contribuir com apreciacées a cerca desse debate.

2.2. A ideia de texto definitivo
Em entrevista presente em O Teatro em Pernambuco: trocando a méscara de 1994,
Suassuna esclarece o porqué de ndo ter autorizado Antunes a levar para o palco A Pedra do

Reino na década de 1980. Segue um trecho da entrevista.

Ai, Sabato, na carta, dizia que eu nao entendia bem a posicao dele, que ele
reivindicava essa autoria do espetaculo, que no tipo de trabalho dele os
textos nunca eram os mesmos, sempre mudavam. Ai, eu disse: “- Ent&o,
agora € que eu ndo deixo mesmo. Eu s6 tenho um jeito de deixar esse
espetaculo: se ele me mandar o texto e eu aprovar. Se eu aprovar, esse texto
tem que ser definitivo, ndo pode mudar mais ndo.” (SUASSUNA, 1994, p.
145)

As idas e vindas do texto revelam o processo de trabalho que o texto “definitivo”, nao
consegue transmitir. Segundo Jean-Louis Lebrave, no texto “A critica genética: uma

disciplina nova ou um avatar moderno da filologia?”,

0 texto impresso constitui uma unidade estavel e bem delimitada, dotada de
um comego e de um fim, estruturado em linhas, em paragrafos ou em
estrofes, em capitulos, em partes, etc. Da mesma forma, como objeto
abstrato, o texto é um dado estavel e caracteriza-se por sua unicidade, seu
fechamento, seu acabamento, sua coeréncia e sua coesdo, ou seja, sua
estrutura. Ele é autossuficiente e autbnomo. Uma vez criado e posto em
circulagdo, o texto existe por si mesmo e torna-se independente do autor que
0 escreveu e dos acasos de sua forma material. (2002, p. 109-110)
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Importante pensar que a prépria editoracdo torna o texto independente do autor, pois 0
fato de passar por tal processo constitui um rompimento com o aspecto intimo de documentos
autografos vistos como reliquias de uma grafia autoral. Isso porque o texto manuscrito
passaria por terceiros que fariam alteracdes e escolheriam certo tipo de papel e um
determinado tipo de fonte para a impresséo, terminando por descaracterizar o texto “original”
- NO caso, 0 texto manuscrito. E claro que essa seria uma visdo apocaliptica desse processo. E
ndo € esse 0 caso.

Algo que gostariamos de destacar aqui € a uUltima frase dessa citacdo de Lebrave,
quando o teorico afirma que o texto tornar-se independente do autor pelo fato de ele entrar em
circulacdo. Algo bastante complicado de se pensar quando o autor ainda esta vivo. Sabemos
que essa alforria ndo € assim tdo simples. No caso de Ariano e Antunes, por exemplo, a
querela aconteceu por algumas divergéncias conceituais. Quando mencionamos que Ariano e
Antunes possuiam divergéncias conceituais compreendemos que ambos se expressam de
formas diferentes e, por isso, num primeiro momento, ndo foi possivel uma parceria devido a
individualidades, conceitos e processos artisticos que ndo dialogavam, pois Ariano parecia
advogar a autoria também da adaptacdo. Por isso torna-se pertinente a discussdo sobre a
questdo da autoria.

Philippe Willemart nos apresenta a seguinte reflexdo sobre a nogéo de autor:

a critica dos anos sessenta acostumou seus seguidores a festejar a morte do
autor e a trabalhar com as categorias resultantes da narratologia do texto. A
valorizacdo dos manuscritos deixava entender que as nocGes de texto e de
autor eram frageis e deviam ser revisadas, como o constatava Louis Hay no
Congresso Franco-alemdo de 1983. Em um prefacio muito conciso de
Languages, Almuth Grésillon e Jean-Louis Lebrave definiam o material
textual como um espaco em que 0 autor-scriptor e o autor-leitor respondem-
se em um canto constantemente alternado.

O autor ndo é mais o escrevente que transcreve um texto inspirado, nem que
se entrega a escritura esquecendo do que € constituido, nem simplesmente o
sujeito da enunciacdo ou o sujeito do enunciado, mas, a cada leitura, retoma-
se inteiramente, desdobra-se e enxerga o texto como um objeto, visto de
fora, ao qual aplica um olhar critico.

O texto relido ndo é, portanto, um espelho em que se admira o escrito, mas o
viés através do qual se insinua um Terceiro no texto, que seja a tradi¢éo
literaria ou histérica, o inconsciente do autor ou outros fatores que excedem
o escritor. O Terceiro ou o Outro, se retomarmos 0 conceito lacaniano,
pouco importa de onde vem, insere-se pela leitura-escritura no texto.
Diriamos até que, mesmo em caso de simples cépia de um texto, para nao
dizer de plagio, o autor acrescenta a sua parte. (1993, p. 67-68)
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Esse viés pelo qual se insinua o terceiro poderia ser chamado de o lugar da fissura. E
sdo essas fissuras que, acredito, garantem o status de inacabamento de um texto. A propdsito
do conceito de inacabamento, Michel Butor possui uma reflexdo muito pertinente para a nossa
discussdo. No texto “Critica e invengdo”, Michel Butor declara que a obra inacabada é “para
noés a necessidade de uma invengdo.” (1974, p. 199) E ao dissertar sobre “o fazer critica”
Butor esclarece que fazé-la é sempre considerar que o texto da qual se fala ndo é suficiente
por si, sendo necessario acrescentar-lhe paginas. Na visao do critico, “a obra nova é um germe
que cresce no terreno da leitura e a critica ¢ como sua flora¢do.” (BUTOR, 1974, p. 200)

Haroldo de Campos em seu texto “A usurpagao luciferina” observa que

Se pensarmos, como Borges, que “o conceito de texto definitivo néo
corresponde sendo a religido ou ao cansago” abalaremos essa
substancializacdo idealizante do original, deslocando a questdo da origem
para a pergunta sempre “di-ferida” a respeito do “borrador do borrador”
(posto que, segundo Borges, “pressupor que toda recombinacdo de
elementos é obrigatoriamente inferior a seu original, € pressupor que o
borrador 9 é obrigatoriamente inferior ao borrador H — ja que ndo pode haver
sendo borradores”). Em vez de render-se ao interdito do siléncio, o tradutor-
usurpador passa, por seu turno, a ameacar o original com a ruina da origem.
(2013, p. 56, grifo do autor)

Para Haroldo de Campos, a tradu¢do opera como uma “deslocacdo reconfiguradora”
(2013, p. 110). Nesse sentido, poderiamos dizer que a partir do momento em que se faz uma
nova leitura de algo, ou que se transforma ou recria algo, uma nova obra nasce, pois 0 objeto
transformado se desprende do original e ganha um novo olhar e novos contornos.

A proposta de perceber a figura de Antunes Filho como a de um tradutor-teatralizador
que enxergou a possibilidade de transportar as narrativas de Ariano Suassuna para o palco traz
consigo a necessidade de se refletir sobre o conceito de teatralizacdo e sobre os estagios desse

processo.

2.3. A problemética texto-representacao

Para Anne Ubersfeld (2005) a primeira contradicdo que encerra a arte do teatro é a
oposicao texto-representacdo. A autora acredita que a semiologia do teatro deve considerar o
conjunto do discurso teatral e ndo recusar a distingdo texto-representacdo, visto que 0s
instrumentos requeridos para a analise de um e de outro ndo sdo os mesmos. Segundo a

teorica, a atitude classica, que privilegia o texto e vé na representacao apenas a expressao € a
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traducdo do texto literario, supde a ideia de equivaléncia seméantica entre o texto escrito e sua
representacdo. E tal equivaléncia, como esclarece Anne Ubersfeld, corre o sério risco de ser
uma iluséo, pois 0 conjunto dos signos visuais, auditivos, musicais criados pelo encenador,
decorador, musicos, atores, constitui um sentido (ou uma pluralidade de sentidos) que vai
além do conjunto textual e reciprocamente, na infinidade de estruturas virtuais e reais da
mensagem (poética) do texto literdrio, muitas desaparecem ou ndo podem ser captadas,
apagadas que sdo pelo proprio sistema da representacdo. Assim, para a tedrica, a arte do
encenador e do ator consiste, em grande parte, na escolha daquilo que “ndo ¢ preciso saber
ouvir”. (UBERSFELD, 2005, p. 3) Pensamento que parece dialogar com o de Jean-Pierre
Ryngaert, para o qual “o teatro repousa, desde sempre, sobre o0 jogo entre 0 que estd
escondido ¢ o que ¢ mostrado, sobre o risco da obscuridade que de repente faz sentido”.
(1998, p. 5)

Dando sequéncia a sua reflexdo sobre a relacdo texto-representacdo, Anne Ubersfeld
chama nossa atencdo para a atitude que consiste em privilegiar o texto literario como o
primordial. Para a autora tal atitude identifica-se com a ilusdo de uma coincidéncia entre o
conjunto dos signos do texto e o dos signos representados. Segundo Ubersfeld, o perigo da
atitude que privilegia o texto literario como primordial reside na tentacdo de congelar o texto
a ponto de bloquear todo o sistema da representacdo e a imaginacao dos intérpretes, mas o
maior perigo consiste em privilegiar ndo o texto, mas uma leitura particular do texto. Assim,
“yé-se ndo somente como o privilégio concedido ao texto corre o risco de esterilizar o teatro,
mas, também, porque é tdo necessario distinguir claramente no fato-teatro, o que é
caracteristico do texto daquilo que é proprio da representacao”. (UBERSFELD, 2005, p.
4, grifos da autora)

Segundo Marvin Carlson (1997), a proposta de Anne Ubersfeld destaca-se como uma
das mais amplas e ambiciosas tentativas de estudar semioticamente o texto draméatico como
uma base para a representacdo. Todavia, como salienta Carlson, Marco De Marinis contestou
a abordagem de Ubersfeld®” em 1978 com a assertiva de que uma verdadeira semiética do
teatro deve afastar-se da consideracéo do texto como espetaculo e aproximar-se do espetaculo

como texto.

¢ Abordagem semi6tica presente obra de referéncia Para ler o teatro, cujo titulo original é Lire le théatre
publicado pela primeira vez em 1977.
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Ao discorrer sobre a nova teatralogia®®, que considera as obras, sejam textos ou
espetaculos, a partir de um ponto de vista processual, Marco De Marinis (2010) aponta para o
fato de que ainda permanece aberta, e muito controversa, a questdo metodologica, mais
especificamente as implicacbes metodologicas da revolucao teorica dos estudos teatrais, cujo
objeto foi radicalmente mudado, passando do texto dramético ao fato teatral.

Diante de tal reflexdo, sobre a relacdo texto-representagdo surge um questionamento.
Seria possivel chamar de traducdo intersemidtica o processo de teatralizacdo? Roman
Jakobson (1995) apresenta-nos o seguinte postulado sobre a traducéo: a traducdo intralingual,
ou reformulagdo, consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio de outros signos da
mesma lingua; a interlingual, ou traducdo propriamente dita, consiste na interpretacdo dos
signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua; ja a traducdo intersemidtica ou
transmutacdo consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos ndo
verbais.

Teoricos como Haroldo de Campos e estudiosos como Julio Plaza e Claus Cliver, entre
outros, ampliaram em seus estudos as discussdes sobre o assunto traducdo. No entanto,
embora o entendimento de traducdo como recriacdo esteja hoje, de certa forma, disseminado
entre seus estudiosos, ainda ha, como esclarece Marcelo Téapia (2013), os defensores da
fidelidade em traducdo como sindnimo da primazia do significado na preservacdo do
essencial da mensagem traduzida.

Patrice Pavis (2015) esclarece que a adaptacdo teatral, diferentemente da traducdo, goza

de grande liberdade. Para o tedrico

todas as manobras textuais imaginaveis sdo permitidas: cortes, reorganizacdo
da narrativa, ‘“abrandamentos” estilisticos, reducdo do numero de
personagens ou dos lugares, concentragcdo dramética em alguns momentos
fortes, acréscimos e textos externos, montagem e colagem de elementos
alheios, modificagdo da conclusdo, modificacdo da fabula em funcdo do
discurso da encenacéo. (PAVIS, 2015, p.10)

Em dialogo com a reflexdo de Pavis, essa proposta analisara o processo de teatralizagdo
como um processo adaptatério que opera nas mais diversas instancias (corte, colagem,

inversdo, concentracdo dramatica, acréscimos, etc). No caso do espetaculo teatral A Pedra do

%8 Como prética cientifica de pesquisa, a nova teatrologia nasce na Italia, nos anos 70, dentro da nova histéria do
teatro (Marotti, Molinari, Zorzi, Cruciani, Meldolesi e outros). Como teoria se desenvolve, mais
especificamente, na segunda metade dos anos 80, através da superagdo do paradigma estruturalista que se
formou a partir do encontro entre historia do teatro, ciéncias humanas e sociais e pratica teatral.
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Reino, um objeto que ndo existe na narrativa de Suassuna e que desempenhou um papel
fundamental em cena foi a mala que o ator carregava durante quase toda a sua atuacdo. No
espetaculo, a mala remete a condicdo do personagem Quaderna enquanto um neopicaro® e

seu carater itinerante € representado pelas viagens/visagens imaginarias que faz.

2.4. Teatralizacao

Segundo Patrice Pavis “teatralizar um acontecimento ou um texto ¢ interpretar
cenicamente usando cenas e atores para construir a situacdo. O elemento visual da cena e a
colocacdo em situagdo dos discursos sdo a marca da teatralizagdo.” (PAVIS, 2015, p. 374)
Para o autor, 0 processo de teatralizacdo consiste no aspecto visual da cena. O que diz respeito
a estrutura textual é definido por Pavis como “dramatiza¢do”. A dramatizagdo para o tedrico
caracteriza-se pela insercdo em didlogos da estrutura textual e pela criacdo de uma tensao
dramatica e de conflitos entre as personagens, ou ainda, como a “adaptacdo de um texto
(épico ou poético) para um texto dramatico ou para um material destinado ao palco”. (PAVIS,
2015, p. 112) A dramatizacdo assemelha-se, para o tedrico, ao conceito de adaptacdo ou de
transposicdo por se tratar de uma transformacao de uma obra de um género ao outro em se
tratando de sua estrutura discursiva.

Pavis acredita que a influéncia e a concorréncia do cinema e da televiséo, que costumam
fazer adaptacBes de romances, corroboram tanto as inumeras adaptacdes, quanto o desejo de
ndo mais se limitar o teatro a um texto dialogado escrito especificamente para o palco. Nessa
perspectiva, a insercdo de elementos alheios bem como os rearranjos sdo extremamente
sedutores para 0 encenador que deseja imprimir sua marca autoral. Segundo consta no verbete

sobre adaptacdo do Dicionario do Teatro Brasileiro:

as adaptacGes tém seduzido alguns dos encenadores brasileiros
contemporaneos por permitirem, em muitos casos, uma autoria ndo apenas
cénica, mas também dramaturgica. Ou seja, durante 0s ensaios as adaptacdes
sofrem cortes, acréscimos, modificacdes enfim, que nascem das intervencoes
dos autores e principalmente do encenador. Com a autoridade que adquiriu
no teatro moderno, o encenador pode também “adaptar” uma peca teatral,
isto é, submeté-la a uma leitura tdo pessoal, que o resultado no palco o
transforma numa espécie de coautor. Na criacdo do espetaculo Nelson
Rodrigues, o eterno retorno, em 1981, Antunes Filho foi ainda mais longe,

% Termo utilizado por Mario Gonzalez em seu livro O Romance Picaresco (1988) para definir os personagens
gue apresentam tracos picarescos, mas que ndo podem ser definidos como tal pelo fato de os picarescos
classicos, ou a picaresca ser entendida como um momento histérico espanhol.
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condensando quatro pecas do dramaturgo num (nico espetéaculo.
(GUINSBURG, FARIA, LIMA (coord.), 2009, p. 17)

No teatro brasileiro, as adaptacfes de romances aparecem ja no século XIX, mas em
namero reduzidissimo. Encenadores como Bia Lessa, José Celso Martinez Correia e Aderbal
Freire Filho também arriscaram e consolidaram poéticas cénicas que se apropriam de
narrativas literarias, como esclarece Maria Helena Werneck (2008). Ainda segundo a autora, a
opcao de encenadores e grupos de teatro pelo texto literario como material dramaturgico seria
a indicacdo de uma nova tradi¢do. No entanto, como ressalva a autora, uma analise minuciosa
dos espetaculos permitiria verificar de que modo se aprofundam e se renovam questfes que
ndo s6 remetem a vigéncia do teatro moderno, como também apontam para procedimentos de
instauracao do teatro contemporaneo.

Um dos conceitos-chave mais explorados por Antunes é sua definicdo de teatralizagéo,

que ele diferencia de encenagéo.

Sala Preta: Vocé definiu seu trabalho, na ficha técnica de Pedra do Reino,
como “teatraliza¢do”. Ndo me lembro de vocé ter utilizado o termo em
qualquer outra das producdes do CPT. Por que essa mudanca?

Antunes Filho: Eu sempre fiz adaptagdes, quer dizer, quando vocé pega
uma peca de teatro e vocé adapta. Agora ndo, peguei um romance. [...]

Sala Preta: No fim, é uma variante do termo encenacéo...

Antunes Filho: Mas encenagéo é diferente. E quando vocé pega um texto e
encena. E s6 colocar em cena, quer dizer, o ato de vocé ensaiar e colocar 0s
atores fazendo ja € uma encenacdo. Aqui, no caso, ja é uma teatralizacdo
porque € um romance que ndo € mais romance, que passa a ser teatro. Se eu
ndo colocasse teatralizacdo seria mais uma pega do Suassuna, mas ndo é.
Guimardes Rosa ndo precisaria disso, porque ai colocariamos adaptacdo e
acabou. (SALA PRETA, 2006)

Mas qual a necessidade de se marcar a adaptacdo de um romance de Ariano Suassuna
como “teatralizacdo” e nao um de Guimardes Rosa se ambos sdo romances? Ambos sdo
romances, mas a diferenca, para Antunes, esta nos autores: Guimardes ndo foi um dramaturgo.
Por isso Antunes afirma, “se eu ndo colocasse teatralizagdo seria mais uma peca do Suassuna,
mas nao ¢. Guimaraes Rosa ndo precisaria disso, porque ai colocariamos adaptacao e acabou.”
(SALA PRETA, 2006). Quando Antunes diz que Guimardes Rosa ndo precisaria do termo
teatralizacdo e Ariano Suassuna sim, ele refere-se ao fato de Ariano ser mais conhecido como
dramaturgo. Antunes justifica o conceito de teatralizacdo declarando que ele ndo queria que
0s espectadores pensassem que o que ele tinha feito era uma montagem de um texto dramatico

de Ariano.
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Diferentemente de Pavis que pensa a teatralizacdo como a colocagdo em cena do
material textual e a dramatizacdo ou adaptacdo como a transformacdo de um texto nédo
dramatico em um texto destinado para o palco, pretendemos pensar a teatralizacdo como um

processo que implica essas duas operagoes:

1. Passagem do texto narrativo para o texto dramético.

2. Passagem do texto dramatico para o texto cénico.

Sabemos que as especificidades que norteiam um texto dramético sdo distintas das
encontradas em um texto cénico. Segundo Fernando de Toro, durante décadas se tem debatido
sobre se o0 texto dramatico € ou ndo um género literario ou se trata de uma pratica cénica.
Apesar de tal disputa ser infértil, como assinala Fernando de Toro, a origem de tal disputa
possui causas bastante determinadas. Na opinido do autor, a problemética entre os praticantes
de teatro, os criticos e os tedricos teatrais, reside na confusdo sobre o objeto teatral e a pratica
desse objeto assumida por formas contrarias de abordagem do mesmo. O objeto teatral, se 0
entendemos como um tipo de pratica significante, & concebido de forma de distinta para o
diretor de teatro e seus praticantes, para o critico teatral e para o semiélogo. No primeiro caso,
o texto draméatico é um objeto quase plastico, que o diretor interpreta, decodifica e imprimi
novos contornos: como o trabalho de um escultor. A tarefa € dar forma, resolver problemas de
espacializacdo, de concretizacdo de sentido, problemas operacionais, problemas ideoldgicos,
ou seja, tudo o que tem a ver com a pratica cénica. O segundo caso trata do texto dramatico
como objeto de estudo literério, cuja funcdo é explicar os aspectos histéricos, interpretar o
texto de diversas maneiras, incluindo estabelecer sua estrutura e elementos formais diversos.
Finalmente, a tarefa do semidlogo teatral reside fundamentalmente em descrever o processo
de producdo de sentido.

O fato de Antunes distinguir o processo de teatralizagdo de outros processos
adaptatorios anteriores pode parecer irrelevante. Em seu trabalho ele optou por denominar
teatralizagdes as pecas provenientes de autores que sdo também dramaturgos, mas cuja obra
escolhida para a encenagdo ndo foi uma de suas pecas e sim uma obra de outro género textual.
Para Antunes, a encenacdo limita-se a colocar um texto em cena, o que ele distingue de

teatralizacdo, cujo processo, para ele, € algo que possui um processo mais complexo.
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2.5. Teatralidade

A dificuldade de se definir o texto teatral nos dias atuais, quando os limites expandiram-
se a ponto de abarcar romances, cronicas, poemas, roteiros de cinema, cartas, letras de
mausicas, parece algo evidente. O panorama teatral contemporaneo, em sua maior parte, ignora
0s géneros. Tal caracteristica pds-moderna, na opinido de Ryngaert (1996), denuncia a
liberacdo do teatro que quer falar de tudo livremente na forma que melhor Ihe convém,
caracteristica herdada, segundo o tedrico, do direito ao sublime e grotesco advindo do século
XIX. Tal fato poderia denunciar uma incerteza quanto a natureza do género teatral?

A escrita teatral moderna se interessa pela multiplicidade. Nesse sentido, é dificil
descrever uma configuracao absoluta da escrita teatral, pois

0 teatro atual aceita todos os textos, qualquer que seja sua proveniéncia e
deixa ao palco a responsabilidade de revelar sua teatralidade e, na maior
parte do tempo, ao espectador a tarefa de encontrar ai o seu alimento. A
escrita teatral ganhou em liberdade e em flexibilidade o que ela perde, por
vezes em identidade. (RYNGAERT, 1996, p. 17)

Ora, se o teatro atual aceita todos os textos, se todo e qualquer texto pode ser pré-texto
para qualquer representagdo, entdo o que torna um texto “representavel” é um pré-requisito?
O que configuraria como a teatralidade de um texto? Segundo Ryngaert (1996), o texto e a
representacdo estdo ligados por relacdes complexas que a dramaturgia tenta resolver, a partir
do interior do texto, buscando considerar as possibilidades de passagem para o palco e, a
partir do palco, estudar as modalidades de passagem ao publico. Assim sendo, a dramaturgia
procura compreender o estatuto de cada texto e com ele busca criar representacdes.

Segundo Edelcio Mostaco, a no¢do de teatralidade é complexa, a despeito de sua
aparente simplicidade em constituir-se como um substantivo urdido a partir do adjetivo
teatral. Segundo o autor, Constantin Stanislavski usava o termo para designar atores
caricaturais, ou cujas expressividades soassem distante do “verdadeiro” ou do “natural”, o que
inclinava sua acepcdo de teatralidade como depreciadora. Por outro lado, Vsevolod
Meyerhold, ao propugnar o “teatro teatral” por ele forjado, insistia em destacar na cena
exatamente sua caracteristica construida, artistica. Nessa acep¢do, a teatralidade surge
valorizada como uma virtude artistica.

Ainda segundo Mostaco

recorrer a evolucdo desse conceito pode ajudar a compreensdao, em maior
escala, da oscilagdo dos significados que conheceu e acumulou. Querendo
exprimir “conformidade de uma obra dramatica as exigéncias fundamentais
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da construgdo teatral”, o dicionario francés Petit Robert registra o termo a
partir de 1842; deixando claro o tipo de consciéncia dos teéricos daquele
momento em relacdo ao que fosse o teatro. Ou seja, como herancga legada
desde a Renascenga, era o texto o elemento definidor mais proeminente para
designar o fenbmeno teatral. Essa crencga foi alcunhada de textocentrismo,
por depositar nas palavras ou no espirito do autor ndo apenas o
reconhecimento da autoria, como, com énfase maior, que era ele o
verdadeiro e Gnico agente criativo ou criador no ambito cénico.”

Todavia, com o passar dos anos o termo teatralidade foi se desvinculando do objeto
textual para o cénico. Segundo Pavis (2005) é um conceito criado, provavelmente, com base
na mesma oposicdo literatura/literalidade. Para o teorico, a teatralidade seria aquilo que, na
representacdo ou no texto dramatico, é especificamente teatral ou cénico, ou seja, € 0 que se
pretende dizer quando se fala de texto muito teatral ou dramatico, sugerindo assim que ele se
presta bem a transposicao cénica.

Nesse sentindo, pretendemos aqui entender a nocdo de teatralidade como uma espécie
de potencial de representacdo. Nesse sentido, interessa-nos tentar identificar que elementos
presentes nas narrativas de Ariano Suassuna funcionam como facilitadores para a sua
transposicéo para o palco.

Geraldo da Costa Matos em 1988, dezoito anos antes de o espetaculo teatral A Pedra do

Reino entrar em cartaz, ja dissertava sobre o projeto de Antunes.

Em Conceitos Fundamentais da Poética, Emil Staiger’* compreende a
recordagdo como atributo do género lirico, a apresentacdo, do épico e a
tensdo, do dramatico. Esta triparticdo, sustenta ele ainda, ndo pode ser
tomada em termos radicais, pois qualquer obra auténtica participa destes trés
géneros literarios em diferentes graus e modos, dai resultando a
multiplicidade de tipos como o comprova a histdria. O projeto de Antunes
Filho de por no palco 0 Romance d’A Pedra do Reino é vivo exemplo de
como tem fundamento a teoria da gradacédo de E. Staiger e confirma a visdo
global da produgdo artistica de Ariano Suassuna. (MATOS, 1988, p. 213)

Na sequéncia, Geraldo da Costa Matos esclarece:

" MOSTACO, Edelcio. Consideraces sobre o conceito de teatralidade. DAPesquisa: Revista de investigacio
em artes. Florianopolis, wvol. 2, n. 2, ano 4, ago. 2006/jul. 2007. Disponivel em:
<http://www.ceart.udesc.br/revista_dapesquisa/volume2/numero2/cenicas/Edelcio.pdf>. Acesso em: 14 jul.
2015.

"'STAIGER, Emil. Conceitos Fundamentais da Poética. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1975. Citado por
Geraldo Matos em O palco popular e o texto palimpséstico de Ariano Suassuna. Juiz de Fora; s.n., 1988.
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0 Romance d’A Pedra do Reino se apresenta como um “Castelo perigoso,
literrio, espinhento e pedregoso”, autocritica perfeita quanto as custosas
veredas da meméria e complexa estrutura psicoldgica de Quaderna das quais
tem o Corregedor de arrancar um detalhado depoimento histdrico e ditar para
a datilégrafa Margarida, mulher de aparéncias timidas e ainda envolvida no
enredo. Dado o espirito de humor do depoente, sua criatividade bailando
entre a realidade e o ficcional, a constante provocacgdo erética a datilografa e
0 modo peculiar de depor com mescla de erudicdo e até vulgaridade, a acdo
caminha lenta mas atraente, a ponto de ndo se ter ansia de ver o fim. A
montagem dialdgica pde no texto a representacdo, propria da teatralidade,
conferindo vida a cada pagina como se tudo estivesse acontecendo no ato
mesmo de ler. Deste modo ainda quando Ariano Suassuna opta por outro
género expressional ndo pode conter a vocagdo de presentificar tudo e usar,
consequentemente, forma dramética. (MATOS, 1988, p.219)

Presume-se desta forma que, apesar de as obras de Ariano Suassuna utilizadas para o
espetadculo de Antunes Filho serem romances e, ndo, pecas teatrais, hd nelas um grande

potencial de representacdo.

Um bom romancista tem muito de poeta, de encenador, de musico, de
profeta, de arquiteto, de paciéncia de um confessor, do improviso do
repentista. E, nesse romance, vemos Ariano Suassuna em todas essas
condi¢des, construindo, com o auxilio do sonho e a forca do seu poder
criador, o seu castelo rude e poético, sertanejo e barroco, aspero e
iluminado como as terras do seu sertdo. (CAMPOS, 2006, p. 754)

O fato de os romances aqui referidos - Romance d’A Pedra do Reino e o principe do
sangue do vai-e-volta e Historia d’O Rei Degolado nas caatingas do sertdo: ao Sol da Oncga
Caetana - serem narrados em primeira pessoa faz com que conhegamos 0s acontecimentos
apenas através da perspectiva do personagem. O mondlogo como fungéo narrativa ndo perdeu
sua forca de comunicabilidade, de mediacdo entre o palco e a plateia.

E importante frisar que Antunes Filho ndo obedeceu estritamente & sequéncia das
narrativas de Ariano Suassuna, ndo obstante, conseguiu manter uma sequéncia logica que
possibilitou dar sentido a narrativa de Quaderna e a compreensao de seu universo. Quaderna é
um personagem muito rico e que possui um grande potencial teatral; potencial que provém em
boa parte de sua retdrica as vezes cOmica, as vezes tragica. Por isso manter Quaderna como
um narrador, assim como o carater épico da obra, foi imprescindivel para a constru¢do do

espetaculo.
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2.6. Passagem do texto dramético para o cénico: questdes de critica genética

Estudar os movimentos do processo permite-nos trilhar os caminhos pelos quais o
artista esbocou sua obra. Os rascunhos comprovam estar o ato de criacdo ligado ha um lento,
longo e minucioso processo de pesquisa. Os documentos de processos teatrais ocupam um
campo de estudos em que se intercruzam a critica genética, a teoria da literatura e a teoria
teatral. Por conseguinte, tal campo de estudos tem o mérito de trazer para reflexdo conceitos
operadores como rascunho, correspondéncias, dialogismo, intertextualidade, autoria,
teatralidade, escrita e texto.

A pégina de rascunho, que nos coloca a par da intimidade do processo do artista
revelando os recuos da escrita, 0s avancos, as desisténcias, 0s cortes e substituicdes enfim, os
movimentos da obra em processo. A rasura, como pistas para a analise detetivesca do critico,
deixa transparecer todo o movimento no seu sentido mais amplo. A liberdade de rasurar, de
arrepender-se e de acrescentar novas construcoes que de forma irregular avangam pelas
margens, misturam-se entre as linhas, sobem e descem sem qualquer pudor, ora livres e
tortuosas, ora entre baldes ou ainda direcionadas por setas e agrupadas por asteriscos
denunciam a volubilidade da criacdo em devir onde tudo ainda é incerteza.

Os documentos de processo’® - no nNosso caso teatral - oferecem-nos n&o so o privilégio
de penetrar nos bastidores do laboratério experimental de criacdo do artista, mas também a
oportunidade de desenvolver uma pesquisa voltada para a analise de aspectos importantes do
procedimento criativo como uma construcao de ordem coletiva.

Os bastidores da criacdo representam, dessa maneira, um desafio e um convite ao
pesquisador por tratar-se de um campo de natureza movel. O outro desafio diz respeito ao
enfrentamento da concepcdo que percebe a critica genética’® como se ela fosse destruir a

literatura, ao exaltar os rascunhos, tornados “proletarios oprimidos” (HAY, 2007, p. 36).

2 Os documentos desse trabalho, ou como prefere dizer Cecilia Almeida Salles “documentos de processo”,
funcionam como suportes da memoéria, pois se configuram como registros materiais de um processo criador.
Referéncia: SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado: processo de criagdo artistica. Sdo Paulo: FAPESP:
Annablume, 1998.

3 Segundo Louis Hay, a critica genética surgiu no inicio dos anos de 1980. “O método da critica genética
destacou-se por inducdo de uma massa de trabalhos empiricos consagrados aos manuscritos do autor.
Progressivamente, eles fizeram aparecer a aptiddo desses documentos a testemunhar, sob certas condigdes,
operacBes genéticas. Dessas origens, a critica genética conserva um procedimento cujos modelos se elaboram
por generalizacdo de um conjunto de observac¢des concretas. Quanto a seu objeto ele pode ser caracterizado pela
dualidade de seu estatuto: um certo material, enquanto documento observado, é a construcdo intelectual
enquanto processo de escritura. Na verdade, é por uma sequéncia regulada de operagdes analiticas -
deciframento, restituicdo da cronologia, reconstrucdo do percurso da escrita - que, do grafismo imobilizado e
fragmentado de um traco, pode-se retroceder ao movimento de uma génese e de um pensamento.” (HAY, 2007,
p. 41)
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Tal concepcdo apocaliptica, todavia, evidencia mal-entendidos de ordem conceitual,
pois a critica genética é,

tdo simplesmente, parte integrante da critica, com a qual ela partilha sua
razdo de ser: fazer viver a experiéncia da literatura na sua plenitude - e isso
gracas a um conhecimento mais completo (melhor, menos incompleto), que
ela se esforca em proporcionar. Dessa responsabilidade, a genética assume
sua parte procurando transmitir a forca da obra através do conhecimento de
seu devir. (HAY, 2007, p. 36)

No entanto, se por um lado hd uma concepc¢do que demoniza a investigacdo genética,
por outro lado hd uma certa aurea no pensamento que vé os autografos como reliquias, pelo
que evocam do escritor. Mas € mister estar atento para o fato de que a critica genética “néo
pode dizer o porqué das coisas. Mas ela diz - e € a Unica a fazé-lo - o como.” (HAY, 2007, p.
66)

Na busca pelo “como” torna-se fundamental aproximar-se dos documentos de processo
como um homem que escava como Walter Benjamin reflete poeticamente em “Escavando e

recordando”:

guem pretende se aproximar do passado soterrado deve agir como um
homem que escava. Antes de tudo, ndo deve temer voltar sempre a0 mesmo
fato, espalha-lo como se espalha a terra, revolvé-lo como se revolve o solo.
Pois - fatos nada sdo além de camada que apenas a exploracdo mais
cuidadosa entregam aquilo que recompensa a escavacao. [...] e certamente é
atil avancar em escavacdes segundo planos. Mas é igualmente indispensavel
a enxada cautelosa e tateante na terra escura. (BENJAMIN, 1995, p. 239)

E escavando e escovando eis que se descobrem 0s passos € 0s recuos do processo de
construcdo de A Pedra do Reino de Antunes Filho. Tal debate torna-se relevante, pois se
caracteriza como um dos objetos de investigagdo pautados nos estudos da cena teatral
contemporanea, interessada nos coletivos de criacdo e na conducdo de seus projetos,

dindmicas e procedimentos. Segundo Fernando Mencarelli,

essa valorizacdo do como fazer esteve associada a emergéncia do teatro de
arte no final do século 19 e ganhou novos contornos ao longo das renovacdes
cénicas do século 20 e inicio do século 21, quando diretores, atores,
cenografos, iluminadores e dramaturgos foram cada vez mais colocados em
confronto na sala de ensaio, laboratério da criagéo. (2010, p. 13)
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Segundo Fernando Mencarelli (2010, p. 14) a emergéncia dos teatros laboratérios na
segunda metade do século XX, associada aos principios artaudianos, provocou sucessivas
crises na busca por centralidades nos processos e foi aos poucos afirmando a tessitura das
pluralidades como uma das principais tarefas criativas. Ainda segundo o autor, uma percep¢éao
mais clara das multiplas dimensdes da construgdo do sentido na cena, levava a proposi¢édo de
uma constru¢do dramatirgica também pensada em diferentes planos. Por conseguinte, tal
processo levou ao reconhecimento de uma autonomia do texto cénico pensado como distinto
do texto dramatico.

Assim sendo, nesse capitulo interessa-nos refletir sobre o laboratorio de criagdo do texto
dramatico. A seguir listaremos os documentos cedidos - fonte de nossa reflexdo - e

iniciaremos uma breve descri¢do dos mesmos.

2.6.1. Documentos de processo: o historico e descri¢édo

O primeiro documento chamado A Pedra do Reino e o Rei Degolado: resumo borrao - I,
Il e 11l Atos, compde-se de 221 folhas soltas que constituem o primeiro processo de adaptacédo
dos romances de Ariano Suassuna. O primeiro ato, sem titulo, possui 33 paginas. O segundo
ato, intitulado “Cantigas” possui 27 paginas. Entre o segundo e o terceiro atos hd um
manuscrito de uma pagina, chamado “Depoimento-Borrdo-Roteiro” que é um roteiro para o
terceiro ato, que trata do depoimento de Quaderna ao Juiz Corregedor. Ha duas versdes do

»" nossui 139 péginas e a segunda, sem

terceiro ato. A primeira versdo, chamada “Corregedor
titulo, possui 21 paginas. Fazendo uma andlise superficial, a reducdo se deu privilegiando os
diadlogos mais importantes e reduzindo drasticamente a parte narrada e alguns dialogos.

Esse primeiro documento ndo esta datado, mas deduz-se que foi montado por alguns
atores no inicio da década de 1980. O documento é constituido por um processo de montagem
textual que foi feito com recortes e colagem de trechos dos dois romances (com indicagdes do
romance e da pagina da qual o trecho foi retirado) mesclados com trechos manuscritos e

trechos datilografados. (ver figura 3).

™ A versio chamada “Corregedor” aparece como II ato, mas ao final da mesma consta escrito fim do III ato.
Deduzimos que se tratava de uma primeira versdo do terceiro ato pelo assunto tratado, ou seja, o depoimento de
Quaderna. Pela logica, a versdo “Corregedor” seria uma primeira versdo do terceiro ato com 139 paginas. Apos
isso foi elaborada uma segunda versdo mais enxuta com 21 paginas que esta sem titulo, mas cujo assunto é o
depoimento ao Corregedor.
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Figura 3: Pagina da segunda versdo do terceiro ato do resumo borrao.

E importante esclarecer que a indicagdo “REI” refere-se a trechos retirados da narrativa
Historia d’O Rei Degolado, ao passo que a indica¢ao “PEDRA” designa os trechos retirados
do Romance d’A Pedra do Reino. Antunes e a equipe de atores responsavel pela adaptacédo
ndo seguiram uma logica que obedecia necessariamente a ordem estabelecida pelas narrativas
de Ariano Suassuna, visto que a Histéria d’O Rei Degolado é posterior a0 Romance d’A
Pedra do Reino. Ao invés disso o encenador preferiu pensar em um recorte que permitisse um
encadeamento de a¢des que melhor funcionasse para contar a historia cenicamente.

O segundo documento (ver figura 4) constitui uma segunda proposta de adaptacdo das
narrativas de Ariano. Também ndo estd datado. Possui 184 paginas divididas em trés atos da
seguinte maneira: primeiro ato com 18 paginas, segundo ato com 27 paginas e terceiro ato
com 139 péaginas. Trata-se de uma versdo encadernada em espiral. Os atos dois e trés sdo

copias dos atos do “Resumo Borrdo”, ou seja, do documento descrito anteriormente. Porém, 0
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primeiro ato, com 18 péginas, j representa um avanco em relacdo a primeira versdo com 33
paginas. Prova disso é que ele é todo datilografado com rasuras e intervengdes manuscritas e
ndo com recortes dos romances de Ariano. O primeiro ato desta versao inicia-se como uma
espécie de prologo, na qual Quaderna inicia sua narracdo. Esta dividido em 3 dialogos listados

a sequir:

Emboscada do Jué — primeiro diadlogo — Familia Villar

Emboscada do Jua — segundo didlogo — Familia Dantas

e Emboscada do Jua — terceiro dialogo — Familia Pessoa
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Figura 4: Pégina do primeiro ato da segunda verséo.

O terceiro documento (ver figura 5) trata-se de uma versdo em quatro blocos de folhas
soltas datilografadas e com intervencbes manuscritas. Também, provavelmente, da década
de1980 e sem data especifica. Representa um grande avanco em relacdo aos dois primeiros

documentos, pois além de estar totalmente datilografado ele ja& apresenta algumas
94



peculiaridades de um texto destinado para a cena como, por exemplo, a composi¢édo dos
didlogos, a insercdo de rubricas e coro.

O primeiro bloco, intitulado “A Pedra do Reino”, com 52 paginas datilografadas, ndo
possui uma indicacdo quanto ao ato que corresponde, mas em analise simplificada,
corresponde a uma proposta de adaptacdo do Livro | do Romance d’A Pedra do Reino
intitulado “A Pedra do Reino” que ¢ constituido por 22 Folhetos nos quais Quaderna faz sua
apresentacdo, narra a historia de sua descendéncia nobre, conta sobre a importancia da
cantiga de La condessa e também relata as cacadas aventurosas até a chegada as Pedras do
Reino.

O segundo bloco, que representa um avanco em relagdo ao primeiro, possui 31 paginas.
Como o anterior, também se trata de uma proposta de adaptacdo do primeiro livro, e,
diferentemente do primeiro bloco ao final deste, consta a indicacao: “final do primeiro livro.”
O que comprova a analise. Ha ainda, uma tentativa de subdivisdo em cenas, todavia, essa
marcacdo SO aconteceu até a quinta pagina. Bem mais rasurado e com mais intervencdes
manuscritas, este bloco realmente se constitui como um movimento a mais na estrutura
anterior.

O terceiro bloco com 22 paginas: ndo ha identificacdo quanto ao Ato que se refere, mas,
em uma primeira analise, corresponde a uma proposta de adaptacdo do Livro Il do Romance
d’A Pedra do Reino intitulado “Os Emparedados” que ¢ constituido por 14 Folhetos nos quais
0 personagem Quaderna dialoga com seus mestres e rivais o Professor Clemente e o Doutor
Samuel.

O quarto bloco com 30 péginas: A onca Caetana. Talvez o mais cadtico e rasurado dos
documentos. Possui paginas datilografadas unidas a paginas manuscritas. Além de péginas
com fontes diferentes com a mesma numeracdo. O que denuncia uma reunido confusa de

processos de adaptacdo realizados por diversas pessoas.
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4 PEDRA DO REINO

(Preglo?) - VILA DE TAPEROL - 9/10/1338 - Cadeia - Meio-dia
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W Ave lusa Incandescente
Do deserto do Sertdo
Forje,no Sol do meu Sangue,
o Trono do meu clardo:
cante as Pedras encantadas
e a Catedral Soterrada,
Castelo deste meu Chiol

Sabe o Rei que vive um Sonho
pois,aqui,de nada € Dono,
que nés surgimos do nada
e a vide acaba num Sono,
pois a morte € nosso emblema
e a semltura € seu Trono!
Quederna ~ Escutem,pois,Nobres Senhores e Belas Damas de peitos brandos,a ter-

rivel histéria dxzamerymxenpx, que terminou batendo com os meus cos
tados nessa Cadeia Velha, ¥ uma histéria de amor e culpa,de crime e
justiga,de enigma2,morte e disparate, Posso contd-la dizendo gque era
e é "no tempo do Rei”,Na verdade,o tempo que decorre entre 1935 e
1938 € o chamado "Século do Reino" e,mesmo preso,o Rei de quem af se
fala,sou eu, Me confesso brasileiro,nascido na Para{ba do Norte,no
Sertfio dos Cartris Vellros,na Vila Real da Ribeira do Taperod,nests
mesma Vila,palco da desaventura que tem de ser contada:

Coro Nobres Damas e Senhores
Ougam meu Canto espantoso:
O crime indecifrado
Do velho Rei,degolado;
e a doida Desaventura
de Sinésio,o Alumioso
na Bandeira Aurivermelha
do meu sonho perigoso

Figura 5: Pagina do primeiro bloco da terceira versao.

O quarto documento é a copia do original da versdo datilografada da adaptacdo enviada
para Ariano Suassuna (ver figura 6) em janeiro de 1984 com 50 paginas. Na capa constam as

seguintes especificacoes:

¢ O texto da peca seria Quaderna.

e Abaixo do titulo vém as especifica¢des: texto adaptado dos romances d’A Pedra
do Reino e O Rei Degolado de Ariano Suassuna.

e A adaptacdo é atribuida a Antunes Filho, Cecilia Homem de Melo, Cissa
Carvalho, Flavia Steward e Malu Pessin.

e A versdo é datada de 1983.
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Figura 6: Capa do original enviado para Ariano Suassuna.

O quinto documento ¢ a carta de Ilka Marinho Andrade Zanotto para Ariano Suassuna,
datada de 8 de outubro de 1984, em que ela solicita que ele va assistir ao ensaio da peca do
grupo de Antunes Filho. (ver anexo B)

O sexto documento € a carta de Ariano Suassuna para a Sociedade Brasileira de Autores
Teatrais, de 30 de maio de 1985, na qual ele autoriza Antunes Filho a encenar o espetaculo
Quaderna, ou A Pedra do Reino, com algumas ressalvas. (ver anexo C)

O sétimo documento € a carta de Ariano Suassuna para Ilka Marinho Andrade Zanotto
de 30 de maio de 1985. Tal carta é encaminhada juntamente com a versdo de adaptacéo
autorizada por Ariano. (ver anexo D)

O oitavo documento trata-se da coOpia da versdo datilografada da adaptacédo
encaminhada por Ariano Suassuna a llka Marinho Andrade Zanotto, com 41 paginas, com
alteracdo do titulo para Quaderna, ou A Pedra do Reino, além de outras sugestbes

manuscritas de cortes e acréscimos ao longo do texto.
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O nono documento é a cdpia do texto Novamente a Pedra do Reino de Maximiano
Campos, de janeiro de 1984, que seria o texto do programa da peca. (ver anexo E)

O décimo é a copia da versdo digitada da adaptacdo de 13 de julho de 2005 com 37
paginas. Na capa constam as seguintes especificagdes: “Quaderna” de Ariano Suassuna,
adaptacdo de Antunes Filho, segunda versdo: 13.06.2005.

O décimo primeiro documento € a copia da versdo digitada da adaptacdo de 29 de maio
de 2006 com 26 paginas. Na capa constam as seguintes especificagdes: “A Pedra do Reino”
de Ariano Suassuna, adaptacdo de Antunes Filho, quarta versdo: 29.05.2006.

O décimo segundo e Ultimo trata-se da cdpia da versdo digitada da adaptacdo de estreia
com 25 péginas. Na capa constam as seguintes especificagdes: “A Pedra do Reino” de Ariano
Suassuna, teatralizacdo de Antunes Filho, versao de estreia: 20.07.2006.

Esclareco que eu ja possuia o ultimo documento listado, visto que ele me foi cedido por
Antunes na época do desenvolvimento de meu projeto de iniciacdo cientifica. Todavia o
décimo e o décimo primeiro documento foram cedidos a mim pelo ator Lee Taylor. Sendo
assim, as trés ultimas versdes ndo faziam parte do calhamaco entregue a mim por Antunes
Filho, por se tratarem de versdes para a encenacdo de 2006 e sendo que as duas anteriores a

versdo de estreia sofreram interferéncias de Lee Taylor.

2.6.2. A rasura como testemunha e insténcia autoral

O processo de construcao do texto dramatico de A Pedra do Reino passou por um longo
percurso. Do “Resumo Borrdao” da década de 1980 com 221 paginas até a versao de estreia de
2006 com 25 paginas, vérios trechos foram suprimidos, acrescentados, rearranjados. Se
fossemos analisar as rasuras ao longo do processo, num primeiro momento seriam
selecionados os documentos “resumo borrdo”, o segundo documento em trés atos e o terceiro
documento em quatro blocos para analisarmos o processo de criagdo da equipe de atores.
Num segundo momento analisariamos as rasuras de Ariano e num terceiro as rasuras de Lee
Taylor. Mas isso seria material para outra tese. Assim, cabe esclarecer que nos interessa
analisar apenas as rasuras de Ariano, pois elas nos ajudarado a refletir sobre a questao autoral.

Ariano recebeu, em uma copia datilografada, o texto de adaptacéo de A Pedra do Reino
para ser aprovado por ele. Porém, Ariano prop6s ndo sé a alteracdo do titulo para Quaderna,
ou A Pedra do Reino como outras sugestdes de cortes e acréscimos ao longo do texto, ou seja,

rasuras.
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Para Pierre-Marc de Biasi, a rasura constitui um componente complexo da escritura.

O sentido da rasura depende também de seu suporte (uma rasura de
marginalia tem pouco a ver com uma rasura em uma prova), de sua
localizagdo fisica na pagina (uma rasura de acréscimo na margem, uma
rasura na zona central), de seu objeto (um elemento lexical, uma forma
sintatica, um fragmento de croquis, um nimero de péagina, entre outros), de
suas eventuais relagbes de interdependéncia com outras rasuras (rasura
ligada ou ndo), de seu momento (rasura imediata ou deferida, contemporanea
ou tardia), de seu grau de liberdade ou de limitacdo. (BIASI, 2010, p.71)

Com base nessa primeira exposi¢cdo, Biasi propde uma série de classificagdes das
rasuras segundo suas eventuais funcdes. Porém, esclarecemos que nesse trabalho ndo ha a
intencdo de classificar as rasuras de Ariano. Pretende-se pensar as rasuras como marca de uma
vontade autoral.

Em “A rasura ¢ a consisténcia”, Philippe Willemart esclarece que cada retomada do
texto provoca uma “consisténcia nova”. E na rasura que se manifesta, segundo Willemart, a
“intervencdo do primeiro leitor, ¢ cada acréscimo, a contribui¢do de um texto lembrado,
anotado, uma resposta de uma estética insciente ou ndo, ou um pensamento novo.” (1993, p.
68)

Segundo Henri Focillon em “Elogio da mao”, ¢ através das maos “que o homem entra
em contato com a solidez do pensamento: elas, o liberam. Impdem-lhe uma forma, um
contorno e, dentro da propria escrita, um estilo.” (1983, p. 126) Para o autor, as mdos podem
até ser servicais, mas sao dotadas de um temperamento enérgico e livre e de uma fisionomia
como “rostos sem olhos e sem voz, mas que veem e que falam.” (FOCILLON, 1983, p. 126).
Por que as maos? Que privilégio € este? Por que este 6rgdo mudo e cego nos fala com
tamanha forca de persuasdo como nos questiona Henri Focillon? Porque é com elas que 0s
artistas criam. E ela que cria, e que aborta. E ela que rasura, que corta, que acrescenta, que
rasga, que materializa o pensamento.

Como ler essas rasuras? Essas marcas desses documentos privados? Até que ponto elas
devem ser consideradas? Como Almuth Grésillon afirma “os manuscritos nos obrigam a
apreender, a levar a sério a questdo dessa instancia escrevente.” (2002, p. 171) Assim sendo
“os manuscritos ndo sdo apenas o lugar da génese das obras mas também um espaco onde a
questdo do autor pode ser estudada sob uma nova luz: como lugar de conflitos enunciativos,
como génese do escrito.” (GRESILLON, 2002, p. 173)

NoOs todos que escrevemos, como esclarece Philippe Willemart, sabemos que a rasura

ndo se define simplesmente como um risco que corrige um erro ortografico ou sintatico, que
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melhora o estilo e elimina uma informacdo. Claro que ndo podemos negar a presenca desse
tipo de rasura em manuscritos - a proposito, € a mais comum. Todavia, antes de seu efeito
final de substituicdo e/ ou eliminacdo, a rasura, qualquer que seja a configuracdo, abre um
momento. Momento da intencdo autoral, manifesta nos comentarios, tragos e cortes que
encerram uma elaboragdo, causando uma perturbacdo na linearidade da escrita.

A rasura € uma espécie de testemunha de um processo de vida e morte no qual trechos
sdo suprimidos para que um novo conjunto de palavras venha a habitar na pagina. Contudo,
antes de seu efeito final de substituicdo e/ou eliminacgdo, a rasura, qualquer que seja a sua
configuracdo, abre um momento: momento em que o leitor-escritor se coloca como autor.

Nesse sentido, as rasuras seriam componentes desse espaco dialdgico da critica genética
em que varios registros distintos como anotacdes, diarios, correspondéncias e rascunhos, por
exemplo, oferecem informacdes ou pistas sobre o processo criador. No caso dessa proposta de
pesquisa, as rasuras ajudardo a refletir sobre o didlogo durante o processo, sobre o veto da
encenacdo na década de 1980 bem como do pensamento de Ariano enquanto homem de

teatro.

2.7. Intervencdes de Ariano

Ao assumir a fungéo de leitor Ariano Suassuna comega um processo de corte, enxerto,
sutura e acomodacdo. Como em uma cirurgia. No momento em que Ariano insere
apontamentos ele termina por assumir também a fun¢ao de comentarista. E como “leitor-
cirurgiao” e como “leitor-comentarista” Ariano insere a sua vontade autoral ndo s6 enquanto
autor do texto adaptado para a cena, mas também como encenador interferindo na encenacao.

Na capa da datiloscopia encaminhada por Ariano Suassuna a llka Marinho Andrade
Zanotto, o nome da adaptacdo aparece como sendo Quaderna, ou A Pedra do Reino. Essa
alteracdo consta como a primeira exigéncia de Ariano na carta para llka Marinho de 30 de
maio de 1985 (ver anexo D) o titulo escolhido anteriormente por Antunes seria Quaderna. O
préprio Ariano havia sugerido a troca do titulo para Quaderna, o Decifrador. No entanto,
Ariano aborta a propria sugestdo - Quaderna, o Decifrador - para sugerir outro nome -
Quaderna, ou A Pedra do Reino - para se aproximar, como o proprio afirma na carta para
Ilka, da linha dos titulos dos folhetos de feira do Nordeste. No verso da mesma capa ha a

seguinte rasura (figura 7):
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Figura 7: Rasura do verso da capa da datiloscopia Quaderna, ou A Pedra do Reino.

Transcricdo: ver “A Pedra do Reino”, pags. 35 e 41. Sem esses dois acréscimos ndo tenho

condigBes de aceitar e autorizar a encenacdo. (O que vale também para a Censura, se ainda houver
essa desgraca quando da realizagdo do espetaculo.) - A Censura acabou.
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Tal rasura refere-se a uma solicitagdo de Ariano de um acréscimo na Ultima frase da
primeira pagina do primeiro ato. Na primeira péagina do documento h& alguns cortes e
acréscimos de Ariano, mas gostariamos de destacar duas rasuras de acréscimo. A primeira
esta inserida antes da antepenultima frase e possui a seguinte inscri¢do: “instaurando-se entdo
o Reino socialista.” A segunda rasura estd inserida ao final da pagina com o seguinte
acréscimo: “socialista e subversivo, como povo no poder. Ver “A Pedra do Reino”, paginas
35 e 41.” E a esse acréscimo que se refere 0 comentario no verso da capa (figura 7).

Ao longo de todo o documento ha outras insercdes que deixam claras algumas opinides
de Ariano no que concerne a questdes politicas, outras que deixam claras a sua postura em
relacdo a escritura dramatica e outras em relacdo a execucdo da parte musical da encenacao.
Devido a isso é preciso que nos debrucemos um pouco sobre as particularidades de cada
intervencdo. Esclareco desde ja que as rasuras em relacdo a execucdo das cantigas presentes
na adaptacdo ndo fardo parte do corpo do texto da tese, por entendermos que elas sdo mais
uma indicacdo que uma critica que pudesse, digamos, vetar a continuidade do processo de

teatralizacdo.

2.7.1. Intervencdes de caréter politico

Em toda a extensdo da datiloscdpia Quaderna, ou A Pedra do Reino, aparecem varias
insercOes e solicitacbes de Ariano que optamos por nomear como intervencdes de carater
politico devido a natureza de sua constituicdo. Em tais intervencbes, como poderemos
observar nas duas proximas figuras, Ariano reforca a “autoridade” e a “autoralidade” que ele

acredita ter sobre o texto adaptado.
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Figura 8: Rasura do verso da pagina 20 da datiloscopia Quaderna, ou A Pedra do Reino.

Transcricdo: Meu sonho é fazer do Brasil uma ampliagdo de Canudos, um Reino de repudblica popular, com a
justica e a verdade da Esquerda e com a beleza [rasura] e o sonho da Monarquia Sertaneja. Esta frase é
fundamental. E ndo se trata de acréscimo abusivo meu, néo: origina-se de outra, quase igual, do “Romance d’A
Pedra do Reino”, pg. 285. Quanto ao problema do tempo que ele acrescenta a narragdo, como eu cortei a alusdo
desnecessaria a “Romeu e Julieta”, na pg. 10, uma compensa a outra. Alias, a de “Romeu e Julieta” € até maior.

* O trecho iniciado com “Meu sonho ¢ fazer do Brasil...” é uma exigéncia de Ariano solicitada para ser
acrescentada na pégina 21.
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Figura 9: Rasura do verso da pagina 28 da datiloscdpia Quaderna, ou A Pedra do Reino.

Transcricao: Esta Republica dominada por Burgueses [ilegivel] é, sem davida, um grande mal para o reino da
Republica — popular do Brasil. [rasura] Por isso, ndo € legitima. Indispensdvel. Ver “A Pedra do Reino”, pg. 456.
*Indicacdo para que esse trecho seja utilizado em substituicdo a frase: “A Republica ndo ¢ legitima.” Na pagina

29.
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A insisténcia de Ariano em solicitar que verifiquem na pagina da narrativa de A Pedra

do Reino para que o trecho seja reproduzido em cena demonstra uma necessidade em pontuar

uma postura de carater politico. Devido a tal marcacdo, torna-se interessante tomarmos

conhecimento da visao politica do escritor.

Em artigo intitulado “O som ¢ a faria”, publicado no Diério de Pernambuco em 2 de

abril de 1978, Ariano esclarece:

para os duros e extremados de qualquer Partido, sei que nds, os moderados,
parecemos ridiculos e vacilantes, uns covardes que ndo tomam posicao
decidida na luta verdadeira que se trava em torno do Poder. [...]

No entanto, a social-democracia € a Unica tentativa que resta ao homem para
aproximar a Politica e o Poder do sonho de liberdade, justica e fraternidade
que existe dentro de todos nés. Mas o homem é um animal estranho, um
palco onde os sonhos do Anjo convivem infelizmente também com os
desejos da Fera. Todos nos sabemos, através da razdo e do sonho, que o
regime politico ideal seria socialista do ponto de vista econdmico -
realizando a Justica - e liberal do ponto de vista politico - realizando a
Liberdade.

Em outro artigo, “Ataque e defesa” de 1° de janeiro de 1978, do mesmo periddico,

Ariano desabafa:

0 capitalismo é mais corruptor, 0 comunismo é mais opressor. Se no duro
mundo dos que ou exploram ou oprimem o0s seus semelhantes, eu e meu
Povo ndo temos outra opgédo, devo cria-la na minha obra, debatendo-me com
palavras arrancadas de dentro de meu sangue, e tentando encontrar, com elas
a justificacdo e a salvacdo que nao encontro para nés na vida.

Em “O Rei e as Forgas Armadas”, publicado em 10 de julho de 1977, também no Diério

de Pernambuco, Ariano afirma:

mas como até agora ndo me surgiu um argumento convincente contra
aquelas palavras que escrevi sobre o liberalismo em A Pedra do Reino, vejo-
me na obrigacdo moral de afirmar aquilo em que acredito e de que somente
me afastarei se vier a surgir na arena politica brasileira um sonho mais alto e
uma realidade maior, pela qual valha a pena viver ou morrer.

Tais artigos constituem A confissdo desesperada, que séo artigos de opinido que Ariano

publicou no Diario de Pernambuco, aos domingos, de 26 de junho de 1977 a 9 de agosto de

1981. Por diversas vezes, em tais artigos, 0 escritor expressava sua opinido acerca do quadro

politico do Brasil e do mundo. Fato que contribuiu para receber varias acusaces de

reacionario. No entanto, como observa Maria Aparecida Lopes Nogueira:
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até hoje Ariano é sistematicamente acusado de reacionario e de comunista, 0
que demonstra a ansiedade em categoriza-lo e a dificuldade de aprisionar sua
alma contraditoria de poeta. [...] Ao afirmar que a divisdo entre esquerda e
direita continua existindo, busca exemplo na religido, reiterando que Jesus e
Sdo Jodo Batista eram de esquerda e Herodes e Pilatos, de direita: “Toda
pessoa que diz que ndo existe mais esquerda e direita ¢ de direita”. (2002, p.
209)

A visdo politica de Ariano Suassuna esta indissoluvelmente ligada a religiosa e a
literdria. E é através da irreveréncia de seus personagens que ele, enquanto escritor, pode
expressar “uma “resisténcia passiva” propria desse poeta inconformado que teima em
acreditar em valores como o espirito da luta.” (NOGUEIRA, 2002, p. 214) No caso do
Romance d’A Pedra do Reino, é através da fala do personagem Dom Pedro Dinis Ferreira-
Quaderna que Ariano expressa sua “resisténcia passiva”.

Quaderna se declara um monarquista de esquerda. A monarquia de Ariano expressa
pelo personagem Quaderna deseja uma sociedade capaz de efetivar a liberdade e a justica
social. Uma monarquia mitica através da qual o soberano eleito pelos despossuidos se

aproxima de um messias.

A saga do rei é retroalimentada pelo acimulo das tradicBes baseadas na
oralidade, um saber conservado e transmitido pelos mais velhos, em
geracbes e geracbes de santos, profetas, beatos, herois, curandeiros,
cangaceiros, cantadores e vaqueiros gque, juntos contam o drama do mundo.
Drama em que a realidade é apenas imagem dissimulada, recalcada, que
acumula forgas oniricas que conspiram para o retorno as origens narradas
pelos mitos fundadores. (NOGUEIRA, 2002, p. 208)

Nesse sentido, tais rasuras, pretendem enfatizar um ideal politico em que o monarca,
mito do rei, ligado a nobreza e & honra estdo representados pelo personagem Sinésio “O

Rapaz do Cavalo Branco”.

2.7.2 Intervencdes de carater referencial:
Na sequéncia h4 uma solicitagdo de supressao por parte de Ariano de um trecho de

carater distinto dos de carater politico que até entdo estamos acompanhando.
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Figura 10: Rasura do verso da pagina 9 da datiloscopia Quaderna, ou A Pedra do Reino.

Transcricao: Tirar. Nado concordo absolutamente. Cortou textos fundamentais meus e colocou este, acréscimo
desnecessario e abusivo, que entra ai [rasura] de modo arbitrario, exclusivamente porque [rasura] “Romeu e
Julieta” faz parte do itinerario do grupo. Eu detesto os ingleses e a Inglaterra quase tanto quanto aos americanos
e aos Estados Unidos e jamais citaria uma peca inglesa. Calderon, citado por mim e transcrito aqui na pg. 32, é
outra coisa: é espanhol e, por isso, para mim, meu [rasura] companheiro de armas e meu patricio, como qualquer
brasileiro, mexicano, indiano ou africano.

* Aqui Ariano exige que seja retirado o trecho da pagina 10 que esta demarcado. (Ver figura 11)
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ERTRA CAVALGADA JOYO SUARANA - HEGRO-VEXIZLHO)

QUADERNA - Apesar de sua importineiaz polftica, Jofo Suarana nfo vi-
nha ali, agora, penszndo nos acordos ou desacordos, Vinhz
vira tentar resolver vm problema fundsmental em sua vida:
o de seu casanento com a mogs & queﬁ enzva (ENTRA MOCIKHA).
Funz de sues andangas de sertanejo, socorrew umaz linda
mocinha de 15 anos do eassédio de um homenzarrio embriagoe
do. Passado o perigo foi que JoZo Suarana viu a nocinha
verdadeiramente. E de repente foi como se ¢ Sol sertanejo
tivesse caido no meio de rue. As casas parecien dangar no
luz, Ouvia-se umz esStrenha misica sagrada de robeca., E um
cheiro de jasmim comegou & impregnar o Sertéo. Ele sentia
com o sangue que fora profundamente feride, e para sempre.
Ele notou sua perturbagfo e estava, também, profundomente

ferida, marcada a2 ferroc em brass para sempre.Porém, no-

bres senhores e belas damas, esse tipo de "amor perigosd™,
cujo destino traga uma astrosa teiz, lembra uma lindza e
trigica histdria de emor que vi no Circo Estringuine, em
cue um rapaz e ume denzela que se amavan enredaram-se nu-

ma terrivel desaventura, por pertencerem a familias ini-

migas. E agui a histdria se repete,/ fois a mocinha gue
entrou como um raio nea vida de Jofo Suarunz, pertencia
femilia Dentas, do partido verde-azul e, portanto, inimi-
go de Jofo,Ydo partido negro-vermelho dos Pessocc.
(SAT MOCINHA; CAVALGADA COM CANTO DA VOILTA E SAI; TARBORES:
QUADERNA CORRE, OLHANDO)
A fem{lia Pessoa. Entre eles o préprio Jofo Pessoa, como
emissdrio politico agui na Paraiba, do tio,Epitdcio Pessoa.
(ENTRA CAVALGADA DOS PESSOAS - NEGRO-VERIELHO; TANSORES
CONTINUAN)

JOZO PESS0A - ¥ desmoralizaclo para nds, os Pessbao, termos pedido
esnn enlrevivla u noswos plorea inlwigzcs,

CARLCS PESSCA - O nosso tio Epitdcio acha gue agora ¢ melhor que te-

mos o fazer é contemporizar! Ele conta com as boas rela-

¢des ouce tem com o Tresidente da Repdblica e preteonde eg-

colher wa elenento neutro para ser o proximo Presidente

Figura 11: Rasura da pagina 10 da datiloscépia Quaderna, ou A Pedra do Reino.
* Trecho solicitado por Ariano para ser retirado. (Ver figura 10)
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Ariano critica Antunes por ter feito uma alusédo a Romeu e Julieta, de Shakespeare. No
entanto, independente de ser ou ndo uma aluséo a Romeu e Julieta, a narra¢do sobre a historia
de um casal de familias inimigas esta presente na Historia do Rei Degolado. Inclusive, o casal
de personagens, Doutor Jodo Suarana e a mocinha da familia Dantas, sdo o pai (Jodo
Suassuna) e da mée (Dona Rita Céssia) de Ariano que estdo ficcionalizados na narrativa.

Ariano revela-se um autor muito resistente, a principio. O fato de ele ter criticado
Antunes por supor que ele estava se aproximando de Shakespeare sé porque ele estava
ensaiando Romeu e Julieta concomitantemente a A Pedra do Reino é vivo exemplo disso.
Como puderam visualizar, Ariano diz que o acréscimo é abusivo, desnecessario e arbitrario e
que jamais citaria uma peca inglesa porque odeia os ingleses tanto quanto os americanos.

Fato interessante é saber que em 19 de janeiro de 1997 Ariano publicou uma versao em
cordel intitulada Histéria do amor de Romeu e Julieta: imitacdo Brasileira de Matteo
Bandello no caderno Mais da Folha de S&o Paulo. Importante observar que a releitura que
Ariano faz de Romeu e Julieta esta descrita como uma imitacdo de Matteo Bandello. Foi em
uma das novelas de Bandello que William Shakespeare tirou o enredo para contar a historia
dos jovens amantes.

Ariano Suassuna € conhecido por utilizar-se como recurso de criacdo a
intertextualidade. Uma de suas caracteristicas enquanto dramaturgo € referéncia a obras
originarias, sobretudo, da cultura medieval de origem ibérica - como 0s autos e as cantigas e
as novelas de cavalaria - colocando-as em dialogo com aspectos da cultura popular brasileira,
as quais ele recria reaproximando-as de aspectos da cultura popular brasileira e nordestina
(como os festejos populares, a literatura de cordel, os mamulengos ¢ os “causos”). Nesse
sentido a sua opgao por referir-se a Matteo Bandello e, ndo, a Shakespeare reforga essa sua
predilecdo por recriar a partir de textos de origem ibérica.

Para Ariano,

no que se refere ao Nordeste, porém, existe e sempre existiu a tradicdo de
um espetaculo popular, que possui variadas formas e que pertence ao mesmo
tempo ao litoral e ao sertdo. [...] No seu conjunto, podem esses espetaculos
servir de lastro tradicional a um teatro brasileiro, peculiar e nacional e que,
ao mesmo tempo, de um modo s6 aparentemente paradoxal, seja religado a
tradicdo do grande teatro mediterraneo europeu do qual somos também
herdeiros, na qualidade de ibéricos. E isso é verdade tanto do ponto-de-vista
da dramaturgia quanto a respeito da encenacao e do jogo dos atores.

N&o sei até que ponto sou nisso afetado por meus preconceitos de autor, mas
noto no teatro europeu contemporaneo uma ruptura que, desligando-o das
fontes e das origens religiosas e festivas do teatro, é, a meu ver, origem de
sua decadéncia atual. [...]
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Entretanto, ao que parece por influéncia do naturalismo do século XIX, o
teatro europeu esqueceu-se de suas origens e enveredou por um caminho
burgués, intimista e falsamente realista. (SUASSUNA, 2008, p. 66-67)

A citagdo anterior foi retirada do texto “Genealogia nobilidrquica do teatro brasileiro”
escrito em 1964 e nela podemos observar a forma como Ariano concebe o teatro e, portanto,
isso faz com que nos possamos compreender um dos porqués da querela: uma divergéncia de
concepgdes acerca da estética teatral. Todavia € importante pensar que a grande questdo da
querela esté ligada ao autoral. Um conjunto de questdes sobre o processo de adaptacdo tem a
ver com a atribuicdo autoria, e especificamente com as afinidades potenciais entre romancista
e encenador.

A titulo de curiosidade, pois, no ano de 2007 estreou na TV Globo a minissérie A Pedra
do Reino. ™ O fato interessante que merece aqui ser destacado é que a trama da TV ganhou
desfechos inexistentes no livro, os quais foram criados pelo préprio Ariano Suassuna
especialmente para a adaptacao.

Diferentemente da proposta televisiva’®, a primeira tentativa de montagem de A Pedra
do Reino por Antunes ndo obteve o mesmo desfecho. Ariano esperava por um texto que sé
poderia ser encenado apds passar por sua avaliacdo. O fato da encenacao ja estar em processo
de finalizacdo antes da aprovacdo do texto dramatico pelo escritor causou-lhe um
descontentamento. Para Ariano ndo interessava assistir a encenacao. Interessava a ele analisar
previamente o texto a ser encenado, revisa-lo para que somente apds a sua reescrita Antunes o
encenasse tal e qual a versao aprovada com as respectivas didascalias apontadas pelo escritor.

Tais exigéncias configuraram um embate no que tange a questdo autoral, pois as
intervencgdes de Ariano adentram o territorio do encenador o que revela mais que uma Vvisdo
textocéntrica do dramaturgo como também uma postura possessiva que busca impor limites a
adaptacdo colocando, dessa forma, o texto como detentor de uma Unica transposicao possivel.

A importancia da analise das rasuras nesse processo se deve ao fato de que estas

assumem o papel de marcas de uma vontade autoral. Atreladas as rasuras no montante de

™ Exibida de 12 de junho a 16 de junho de 2007, a minissérie foi uma das criagdes que compunham a
homenagem aos 80 anos de Ariano, que fez aniversério no dia da exibi¢do do ultimo capitulo. A minissérie A
Pedra do Reino foi uma coprodugdo da TV Globo coma produtora independente Academia de Filmes. Ela foi
adaptada por Braulio Tavares, Luis Alberto de Abreu e Luiz Fernando Carvalho (que também assinou a dire¢do
da trama).

"® Sobre a adaptagdo televisiva destaco a tese Redes de escrituras: confluéncias narrativas nos diarios de
criacao de “A Pedra do Reino”, microssérie de Luiz Fernando Carvalho, de autoria de Tailze Melo Ferreira sob
a orientacdo da Prof® Dr? Leda Maria Martins.
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documentos autdgrafos estdo as cartas que ocupam uma fungdo fundamental: a de registros

intimos de todo um histérico de processo de criagéo.

2.8. Correspondéncias: memorias em dialogo

As cartas tomadas como documentos do arquivo de criacdo tornam-se o lugar ou o
objeto nos quais se encontram vestigios da génese e das etapas de elaboracdo de uma obra
artistica.  Segundo Pierre-Marc de Biasi, a proposta da critica genética ao propor o
conhecimento dos textos a luz de seus manuscritos estaria deslocando a interrogacgdo critica
do autor para o escritor, do escrito para a escritura, da estrutura para oS processos e da obra
para a sua génese. Para o tedrico, “a critica genética toma por objeto essa dimensao temporal
do devir-texto, colocando como hipdtese que a obra, na sua perfeicdo final, conserva o efeito
de suas metamorfoses ¢ contém a memoria de sua propria génese.” (BIASI, 2010, p. 13) E por
conter essa memoria da propria génese os documentos constituem-se como arquivos - no
sentido de que eles seriam os guardifes de um processo criativo. Tais documentos ndo so
guardam como preservam uma memoria.

Silviano Santiago, no texto “Com quantos paus se faz uma canoa”, presente no livro

Arquivos Literarios, esclarece:

anotacOes de leitura, rascunhos, borrbes de palavras e frases, acréscimos,
resumos, paginas abandonadas, versdes negligenciadas etc. etc. todos esses
textos nos colocam de imediato no terreno pedregoso em que se misturam
lembranga, esquecimento e amnésia. (SANTIAGO, 2003, p. 15)

As teorias voltadas para a questdo da memoria permitem o didlogo com a critica
genética. Os documentos listados no inicio desse trabalho funcionariam como suportes da
memoria, ou como prefere dizer Cecilia Almeida Salles (1998), “documentos de processo”,
pois se configuram como registros materiais de um processo criador.

Reinaldo Marques (2003) ao dissertar sobre o arquivamento do escritor observa que se
trata de uma dupla operacdo de arquivamento, pois 0 escritor executa uma série de praticas
arquivisticas que terminam por construir a sua imagem de autor, preservando assim a
memoria de sua formacéo e de suas relacdes afetivas e intelectuais. Philippe Artieres em seu

artigo “Arquivar a propria vida” explica que,
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dessas préaticas de arquivamento do eu se destaca 0 que poderiamos chamar
uma intencdo autobiografica. Em outras palavras, o carater normativo e o
processo de objetivacao e sujeicdo que poderiam aparecer a principio, cedem
na verdade o lugar a um movimento de subjetivacdo. Escrever um diario,
guardar papéis, assim como escrever uma autobiografia, sdo praticas que
participam mais daquilo que Foucault chamava a preocupac¢do com o eu.
(ARTIERES, 1998, p. 11)

O tedrico salienta ainda que “arquivar a propria vida € se por no espelho, ¢ contrapor a
imagem social a imagem intima de si proprio, e nesse sentido o arquivamento do eu € uma
pratica de construgdo de si mesmo e de resisténcia.” (ARTIERES, 1998, p. 11) Na sequéncia,
Philippe Artieres propde explorar o arquivamento do eu sob trés aspectos: a injunc¢do social, a
prética de arquivamento e a intencdo autobiografica. Destaco aqui a pratica de arquivamento
pensando no aspecto da intencao autobiogréafica e o fascinio que tais documentos exercem no
pesquisador sedento pelo desvendar dos processos da mente criadora.

E dentro de um arquivo, nada mais fascinante que o acesso a correspondéncia, essa
instancia testemunhal de carater biografico que nos permite tomar contato com os bastidores

de um determinado episddio do processo de criacdo artistica. Segundo José-Luis Diaz

para criticos voyeurs que somos, um dos principais usos das
correspondéncias de escritores é servir comumente para acompanhar os
diversos estados de criagdo de uma obra particular. Uteis aos biografos, que
querem se assegurar de um fato ou que procuram o “homem” por detras de
seus rascunhos, Gteis aos bisbilhoteiros histéricos em busca de informacGes,
as cartas sempre foram resguardadas como preciosos arquivos da criag&o.
(2007, p.123)

No caso desse trabalho, é preciso esclarecer que ndo ha um didlogo epistolar entre
Ariano Suassuna e Antunes Filho. llka Marinho Andrade Zanotto e Sabato Magaldi serviram
como intermediarios no dialogo entre os dois. Como se trata da génese de um processo de
Antunes é curioso perceber na carta de Ariano, enderecada a Ilka, a sua vontade autoral que
autoriza a montagem sé que em determinadas condi¢des descritas minuciosamente. E ndo ha
uma resposta de Antunes a essa carta. Sabe-se que a pe¢a ndo foi montada naquela época, mas
a resposta de Antunes ndo esta documentada. E é nessas lacunas, nesses vazios que o critico
também se insere. Cabe ao pesquisador trabalhar com o material e com o imaterial: com a

r

presenca e a auséncia. Ou como observa José-Luis Diaz, “o geneticista ¢ obrigado a se

alimentar apenas dos aromas.”’”’

" DIAZ, José-Luis. Qual genética para as correspondéncias? Manuscritica: Revista de Critica Genética, S&0
Paulo, n. 15, p. 119-162, 2007. Disponivel em:
http://revistas.fflch.usp.br/manuscritica/article/download/1059/967>. Acesso em: 13 jul. 2015.

112



Aromas, visto que o geneticista muitas vezes, na auséncia de mais fontes, procura tirar
conclusdes daquilo que emana do interior dos arquivos. A volatilidade dessas conclusdes é
algo corriqueiro no processo, Vvisto que o0 acesso a um novo dado, antes ausente, pode mudar
toda a perspectiva da interpretacdo dos documentos.

Ao final desse segundo capitulo dedicado a andlise do material genético da primeira
fase do processo de teatralizagdo, ou seja, da passagem do texto narrativo para o texto
dramatico, torna-se importante retomar a questdo da autoria nesse processo. Autoria que se
tornou, a principio, problematica para Ariano que expressou fortes objecfes a adaptacdo de
seu romance no inicio da década de 1980.

O dissenso da primeira tentativa de acordo para a realizagdo da montagem, cujo registro
se deu através das cartas, depoimentos e rasuras de Ariano, fez com que nds
compreendéssemos o0 pensamento do escritor, naquela ocasido, diante de processos
adaptatérios. No entanto, é importante esclarecer que a falta de registros provenientes de
Antunes Filho nesse primeiro momento, ndo impediu a discussdo sobre o assunto. Assim
sendo, ndo cabe discorrer sobre o que teria sido se... E sim sobre o que foi: o processo de
teatralizacdo.

O vasto material genético possibilitou a compreensdo desse processo iniciado com um
calhamaco, construido por recortes das obras, que foram sendo mesclados com trechos
datilografados e manuscritos até dar luz a um sucinto texto teatral de 26 paginas. Tal processo
de adaptacdo foi feito de forma coletiva por uma equipe de atores. No inicio da década de
1980 um grupo ficara responsavel por tal adaptacdo. Para o espetaculo que estreou em 2006 o
ator Lee Taylor foi enxugando alguns trechos da ultima versdo da década de 1980 (revisada
por Ariano Suassuna) a fim de dinamizar a sua atuagao.

O acesso a essas indas e vindas e aos vestigios do processo de teatralizacdo de A Pedra
do Reino permitiram que eu penetrasse no terreno da intimidade dos bastidores da criacéo.
Sob a forma de cartas, rascunhos, anotacdes, registros graficos e declaracdes diversas, que
constituiram a memoria da obra, foi possivel percorrer os tracos que integram o arquivo da
obra desde sua génese.

Tomar conhecimento da génese de A Pedra do Reino implicou em acompanhar suas
corregdes, suas supressoes, seus acrescimos e seus vazios. O privilégio de ter tido acesso ndo
SO a génese textual do processo adaptatério, como também da encenacdo, efetivamente, foi

fundamental para compreender os estagios necessarios para a operacao teatralizadora que seu
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deu primeiramente pela passagem do texto narrativo para o texto dramético e deste para 0
texto cénico ou o espetaculo em si.

Se na década de 1980 as insercdes de Ariano, documentadas através de cartas e rasuras,
dificultaram a cadéncia do processo de criacdo de Antunes a sua retomada duas décadas
depois fluiu sem bloqueios. E € sobre a encenacdo de 2006 que nos debrugaremos na

sequéncia.
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CAPITULO Il

A PEDRA DO REINO: DA CONSTRUCAO CENICA
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3.1. As narrativas de Ariano Suassuna
3.1.1. O Romance d’A Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta

O Romance d’A Pedra do Reino, de Ariano Suassuna, compde-se de cinco livros e 85
folhetos sendo eles numerados com algarismos romanos, num total de 754 paginas (82 edicéo,
2006). O livro | é chamado A Pedra do Reino, o Il Os Emparedados, o Il Os Trés Irm&os
Sertanejos, o IV Os doidos e 0 V A Demanda do Sangral. Neles Dom Pedro Dinis Ferreira-
Quaderna sonha se tornar o “Génio da Rac¢a Brasileira”.

A Pedra do Reino é uma narrativa que cria um mundo imaginario impregnado da cultura
sertaneja com suas festas populares que misturam o sagrado e o profano; da literatura de
cordel e dos romances “versados e rimados” — ou em poesia — e dos “romances desversados e
desrimados” — ou em prosa —; do sebastianismo e dos movimentos messianicos; do corddo
azul de Nossa Senhora e do corddo encarnado do diabo; das cantigas e dos causos; dos
vidrilhos brilhosos e coloridos dos festejos populares; do encardido das roupas dos vaqueiros
e dos ciganos; da riqueza dos nobres; da miséria das “gentes” e da paisagem seca, empoeirada
e espinhenta e nem por isso hostil. Mundo este iluminado pelo Sol que castiga e gera vida,
protegido pela Rainha do Meio Dia até que chegue a derradeira hora de ser encoberto pelo
manto negro, rubro e amarelo da Moca Caetana, a Onca-Malhada do Divino do Serto.

A narrativa de Ariano é ainda uma recriacdo de acontecimentos sociais e crises politicas
gue marcaram a Paraiba como o Messianismo, o Cangaco, a Revolugdo de 1912, a Revolucéo
de 1930 e a Guerra de Princesa. Importante esclarecer aqui que Jodo Urbano Pessoa de
Vasconcellos Suassuna, pai de Ariano Suassuna, foi deputado federal e presidente do estado
da Paraiba entre os anos de 1924 e 1928. O politico foi assassinado em 9 de outubro de 1930,
alvejado pelas costas na Rua do Riachuelo, no Rio de Janeiro por um pistoleiro, como
consequéncia das divisdes e lutas politicas da Paraiba. Na época, Ariano tinha pouco mais de
trés anos de idade.

Em entrevista concedida para minha dissertacdo’® no ano de 2011, Ariano esclarece

como foi que ele iniciou a escrita do Romance d’A Pedra do Reino.

Veja bem, eu pretendi no comeco dos anos 50, 1956 talvez, eu pretendi
escrever uma biografia de meu pai e o livro se chamaria Vida do Presidente
Suassuna Cavaleiro Sertanejo. Mas eu lhe confesso que eu ndo consegui. A
carga de sofrimento pessoal é muito grande e eu ndo consegui escrever o

® ANDRADE, Lucimara. De reis, de circo e de pedra: o Sonho ou as memérias das infancias do menino
Quaderna. 2011. Dissertacdo (Mestrado em Teoria Literaria e Critica da Cultura) Departamento de Letras, Artes
e Cultura, Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei, Sdo Jodo del-Rei, 2011.
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livro. Ai eu deixei para l&. E resolvi escrever um longo poema em
homenagem a meu pai, 0 poema que se chamaria Cantar do Potro Castanho.
Mas, também, eu pensava que a poesia ia me dar um distanciamento maior,
mas eu também ndo consegui. Ai eu abandonei o plano. Abandonei o plano e
ai comecei a tomar imediatamente as primeiras notas para fazer A Pedra do
Reino. Bom, a principio, como eu disse a Braulio™, era eu guem narrava a
estoria. Quer dizer, eu me identificava com o narrador e 0 personagem
principal era Sinésio. Mas ai, eu comecei a sentir alguma coisa de falso, de
errado. E eu parei. Eu digo: o que é que esta errado até ai? Ai eu disse: é a
minha pessoa que esta atrapalhando. Eu vou entdo criar um narrador que
narre. Ai criei 0 Quaderna. (SUASSUNA, 2011)

Ariano abandonou duas tentativas de homenagear seu pai através da literatura e partiu
para a escrita do Romance d’A Pedra do Reino. Esse seria o primeiro livro de uma trilogia que
Ariano pretendia escrever e que se chamaria A Maravilhosa Desaventura de Quaderna, O
Decifrador, e a Demanda Novelosa do Reino do Sertdo. A saga de Quaderna continuou na
obra Histéria d’O Rei Degolado nas caatingas do sertdo: ao Sol da Onca Caetana e nos
folhetins dominicais publicados no Diario de Pernambuco, entre os anos de 1976 e 1977, sob
o titulo de As Infancias de Quaderna. A Historia d’O Rei Degolado e os folhetins que
compreendem As Infancias de Quaderna integrariam o segundo livro da trilogia. Ariano
acabou ndo sé desistindo da escrita da biografia de seu pai como também da trilogia. Parece
que a perda tragica da figura paterna acabou se infiltrando de alguma forma em algumas
passagens da narrativa. Exemplo claro desse fato é a ficcionalizacdo de seu pai com 0 home
de Jodozinho Suarana em Historia do Rei Degolado, assunto que sera discutido no préximo
subtitulo.

Ariano Suassuna consolida sua linguagem literaria mesclando em suas obras as
tradicdes tanto de carater popular quanto erudito. Em seu texto a Arte popular no Brasil, o
escritor discorre sobre a capacidade dialética do Barroco, capacidade de unir contrastes, o
que, as vezes, permite introduzir o espirito popular na literatura erudita. Esse estabelecimento
de dialogo entre o popular e o erudito é justamente a proposta, ou o ideal estético, do
Movimento Armorial encabecado por ele e langado oficialmente em 18 de outubro de 1970 -
mesma década da publicagdo do Romance d’ A Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-
e-volta. Além dessa, outra caracteristica que é possivel verificar em sua linguagem é o
estabelecimento de um “didlogo” com autores do passado ou do presente, consolidando

formas distintas de carater intertextual. Segundo Carlos Newton Junior,

™ Aqui Ariano esté se referindo a Braulio Tavares.
117



falar em tradicdo, referindo-se ao teatro de Suassuna, € 0 mesmo que dizer
tradicBes, pois sdo de fato varias, a confluir para a obra de um homem que ja
leu de tudo. Na composi¢do de seus textos, o popular e o erudito andam lado
a lado, de méos dadas. Em suas comédias, a influéncia da comédia latina, da
commedia dell’arte e das pecas de Gil Vicente, dentre outras, vém fundir-se
a influéncia do circo e dos folhetos de cordel do Ciclo comico, satirico e
picaresco, cujas personagens cedo Ihe ensinaram que a astlcia é a coragem
do pobre. Se a admiracdo pela comédia latina levou-o & composicédo de O
Santo e a Porca, adaptacdo nordestina da famosa peca A Comédia da
Marmita, de Plauto, a admiragdo pelos poetas populares do Nordeste
resultou na criacdo do genial Joaquim Simao, da Farsa da Boa Preguica; a
tradicional dupla de palhacos de circo, o sabido e o besta, encontra-se
recriada ndo s6 em personagens como Jodo Grilo e Chicd, do Auto da
Compadecida, como também em Cancdo e Gaspar, de O Casamento
Suspeitoso; a paixdo pelos mamulengos encontra-se registrada na encenagao
gue propds para A Pena e a Lei - e assim por diante. (NEWTON JUNIOR,
2000, p. 96-97)

Como podemos perceber, a obra de Ariano é um processo de dialogo e de recriacao.
Para Butor a marca de uma profunda novidade é seu poder retroativo. (1974, p. 196) Nesse
sentido, para o tedrico o trabalho de restauracdo do texto antigo e invencao do texto novo sdo
duas acdes correlativas. E essa relacdo propde a seguinte dindmica: quanto mais se restaurar,
mais se é forcado a inventar e quanto mais se inventa, mais se é capaz de restaurar.

Pois bem, A Pedra do Reino, assim como 0s outros textos da trilogia inacabada,
constituem uma proposta de fusdo entre as vertentes histérica, erudita, popular, sagrada,
profana e mitica. Todos esses multiplos enunciados se revelam na fala de Dom Pedro Dinis
Ferreira-Quaderna, cuja complexidade do romance que esta escrevendo se equipara ao carater
multifacetado da obra em que esté inserido, a qual Ariano classifica como romance picaresco,

mas que, no entanto,

se compde de modo hibrido, abrigando tracos distintivos de varios géneros e
subgéneros ficcionais e argumentativos em prosa e em verso (folhetim,
folheto, crbnica, memorial, romance de cavalaria, epopeia, mito, ensaio) e
recorrendo a relatos histéricos, tanto ancorados no real, como a relatos
fantasiosos, pretensamente histéricos. (MICHELETTI, 2007, p. 59)

Tal relacdo analoga é possivel devido ao fato de o género romance ser o ponto de
convergéncia entre ambas. O romance compreendido como um género constituido por
unidades distintas torna-se de fundamental importancia para a expressdo megalomaniaca de

Quaderna.
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Segundo Bakhtin® o romance, tomado como um conjunto, caracteriza-se como um
fendmeno, pluriestilistico, plurilingue e plurivocal. E dentre os principais tipos de unidades

estilisticas de composicéo nas quais 0 género romance se decompde estao:

1. A narrativa direta e literaria do autor (em todas as suas variedades multiformes);

2. A estilizagéo de diversas formas da narrativa tradicional oral;

3. Estilizagdes de diversas formas da narrativa (escrita) semiliteraria tradicional (cartas,
diarios, etc.);

4. Diversas formas literarias, mas que estdo fora do discurso literario do autor: escritos
morais, filosoficos, cientificos, declamacdo retérica, descricdes etnogréficas, informacdes
protocolares, etc.;

5. Os discursos dos personagens estilisticamente individualizados.

Ao compreendermos o género romance enquanto um conjunto composto de unidades de
diversas formas de estilizacbes narrativas, de formas literarias e de discursos verificamos o
seu carater heterogéneo. Para Bakhtin a originalidade estilistica do género romanesco esta
justamente nessa combinagdo de unidades subordinadas, mas relativamente independentes.
No entanto, o fato de tais unidades estarem ‘“subordinadas” ao género romanesco - que se
configura como um sistema mais amplo - ndo implica no desaparecimento de seu aspecto
estilistico individual. Por exemplo, quando um personagem |é uma carta, tal carta ndo perde
sua caracteristica epistolar. Ela apenas torna-se parte de um sistema maior.

Essa composicdo multipla do género romanesco € o que permite Quaderna dar inicio a
seu projeto que requer uma antropofagia de géneros. Para isso ele “passa a escrever ou
reescrever histdrias reais, historias ficticias, poemas de autores eruditos, versos de cordel,
romances ibéricos, documentos historicos, textos proféticos, visdes sobrenaturais, epigramas,
anedotas fesceninas”. (TAVARES, 2007, p.152)

Preso na cadeia da Vila de Taperod, em 9 de outubro de 1938, Quaderna inicia seu

relato dirigindo-se ao leitor da seguinte forma:

deitei-me no chdo de tabuas, perto da parede, pensando, procurando um
modo habil de iniciar este meu Memorial, de modo a comover o mais
possivel com a narracdo dos meus infortinios os coragGes generosos e
compassivos que agora me ouvem. Pensei: - Este, como Memorias de um

8 BAKHTIN, Mikhail. O discurso no romance. In: BAKHTIN, Mikhail. Questdes de Literatura e de Estética:
a teoria do romance. S&o Paulo: Hucitec; Annablume. 2002. p. 71-210.
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Sargento de Milicias, ¢ um “romance” escrito por “um Brasileiro”. [...] Para
ser mais exato, preciso explicar ainda que meu “romance” €, mais, um
Memorial que dirijo a Nacdo Brasileira, a guisa de defesa e apelo, no terrivel
processo em que me vejo envolvido. (SUASSUNA, 2006, p.33-34)

Quaderna pretende escrever uma obra, originaria da fusdo de varios géneros e de suas
“visagens zodiacais”, baseada na estranha e misteriosa morte de seu padrinho, Dom Pedro
Sebastido (da qual ele esta sendo acusado em um inqueérito) e no misterioso caso da
Cavalgada do Rapaz do Cavalo Branco, “a mais estranha Cavalgada que ja foi vista no Sertdo
por homem nascido de mulher”. (SUASSUNA, 2006, p. 35). Com a publicagédo da obra nosso

narrador-escritor pretende atingir o tdo almejado titulo de “Génio da Raga Brasileira™:

E por isso que eu ndo me abalara, ainda ha pouco, quando os dois discutiam
se a “Obra da Raga” deveria ser em prosa ou em verso: o romance conciliava
tudo! Para tornar a coisa ainda mais segura, resolvi entremear, na minha
narrativa em prosa, versos meus e de Poetas brasileiros consagrados: assim,
além de condensar, no meu livro, toda a Literatura brasileira, faria do meu
castelo sertanejo a Gnica Obra a0 mesmo tempo em prosa e em verso, uma
Obra completa, modelar e de primeira classe! A U(nica coisa que me
preocupava, era aquela afirmacdo do Almanaque de que os “génios
nacionais” eram sempre autores de Epopeias: mas, agora, era a palavra de
Carlos Dias Fernandes® que me garantia ser o Romance a verdadeira
Epopeia atual! Vi nisso um sinal da providéncia, porque, desde os romances
de Jodo Melchiades® aos de José de Alencar e do Visconde de Montalvio®,
esse era 0 meu género predileto. Cada vez se enraizava mais, em mim, a
decisdo de tornar embandeiradas e cheias de chuviscos prateados as pardas,
miseraveis e sangrentas aventuras da Pedra do Reino, tornando-me Rei, sem

81 Carlos Augusto Furtado de Mendonga Dias Fernandes nasceu no municipio de Mamanguape, no estado da
Paraiba aos20 de setembrode 1874 e faleceu no Rio de Janeiro em9 de dezembro de 1942. Foi
um escritor brasileiro. Inicia a carreira jornalistica, escrevendo em A Gazeta da Tarde; A cidade do Rio e na
Revista Rosa Cruz. E patrono da cadeira nimero 32 da Academia Paraibana de Letras.

8 Segundo Braulio Tavares (2007) tal personagem é a transfiguracdo poética do poeta Jodo Melchiades.
Segundo consta no site da Academia Brasileira de Literatura de Cordel, Jodo Melchiades Ferreira da Silva
nasceu em Bananeiras (municipio do estado da Paraiba) aos 7 de setembro de 1869 e faleceu em Jodo Pessoa, no
dia 10 de dezembro de 1933. Foi sargento do exército. Combateu na Guerra de Canudos e na quest&o do Acre. E
autor do primeiro folheto sobre Anténio Conselheiro e de mais de 20 folhetos. Disponivel em:
<http://www.ablc.com.br/historia/hist_cordelistas.htm>. Acesso em: 2 jun. 2016.

8 para esclarecer quem é Visconde de Montalvao, segue um trecho do Romance d’A Pedra do Reino:

“A medida que cresciamos, Lino ia se tornando Cantador. [...] Com isso, comegou a viajar, inclusive para
Campina Grande, de onde comegou a trazer, para revendé-los na feira, uns romances desversados, imoralissimos.
[...] O curioso, porém, é que esses romances eram, todos, escritos e assinados por um certo Visconde de
Montalvao, na certa parente do Marqués de Montalvao, personagem da “Histéria do Brasil”, parece que até
Vice-Rei nosso. Seria 0 Visconde filho do Marqués? Interroguei Lino, que achou graca:

- Que Visconde que nada, Dinis! Esses romances sdo escritos em Campina mesmo, por um tal de José de Santa
Rita Pinheiro Nogueira, amigo meu! Ele pega uns livros que compra no Recife, escreve de novo, ajeita, corta,
aumenta, assina com o nome de Visconde de Montalvdo para ndo ser preso, imprime e vende! Tem um lucro
danado, porque todo mundo gosta de ler safadezal!” (Suassuna, 2006, p.109-110)
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degolar os outros e sem arriscar minha garganta, o que somente a feitura de
um romance, do meu Castelo perigoso e literario, possibilitaria.
(SUASSUNA, 2006, p. 198)

Como podemos perceber, Quaderna bebe em fontes da nossa literatura e da nossa
historia para a construcdo de seu romance. A relacdo analoga da obra do personagem com a
obra do autor se estabelece justamente pelo carater intertextual e antropofagico de ambas. A
obra possui vérias referéncias que se configuram como cacos em um mosaico. A ideia de
mosaico usada por Julia Kristeva na obra Introducédo a semanalise j& havia sido introduzida

na teoria literaria por outro tedrico. Segundo a autora,

Bakhtin foi o primeiro a introduzir na teoria literéria: todo texto se constroi
como mosaico de citagles, todo texto é absorcdo e transformacdo de um
outro texto. Em algum lugar da noc¢do de intersubjetividade, instala-se a de
intertextualidade, e a linguagem poética Ié-se pelo menos como dupla.
(KRISTEVA, 2005, p. 68)

Ora, se todo texto traz em si uma nova leitura, uma nova modelagem, um novo olhar
sobre o anterior, sobre o ja dito, entdo podemos concluir que todo texto traz consigo uma nova
génese. Ou como esclarece Michel Butor “a maior parte dos escritores, conscientemente ou
ndo, tomam os livros célebres de outrora e maquiam suas rugas”. (1974, p. 193)

No caso do Romance da Pedra do Reino de Ariano Suassuna o que percebemos é que
ha uma confluéncia de reescrituras: “A Pedra o Reino” de Ariano que traz em si a “Pedra do
Reino” de Quaderna, que traz varias citagdes de cantigas e folhetos de cordel, que traz pessoas
ficcionalizadas como o préprio pai de Ariano e o Cantador Jodo Melchiades, que traz
personagens do teatro de Ariano como Chico e Jodo Grilo, e por ai vai nos enveredando por
caminhos labirinticos.

O Romance d’A Pedra do Reino termina com o primeiro dia de depoimentos de
Quaderna. O inquérito permanece aberto e em suspenso aguardando novos depoimentos.
Quaderna sai entdo da cadeia e se dirige para casa onde termina adormecendo - depois de
beber uns goles de seu Vinho tinto da Malhada - e sonhando com sua coroagdo como Génio
da Raca pela Academia Brasileira de Letras.

Suassuna afirma que ninguém pode realmente entender a personalidade de Quaderna
sem ler a primeira parte de O Rei Degolado, narrativa sobre a qual nos debrugaremos na
sequéncia. A diferenca entre o tom de narracdo de uma narrativa para a outra é que o

personagem parece se esquivar menos nos depoimentos prestados. Em O Rei Degolado
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Quaderna passa a se posicionar com mais firmeza em questdes que dizem respeito ao

envolvimento de seus familiares em passagens importantes da histéria politica do Sertéo.

3.1.2. Histéria d’O Rei Degolado nas caatingas do sertédo: ao Sol da Onc¢a Caetana

O livro Historia d’O Rei Degolado nas caatingas do sertdo: ao Sol da Onca Caetana
estd subdividido em 23 folhetos que narram o segundo dia do inquérito quando Quaderna,
desafiado pelo Juiz Corregedor Joaquim Navarro Bandeira, mais conhecido como Joaquim
Cabeca-de-Porco, passa a narrar fatos de sua infancia e do envolvimento de sua familia com
questdes politicas da histéria da Paraiba. A obra foi publicada em folhetins semanais no
Diério de Pernambuco, de novembro de 1975 a maio de 1976. Posteriormente, em 1977, 0s
folhetins de O Rei Degolado foram publicados pela Editora José Olympio, diferentemente do
Romance d’A Pedra do Reino que s0 foi publicado em forma de livro.

A divisdo do enredo em folhetos, tanto da narrativa de A Pedra do Reino como de O Rei
Degolado, foi bem explorada por Ariano. Os primeiros folhetos de A Pedra do Reino
possuem uma relativa independéncia. A partir do momento em que a narrativa relata o
depoimento de Quaderna no inquérito, os folhetos passam a apresentar um carater
interdependente, prendendo, dessa forma, a atencdo e criando certa expectativa para garantir
que o leitor ird aguardar para acompanhar o desenrolar da narrativa.

Ao Sol da Onga Caetana inicia-se com Quaderna narrando como a Moga Caetana, a
Morte Sertaneja, sob forma de onca alada sobrevoou o Sertdo na manhd do dia 11 de
Dezembro de 1911, indo pousar no alto da Pedra do Pico em Taperoa. De la Caetana avista as
comitivas dos principais representantes das ilustres familias sertanejas - Homero Villar, Jodo
Dantas, Jodo Pessoa, Jodo Suarana e José Pereira - que se encaminhavam, a cavalo, para a
fazenda de Dom Sebastido-Garcia Barreto ao mesmo tempo tio, padrinho e cunhado de
Quaderna. L4, os chefes sertanejos iriam participar de uma reunido politica e de uma festa, a
do casamento de Francisco (irmédo de Quaderna) e também do batizado do menino Sinésio,
filho de Dom Sebastido com Joana, a ima de Quaderna. Do alto da Pedra do Pico a Moca
Caetana também avista a tocaia formada por um grupo de homens armados a espera da
passagem dos chefes da familia Villar. Os tiros soaram e os chefes foram atingidos. Cessaram
0s tiros e 0 grupo da emboscada correu para a estrada onde iniciaram um confronto de arma-
branca com os cabras da familia Villar. Nesse momento, Quaderna interrompe a sua narracéo

sobre os chefes sertanejos, por uma questao de “estilo literario”, e esclarece:
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e aqui eu faco uma pausa, nobres Senhores e belas Damas de peitos macios.
Eu poderia perfeitamente contar logo o resto desse combate [...]. Mas vou
deixar isso para depois: uma das caracteristicas principais dos Romances
Aventurescos, bandeirosos e cavalarianos como este meu Castelo da Raga
Brasileira, é deixar uma cena assim interrompida [...]. Assim, perdoem-me
esta pequena astlcia retorica. Tenham paciéncia, entrem com gana e garra
nos meandros labirinticos do meu Castelo subterraneo e vamos adiante
porque, neste século de eficientes, eu sou apenas um Cantador arcaico que,
em seu novelario de malassombros, tem mil e uma histérias para contar.
(SUASSUNA, 1977, p. 48-49)

Quaderna utiliza-se de sua “astucia retorica” para incitar no leitor a curiosidade pelas
cenas dos proximos capitulos, ou melhor dizendo, para os préximos episodios de sua trama
novelesca. Ardiloso, Quaderna como tipico representante dos personagens quengos
nordestinos, utiliza-se de sua engenhosidade, com destreza, para criar estratégias que o
coloquem sempre em posicdo favoravel nas diversas situagdes nas quais ele esta inserido. O
fato de ele ser o narrador facilita tais artimanhas, pois permite que ele manipule seus
interlocutores. Por isso, toda vez que Quaderna se dirige aos leitores, espectadores de seus
“causos”, ele o faz como se buscasse cumplices ou mesmo uma plateia atenta e benevolente
as suas “desaventuras”.

Dando sequéncia a seu relato, Quaderna volta a contar os fatos de 1938 e prepara-se
para dar seu segundo depoimento ao Juiz Corregedor. Na narrativa do primeiro dia do
interrogatdrio, presente em A Pedra do Reino, 0 personagem é mais esquivo no relato dos
acontecimentos que no segundo dia do interrogatério de O Rei Degolado. Ao retornar para a
cadeia para dar sequéncia a seu depoimento, Quaderna se vé provocado pelo Juiz Corregedor

que o define.

A meu ver, “o senhor passa a vida se fazendo de bufdao”, um pouco por
irresponsabilidade e falta de compostura, é verdade, porém muito mais por
insensibilidade moral e para convencer as autoridades de que é apenas um
literato inofensivo, e ndo o verdadeiro instigador dessa subversiva “Guerra
do Reino” que, de vez em quando, mesmo sem querer, irrompe de seus
labios e de suas confissoes, de tal modo esta entranhada nos seus sonhos e
desejos! (SUASSUNA, 1977, p. 71)

Frente a essa provocacdo, Quaderna muda o tom de seus relatos, pois antes ele evitava
dar um depoimento que o comprometesse. Assim, apesar do medo de ser punido, ou de se

expor a mal entendidos, muda o tom risadeiro de seu relato:

- Vossa Exceléncia esta enganado, Doutor Juiz, juro por tudo quanto é
sagrado! Eu, um buféo irresponsavel? Entdo o senhor julga que sou cego a

123



ponto de ndo ver o que existe de feio, de pobreza, de injustica e de deméncia,
tanto no Sertdo quanto no mundo-amaldigoado que o cerca? [...] Sou capaz
de perceber, como qualquer um, que a tragédia do nosso Povo e a do homem
ndo se resolvem com Cavalhadas. (SUASSUNA, 1977, p.71)

Mas, uma vez que, tendo procurado contar tudo de maneira epopeica e
risadeira, sé fiz foi dar a impressdo de ser um bufdo irresponsavel, vou,
agora, mudar de tom e revelar algo que se oculta por tras de meus cavalos,
coroas e bandeiras, do meu sonho de Sol e riso despedacado. Abram seus
ouvidos, porque se 0 que querem é ouvir sofrimento, se preparem que 4 vai!
(SUASSUNA, 1977, p.73)

Aquela hora, porém, eu ja estava inteiramente convencido de que ia ser
condenado e pouco me importava 0 que 0 Juiz mandasse anotar ou nao
anotar. De modo que continuei, possesso como estava da Mulher Furiana e
do demdnio da confissdo. (SUASSUNA, 1977, p. 79)

Ao mudar o tom risadeiro para um tom mais aguerrido Quaderna passa a defender a voz
de seus familiares mortos em batalhas. A narrativa de O Rei Degolado é mais épica que a de A
Pedra do Reino, pois relata a Guerra do Sertdo Paraibano atraves de seus trés episodios
principais; 1912, 1926 e 1930, respectivamente a Guerra de Doze®, a Guerra da Coluna

Prestes™ e a Guerra de Princesa®® (com a Revolugéo de 30).

8 No inicio do século XX, o presidente da Paraiba, Alvaro Machado, querendo desmantelar o poder exercido
pelos Santa Cruz na regido, resolveu investir na lideranca do coronel Pedro Bezerra da Silveira Leal seria uma
figura mais facil de manobrar do que o voluntarioso e ilustrado bacharel Augusto Santa Cruz. Rompido com os
chefes locais, o Dr. Augusto Santa Cruz protagonizou uma série de episédios nos quais imperou a violéncia, com
perseguicOes, espancamentos, invasdes de vilas, tiroteios e mortes. Em 1910, rompeu com Pedro Bezerra,
envolveu-se em emboscadas e invadiu a vila de Sdo Tomé (atualmente cidade de Sumé-PB). Em maio de 1911
cercou a vila de Monteiro com duzentos homens armados sob 0 seu comando. Em maio de 1912, o Dr. Augusto
Santa Cruz invadiu Patos, Taperoa, Santa Luzia do Sabugi, Soledade e S&o Jodo do Cariri. A partir dai, frente a
resisténcia oferecida pelo governo estadual e vendo a impossibilidade de continuar tendo sucesso, fugiu para
Pernambuco e em mar¢o de 1913 foi submetido a jari popular em Monteiro, com os irmdos Miguel e Arthur
Santa Cruz atuando na defesa, sendo absolvido por unanimidade.

8 Sabemos que a Revolugdo de 30 atingiu Vvérios estados do pais. Porém, cabe esclarecer que trataremos apenas
do caso da Paraiba, por estar diretamente ligado ao contexto histérico tanto do personagem Quaderna como de
seu criador Ariano Suassuna. Em 1929 o presidente Washington Luis (do Partido Republicano Paulista — PRP),
gue sucedera 0 mineiro Artur Bernardes, lancou a candidatura de Julio Prestes para sua sucessdo. Sua
candidatura rompia o acordo com o Partido Republicano Mineiro (PRM), para o qual, depois de um paulista na
Presidéncia da Republica, um mineiro deveria assumir o cargo, mantendo a politica do café-com-leite. A reacéo
dos mineiros foi aliar-se ao Rio Grande do Sul e a Paraiba, formando a Alianga Liberal, que langcou 0 nome do
governador galcho Getdlio Vargas. Assim, mais uma vez, a grande frente oligarquica se dividia. Com a quebra
da Bolsa de Valores de Nova York em 1929 o preco do café sofreu queda, o que fez com que Washington Luis
perdesse 0 apoio por ndo tomar medidas quanto a situagdo. Era esse o quadro quando o caso da Paraiba entrou
para a histdria. Jodo Pessoa substituira no executivo estadual Jodo Suassuna em 22 de outubro de 1928. Em 17
de fevereiro de 1930 Jodo Pessoa, sustentando o principio de ndo reeleicdo, oficializou a chapa de representacdo
federal excluindo, dentre outros, o0 nome de Jodo Suassuna. Jodo Suassuna havia deixado recentemente o
governo do Estado e pertencia a uma familia de prestigio no sertdo, pelas aliancas estabelecidas com outras
familias poderosas, como os Cunha Lima, os Dantas, e com José Pereira que acabou rompendo com Jodo Pessoa
0 que desencadeou a Revolta de Princesa.
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Fato curioso é que o livro Historia d’O Rei Degolado nas caatingas do sertdo: ao Sol
da Onca Caetana apresenta, logo apo6s o prefacio, escrito por Idelette Muzart Fonseca dos
Santos, fotografias do arquivo pessoal de Ariano Suassuna. Ha& fotografias dos pais de
Ariano, do Coronel José Pereira, do Palacio da Presidéncia (sede do governo da Paraiba) e da
Fazenda Acauhan, propriedade de seu pai Jodo Suassuna, onde Ariano Suassuna passou seus
primeiros anos. Segundo Braulio Tavares (2007), ela estd localizada no atual municipio de
Sousa a 427 quilémetros de Jodo Pessoa (Paraiba). Na obra ela aparece transfigurada
literariamente como a fazenda “Ong¢a Malhada™, a fazenda de Dom Pedro Sebastido Garcia-
Barretto. Estd também a fotografia da Fazenda “A Malhada da Onga”- também que também
pertenceu ao pai de Ariano e que era considerada mais modesta que a fazenda Acauhan - que
aparece transfigurada como a fazenda “As Maravilhas” onde Quaderna viveu na infancia. E
por ultimo uma fotografia que mostra o encontro de dois rios, em terras da fazenda Acauhan:
0 Rio Piranhas e 0 Rio do Peixe. Na obra aparece transfigurado como o lugar em que o Rio
Taperoa se encontra com o Riacho do Elo, lugar perto da localizacdo da morte do pai de
Quaderna, Pedro Justino Quaderna. Jodo Suassuna foi assassinado na Rua do Riachuelo, no
Rio de Janeiro. Entdo O Riacho do Elo seria uma recriagdo literaria do local da morte do pai
do personagem. Dentre as fotografias presentes, destaco a fotografia do pai de Ariano: Joédo
Urbano Pessoa de Vasconcellos Suassuna. O sobrenome ficticio do pai de Ariano Suassuna,
ou seja, Jodozinho Suarana, vem de uma recriacao poética de suguarana que € o nome de uma
onca parda. A titulo de curiosidade, “veado negro” em linguagem indigena € suassuna e, tanto
a sucuarana como o veado negro, estdo presentes no brasdo dos Quaderna que serd analisado

no proximo item quando dar-se-4 a analise do personagem.

8 Jodo Pessoa, além de promover um aperto fiscal e tributario, tomou varias outras medidas que enfraqueciam o
poder dos lideres sertanejos cuja autoridade era baseada na lealdade entre eles e ndo em ideologias politicas.
Entre as diversas frentes antagbnicas enfrentadas por Jodo Pessoa a mais importante foi liderada pelo coronel
José Pereira. A revolta de Princesa foi um movimento que envolveu, de um lado, os comandados do coronel José
Pereira Lima e, de outro, as tropas da policia militar da Paraiba. A revolta comecou em 28 de fevereiro de 1930,
com o rompimento entre José Pereira e Jodo Pessoa, prolongando-se até 26 de julho, data esta em que Jodo
Pessoa encontrava-se na Confeitaria Gldria, em Recife, palestrando numa roda de amigos, quando Jodo Duarte
Dantas o alvejou com trés tiros ferindo-o mortalmente. Jodo Duarte Dantas era aliado de José Pereira e de Jodo
Suassuna e sofrera represalias devido a esta alianca. Uma curiosidade que merece aqui ser colocada € que Jodo
Duarte Dantas era tio de Ariano Suassuna, irmdo de sua mée, Dona Rita e, portanto, cunhado de Jodo Suassuna,
ou seja, Dr. Jodozinho Suarana da narrativa de o Rei Degolado.
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O Doutor Joaozinho Suarana, no ano em que comega esta historia, 1911.

Figura 12: Jodozinho Suarana (recriagdo literaria de Jodo Suassuna)

Tais fotografias aparecem inseridas na narrativa de O Rei Degolado, transfiguradas
literariamente, como documentos que Quaderna apresenta ao Juiz Corregedor. E importante
ter em mente que o personagem em questdo estd sendo interrogado em um inquérito. Para
Boris Kossoy (1989) “é a fotografia um intrigante documento visual cujo contetdo é a um so
tempo revelador de informacGes e detonador de emocdes.” (p.16) Poderiamos entdo supor que
Quaderna utiliza as fotografias como detonador de emocgdes, de modo a comover 0 mais
possivel com a narracdo de seus infortinios os coragdes generosos e compassivos dos que 0

ouvem.
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3.1.3. Conhecendo o personagem: um quengo entre o popular e o erudito

O “romance picaresco” nasceu na Espanha entre meados do século XVI com a obra
anonima O Lazarilho de Tormes. O personagem principal deste género de romance pode ser
definido como um personagem que vive de trapaca, que rejeita o trabalho e que se utiliza de
uma linguagem, geralmente coloquial, para narrar suas aventuras e desventuras. No caso do
Brasil teriamos 0s neopicaros (termo criado por Mario Gonzélez) e entre alguns de seus
representantes estariam Leonardo de Memorias de um Sargento de Milicias, de Manuel
Antonio de Almeida; Macunaima de Mario de Andrade e Quaderna de A Pedra do Reino, de
Ariano Suassuna. Mario Gonzélez acredita que “a maior novidade dos neopicaros quica esteja
em que eles sdo capazes de formular um projeto social alternativo, em lugar de - como o
picaro classico - simplesmente procurarem a integragio na classe dominante.” (GONZALEZ,
1988, p. 83) O diferencial do Romance da Pedra do Reino é que o projeto alternativo de seu
protagonista é literario.

O que a move a narracao € o plano megalomaniaco de Quaderna, ou seja, se consagrar 0
Génio da Raca Brasileira, através da publicacdo de sua obra baseada na estranha e misteriosa
morte de seu padrinho, Dom Pedro Sebastido e no evento da Cavalgada do Rapaz do Cavalo
Branco. Escrever essa obra € praticamente uma obsessao para Quaderna, tanto que ele mesmo
diz que “¢ deste relato que depende a minha sorte e ninguém ¢ tdo fanatico a ponto de fazer
Literatura em troca de cadeia.” (SUASSUNA, 2006, p. 51)

Quaderna sofreu a influéncia, desde a sua infancia, de seus mestres e rivais o Professor
Clemente e o Doutor Samuel, dois homens que foram como que tutores intelectuais. A relacao
bilateral (mestres e rivais) deve-se ao fato de a convivéncia de Quaderna com ambos ser
indispensavel a sua formacao politica e literaria e Ihe garantir certo status. Por outro lado, eles
sdo ameagcas - por serem académicos e Quaderna nao - a sua saga em busca da criacao da obra
que o tornard o Génio da Raca Brasileira, cargo ainda desocupado e a ser consagrado pela
Academia Brasileira de Letras.

Segundo Quaderna, Samuel sé quer aceitar como verdadeiramente Brasileiros os
Fidalgos Ibéricos, enquanto Clemente s6 aceita os descendentes de Negros e Tapuias.
Extremistas e arbitrarios, os mestres de Quaderna entram em discussdes sobre suas
preferéncias, em especial no campo literario, pois sendo mestres e académicos, tentam ambos
influenciar Quaderna, e, como ndo conseguem que ele tome partido de nenhum dos dois

lados, passam a trata-lo com desprezo.
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Quaderna se cobre de vestimentas ¢ atribuigdes tais como: “Ora, eu, Dom Pedro Dinis
Ferreira-Quaderna, sou o mesmo Dom Pedro IV, cognominado “O Decifrador”, Rei do
Quinto Império e do Quinto Naipe, Profeta da Igreja Catolico-Sertaneja e pretendente ao
trono do Império do Brasil.” (SUASSUNA, 2006, p. 33) Ou ainda:

Mas, além disso, sou ainda redator da Gazeta de Taperod, jornal
conservador e noticioso no qual me encarrego da péagina literaria,
enigmatica, charadistica e zodiacal. Posso dizer, assim, que além de Poeta-
escrivao e bibliotecario, sou jornalista, Astrélogo, literato oficial de banca
aberta, consultor sentimental, Rapsodo e diacevasta do Brasil!
(SUASSUNA, 2006, p. 337)

Como podemos observar, Quaderna possui uma série de atividades. Talvez o exercicio
dessas varias atividades seja uma maneira de acumular titulos ou rétulos, o que
provavelmente ele acredita contribuirem para dar-lhe certo status, colocando-o em uma
posicdo de superioridade alem de favorecer a sua integracdo com a classe dominante, no seu
caso a classe das Academias de Letras, classe a qual ele pretende se integrar a fim de obter
reconhecimento como literato.

Algo curioso que ocorre com Quaderna, e que é uma inversdo de uma das caracteristicas
picarescas, € o fato de que seus mestres - ou seja, aqueles que estariam em uma posicao
“superior”, pelo fato de serem académicos sucedidos e, por isso mais bem remunerados - S0
seus inquilinos e dependentes. Quaderna herdou de sua Tia Filipa quatro casardes pegados um
ao outro e cedeu dois para cada um de seus dois mestres para que ali eles morassem
gratuitamente. E foi ai, como esclarece Quaderna que “a gratiddo matou quase todo o
desprezo e comecou o periodo aureo das nossas relacfes, periodo em que, apesar de uma ou
outra alfinetada, fui erguido a uma altura, sendo igual, pelo menos proxima a deles.”
(SUASSUNA, 2006, p. 170)

Além de proprietario de imdveis, Quaderna é chefe-organizador das Cavalhadas e
também ¢ proprietario da “casa-de-recurso”, a Estalagem a Tavola Redonda onde, inclusive,

trabalha Jodo Grilo, personagem da peca O Auto da Compadecida de 1955.

Mas, nesse momento exato fomos interrompidos pela entrada de Jodo Grilo,
uma figura que morava na “Tavola Redonda” - onde era meu assalariado - e
que é personagem muito importante da minha histéria. Moreno, magro, de
estatura média, com os cabelos imundos, crescidos e encaracolados, vestia
sempre uma velha e esburacada camisa de meia, preta e encarnada, com
listras horizontais largas. Tinha um amigo e companheiro inseparavel,
Chico, tao sujo quanto ele, mas cuja camisa, também velha e esburacada, era
de listras horizontais azuis € amarelas. Eram as camisas de dois Clubes de

128



futebol da nossa Vila, o “Taperoa Futebol Clube” ¢ o “Esporte Clube
Nordeste”, esquadrdes famosos no Sertdo e herois de jornadas heroicas que,
a seu tempo, serdo contadas. (SUASSUNA, 2006, p. 620-621)

Como podemos perceber Quaderna estd envolvido em varias atividades. Diferentemente
de Leonardo de Memdrias de um Sargento de Milicias, de Manuel Antonio de Almeida, que é
um adepto da vadiagem e de Macunaima, de Mario de Andrade, que decretou o 6cio como

"7

lema com sua famosa expressdo “Ai, que preguica!” Quaderna possui profissdes que

permitem a ele um écio remunerado:

guanto a mim, incapaz de cavalarias, meu Pai me destinou a carreira
eclesiastica, que, podendo me levar até o posto de Bispo, poderia me tornar
Principe da Igreja [...]. Por isso fui enviado ao vestuto Seminério da Paraiba
[...], sendo expulso em 1923. Mas, em 1924, com a ascensdo do prestigio
politico de meu Padrinho, terminei nomeado Bibliotecario, Tabelido e
Coletor, o que me proporcionou um 6cio remunerado de fidalgo-de-toga,
ainda insuficiente, porém ja mais consentdneo com meu sangue real.
(SUASSUNA, 2006, p 179)

Foi por causa dessa decisdo minha, Exceléncia, que nenhum Quaderna
trabalha para filho da puta nenhum! Proibido pelo consuetudinario-fidalgo
da familia, nenhum Quaderna tem patrdo nenhum que exija de nés as
obrigacdes e os trabalhos que tém os industriais, 0S comerciantes e outros
desgracados e danados Burgueses com vocacdo de burro de carga! Todos
nés s6 temos profissdes livres, ociosas e marginais de Fidalgos!
(SUASSUNA, 2006, p. 385)

Como bom fingidor, Quaderna usa de sua esperteza para trapacear, e suas maiores
vitimas sao seus mestre e rivais: “Meu plano era obter deles, aos poucos, sem que nenhum dos
dois pressentisse, a receita da Obra da Raca, para que eu mesmo a escrevesse, passando a
perna em ambos.” (SUASSUNA, 2006, p. 192) Além do Corregedor a quem ele enrola o
maximo que pode para ndo se comprometer: “era uma pergunta direta, perigosa e a qual eu
ndo podia responder com muita precisdo, de modo que procurei tergiversar.” (SUASSUNA,
2006, p. 348)

Rarissimas sdo as passagens em que nos deparamos com uma definicdo de Quaderna
gue nao seja por ele mesmo. O fato de ele ser o narrador corrobora a assertiva. Para completar
0 raciocinio sobre as varias faces da personalidade de Quaderna coloco aqui um trecho do
Folheto LXXX, em que o personagem Dr. Pedro Gouveia confere a Quaderna seu titulo de

nobreza;
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- “Existe um Cavalo castanho, sim. Nao no escudo propriamente, mas no
Timbre. O escudo dos Quadernas € esquartelado. No primeiro quartel, ha,
em campo de ouro, um veado negro vilenado, inscrito numa quaderna de
quatro crescentes vermelhos. No segundo, em campo vermelho, cinco flores-
de-lis de ouro, postas em santor, ou aspa, e assim 0s contrarios. O timbre é
um cavalo castanho, com asas, com as patas dianteiras levadas e as traseiras
pousadas, entre chamas de fogo!” (SUASSUNA, 2006, p.668)

Figura 13: Brasdo de Quaderna.®’

Segundo Braulio Tavares, em seu livro ABC e Ariano Suassuna, a estrutura do braséo

de Quaderna

corresponde & personalidade do heroi, dividido verticalmente entre a
Esquerda (do ateu comunista Clemente) e a Direita (do aristocrata catdlico
Samuel); e dividido horizontalmente entre a Nobreza (a qual pertence como

8 Fonte: SUASSUNA, Ariano Villar. Romance d’A Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta.
Rio de Janeiro: José Olympio Editora, 2006. p. 671.
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descendente dos Imperadores da Pedra do Reino) e Povo (ao qual pertence
mais ainda, porque no frigir dos ovos Quaderna ndo passa de um pé-rapado,
um mero charadista e funcionario publico). E essa encruzilhada de
antagonismos que lhe permite proclama-se “Monarquista de Esquerda” e
outros rotulos que exprimem sua natureza contraditéria, duplamente dual.
(TAVARES, 2007, p. 145)

Algumas leituras sdo possiveis analisando o Brasdo de Quaderna. O Cavalo Castanho
no timbre do escudo poderia ser lido como o Potro Castanho. Como foi dito anteriormente
(vide p.112) Ariano pretendia escrever um longo poema chamado “Cantar do Potro Castanho”
em homenagem a seu pai falecido. Partindo de tais indicios, poderiamos inferir esse cavalo
alado seria uma espécie de alusdo ao Sr. Jodo Suassuna. Interessante expor aqui que no final
dos anos 1940 Ariano chegou a escrever um poema chamado “A morte do Touro Mao-de-
Pau” (1946-1948)%. Logo abaixo do titulo do poema consta a seguinte inscri¢do: “A memoéria
de meu Pai, que também preferiu a morte a desonra, tendo sido assassinado a 9 de outubro de
1930.” Trata-se de um poema dramatico que coloca de forma simbdlica um Touro destemido

frente a cavaleiros que o perseguem. Segue um pequeno trecho.

Corre a Serra Joana Gomes
galope desesperado:

um Touro se defendendo,
homens querendo humilha-lo,
um Touro com a sua vida,

0s homens em seus Cavalos.

Cortava 0 gume das Pedras

um bramido angustiado,

se gquebrava nas Catingas[sic]

um Galope surdo e pardo

e os Cascos pretos soavam

nas pedras de Fogo alado,

enquanto o clarim da Morte,

ao Vento seco e queimado,

na poeira avermelhada

envolvia os velhos Cardos. (SUASSUNA, 2007, p. 179)

Tal poema sugere que a figura do Touro seria a primeira tentativa de transfiguracéo de
Jodo Suassuna por Ariano visto que poema fora escrito no final da década de 1940, ou seja,
anterior a ideia de representacdo de seu pai como o Potro Castanho.

Dando sequéncia, observamos que 0 brasdo esquartelado apresenta, em seu quadrante

superior, uma onca ou um jaguar dentro de uma quaderna de crescentes. A ongca € um

8 In: SUASSUNA, Ariano. Seleta em prosa e verso. Silviano Santiago (org.). Rio de Janeiro: José Olympio,
2007.
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constante e mutante simbolo dentro da obra de Ariano. Entre algumas de suas conotacGes
merece destaque a semelhanca da grafia de Suassuna com sussuarana (ou suguarana) que € a
onca castanha ou parda. A onca apresenta-se como um simbolo dicotdmico que ora simboliza
0 obscuro ora o iluminado. Ora a ordem ora a desordem. A simbologia da onca no brasdo de
Quaderna pode ser lida como a expressao da divindade que apresenta ora a vertente maléfica
ora benéfica. Segundo Idelette Muzart Fonseca dos Santos no texto “Uma epopeia do Sertao”,
a simbologia da onca esta ligada a do leopardo e da pantera na heraldica medieval europeia.
Segundo a autora, em linguagem heraldica, os dois animais sdo ligados e a transformacéo da

pantera em leopardo é resultado da influéncia da Igreja atraves da cristianiza¢do do Graal.

Suassuna reencontra na Ongca 0 peso mitico e cdsmico da pantera. No
“Catolicismo sertanejo” a Onca € a encarnagdo da divindade multipla, ¢ a
herdeira direta do “animal do todo”. A simbdlica astroldgica e a dimensao
césmica e heraldica da vida e da morte se reinem para a explica¢do armorial
da criagdo do mundo e da morte. (SANTOS, 1977, p. XVI)

Nas narrativas do projeto da trilogia a Onga Caetana, misto de mulher sensual e monstro
terrivel, representa a entidade mitica ligada ao mesmo tempo a morte e ao desejo. Vejamos

sua descricdo:

O corpo da Moca Caetana € moreno, pois ela é uma divindade Cariri. Seus
peitos porém, sdo alvos, de auréolas apenas rosadas, mas com 0s bicos bem
vermelhos, mais do que os de qualquer outra mulher do mundo. E que,
guando ela, sob forma de fémea, escolhe um homem para matar, aparece a
ele entre delirios e prodigios e exibe-lhe agressivamente seus peitos. O
homem, fascinado, beija-os, e, a0 mesmo tempo em que os morde, é picado
pela cobra coral que serve de colar & Moga Caetana. E entdo que o homem é
fulminado nos estremecos obscenos da morte. Caetana bebe-lhe o sangue, e
¢ 0 sangue dos assassinos que alimenta seus peitos, tornando-os belos,
opulentos, rosados e de bicos vermelhos daquela maneira. [...] No mesmo
instante, comecgou a perder a sua forma de mulher e a assumir a de Onga
malhado-vermelha. A cobra-coral cujo nome é Vermera, que lhe serve de
colar e numa larga seu pescoco, enrosca-se ali, ferindo o arde vez em quando
com sua lingua bipartida. Enquanto isso, as trés aves-de-rapina da Morte
pousavam sobre ela e, cravando-lhe as garras, comecaram a penetrar em seu
corpo — na sua pele, na sua carne, no seu sangue, NOS SeUs 0SS0S — primeiro
as garras, depois 0s pés, as pernas, até que os proprios corpos das cinco
passassem a ser um corpo sO, com seis asas e cinco cabegas, a da Onca, a da
Cobra e as trés das Aves-de-rapina.

Composta assim a estranha Fera, havia nela algo de belo e de infame, de
reluzente e fascinador, mas repugnante. No flanco direito da Onca, ficou
cravado a ela, pelo corpo, o gavido-vermelho Caintura, o gavido da fome, da
sede, da doenca e do tempo. No flanco esquerdo, o gavido negro Malermato,
0 gavido da nudez, do sofrimento, do infortinio, do acaso e da necessidade.
Entre os dois, no dorso e entre as espaduas da Oncga, 0 carcara negro,
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castanho e branco que se chama Sombrifogo — a ave-de-rapina do
assassinato, da chacina, da guerra e do suicidio. (SUASSUNA, 1977, p. 6-8)

O simbolismo da onga enquanto Moca Caetana atinge o seu ponto mais relevante na
narrativa de O Rei Degolado. A presenca da onca no brasdo de Quaderna pode ser
interpretada como um simbolo pertencente a proposta armorial de fusdo de contrastes. Outra
leitura possivel seria pensar a representacdo metamdrfica da Onca Caetana como uma
recriagdo de um hibrido mitolégico. Os hibridos sdo criaturas lendarias ou
figuras mitoldgicas originarias do cruzamento entre duas ou mais espécies distintas como 0s
grifos, os basiliscos, sereias e centauros.

Os monstros, na linguagem da mitologia, eram seres de partes ou proporcdes
sobrenaturais, em via de regra encarados com horror, como possuindo imensa forca e
ferocidade, que empregavam para perseguir e prejudicar os homens. Alguns deles, imaginava-
se, combinavam os membros de diferentes animais, como a Esfinge e a Quimera. E a todos
estes eram atribuidas as terriveis qualidades dos animais ferozes, juntamente com a
sagacidade e outras qualidades humanas. Nesse sentido, a presenca da onca no brasdo de
Quaderna pode ser lida como uma referéncia ao carater dicotdbmico do personagem que esta
ligado a dualidades. Os dois rochedos gémeos na regido da Serra do Reino, entre os estados
da Paraiba e de Pernambuco, que simbolizam as torres de seu castelo mitico, simbolizam esse
aspecto de sua personalidade. Personalidade dissimulada cuja posicdo de escritor, ocupado em
narrar a sua historia de vida, garante a impressdo dos mascaramentos e simulagdes, pois tudo
0 que sabemos deles (ou quase tudo) advém das suas proprias confissdes.

Partiremos na sequéncia para o0s aspectos da colocacdo em cena desse personagem cuja
presenca fisica, através do ator Lee Taylor, foi privilegiada. Ao transpor as narrativas de
Ariano para a cena Antunes optou por uma dindmica em que a posi¢ao de Quaderna enquanto
narrador se sobrepunha aos episodios narrados por ele.

3.2. A analise do espetaculo

Inicialmente &€ importante esclarecer que nas proximas analises desse capitulo nos
dedicaremos a refletir acerca do espetaculo A Pedra do Reino. Como tinhamos esclarecido
anteriormente, no Capitulo Il dessa tese, optamos por pensar a teatralizagdo como um
processo que implica essas duas operacOes: passagem do texto narrativo para o texto
dramatico e passagem do texto dramatico para o texto cénico. Nesse sentido, como o

espetaculo é o desdobramento do texto cénico é a ele que passaremos a nos dedicar.
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Patrice Pavis (2005) afirma em seu livro A analise dos espetaculos que a encenagdo
deve ser concebida néo apenas como a transposicdo de um texto em uma representagdo, mas
como uma produc¢do cé€nica na qual um “sujeito” obteve autoridade para dar sentido e forma a
esse texto. Dessa forma, podemos dizer que o “sujeito” Antunes Filho obteve autoridade para
dar sentido e forma cénica aos dois romances de Ariano Suassuna. Para Pavis devemos
avangar com certa prudéncia no terreno do espetacular, pois se trata de “um terreno baldio
que ainda ndo viu se desenvolver um método satisfatorio e universal.” (PAVIS, 2005, p.
XVII)

Acreditamos, como Pavis, que as analises podem ser feitas das formas mais variadas
dependendo do tipo de material que se tem em maos. Porém, ndo se trata de encontrar “o
método correto” de analise, mas refletir sobre “os méritos de cada abordagem ao examinar o
que ela d4 a descobrir em relagdo ao objeto analisado.” (PAVIS, 2005, p. XIX) O tedrico
acredita que o termo “analise do espetaculo” nao ¢ dos mais felizes, pelo fato de o sentido da
palavra “analisar” evocar mais um “despedagamento” do que uma Vvisdo global da encenacao.
Na opinido dele a encenacdo é um conceito abstrato e tedrico, diferente do espetaculo e da
representacdo que sdo objetos concretos de analise. No entanto, a analise do espetaculo “passa
necessariamente pelo reconhecimento de sua encenacédo, a qual reine, organiza e sistematiza
os materiais do objeto empirico que € a representacao.” (PAVIS, 2005, p.5)

E de fundamental importancia deixar aqui explicitado que a nossa analise do espetaculo
A Pedra do Reino conta com uma versdo em video®, gentilmente cedida por Antunes Filho
no ano de 2007 além das fotografias cedidas por Emidio Luisi como também fotografias de

divulgacdo, presentes no site do CPT.

3.2.1. A Pedra do Reino: poética e procedimentos cénicos
Antes mesmo de fazer elucubragdes sobre a poética cénica de Antunes Filho faz-se

necessario esclarecer o que estou chamando de poética cénica. Para Luigi Pareyson

uma poética é um determinado gosto convertido em programa de arte, onde
por gosto se entende toda a espiritualidade de uma época ou de uma pessoa

8 Segundo Patrice Pavis 0 video constitui a midia mais completa para reunir o maior nimero de informacdes,
particularmente sobre a correspondéncia entre os sistemas de signos e entre a imagem e o som. Mesmo feita com
uma Unica camera a partir de um ponto fixo - que é 0 nosso caso - a gravacdo em video é para Pavis como um
testemunho que permite ao observador captar o estilo de representacdo e guardar a lembranca dos
encadeamentos e dos usos dos diversos materiais. In: PAVIS, Patrice. A analise dos espetaculos. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2005. p. 37-38.
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tornada expectativa de arte; a poética, de per si, auspicia mas ndo promove o
advento da arte, porque fazer dela o sustentaculo e a norma de sua propria
atividade depende do artista. (2001, p.17-18)

Para o filésofo, é importante distinguir poética de estética, pois a distin¢do desses dois
termos representaria uma precaucdo metodoldgica cuja negligéncia conduziria a resultados
lamentaveis. Por isso a importancia de se pensar a estética em seu carater filosofico e a
poética em seu carater programatico e operativo. Segundo Pareyson “a atividade artistica ¢
indispensavel uma poética, explicita ou implicita, j& que o artista pode passar sem um
conceito de arte, mas ndo sem um ideal, expresso ou inexpresso, de arte”. (2001, p. 18)
Podemos entender poética como 0s principios normativos e programaticos ou os valores que
sdo aceitos e defendidos por um grupo de artistas para a constru¢do de um movimento, por
exemplo. Poética implicaria entdo em processo de construgao artistica.

Outro conceito que costuma gerar ambiguidade, em seu uso moderno, segundo
Compagnon (2012), é o de estilo. Segundo o tedrico, ele denota ao mesmo tempo a
individualidade, a singularidade de uma obra e a0 mesmo tempo uma classe, uma escola, um
género, um periodo, um arsenal de procedimentos expressivos. Nesse sentido, o estilo remete
ao mesmo tempo a uma individualidade e a uma coletividade. Ou seja, o estilo pode ser a
marca de um individuo ou de uma geracdo. Assim, por mais que um artista se destaque dos
demais de sua geracdo por uma peculiaridade, ele ainda apresentara tracos do estilo da
geracdo qual ele pertence, por mais discretos que eles sejam.

Antunes, por exemplo, faz parte da geracdo de encenadores responsaveis por uma serie
de inovacdes no teatro brasileiro. O fazer parte de uma geracdo ndo condiciona os artistas a
similaridade de procedimentos artisticos. Nesse sentido, a partir do momento em que um
determinado artista se desvincula dos demais de sua geracdo ele inicia 0 seu processo de
individuagao, de criagdo de uma marca.

Falar de uma marca € falar em ser identificavel? O fato de ser identificavel ndo deve ser
tido como algo negativo. Assim sendo, muitas vezes, uma expressao “rotulante”, pode ser o
motivo pelo qual o artista é identificado e, quicd, admirado. Cabe aqui esclarecer que nédo
queremos dizer que, ao imprimir uma marca, um artista ndo € capaz de inovar. Muito pelo
contrario. Determinados procedimentos cénicos adotados por Antunes e que parecem reincidir
em sua trajetdria, de maneira sempre reelaborada, revelam algumas das caracteristicas de sua
poética o que termina por constituir a sua assinatura enquanto encenador e pesquisador que

busca aperfeigoar sua linguagem.
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Nessa perspectiva € importante pensar nos procedimentos elencados por Antunes para a
construcdo de sua poeética cénica. Por isso a no¢do de dramaturgia torna-se relevante para
nossa reflexdo. Dramaturgia, no seu sentido mais genérico, segundo Patrice Pavis, € a técnica
ou a poética da arte dramatica: “designa entdo o conjunto das escolhas estéticas e ideologicas
que a equipe de realizagdo, desde o encenador até o autor, foi levada a fazer.” (PAVIS, 1999,
p. 113) Na medida em que se pode refletir sobre uma poética ligada a encenacéo, abre-se
espaco também para que pensemos na poeética do encenador que apresenta fundamentos
capazes de sistematizar e organizar a dramaturgia.

No caso do espetdculo A Pedra do Reino, esclarecemos que iremos destacar alguns
procedimentos de teatralizacdo que vem sendo adotados pelo encenador e que constituem
tracos marcantes de sua trajetoria: basicamente uma estética cénica destituida de cenario e de
efeitos mirabolantes cujo foco principal da encenacgéo é o ator. Importante esclarecer que, para
transpor para a cena A Pedra do Reino e seu universo prenhe de imagens miticas decorrentes
ou ndo das “visagens zodiacais” de seu protagonista, Dom Pedro Dinis Ferreira-Quaderna,
Antunes optou por um palco nu e um elenco de 21 atores.

A Pedra do Reino de Antunes inicia-se com Quaderna, interpretado pelo ator Lee
Taylor, atravessando a cena da direita para a esquerda, em passos ageis e marcados,
carregando uma mala como se fosse um fugitivo. A escuriddo e o siléncio do palco italiano
despojado de cenério sdo quebrados inicialmente pelos passos ritmados e bem marcados da
travessia de Quaderna que, ao chegar ao centro do palco, para, enxuga seu suor e logo volta a

fugir assim que ouve a tropa de soldados se aproximar. A tropa de soldados (vide figura 14) é
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formada por um grupo de atores que estdo portando

Figura 14: Tropa de soldados®™

% Disponivel em: <http://ww2.sescsp.org.br/sesc/hotsites/cpt_novo/areas.cfm?cod=4&esp=20>. Acesso em: 13
mar. 2013.
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espingardas e usando uniformes militares que lembram os uniformes vestidos pelos soldados

brasileiros na Primeira Guerra Mundial®* (vide figura 15).

1917

205

7

Figura 15: Farda soldados brasileiros na Primeira Guerra Mundial

O bloco de atores enfileirados atravessa a cena marchando em passos sincronizados e
em alta velocidade, desaparecendo pela lateral oposta. As entradas e saidas, da tropa de
soldados e de Quaderna, acontecem de tal maneira que quando percebemos a entrada por um
lado, ja notamos a saida pelo outro.

A reincidéncia da dindmica de entradas e saidas de blocos de atores vem se constituindo
como traco marcante da poética antuneana. J& em Macunaima, Antunes utilizava tal
procedimento. Apenas para citar alguns exemplos, basta lembrarmos-nos dos corpos nus
pintados de branco sugerindo estatuas neoclassicas ou o bloco de atores vestidos tais quais
cidadaos comuns lendo jornais, posicionados de forma frontal para a plateia e que atravessava
0 palco mantendo essa frontalidade, sugerindo a massa de cidaddos que se movimenta
apressada nas capitais sem prestar atencdo ao seu redor.

Ora como grupo de cangaceiros ou blocos de carnaval, ora como crentes em procissdes

e cortejos, ora como gado ou figuras fantasmagoricas a dinamica de blocos vem se

% Disponivel em: <www.sacktrick.com/ligu/brazilinthefirstworldwar/uniformsarmy.html>. Acesso em: 14 out.
2016.
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aprimorando a cada espetaculo e se tornando, em funcdo das motivagdes da dramaturgia de
cada espetdculo, cada vez mais precisa assumindo formas, ritmos e movimentacGes
diferenciadas.

Todas essas movimentacfes sdo favorecidas por outro procedimento caracteristico dos
espetaculos de Antunes: o palco nu. A ideia de ndo-cenario como cenario advém da estética
do teatro pobre cunhado por Jerzy Grotowski para qualificar seu estilo de encenacdo
minimalista baseado na economia de recursos cénicos para que esse espaco fosse preenchido
por uma atuacdo intensa e cujo principio geral é que o espetaculo seja autossuficiente com o
minimo de recursos. Em tal tipo de estética o cenério torna-se perceptivel apenas através da
fala ou da gestualidade dos atores, que fazem com que o espectador se transporte para tempo
e/ou espaco através de sua capacidade imaginativa.

A ideia de palco nu ou vazio como espaco de imaginacdo onde podem surgir as mais
diversas imagens esta vinculada ao pensamento de Peter Brook, outra grande referéncia de
Antunes.

Para que alguma coisa relevante ocorra, é preciso criar um espaco vazio. O
espago vazio permite que surja um fendmeno novo, porque tudo que diz
respeito ao conteddo, significado, expressdo, linguagem e musica s6 pode
existir se a experiéncia for nova e original. Mas nenhuma experiéncia nova e
original é possivel se ndo houver um espago puro, virgem, pronto para
recebé-la. (BROOK, 2010, p. 4)

Em entrevista realizada em 12 de maio de 2016, Antunes esclarece a sua predilecéo pelo

palco despojado:

A crianca brincando inventa as coisas. Pega uma pedrinha inventa que € isso.
Pega uma caixa de fésforos e a caixa de fésforos vira uma casa. Eu gosto
dessa magia da crianca. Eu gosto do jogo de crianca.

Quando criancas, brincavamos de ser outro e cada objeto se transformava em algo
fantastico: uma vassoura em um corcel, um graveto em uma espada, a toalha de mesa virava a
capa do super-herdi ou do rei, uma escova de cabelos virava um microfone, a boneca era um
bebé e por ai vai. A imaginacdo faz com que a crianga veja naquele simples objeto algo
magico. E a essa magia que Antunes esta se referindo: o poder criador do imaginario.

A partir do momento em que se colocam objetos cénicos ou cenarios, tais aderecos ou
estruturas nos transportam para uma determinada época ou lugar por estarem elas permeadas

de referéncias. Assim, a predilecdo de Antunes pelo palco nu se deve ao fato de que, estando
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ele vazio e com o minimo de referéncias, é possivel dar mais liberdade para a imaginacéao
criadora. Nessa perspectiva, o espaco vazio do palco nu permite que os atores criem diferentes
tempos e espacos ficcionais apoiados nos demais elementos da cena como a luz, a sonoplastia,
o figurino e os aderecos.

O palco nu, despojado de referéncias, permite que o Quaderna cénico passeie pelas
varias fases de sua vida. Permite que nos, enquanto plateia, percebamos quando ele se
transporta da sua infancia nas aulas de cantoria com o Mestre Melchiades, na companhia de
seus amigos Lino Pedra Verde, Marcolino Arapua e Severino Putrido, para o interrogatorio do
juiz Corregedor. No palco nu, cadeiras se transformam em cavalos em que 0s representantes
dos chefes sertanejos empunhando armas e gritando, galopam cada qual fiel a seu partido
(vide figura 16). Nele, as mesmas cadeiras se transformam no rio Taperod e escadas se
transformam nas duas formacdes rochosas, de 30 e 33 metros de altura, da regido da Pedra
Bonita onde aconteceu o episddio da Tragédia da Pedra Bonita, localizada na Serra Formosa,
no municipio de S&o José do Belmonte, sertdo de Pernambuco. Em outro momento, uma das

escadas se transforma no trono em que Quaderna é coroado. (vide figura 17)
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Figura 16: Tropel Jodo Pessoal®

%2 Fotdgrafo: Adalberto Lima. Disponivel em:

<http://lproweb.procempa.com.br/pmpa/prefpoa/poaemcena/usu_img/a_pedra_5%5B1%5D..._foto_-
_adalberto_lima_014.jpg>. Acesso em: 13. mar. 2013.
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Figura 17: Coroagéo de Quaderna®

Juntamente com a liberdade do palco nu vem a necessidade de o ator conseguir
sustentar a ilusdo. O ator torna-se o foco e, consequentemente, todas as atencbes se voltam
para a sua atuacdo. A exigéncia de Antunes com os atores é lendaria. O trabalho com os
atores ndo se limita a transmitir técnicas e conhecimentos teatrais. Literatura, cinema, artes
plasticas, historia, filosofia tudo deve ser incluso para que o ator tenha uma formacéo
intelectual plena e sensivel. Os atores que entram no CPT sdo estimulados a serem
responsaveis pelo seu préprio desenvolvimento para trilharem seus préprios caminhos e
pesquisas.

O trabalho desenvolvido por Antunes no Centro de Pesquisa Teatral (CPT), desde 1982,
se tornou paradigma de um teatro de pesquisa. No CPT Antunes busca aprofundar-se no
conhecimento da alma humana e nos mitos e, para isso, ele se nutre de referéncias
aparentemente dispares para nés - como a filosofia oriental e a fisica quéntica - mas que se
tornam complementares dentro de sua metodologia de treinamento.

Segundo Marco De Marinis (2014)*, no fim do século X1X, a crise que afetou as velhas

convengdes transformou artistas em experimentadores e, em certos casos, em pesquisadores,

% Fotégrafo: Emidio Luisi
% Disponivel em: <https://periodicos.ufrn.br/artresearchjournal/article/view/5261/4423>. Acesso em: 13 jul.
2016.
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algumas vezes de modo muito préximo ao sentido cientifico do termo. Ainda que seja sempre
dificil, como esclarece o tedrico, distinguir claramente as duas concepc¢des nds podemos

estabelecer a seguinte distin¢do, pelo menos em relagdo ao dominio teatral:

0s artistas experimentadores testam na sua pratica novos meios de expressao,
ou novos meios de usar antigos meios expressivos;  0s artistas
pesquisadores, experimentando através de um longo trabalho
simultaneamente pratico e teorico, tentam buscar e fixar novos principios,
regras novas, com vistas eventualmente a codificar novas formas artisticas,
novas linguagens e produzir, em todo caso, conhecimentos inéditos no seu
proprio dominio artistico. (DE MARINIS, 2014, p. 21-22)

Como podemos perceber, essa distin¢do € um tanto quanto abstrata. Na realidade, o que
vemos é uma mistura dessas duas concepcBes. Antunes, como outros tantos artistas, sempre
experimentou e fez pesquisa em seu trabalho de criacdo. Como experimentador, no que tange
algumas de suas concepcbes como, por exemplo, o palco nu, citado anteriormente,
percebemos o dialogo deste com Grotowski e Brook numa espécie de releitura de ambos.

Importante esclarecer que a ideia de palco nu atrelada a de despojamento néo significa a
existéncia de um palco vazio. Pelo contrario, o que vemos no palco antuneano é o espaco
cénico em que proliferam imagens formadas pela plasticidade dos blocos de atores que
desenham um riquissimo conjunto de imagens, criando uma visualidade exuberante, antitese
do vazio e do despojamento. Nessa perspectiva, o palco nu parte do principio de que 0 menos
é mais em relacdo a cenografia fixa, expandindo o espaco para a atuacdo e 0 movimento
coreogréafico dos atores.

Como pesquisador que busca novas linguagens poderiamos citar o Fonemol, cunhado
pelo encenador ndo s6 para trabalhar a voz dos atores colocando-a na ressonancia, mas
também utilizado como poética cénica em espetaculos como Nova velha estéria (1991),
Dracula e outros vampiros (1996), Foi Carmem (2005) e mais recentemente Blanche (2016).

Para a teatralizacdo de A Pedra do Reino podemos observar essas trés caracteristicas da
poética antuneana: a dinamica de blocos de atores, o palco nu, o centramento no trabalho do
ator. Na sequéncia, buscaremos esclarecer como se deu a construcdo do personagem
Quaderna pelo ator Lee Taylor e como se configurou a sua atuacdo dentro dessas dinamicas

cénicas.
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3.2.2. A construcao de Quaderna por Lee Taylor

Figura 18: Quaderna 1%

A Pedra do Reino marcou a estreia profissional de Lee Taylor®® que na época da
estreia do espetaculo estava com 22 anos de idade. Por sua atuagdo no espetaculo, o ator
goiano recebeu a homenagem de Destaque Cultural do Ano do Governo do Estado de Goias.
Ainda em 2006 atuou no espetaculo Foi Carmen. Em sua trajetéria no CPT atuou nos
espetaculos Senhora dos Afogados (2008) como Misael, A Falecida vapt-vupt (2009) como
Tuninho e Triste fim de Policarpo Quaresma (2010) de Lima Barreto como o Major
Quaresma. Em 2006 e 2010 foi indicado ao Prémio Shell de Teatro por suas atuacbes como
Quaderna e como o Major Quaresma.

No cinema atuou nos longas Salve Geral (2009) de Sérgio Rezende, Estamos Juntos
(2011) de Toni Venturini, Riocorrente (2013) de Paulo Sacramento e Entre nos (2013) de
Paulo Morelli. Participou também no curta O Ser Transparente (2012) de Lais Bodanzky.

Em 2013, dirigiu Holoch com a dangarina de butd e performer Emilie Sugai, trabalho
que foi contemplado pela Cooperativa Paulista de Danga com o prémio de melhor Criacdo em
Danca Solo. Em 2014, dirigiu LILITH S.A., e, em 2015, concebeu o projeto Antologia

% Fotégrafo: Emidio Luisi
% |_ee Taylor nasceu aos 21 de novembro de 1983.
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Documental e dirigiu os espetaculos DOC.(des)prezados e DOC.educagdo, ambos resultado
do curso de atuacéo do Nucleo de Artes Cénicas (NAC) coordenado pelo ator.

Em 2015, participou das séries Psi, segunda temporada, e O Hipnotizador da HBO e
se formou mestre em Pedagogia do Teatro pela Universidade de Séo Paulo, sendo ainda,
docente das disciplinas “Atuag@o e Performance”, “Corpo ¢ Voz” e “Improvisacdo € Jogos
Teatrais” na graduagdo do Departamento de Artes Cénicas, Educacdo e Fundamentos da
Comunicacéo do Instituto de Artes (I1A) da UNESP.

Em 2016, através de convite feito por Luiz Fernando Carvalho, estreou como ator na
segunda fase da novela Velho Chico, de Benedito Ruy Barbosa, da emissora Rede Globo, no
papel de Martim filho de Afranio de S& Ribeiro, o coronel Sarué, interpretado pelo ator
Antbnio Fagundes. Pela atuacdo em Velho Chico foi o ganhador dos seguintes prémios:
Troféu Nelson Rodrigues (ator); Prémio Extra de Televisao (revelacdo masculina); Il Prémio
Noticiasdetv.com (ator revelacdo), Prémio Melhores do Ano - Teledramaturgia Brasileira
(ator coadjuvante - voto popular) e Prémio F5 (revelacdo do ano).

Ainda em 2016, estreou o espetadculo Na Selva das Cidades, de Berthold Brecht,
direcdo de Cibele Forjaz, com a mundana companhia®’. Atualmente encontra-se em gravacao
no longa Unicornio do diretor Eduardo Nunes. Além disso, estreia em 9 de fevereiro de
2017 o espetaculo DOC.eremitas, concebido e dirigido por ele, resultado do curso de atuacao
do Ndcleo de Artes Cénicas (NAC).

A trajetdria de Lee Taylor no CPT foi tracada entre os anos de 2004 e 2013. Nesse
periodo o ator pdde participar das experiéncias de formacdo e criacdo desenvolvidas no CPT.
Seu ingresso se deu através do curso Introducdo ao Método de Ator, em 2004. Tal curso
conhecido como CPTzinho possui cerca de 4 meses de duracdo e é oferecido anualmente, sob
a coordenacdo de Antunes Filho.

Com o fim do CPTzinho, Lee foi selecionado por Antunes para ingressar no elenco do
espetaculo A Pedra do Reino, inicialmente como integrante do elenco de apoio onde ficou por
um pouco mais de um ano. O foco era, nesse inicio de processo, a construcdo pelos atores de
cenas baseadas na adaptacdo. Durante os ensaios a fala das personagens foi substituida pelo
Fonemol. Depois de a construcdo cénica estar praticamente configurada os atores ainda
continuavam utilizando o Fonemol como linguagem. Tal exercicio foi fundamental para que
os atores pudessem explorar suas possibilidades vocais. Segundo Lee (2014), como forma de

referéncia para o exercicio do Fonemol, Antunes recomendava aos atores que ouvissem uma

o7 s . .
O nome “mundana companhia” ¢ grafado assim mesmo com letras mintsculas.
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gravacdo no idioma russo de narragdo de estérias infantis. Como relata o ator, Antunes era o
grande modelo para o exercicio, pois os anos de experiéncia davam ao encenador uma
fluéncia na variacdo aleatdria de fonemas que permitia a ele obter diversos ritmos, tons e
sensacOes, 0 que ainda era muito dificil para os atores alcancarem, visto que ainda estavam
em um nivel de preocupagdo de jungdo de silabas para se formar um periodo.

A escolha para o papel de protagonista foi, segundo depoimento do ator prestado em
2009%, uma surpresa, pois Antunes ja havia passado mais de um ano testando atores para

interpretar Quaderna e ainda néo tinha acertado.

Eu ndo imaginava que o Antunes poderia me chamar para fazer o Quaderna.
Eu acho que eu era a Ultima cartada que ele tinha. Porque ele ja tinha
colocado muita gente no lugar e pessoas que ndo tinham nada a ver comigo.
E ele j& me conhecia, j& tinha me visto no palco e nunca cogitou esta
hip6tese e eu também ndo porque o personagem tinha o dobro da minha
idade e era uma coisa completamente para fora e eu sou uma pessoa muito
introspectiva. E 0 personagem era exatamente o oposto da minha
personalidade e eu ndo tinha nenhuma pretenséo em fazer, nenhuma vontade
de fazer. E ai quando ele me chamou, ele falou assim: “D4 uma lida ai.” Eu
li e ai no outro dia ele me colocou no palco e falou: “Faz ai a primeira
parte.” Eu fiz e ele falou para mim: “Vocé vai fazer.”

Segue depoimento do ator sobre seu processo a partir do momento que foi selecionado
para o papel de protagonista.

Eu fiquei em funcgdo da Pedra do Reino vinte e quatro horas por dia durante
quatro, cinco meses. Todos os dias decorando texto. Paginas e paginas de
texto. Uma hora e meia falando. Palavras dificeis num sotaque nordestino.
Eu que sou goiano, em Sao Paulo, falando com sotaque nordestino, entdo foi
uma confusdo muito grande. E a grande dificuldade, além de decorar texto,
além de ter essa surpresa toda, era de compor o personagem, fazer com que
aquele personagem da literatura virasse teatro. [...] Entdo teve um trabalho
de caracterizacdo muito forte para que eu conseguisse envelhecé-lo,
conseguisse dar toda a dindmica dele, desse picaresco e ainda conseguisse
passar tudo o que ficava por trds. Todas as dores, toda a tragédia que se
passava por tras desse personagem. Foi um trabalho muito complexo, muito
elaborado em que eu trabalhei com milhares de referéncias. O Cantinflas foi
uma grande referéncia. Minha referéncia forte. O Charlie Chaplin, o Buster
Keaton, todos os comicos. Eu que nunca gostei de comédia. Nunca tinha
visto comédia porque ndo me interessava mesmo. Passei a ver tudo de
comédia. Passei a me aprofundar muito em comédia. E musica nordestina,
para entender essa prosddia, essa sonoridade. [...] Entdo era uma exigéncia,
uma responsabilidade muito grande. [...] O espetaculo tinha uma parte
dramética, uma parte comica e tinha uma parte épica, porque ele narrava o

% Depoimento prestado para o projeto de Iniciagdo Cientifica intitulado Leituras de Quaderna: discussées acerca
de um personagem picaro na contemporaneidade.Tal projeto, desenvolvido sob a orientagcdo do professor Dr.
Alberto Ferreira da Rocha Junior (Tibaji), contou com o financiamento da FAPEMIG. Na época a grafia do
sobrenome era do ator era Thalor, atualmente se escreve Taylor devido a uma retificacdo de registro civil.
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tempo todo, entdo trabalhar com todos estes aspectos do teatro num
espetaculo so, vocé narrar, vocé dramatizar e vocé fazer uma comédia num
espetaculo sd, num personagem sé dar todas essas facetas foi um trabalho
que me formou. Minha grande formacdo como profissional foi fazer o
Quaderna. (THALOR, 2009)

Além de Cantinflas, Chaplin e Buster Keaton, Lee buscou referéncias no proprio
Suassuna e Antdnio Nobrega, em quem Ariano Suassuna via uma personificacdo de seu

projeto artistico:

De fato, com a aparicdo, na vida do palco brasileiro e no palco da vida
brasileira, dessa extraordinaria, agil, lirica, e, a0 mesmo tempo, cortante,
aguda e satirica figura de Brincante, criado e recriado por Antonio Carlos
Nobrega - agora posso dizer, com orgulho e inveja a0 mesmo tempo, que
surgiu aquela maneira de encenar e representar com a qual eu sonhava e que,
com minhas limitacGes e frustracfes, ndo fui capaz de criar por mim mesmo.
Antonio Carlos leva muito além e muito adiante aquele modelo que eu
simplesmente imaginava para um verdadeiro ator brasileiro: porque ele, no
campo do teatro encarado como espetaculo, é completo, sendo ndo somente
autor, mas ainda ator. Mimico, dancarino, cantor e musico - tocador
admiravel de uma endemoniada rabeca, agil, possessa e meio insana, como
seu dono e como todo artista que se preza.*

O estilo de dangar de Anténio Nobrega, em especial, inspirado em dangas de origem
popular como o frevo contribuiu para Lee desenvolver o jeito brincante de Quaderna se

deslocar no palco com os joelhos sempre semiflexionados. Dentre as vérias referéncias aos

100

cdmicos, destaco a aproximacgdo a personagens criados por N6brega: Tonheta™, o anti-heroi

% SUASSUNA, Ariano. A Arte da Cantoria. Jornal do Brasil, Caderno B. Rio de Janeiro, 5 abr. 1981.

100 «posso dizer que eu Jodo Sidurino, epopeista, mestre de cerimdnias, rapsodo, coreografador, cantador,
homem-banda e encenador, s6 decidi-me a revelar ao mundo as extraordinarias facanhas do industrioso Tonheta
0 carroceiro andante, depois que conheci Rosa-lina de Jesus, ex-rumbeira e malabarista do famoso circo
Alakazan, hoje minha Unica, insuperével e inseparavel partner e companheira de toda vida. S6 com a unido de
nossas qualidades e exuberantes habilidades artisticas é que tal empresa seria possivel. Mas quem ¢é esse fabuloso
Tonheta, cujas cronicas se acham dispersas em velhos alfarrabios desaparecidos, cujas historias a quintesséncia
dos meus sentidos mal pode escutar das longinquas vozes daqueles que ha séculos foram conduzidos para o
Outro-lado, amém?
Queridos amigos: Tonheta vive em mim como uma espécie de... pedrinha-carogo (tais sdo as palavras que me
ocorrem!) que lateja sem parar no amago profunddlogico da minha esséncia abismal recondita! Sera Tonheta
entdo, por isso, um ser invisivel? Vejamos. Quando rodamos, eu e Rosalina, com nosso Circo-Teatro Brincante
pelas estradas do pais, encontramos pelas feiras e pragas velhos cantadores que contam as aventuras de Jodo
Grilo, Pedro Malazartes. Cancdo de Fogo, como se sabe, nomes menos usuais com que Tonheta é alcunhado.
Um dia desses, ali perto do trevo que leva a Aguas de Totorobd, encontramo-nos com Mestre Sadba, um
folgazdo completo assim como eu, que brincava (atuava, para quem nao é versado em nomenclatura tonhetanica)
com o0 seu Bendito na sua tolda de mamulengos. Ora, consabidamente se sabe que Benedito e Tonheta séo a
mesma e Unica criatura!
Mas, voltando a minha pedrinha-carogo que lateja, afirmo que o que me faz verdadeiramente relatar as bravatas e
facécias do admirdvel Tonheta ndo é nada mais nada menos do que um imponderavel impulso que se transforma
numa louca vontade de brincar com o mundo, de nele fazer cocegas, um desejo incontrolavel de lambuzar-me na
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popular por ele definido como um misto de picaro, bufdo, palhaco, arlequim, vagabundo, e
que se configura como uma espécie de colcha de retalhos de tipos populares e o narrador de
suas aventuras Jodo Sidurino, epopeista, mestre de cerimdnias, rapsodo, coreografador,
cantador, homem-banda e encenador. Quaderna poderia ser considerado a mescla de ambos,
pois ele € a0 mesmo tempo mestre de ceriménias, narrador e ator de suas desaventuras.

O ator Lee Taylor movimenta-se de forma agil, o que provavelmente reflete a agilidade
de pensamento e a esperteza de Quaderna - tipica dos quengos nordestinos - para se sair bem
em todas as situacGes. Quaderna possui 41 anos ficcionais de idade. Todavia, 0 ator ndo se
utilizou de nenhuma maquiagem que criasse a ilusdo de aparentar mais idade. O trabalho
realizado pelo ator buscou constituir uma partitura corporal que criasse a ilusdo de ele
aparentar um ser mais velho. Para isso ele adotou uma determinada postura e determinados
gestos como, por exemplo, manter os joelhos semiflexionados para diminuir a estatura
aparentando ser mais franzino. Tinha também uma leve corcunda que, segundo o ator, dava
esperteza e a0 mesmo tempo deixava essa figura menos forte.

A expressdo do olhar do Quaderna cénico de Lee Taylor apresentava uma mirada um
tanto quanto caolha que, ainda segundo o ator, também conotava certa malandragem. O ser
caolho, por se tratar de um uma forma de desvio coaduna-se com a propria postura de
Quaderna ao tentar se livrar das acusacdes, além do fato de remeter ao folheto “A Astrosa
Desaventura dos Gavides Cegadores”, pertencente ao livro IV intitulado “Os Doidos” do
Romance d’A Pedra do Reino, em que Quaderna conta que depois de ter “visagens zodiacais”
foi acometido por uma “cegueira profética”. O que para ele era uma vantagem, pois se ele ja
comparava a sua genialidade a de Machado de Assis, pelo fato de ser epilético como ele, ser
mais ou menos cego, 0 aproximava de Camdes. Cegueira e epilepsia eram para Quaderna
estigmas de genialidade de um verdadeiro “Génio da Raga”.

Lee Taylor esclareceu, em entrevista concedida em 2009, que “para ganhar a plateia tem
que ter um lado humilde que o Quaderna também tem. Entdo eu trabalhei esse lado de
conquista, de humildade [...] de uma falsa postura de coitado.” (THALOR, 2009) Tal postura
condiz com a postura de Quaderna no romance: “[...] deitei-me no chdo de tbuas, perto da

parede, pensando, procurando um modo habil de iniciar este meu Memorial, de modo a

desordem primitiva: dangando, pulando, cantando, piruetando, pinotando, mimicando, berrando, assobiando,
gingando, mugangando, até atingir 0 meu gozo no éxtase cadtico da paz celestial endiabrada. As vezes as
pessoas me dizem: tempos dificeis esses em que vivemos. Concordo. SO que, em sendo mestre-de-cerimonias,
epopeista etc. e tal, eu, Jodo Sidurino, também conhecido como Mestre Siduca, ndo posso calar-me. Mestre que é
mestre ensina, aconselha, serve para alguma coisa. Por isso digo sempre: queridos amigos meus, tonhetai-vos
uns aos outros!” Disponivel em: <http://antonionobrega.com.br/site/2013/03/30/afinal-quem-e-tonheta/>. Acesso
em: 20 set. 2016.
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comover 0 mais possivel com a narracdo dos meus infortinios os coragGes generosos e

compassivos que agora me ouvem.” (SUASSUNA, 2006, p.33)

Figura 19: Quaderna 2'*

No momento em que Quaderna profere esse discurso, ele estd preso na cadeia de
Taperod. Por isso ele finge uma postura humilde de condenado clamando por compaixéao.
Podemos entdo perceber que o ator buscou no discurso de Quaderna uma base para a

construcdo do personagem cénico.

101 Fotografo: Emidio Luisi
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Em relacdo a voz, duas técnicas do método foram fundamentais: o Fonemol e a
ressonancia. Para conseguir alcancar a proficiéncia no Fonemol é preciso colocar a voz na
ressonancia. O som gerado apenas pela projecdo, que € 0 que usamos no nosso dia-a-dia
precisa ser ampliado. Essa expansdo que se da quando a massa sonora vibra e a partir dessa
vibracdo transforma o0s 0ssos cranianos em uma espécie de caixa de ressonancia.
Transformados em caixa de ressondncia, 0S 0SS0S cranianos entram em estado vibratorio,
nesse estado o som pode circular e aumentar de volume antes de ser projetado. O treino do
aparelho fonético na construcdo dos modulos da clareza a silaba e torna audivel a voz.
Conseguindo alcangar trabalhar a voz na ressonancia, o ator praticante passa para o exercicio
do Fonemol. Desse modo comeca a brincar com as vogais, acompanhando a formacéao de
cada uma delas ampliando assim as suas possibilidades estéticas na elaboracéo da fala.

O utilizar exercicio do Fonemol como pesquisa para a constru¢do do personagem
contribuiu para que Lee explorasse as possibilidades de relacéo e expresséo do gesto e da fala
de Quaderna. A voz encontrada para compor 0 personagem era bem mais aguda que o tom de
voz do ator. O ator buscou uma voz inspirada nos cantadores nordestinos, com a preocupacao
de ndo cair na caricatura e em clichés, pois ha uma tendéncia muito grande em generalizar o
sotaque dos nordestinos, como se toda a diversidade regional ndo existisse. Lee conseguiu
articular bem e dar agilidade a um texto relativamente dificil de ser trabalhado, pois, como
narrador, Quaderna fala grande parte do tempo dando muitas informacdes. Por isso a proposta
pratica do Fonemol como exercicio que busca trabalhar a fluéncia da expressdo do ator
permitiu deixar o texto inteligivel para a plateia.

A linguagem de Quaderna ¢ uma linguagem bem caracteristica dos personagens de
Suassuna. Sdo personagens astutos e irreverentes que falam num ritmo &gil. Lee conseguiu
articular bem e dar vida a um texto relativamente longo, pois como narrador Quaderna narra
grande parte do tempo. Além disso, Quaderna € um grande retérico que sabe articular muito
bem o seu discurso buscando sempre persuadir o0 seu ouvinte.

O figurino vestido por Lee no inicio do processo era composto por um terno branco,
uma gravata colorida e um chapéu de cangaceiro, segundo declaracdo do proprio ator em
entrevista prestada em 2009. O unico registro fotografico que tivesse acesso daquela época foi
uma copia da edi¢do de 6 de margo de 2006 do “Caderno Viver” do Diario de Pernambuco, da

matéria Pedra d’'Reino por Antunes Filho.

150



CENA DA PECA COM O ATOR LEE THALOR NO PAPEL DO PERSONAGEM-NARRADOR QUADERNA E
ANTUNES F(LHO (D), ADMIRADOR CONFESSO DA OBRA DO ESCRITOR DE O AUTO DA COMPADEGIDA

Figura 20: Lee Taylor em figurino do inicio do processo da encenagdo de 2006

Com o avancar da caracterizacdo do personagem o figurino mudou e foi substituido por
uma calca de linho na cor caqui; uma camisa social; alpercatas, colete e chapéu de couro de

abas curtas além de 6culos de armacéo arredondada.

Eu, sertanejo como Clemente, me aproximava mais dele do que de Samuel,
quanto as roupas. Sempre gostei muito de usar cdqui. Mas em vez da calca,
palet e colete tradicionais de Clemente, eu usava, a cangaceira, apenas
calga e camisa “gandola”, apercatas-de-rabicho e chapéu de couro. [...]
Minhas roupas acangaceiradas valiam-me 0s maiores escarnios por parte de
Samuel. Dizia ele que minha roupa caqui me faz parecer “um corumba, vigia
de Senhor de Engenho”. Quando me volto para Clemente, em busca de
solidariedade sertaneja, sou mal recebido. O Filosofo acha que ha “uma certa
falta de compostura e um certo fingimento nessas fantasias acangaceiradas”.
[...] Desse modo, entre Samuel e Clemente, eu ocupo em tudo uma posicao
intermediaria. (SUASSUNA, 2006, p. 172)

Pensando em como o figurino pode contribuir para a construcdo da coeréncia de
aspectos da personalidade do personagem, acredito que ele esteja adequado, pois Quaderna é
um misto de popular e erudito. As roupas de couro caracterizam-no como um sertanejo e 0s
Oculos e as roupas leves mais para o estilo social, lembram o intelectual, o bibliotecério, o
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jornalista, o literato. As roupas tragam assim um paralelo entre o rustico e o refinado, ou seja,
elas refletem as nuances popular e erudita do personagem que se declara monarquista de
esquerda e |é tanto os classicos como José de Alencar como os populares folhetos de cordel.
Nessa perspectiva, a escolha do figurino coloca-se a servi¢o de uma rede de significacfes que
garantem legibilidade.

Angela Materno, no prefacio O palco, o livro e 0s gestos de escrita, esclarece que o
“teatro do século XX reconheceu as assinaturas do encenador, do ator (na denominada
dramaturgia do ator, por exemplo) e também, formas diversas de uma assinatura
compartilhada.” (MATERNO, 2009, p.12) No caso da constru¢do do personagem cénico por
Lee Taylor é possivel depreender que, mesmo a assinatura do espetaculo sendo de Antunes,
este permitiu ao ator ndo sé buscar as suas proprias referéncias para a sua construcdo cénica
como interferir no texto dramatico para deixa-lo mais dinamico para a sua atuacdo. Tal
“permissdo” configura-se como uma caracteristica do proprio método do encenador que
almeja que seus atores sejam criadores completos e autbnomos. Nesse sentido podemos
perceber ai uma flexibilidade do encenador que abre espaco para uma espécie de coautoria.
No entanto, essa coautoria permanece nos bastidores da criacdo, pois a assinatura do
espetaculo é sempre de Antunes.

Nesse aspecto é importante destacar que a arte do espetaculo é uma arte essencialmente
coletiva cujos diversos sujeitos a ela interligados se agrupam para dar forma, sentido e
coeréncia a encenacgdo. O encenador, nesse interim surge como um orquestrador a conduzir e

dar corpo a essa coletividade cuja conexao se estabelece mediada por uma estética propria.

3.2.3. A concepcéao do espetaculo por Antunes Filho: as motivagoes
Depois de um periodo de incursdo pelos caminhos soturnos das tragédias gregas - cujo
inicio se deu com Fragmentos Troianos (1999) e encerrou-se com Antigona (2005) - eis que

Antunes emerge para o solar e o colorido dos brincantes personagens de Ariano Suassuna.

Ao revisitar A Pedra do Reino, que teve a montagem abortada na década de 1980,
Antunes Filho propés outro olhar sobre a obra. Ndo sé Antunes como o proprio Ariano. A
retomada contou com o aval de Ariano que deu carta branca para que o encenador trabalhasse
na teatralizacdo. Em entrevista concedida para o Caderno 2 do jornal O Estado de Séo Paulo,

de 20 de julho de 2006, as vésperas da estreia, Ariano declara:
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Antunes é um grande diretor, ndo vai me decepcionar. Quando ele resolveu
retomar, pediu que eu fizesse a adaptacdo, mas eu ndo tinha tempo e disse:
faca vocé mesmo, fica como obra sua. Eu ja tinha amadurecido, ele também.
N4o vi ensaio, ndo quis ler. Quero ver como espetaculo de teatro, ndo vou
ver A Pedra do Reino, vou ver a obra de Antunes Filho. Quero o impacto.
Mas a expectativa é grande.

Entre as duas décadas que separaram a primeira tentativa até a concretizacao do projeto
ocorreram grandes progressos no sistema estético e ideoldgico do CPT assim a montagem de
2006, obviamente, seria resultado de interesses distintos da montagem anterior. Além de ser o
resultado de um encenador com um método consolidado de trabalho com o ator.
Diferentemente da primeira tentativa, quando a questdo dos mitos como passagens para 0
inconsciente coletivo era primordial, o que se ressaltou na montagem de 2006 foi a propria
fabula de Quaderna, porém, o interesse pelo conteddo mitico do romance que revela o
Nordeste brasileiro como abrigo Gltimo do imaginario ibérico medieval permaneceu na
montagem mesmo assim.

O espetaculo retoma determinados procedimentos de encenacGes anteriores como, por
exemplo, os coros ou blocos de atores com as cavalgadas aguerridas formadas pelos politicos
das familias Dantas, Pessoa e Villar, com o grupo formado pelos bravos cidaddos de Princesa,
com o tropel da cavalgada do Rapaz do Cavalo Branco, com o grupo de integrantes das
cavalhadas, entre outros. Outro procedimento além dos blocos de atores é o palco nu e o
figuro despojado de materiais nobres. Tais procedimentos estéticos aproximam A Pedra do
Reino, em termos de procedimentos estéticos, de espetaculos anteriores do encenador como
Macunaima (1978) e A hora e vez de Augusto Matraga (1986).

O palco nu foi um recurso que garantiu a Antunes maior liberdade em seu processo
criador, pois permitiu a ele trabalhar com metaforas além de ter possibilitado resolver bem as
“brincadeiras” propostas por ele para o espetaculo. A intencdo era privilegiar o jogo entre os
atores. Os atores se moviam como se deslizassem pelo palco em trajetos ora paralelos, ora
circulares como que ilustragfes da narrativa quase ininterrupta de Quaderna. A teatralizagéo
privilegiou o plano da memdria de Quaderna, com destaque para 0 seu testemunho no
inquérito na presenca do Juiz-Corregedor Joaquim Navarro Bandeira, ou Joaquim Cabeca-de-
Porco e da datilografa Dona Margarida.

Na época em que trabalhava na televisdo Antunes sintetizava obras classicas para que se
ajustassem ao formato do veiculo. A pratica adquirida com os teleteatros e com as outras
adaptacdes ao longo de décadas permitiu a Antunes dar uma linearidade sequencial a

teatralizacdo mesmo intercalando um trecho da narrativa de O Rei Degolado na sequéncia de
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um trecho do Romance d’A Pedra do Reino. Outro fator importante € que como as obras de
Ariano se tratam de narrativas contadas por Quaderna, s6 tomamos conhecimento dos
acontecimentos atraves de seu relato. A mesma dindmica foi mantida no palco o que fez com
que o espetaculo se aproximasse das obras de Ariano. Na encenacdo muitos dos episodios sdo
apenas narrados e em alguns momentos um bloco de atores surge como que uma ilustragdo da
passagem narrada. Se ao inves de narrado todos os episddios tivessem sido encenados em
dialogos a peca seria bem mais extensa.

Bruto, despojado e pobre, mas rico em cores, solucdes criativas e em metaforas o
espetaculo de Antunes prop6s um mergulho no universo de Quaderna. Segundo Antunes, em
entrevista concedida para a revista Bravo de julho de 2006:

As imagens virdo por meio das metaforas: o movimento dos atores, 0
figurino, o ritmo do espetaculo. Sdo essas as imagens, eu substituo uma coisa
por outra. Eu sempre gostei de brincar com o tempo e o espago, e desta vez
eu vou me esbaldar. E uma coisa s6, tempo e espago. Eu embaralho tempo e
espaco. Isso é uma coisa muito dificil, eu ndo conseguiria fazer isso ha 30
anos. O tempo e 0 espaco vao virar uma sanfona nas minhas maos.

O sistema espacgo-tempo sera explorado quando formos analisar a dinamica de palco
através do conceito de “cronotopo artistico” cunhado por Patrice Pavis que se trata de uma
releitura para o teatro do conceito de ‘“cronotopo” de Bakhtin que, por sua vez, trouxe 0
conceito de “cronotopo” de Einstein para a Teoria Literaria.

Em entrevista concedida para essa tese, em 12 de maio de 2016, Antunes declarou que

qguando comecou a ler a obra foi tomado pelo encantamento.

E, sd0 essas coisas de encantamento. A mesma coisa que VOcé tem
com Guimardes Rosa é um estranho encantamento. Vocé comega a
ler e vocé ndo entende direito, mas vocé fica encantado. Eu também,
quando eu peguei A Pedra do Reino eu ndo entendia direito, mas me
sentia encantado. Eu cavalgava... Eu cavalgava... Entdo, havia uma
coisa infantil em mim que adorava a obra. Que batia com certos
aspectos da minha infancia. Do imaginario da infancia.

[...]

Ele me encantou! E como se eu estivesse na infancia abrindo aquelas
revistinhas que a gente fica encantado com tudo. Foi isso. Foi uma
revelacdo. A Pedra do Reino era uma revelacdo da minha... Ela me
relembrava. N&o. Rememorava também n&o. Reemecolocava... Ela
remecolocava na infancia.
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Antunes Filho, maravilhado pelas imagens poéticas da obra de Ariano Suassuna é
transportado para algum lugar em sua infancia. Segundo Gaston Bachelard (1996), na
Introducdo de A Poética do Devaneio, a imagem poética torna-se uma origem de consciéncia.
E nessas horas de grandes achados, uma imagem poética pode ser 0 germe de um universo
imaginado. Para o tedrico, diante das imagens que o0s poetas nos oferecem, esse
maravilhamento é inteiramente natural, mas o viver passivamente esse maravilhamento ndo
faz com que participemos com profundidade da imaginacao criante.

Nesse sentido interessa-nos pensar no maravilhamento de Antunes como uma espécie
de insight que possibilitou a colocagdo em pratica de um germe criativo que terminou
resultando na concepcdo de um espetaculo. Mais adiante, segundo o tedrico se 0 sonhador
tivesse “a técnica”, com seu devaneio faria uma obra. (BACHELARD, 1996, p. 6) Nessa
perspectiva poderiamos inferir que Antunes Filho, como um sonhador detentor de técnica
concebeu o espetaculo A Pedra do Reino. Peca que foi merecedora do prémio de melhor
espetaculo de 2006 pela APCA — Associacdo Paulista de Criticos de Arte e do 2° Prémio

Bravo Prime de Cultura da Editora Abril.

3.2.4. A dindmica de Quaderna no palco

Tomando emprestada a nogdo de cronotopo de Mikhail Bakhtin, Patrice Pavis (2005)
busca determinar se a alianca espacgo-temporal pode tomar a dimensdo de um cronotopo
artistico. Pavis esclarece que segundo Bakhtin o cronotopo esta ligado a criacdo de uma figura
que permita uma metaforizacdo espacial e uma experiéncia temporal, e que o romance
consegue fazer. Nesse sentido, uma estrada, por exemplo, seria um cronotopo artistico que
ilustraria perfeitamente um romance picaresco, pois ela permite ao picaro deslocar-se
livremente por todas as camadas da sociedade, o tempo se concretiza no espaco, e
reciprocamente, como explica o tedrico.

Para Pavis, desenhar a partitura da encenacdo € uma utopia necessaria se quisermos
representar o conjunto do espetaculo segundo um sistema que integra espago, tempo, agdo e
corporalidade. Nessa perspectiva partiremos para uma vetorizagdo dos objetos cénicos
utilizados pelo Quaderna cénico, que serdo interpretados a partir do conceito de cronotopo de
Mikhail Bakhtin, o qual esta ligado a criacdo de uma figura que permite uma metaforizacéo

espacial e uma experiéncia temporal, bem tipico dos romances.
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O Quaderna interpretado pelo ator Lee Taylor carrega consigo durante quase toda a

peca um banquinho, uma grade e uma mala. (ver figura 19)

Figura 21: Quaderna 3'%

O banquinho seria um cronotopo artistico que ilustraria a posi¢do ocupada por Quaderna
de réu em um inquérito, a grade ilustraria a sua posicdo de presidiario, enquanto que a mala
ilustraria a sua condicdo de personagem picaro, pois ela remete ao mesmo tempo a viagens
como também a sua personalidade ardilosa que sempre consegue de maneira habil enganar e
se favorecer. No entanto é importante lembrar que o itinerario de Quaderna se restringe a Vila
de Taperod, ndo obstante a sua narrativa nos conduzem aos misteriosos acontecimentos que
desencadearam o seu julgamento.

A mala funciona como uma cartola de um maégico da qual, em determinados momentos
do espetaculo, o ator retira objetos de seu interior. Para isso a cenografia confeccionou varias
malas. Na primeira vez que o ator abre a mala, ele retira de dentro dele um livro que
representa a obra “litero-filosofica” com a qual ele pretende ser coroado como 0 Génio da
Raca Brasileira. Na segunda, uma corneta, que ele toca para anunciar a luta das familias rivais

que lutaram na Revolucdo de 30. Da terceira mala, que ele utiliza como escudo ele retira uma

192 Fotografo: Emidio Luisi
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bandeira branca que ele agita como quem pede cleméncia. Da quarta, ele retira seu Vinho da
Pedra do Reino, que ele bebe para ter “visagens zodiacais”. Depois os atores que representam
0 povo retiram de sua mala uma coroa e vestes para corod-lo como o Profeta da Pedra do
Reino. Logo apos Quaderna abre a mala e atira para o povo folhas de papel que podem
remeter a varias interpretaces, tais como: a divulgacdo de suas ideias subversivas, a
divulgacdo de sua obra, a liberdade. Essa acdo pode remeter também a um dos principais
sonhos de Quaderna que é ter o povo no poder. Sendo assim esse jogar 0s papéis, pode
significar que o poder e a verdade nao devem ficar apenas nas méos de poucos, dos poderosos

e sim da populagdo, o que a denota a vertente esquerdista da posicéo politica do personagem.

Figura 22: Populares'®

Num outro momento, proximo ao final da peca, Quaderna retira da mala novamente seu
livro, uma cartola e uma capa verde com bordados dourados que lembram o vestuario dos
imortais da Academia Brasileira de Letras. O que remete ao sonho de Quaderna de se coroar
um rei, através da Literatura. Outro aspecto importante é que as malas séo idénticas. Tomei
conhecimento da existéncia de varias delas quando fui assistir a pe¢a no Teatro Anchieta em

dezembro de 2007 e ao final vi os atores juntarem os objetos cénicos para guarda-los. Foi um

193 Disponivel em: <http://ww2.sescsp.org.br/sesc/hotsites/cpt_novo/areas.cfm?cod=4&esp=20>. Acesso em: 13
mar. 2013
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recurso bem elaborado pela cenografia, pois seria impossivel para o ator realizar as trocas
necessarias de contelildo das malas em tempo habil.

Fato interessante que acho valido descrever aqui € que as malas possuem ilustracdes. No
centro, ha um desenho que lembra um messias 0 que estabelece ligacdo a questdo messianica
visto que o bisavd de Quaderna foi um fanatico religioso, além do fato dele ser adepto das
ideias de “Santo Antonio Conselheiro de Canudos”. Ao redor dele ha as seguintes ilustragdes:
uma coroa, 0 Sol, estrelas, a Lua, um arco-iris. A coroa carrega consigo a simbologia do
sonho de Quaderna de ser coroado pelos imortais da Academia de Letras como também sua
ascendéncia nobre. J& O Sol, as estrelas e a Lua ddo conta da vertente astrologica do
personagem que se declara astrologo e decifrador. J& o arco-iris seria a ilustracdo da ligacéo
do homem com o divino.

Por fim, torna-se importante destacar o papel da cenografia na elaboracdo dos objetos
cénicos. No espetaculo A Pedra do Reino, tais aderegos constituiram além de uma ferramenta
de dinamizacdo do espetdculo um dispositivo que ajudou a construir uma rede de

significacbes que favorecem a inteligibilidade da encenacéo.

3.2.5. O componente musical

Segundo Patrice Pavis (2005) a musica pode preencher as funcgdes: de criacéo,
ilustracdo e caracterizacdo de uma atmosfera, sendo que tal atmosfera pode tornar-se um
“cenario acustico” (algumas notas situam o lugar da a¢do), pode ser apenas um efeito sonoro,
pode se apenas uma pontuacgédo da encenacao, pode criar efeitos de contraponto. Pavis explica
que a descricao deve identificar tais funcdes e avaliar seu impacto no conjunto do espetéculo.

No espetaculo cantigas folcldricas nordestinas como a Cantiga de la Condessa, pelejas
e cantigas de cordel como O Desafio entre Francisco Romano e Inacio da Catingueira, a
masica Lua Branca de Chiquinha Gonzaga, a Marchinha de Carnaval Méscara Negra de Zé
Kéti e Pereira Matos, o Hino de Princesa, assim como musicas especialmente criadas para o
espetéaculo, além do som da tropa de soldados e da banda, todas elas serviram para ilustrar
uma determinada passagem da narrativa de Quaderna. A Cantiga de la Condessa, por
exemplo, representa a infancia de Quaderna. Foi Tia Filipa quem ensinou a Quaderna a Cantiga
de la Condessa e era quem, aos sabados, o levava para a feira, ficando até o dia seguinte para
assistir & Missa. E era nessas feiras que, as vezes, podiam-se ver festejos e manifestacOes
populares como as Cavalhadas, fundamentais também para a formacdo de nosso personagem.

(vide figura 23)
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Segundo Ariano Suassuna em entrevista concedida a mim no ano de 2011:

A Cantiga de La Condessa, por exemplo, € uma cantiga que eu recebi pela
tradicdo oral. Agora, eu procuro no meu romance manter um pouco da
oralidade da narrativa, porque eu acho muito bonita. Quer dizer, eu acho que
na oralidade vocé tem a literatura em estado puro porque as primeiras
narrativas da humanidade sdo orais, ndo é?

Além da Cantiga de la Condessa, outras composicdes tipicas da tradi¢do oral séo as
pelejas ou desafios em forma de repente que posteriormente séo editados em forma de cordel
para serem vendidos nas feiras. Na encenacéo, a peleja O Desafio entre Francisco Romano e
In4cio da Catingueira remetem a adolescéncia de Quaderna e a seu aprendizado musical na
Escola de Cantoria de seu padrinho de crisma Jodo Melchiades Ferreira, “O Cantador da

Borborema”.

Figura 23: Cantiga de la Condessa'™

A marchinha de Carnaval Méascara Negra serve de fundo para ilustrar a relagdo de
Quaderna com Maria Safira, mulher que fez com que ele recuperasse sua “homéncia” e fosse

expulso do seminario. Em outro momento da encenacdo, quando Quaderna interrompe o0 seu

104 Fotografo: Emidio Luisi
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depoimento ao Juiz Corregedor para reger o grupo de musicos é possivel estabelecer uma
relagdo com a sua atividade de chefe organizador de festejos populares. A cantiga escolhida
para esse momento (vide figura 24) € o romance escrito em forma de folheto por Jodo

Melchiades, a pedido de Quaderna sobre a Pedra do Reino.

No Reino do Pajet / morava o Rei Jodo Ferreira, / Ele era Conde e Bardo: /
Foi o terror da ribeira! / Tinha a Coroa de Prata / 14 no Trono da Pedreira! /
Havia, 14, dois Rochedos / bem juntos e paralelos. / A Pedra era cor de ferro /
e incrustada de amarelo. / Foi delas que, por grandeza, / o Rei fez a
Fortaleza, / levantando o seu Castelo! (SUASSUNA, 2006, p.104)

105

Figura 24: Quaderna regente

Ja Hino de Princesa (vide figura 25) lembra a resisténcia da familia de Quaderna em
épocas de guerra sertaneja. H& ainda a tropa de soldados que remete a sua perseguigdo. Lua
Branca de Chiquinha Gonzaga serve pano de fundo para 0 momento em que Quaderna narra a

historia de amor entre o Doutor Jodo Suarana e a mocinha da familia Dantas.

195 Fotografo: Emidio Luisi
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Figura 25: Povo de Princesa'®

Na encenacdo ha também a execucéo de uma musica de um romance ibérico'® que,
segundo consta em indicacdo de Ariano em forma de rasura, foi dada a Antonio Carlos
Nobrega e esta gravada em disco (vide figura 26). Tal mdsica é executada na cena em que

Quaderna é coroado como Profeta da Pedra do Reino pelos populares.

1% Disponivel em: <http://ww2.sescsp.org.br/sesc/hotsites/cpt_novo/areas.cfm?cod=4&esp=20>. Acesso em: 13
mar. 2013

197 Nosso Rei foi se perder / nas terras do Malpassar. / Deitam sortes & Ventura / quem o havia de buscar. / O
cavaleiro escolhido / ndo se cansa de chorar: / vai andando, vai andando, / sem nunca desanimar, / até que
encontrou um Mouro / num Areal, a Velar,/

- Por Deus te peco, bom Mouro, / me digas, sem me enganar, / Cavaleiro de armas brancas / se o viste aqui
passar. / Brancas eram suas Armas, / seu cavalo é Tremedal. / Na ponta de sua langa / levava um branco Sendal /
que lhe bordou sua Noiva, / bordado a ponto real. /

Esse Cavaleiro, amigo, / morto estd, neste Pragal, / com as pernas dentro d’agua / e o corpo no Areal. / Sete
feridas no peito, / cada uma mais mortal: /

Por uma, Ihe entra o Sol, / por outra entra o Luar, / pela mais pequena delas / um Gavido a voar! / Mas € mentira
do Mouro, / seu desejo é me enganar: /

- € 0 nosso Rei encantou-se / nas terras do Malpassar / e, um dia, no seu cavalo, / ao Sertdo a de voltar!
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Figura 26: Rasura de Ariano

Muitos efeitos sonoros como tambores ou as vezes até sons desconcertados também
foram utilizados. Ao final da montagem, logo depois de Quaderna vestir a capa verde e a
cartola e tomar em suas mdos novamente o livro, um coro de atores vestidos de branco (vide
figura 27), formando um bloco rigido, se aproxima de Quaderna em passos curtos e socados.

O coro entra cantando o samba-enredo de autoria de Pedro Abhull:

Vem da Pedra do Reino / Nosso novo Imperador / E Pedro Dinis Quaderna /
O poeta-escritor / Herdeiro de Dom Jodo /Foi trancado na prisdo /Injustica
da historia / Veio pra desencantar / E hoje Taperoa / “Inda” o guarda na
memoria / Corre Quaderna / Ai vem o Corregedor / Veio 14 da Capital / Veio
combater o mal / Diz que é justo e bem-feitor / Corre Quaderna / Sertanejo
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Varonil / Traz na mala a coragem / A sua nobre bagagem / Diacevasta do
Brasil. (ANTUNES FILHO, 2006, p. 25).

108

Figura 27: Desfecho do espetéaculo

A letra que encerra o0 espetaculo sintetiza a estdria de Quaderna. A relacdo da musica
com a cena no espetaculo de Antunes ndo se configura apenas como uma sendo a mera
ilustracdo da outra. O elemento musical na encenacdo de A Pedra do Reino esta visivel
através da presenca fisica dos atores que executam as masicas, disfarcados em personagens,
0s quais, em diversos momentos da encenagéo se estruturam enquanto coro.

Assim como 0s objetos cénicos (como o banco, a mala, a grade, as escadas e as
cadeiras), as musicas sugerem cronotopos artisticos na encenacdo de A Pedra do Reino. E
essa operacdo de abstracdo se da ndo s com objetos, mas com o préprio corpo dos atores, que
as vezes isolados ou em blocos exercem a funcdo simbdlica como, por exemplo, 0 grupo de
atores com o tronco curvado e coberto tangidos pelo vaqueiro Manuel Inominato, como se

fossem uma boiada ou o outro bloco de atores que atravessam a como se representassem o

1% Disponivel em: <http://ww2.sescsp.org.br/sesc/hotsites/cpt_novo/areas.cfm?cod=4&esp=20>. Acesso em: 13
mar. 2013
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altar da capela, local em que Quaderna e Maria Zafira tinham seus torridos encontros
amorosos.

A mdsica, assim como 0s outros componentes de cena, assume uma relacdo de
complementaridade além de se evidenciar como um dispositivo teatralizador. Como tal, a
masica € capaz de criar, por si sO, atmosferas além de estruturar a encena¢do ou mesmo de
pontuar momentos da mesma. Dessa forma, as musicas escolhidas como dispositivos
teatralizadores ndo fazem parte da montagem apenas para preencher espacos, todas elas
contribuiram para a compreensdo global da mesma, assim como figurinos, movimentacao dos
atores e objetos cénicos.

Finalmente, importante retomar aqui algumas questdes discutidas ao longo desse
capitulo. Uma delas é o carater dos personagens do universo de Ariano Suassuna. Como
esclarece Beti Rabetti (2005):

a frequente operacdo do recurso de ruptura de tempo e espaco determinados,
preponderantemente pelo deslocamento do estatuto (ou da constitui¢do) de
um personagem, que se alterna entre atuar e narrar, é realizada, em muitas
obras comicas de Ariano Suassuna. (p.39)

No espetaculo de Antunes Quaderna se comporta ora como narrador, ora como
protagonista. Como observamos anteriormente, o fato de Antunes estar atento a essa
caracteristica composicional do personagem Quaderna, narrador e ator de suas “desaventuras”
e “visagens”, foi imprescindivel para a organizagdo e o estabelecimento de um fio condutor
que pudesse permitir a ele mesclar os dois romances de Ariano. Outra opgdo imprescindivel
para essa alternancia, atuar e narrar, que permite a manobra com o tempo e o espaco foi a
opcao pelo palco nu. Como ressonancia desse dispositivo em cena 0s atores criam imagens,
paisagens e alternancia de diversas temporalidades no palco, seja através da narracdo de
Quaderna (Lee Taylor), do repertorio musical, da ilumina¢do ou mesmo dos blocos de atores.

Por fim, percorrendo os movimentos de Antunes, acompanhamos um artista cuja
trajetdria é extraordinaria. Vimos o jovem Antunes ator, assistente de diretores estrangeiros
no TBC, assumindo posteriormente a encenacdo dos espetaculos, atuando ainda como
roteirista, adaptador e diretor de teleteatros, diretor de cinema, até chegar ao meridiano
Macunaima, o divisor de &guas que o consagrou internacionalmente. Dai por diante
estabeleceu-se como uma das figuras exponenciais do teatro brasileiro, criador de um método
de preparacdo para atores desenvolvidos no CPT - Centro de Pesquisa Teatral do SESC que é

considerado um dos mais importantes nucleos de investigacdo teatral da América Latina.
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Nele, o método desenvolvido por Antunes, mais que um conjunto de procedimentos,
configura-se como um sistema em que o ator € instigado a contribuir com sugestdes,
referéncias e ideias.

Destaca-se também o carater minimalista das suas encenacdes, resultado de uma tarefa
ardua. Pois para se abster do excesso de recursos cénicos € necessario, segundo Antunes, que
os atores fagam reverberar em cena a fabula a ser contada. Nesse sentido, 0 minimo de
recurso € resultado de uma gama consistente de praticas e processos de representacdo. A
proposta de capacitar os atores, formando e nutrindo-os de técnicas e referéncias diversas é a
uma de suas relevantes énfases. Dai a afirmacdo de Antunes de que em seu trabalho,
desenvolvido ao longo de décadas, o eixo pedagdgico (a pedagogia para o ator) torna-se mais

importante do que a realizacdo de qualquer espetaculo.
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Tempo, tempo, tempo, tempo

Peco-te o prazer legitimo

E 0 movimento preciso
Tempo, tempo, tempo, tempo
Quando o tempo for propicio

Tempo, tempo, tempo, tempo

De modo que 0 meu espirito
Ganhe um brilho definido
Tempo, tempo, tempo, tempo
E eu espalhe beneficios
Tempo, tempo, tempo, tempo.

[..]

(Oracdo ao Tempo, Caetano Veloso)

Um longo caminho foi percorrido desde o projeto inicial desta tese até a sua concluséo.
Passou-se, hum primeiro momento, pela dificil selecdo dos conceitos operadores que iriam
nortear a nossa pesquisa bibliografica. Dentre os conceitos elencados destacam-se os de
teatralidade, teatralizacdo, adaptacdo, encenador, autoria, poética, rasuras e correspondéncias.
Num segundo momento veio a necessidade de encontrar um fio condutor que pudesse
perpassar pela diversidade de abordagens que o0s varios eixos analiticos poderiam
proporcionar. Depois de muita reflexdo optamos por eleger a figura de Antunes Filho como
fio condutor da tese, pois ela conduziria todas as reflexdes a que nds pretendiamos.

Na tentativa de elucidar algumas questdes que se referiam ao processo dramaturgico da
adaptacdo de um romance para a cena foi possivel depreender que a figura responsavel por tal
transposicéo € o encenador. Essa figura que, historicamente, nos remete a Franca na figura de
Antoine e desdobra-se, em se tratando de Brasil, em artistas e encenadores como Augusto
Boal, Antunes Filho, José Celso Martinez Corréa, Gerald Thomas e Gabriel Vilela.

A despeito da escassez de fontes bibliograficas sobre Antunes além da dificuldade de
acesso tanto a sua pessoa quanto a seu processo de criacdo, a possibilidade de trilhar os
meandros do processo da teatralizacdo de A Pedra do Reino, cujo material inédito foi a mim

confiado pelo encenador, configuraram inicialmente um desafio e posteriormente uma missao.
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Se por um lado havia o trabalho arqueol6gico de mapear e investigar a génese da criagdo do
texto dramaturgico do espetaculo abortado, por outro lado havia o compromisso de
transformar o deslumbramento diante da pedra bruta em uma lapidacéo critica.

Para além das rivalidades e exclusGes que existiram no campo do espetacular entre o
escritor Ariano Suassuna e o encenador Antunes Filho o que importa, do meu ponto de vista,
é 0 processo de tal relacdo, pois foi ele o responsével por nossos questionamentos e nossa
reflexdo acerca da questdo autoral no ambito das artes cénicas.

O Romance d’A Pedra do Reino e o Principe do sangue do vai-e-volta (1971) e Histdria
do Rei Degolado nas caatingas do sertdo: Ao Sol da Onca Caetana (1977), romances de
Ariano Suassuna escolhidos por Antunes Filho, conduzem a um terreno seco e espinhento
onde proliferam castelos, reis, brasfes, estandartes, cavalgadas, malassombros e
acontecimentos da gota serena. O guia por esse universo mitico, medieval e sertanejo, € 0
epopeieta Pedro Dinis Ferreira-Quaderna, narrador-personagem das narrativas. A linha de
forca do personagem perpassa pelos arquétipos do Rei e do Palhago.

Se tenho procurado rir e organizar minha vida como um espetaculo de Circo,
foi porque sempre me considerei como “um cruzamento de Rei e Palhago”,
sendo que, talvez, a parte mais valente, a parte que talvez venha a me salvar,
seja a da coroa de flandre, a da roupa estrelada e esburacada do Palhago de
circo-pobre que sou eu. Foi o jeito que achei para neutralizar e enganar o
infortGnio! (SUASSUNA, 1977, p. 72-73)

Tradicionalmente o palhaco é uma figura subversiva e transgressora de normas. A
figura do palhaco assemelha-se aos lendarios bobos da corte que eram os cerimoniarios das
festas e que conseguiam, de maneira inteligente, divertir o rei e a corte, muitas vezes
criticando os mesmos. Ja a vertente rei de Quaderna se personifica em sua ascendéncia nobre.
Descendente de uma familia tradicional e bisneto de lideres religiosos, Quaderna busca uma
recuperacdo do antigo prestigio da sua familia. E a forma que Quaderna encontrou para erguer
seu castelo foi através da Literatura.

Um dos méritos da teatralizagdo de A Pedra do Reino esta no fato de Antunes ter
mantido o carater épico das narrativas de Ariano em seu espetaculo. Tal escolha contribuiu
para uma aproximacdo ao contexto original do personagem - assim como no romance, no
espetaculo teatral Quaderna também é o narrador - além de favorecer a dinamica da
encenagao.

Eleger Antunes como fio condutor da tese nos permitiu compreender sua pesquisa

estética, sua poeética e seus movimentos. Ao longo dos anos o encenador vem apresentando ao
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publico um trabalho estético pautado na pesquisa e na investigacdo de novas formas cuja
énfase incide sobre o simbolico. As encenacdes concebidas pelo encenador exigem que 0
espectador seja capaz de decodificar os elementos cénicos para captar a sua significacéo.

O palco nu oportuniza a brincadeira com o0 espaco € 0 tempo e 0S poucos movimentos
de luz valorizam a atuacdo dos atores realcando o carater minimalista da encenagdo. Tal
minimalismo foi se constituindo como estética na trajetdria de Antunes e veio se tornando
mais marcante ao longo dos anos, mesmo naqueles espetaculos que possuiam a parceria com
J.C. Serroni'®,

A formacdo de atores, caracteristica marcante do método de trabalho de Antunes, vem
se processando dentro de uma perspectiva que tem como fundamento a busca por uma
trajetdria evolutiva do ator em busca de sua autonomia criativa. Autonomia de certa forma
direcionada, visto que sempre é o encenador quem dé a ultima palavra. E ele quem decide o
que vai para a cena e 0 que sera abortado. Todavia a possibilidade de coautoria durante o
processo ndo é s6 permitida como estimulada.

O encenador vem a cada espetaculo se atualizando conforme vai avancando suas
pesquisas. Ou seja, sua reflexdo, sempre em processo, é continua e plural. Cada espetaculo
funciona como um exercicio para uma nova técnica, ou um novo conceito. Assim sendo, foi
possivel mapear alguns procedimentos recorrentes em sua trajetéria, mas ndo foi possivel
identificar um carater Unico que pudesse unir todas as suas peculiaridades.

Ao longo de sua trajetéria ele vem experimentando teorias aliadas a técnicas e
postulando nocBes. Algumas dessas elaboracdes perdem o significado de um espetaculo para
0 outro ou vdo ganhando novas roupagens. Com isso suas concepcdes vao se modificando de
tempos em tempos. Apesar de a proposta inicial ter sido apresentar logo de inicio uma
reflexdo sobre a poética antuneana, achamos que essa elabora¢do demandava um pouco mais
de maturacéo.

Na tentativa de nomear a poética do encenador, a ideia de “movimentos” parece
apropriada, pois talvez seja a menos limitadora. A dificuldade em nomear a poética de
Antunes parte do pressuposto que toda vez que se nomeia ou se rotula algo, automaticamente,
este ganha contornos e se limita perdendo assim uma gama de possibilidades. Porém a palavra
“movimentos” abarca, no meu entender, um leque consideravel de possibilidades dado que os

movimentos podem ser 0s mais diversos.

109 3. C. Serroni coordenou o Nicleo de Cenografia e Figurinos do CPT de 1987 a 1997 e realizou a cenografia e
figurinos dos espetaculos Nelson 2 Rodrigues (1984), Paraiso zona norte (1989), Nova velha estoria (1991),
Gilgamesh (1995) , Dréacula e outros vampiros (1996), O canto de Gregdrio (2004), Antigona (2005) e Foi
Carmen (2005) de Antunes.
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Assim sendo, a denominacdo da poética antuneana enquanto uma Poética em
Movimentos sinaliza uma ideia de constante percurso pelo qual se agitam formulagdes
estéticas, bem como o rompimento ou a reconfiguracdo das mesmas tangidas por seus
préprios desdobramentos.

Os movimentos de Antunes reproduziram no palco, ao longo de décadas, elementos de
renovacdo do artista. Antunes ndo busca a renovacao através da destruicdo do anterior. A
busca do encenador € mais por uma releitura e, muitas vezes, por uma preservacdo o que 0
torna, em partes, portador de uma postura conservadora. Antunes parte da premissa de que
para renovar e possibilitar rompimentos é preciso transformar os antigos codigos em novas
linguagens e ndo destrui-los. A poética de Antunes representa um esforco de avanco no
campo do espetacular pautado na continua busca pelo conhecimento constituido por maltiplas
referéncias.

Com o vasto material que tenho em mé&os eu poderia ter empreendido outras leituras
diversas. Poderia ser realizado um trabalho de cotejo entre as varias versGes do texto
dramatico, poderia ter buscado atores da tentativa de encenacdo da década de 1980 por
registros de como teria sido a concep¢do da época. Alias, o personagem Quaderna estava
sendo interpretado naquela época pelo ator Marcos Oliveira que interpretou Macunaima na
segunda fase da trajetéria do espetaculo. Caso a intencdo fosse tentar buscar resquicios da
montagem da década de 1980 ainda existia a possibilidade de ter entrevistado os herdeiros de
Ariano, Manuel Dantas e Mariana, que foram assistir a encenacao no lugar de seu pai. Enfim,
ndo descarto essa possibilidade de pesquisa. Deixo entdo como uma proposta para um
possivel projeto futuro.

Por fim, o contato com o0s bastidores da criacdo e a generosidade de Antunes em me
doar um material inédito e inestimavel, permitiram que eu pudesse percorrer os meandros da
concepcao do espetaculo A Pedra do Reino, seus antecedentes e desdobramentos. O que
muito contribuiu para a elaboracdo critica desta tese em que buscamos delinear os
procedimentos e meios que constituiram a encenacdo das narrativas de ficcdo realizadas por
Antunes ao longo de sua trajetoria, bem como sua interlocucdo com Ariano, a
problematizacdo da autoria, as referéncias dialdgicas, 0s processos de composi¢ao cénica e a
poética do encenador, seus metodos de preparacdo para atores, suas nocdes de teatralizacao,
prét-a-porter, manifestacdo, fonemol, dentre outras. Destacamos ainda, na montagem de A
Pedra do Reino (2006), o deslindar de procedimentos tais como: o palco nu, os blocos de

atores, a natureza multirreferencial da montagem, a cocriagdo autoral, a dindmica
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coreografica, a linguagem musical, as citacdes e rasuras, além de outras convencdes e
inovacdes cénicas de Antunes.

Desta forma, esperamos estar contribuindo para uma maior compreensdo desse
empolgante encenador: Antunes Filho, poeta de cena, instigador, mestre, moleque e pensador
inquieto que, sempre que provocado ou estimulado artisticamente, debruca-se em novas

pesquisas e experimentages em seus movimentos do criar.
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NOVAMUNTE A PEDRA DO REINO

Maxiwmiano Campos

Escrevi, em novembro de 1970, o texto quo seria publicado como
externei a admiracdo que tenho por esse grande romance de Ariano Suassu~
na, uma espécie de ‘epopéia sertaneja e brasileira iluminada pelo  poder
criador de um artista dos maiores deste pajs em qualquer época. Procurei,

s : :
entdo, salientar =z importancia desse romance meio cadtico e disforme ~
porque, em algumas ocasides a sua forga o faz assim - no panorama da Li~
teratura Brasileira. Um romance que nada tem de bem-comportado, lincar ou
mofino, onde o sonho e a realidade em vez de se conflitarem, se unem pa-

ra erguer um livro de ficgZo com um fmpeto tio removador quanto o0 exis-

tente no Grande Sertio: Veredas, de Guimuardes Rosa. Mas nido cabe, aqui ,

resumir ou repetir aquele posficio.

.

A Pedra do'Réino é um "romance-rio" que tem prosseguimento ‘com

0 Rei Degolado, e Sinésio; 0 Aluminoso, ainda inédito. Nesse romance' ha

toda uma mitologia brasileira, um desfilar de possibilidades do  futuro

nacional e um veviver do passado do nosso pals, um parentesco honross com
Os %grtSeg, de Euclides da Cunha, com a obra de Homero, de Dante, de Ka-

. 5, i 10 . 4 5.4 5y 5 o

zantzakis, de Dostoievski e Tolstoi, no sentidc de ser uma chra nao ape-
nas de ficgdo, mas de revelaco de dpocas e de povos, uma busca de reden-
cao ao mesno tempa individual e coletiva, ums imensa catarse através  da
Arte, onde os vivos e a lembranca dos mortos sinda estao nos campos de

batalba da nacionalidade tentando {azer com que o esquecimento nao seja

218
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simples desercdo de compromissos inalienaveis.

Ariano Suassuna é descendente de uma velha aristocracia serta-
neja. E, a semelhanca do grande Tolstoi, externou muitas vezes 1OS Seus
1ivros uma espécie de dilaceramento e remorso pelos privilégiog dos seus
antepassados. Na sua obra pode até haver compreensao para esées aristo-
cratas arruinados - como fizeram alguns dos walores romancistas — russos
do século XIX: Dostoiévski, Turguéniev, Gogol, Tolstdi,como fez o  con—
terraneo de Ariano, José Lins do Rego. Mas o mesmo nao acontece com  0S
seus personagens que representam ; burguesia cosmopolita que, na obra de
Ariano, sio sempre tratados de um modo que deixa bem clara a antipatia
que o autor sente pelas Clarabelas e os Aderaldos Catacio, ao contrario
da simpatia que revela pelos personagens que sio homens do pove, ou liga
dos ao povo, a exemplo de Joaquim Simio, JoZo Grile e do proprio Quader-—

na.

Ariano Suassuna, que havia contribuido para renovar o  Teatro’

Nacional, especialmente com o Auto da Compadecida, também contribuiu e

muito para a renovacdo do romance brasileiro com A Per

Ira do Reino. Publi
cado o livro, obteve ele imensa repercussao. A critica brasileira, segui
da por setores signilicativos da eritica internacional - notadamente da

francesa e da alemd - reconheceram as suas qualidades de obra magistral.

Agora, passados mais de dez anos da data da sua publicacdo ,
é.fﬁﬂfi)ﬁij&%&fﬁ esta sendo adaptada para o Teatro. E, num mundo cada
vez mais assemelhado 2 um grande palco, onde se batem Deus e o Diabo,qua
do os sonhos mais generosos sao tantas vezes despedacados por repressoes

terriveis, onde a liberdade se vé acossada, quando nao raramente 520

vaiados a £é e o ideal mais nobres, nés temos que sair cada vez mais da

AR ey

o a
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platéia e deixarmos de ser meros espectadores e correr os riscos de par

ticipar ativamente de um enredo de que nao sabemos o final.

Ariano Suassuna, todos sabem, é um excelente dramaturgo.Tudo o
que faz parece ser fadado a ir ao palco e se subweter as platéias do mun
do. A Pedra do Reino, que é um grande romance, pode ser adaptado para o
Teatro e ser uma grande peca, conservando as suas qualidades essenciais.
Nao lhe faltam personagens da maior expressividade, um enredo fascinante,
o comico e o tragico, o densamente humaro, para que uma adaptacao seja

feliz. » '

E bom que se divulgue essa obra num momento de genevalizada
descrenga nacional. E bom que se divulgue essa obra num momente em que
as dividas externas, a corrupcio, a desnacionalizacio das nossas rigue-
zas, tém que ser combatidas também pelos Quadernas, pelos Fabianos, Rio~
baldos e Diadorins. PreciQamos de todos: autores, obras, personagens,lei
tores, piblicos, de todo o povo Qnidm, para que sejam colocados novamen-
te no grande palco que & este palis os estandartes e os emblemas de  uha

nova esperanga.

Ha uns trés anos passados, Arisno Suassuna escreveu um artigo

no Diario de Pernambuco , dizendo que estava se afastando de qualquer

atividade literdria. Uma espécie de carta de quem esta passando por pro-
funda crise pessoal, uma crise como a que passou Tolstoi, inconformado

com os proprios privilégios de aristocrata. Um depoimento muito parecido
com o que fez, certa vez, Mario de Andrade que chegou a afirmar: "Eu nao

posso estar satisfeito de mim. O meu passado n3o é mais meu companheiro.

Eu desconfio do meu passado". Ambos zevam uma avtocritica severa, tam~

bém muito propria dos misticos, dos que, sendo atormentados e nio sendo

AR g
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mesquinhos, séo jargamente generosos ao reconhecer mais erros em si pro-
prios do que mos outros. Um orgulho -~ que ¢ diferente da vaidade dos que
nunca aceitam que possam ter se equivocado - e que esta sempre a exigir
muito dos que, como o poeta, 'amam o longe e a miragem'". Mas &  tamanha
a pobreza existente em algumas épocas e paises do mundo, que possuir al
guma coisa parece um privilégio a nos povoar de remorsos. O sentir que,
por mais que nos esforcemos por uma justica social, sempre teremos fei-
to pouco, principalmente guando esse esforco vem, tantas vezes, desespe-

radamente fracassando. Era como se Ariano - que é um grande admirador de
Cony & o dYasale ’ :
o e Ry

Gandhi - estivesseYem plena estrada de Damasco, em busca de uma Voz, de
uma iluminacio que apaziguasse a sua inquietagdo que talvez tenha ori~
gem na sua infancia, com o assassinato de seu pai, o ex-presidente da
Paraiba, Joao Suassuna. A crise de um homem que nao se conforma com os
rumos que o seu pais ¢ o mundo estio tomando, com o 1984 de George Orwell
passando de ficgdo a realidade. Um momento ds sue vida que é um caminhar
para um socialismo com liberdade, para um cristianismo mais de acdo do

que de resignacao, mantendo o seu nacionalismo que nZo despreza os valo-

res universais, mas que nio aceita um cosmopolitismo apatrida que ¢ mera

caricatura do dque seja universal.

Mas, com o$ inlmeros leitores de Ariano Suassuna, confio que
ele volte a escrever e a publicar cs seus livros. Estou certo de que o
sertanejo de Taperod pediu apenas um armisticio, mas ndo assinou, nem ag

sipard, uma rendicdo. Quem & o autor de A Pedra do Reino, 0 Rei Degolado,

o Auto da Compadecida , A Farsa da Poa Preguiga, nunca sera um ausente da

vida e da Literatuva nacional, mas um guerreiro, lutando sempre com as a

mas do poder criador, do sonho, da Arte, para um munde melhor em que o fu

turo ja

ja uma impossibilidade, mas uma construcao a ser feita,como

ensinam também os seus admivaveis livros.

Recife, janciro de 1984.
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Sdo Paulo, 12 de maio de 2016, entrevista com o diretor Antunes Filho, a cargo da
pesquisadora Lucimara de Andrade para a pesquisa da tese de Doutorado, por hora intitulada:
“Pelo viés da teatralizagdo: A Pedra do Reino por Antunes Filho”. Tal pesquisa estd sendo
desenvolvida na linha Poéticas da Modernidade do Programa de Pds-Graduacdo em Estudos
Literarios (nivel doutorado) da Universidade Federal de Minas Gerais, sob a orientacdo da
Profé. Dr2. Leda Maria Martins e com financiamento da CAPES.

1. Eu gostaria que vocé falasse um pouco sobre seu processo de criacdo que envolve
adaptacdes de textos que, em sua origem, ndo sdo dramaticos.

Foi dificil... Mais de 10 anos porque eu comecei a trabalhar nisso e num determinado
momento ai eu encontrei com Ariano e ele ndo queria que eu... Ele detestava, porque eu
incluia, de certa maneira, O Rei Degolado, que entra a familia dele. Entrava a familia dele. Eu
colocava ja, eu fundia as duas obras. E ele rejeitava, rejeitava, rejeitava... Depois, quando
anos depois de estar mais amadurecido e 0s tempos eram outros ele permitiu que se fizesse.
Entdo ai, nos fizemos uma outra em cima da adaptacdo que havia. Fizemos uma segunda ou
terceira ou quarta adaptacdo. Foram muitas adaptacdes que foram feitas. Nao foi feita uma sé
ndo. Foram, acho, que umas seis ou sete adaptacdes até chegar... Demorou 10 anos... Por ai...
Ai ele ja comegou a ver com bons olhos. No fim, quando eu fiz o espetaculo ele achava
incrivel! Ele achava incrivel! Ele fazia ao mesmo tempo na televisao, ele viu a diferenca. Ele
sentiu a diferenca. E ele foi assistir diversas vezes o espetaculo no Recife. Aqui ele assistiu
diversas vezes. E que ele gostou realmente dessa inclusdo da familia dele... O Rei Degolado
n’A Pedra do Reino. Eu ndo sei como me lembrei de O Rei Degolado agora, sem querer.
Entdo foi uma obra que, inclusive antes, na primeira adaptacao fui eu e mais umas seis ou sete
pessoas adaptando. Cada um adaptava um trecho. Eu ia selecionando e vendo e montando.
Depois eu fiquei sozinho. Foi um trabalho dificil porque € um livro desse tamanho, entendeu?
Grande. E deu muito trabalho e eu queria conservar toda a poesia porque eu amo essa obra do
Ariano Suassuna. Eu amo. Eu amo. Eu acho depois do Guimardes Rosa... Nisso ai ele é

campedo mundial. Ele e 0 Guimar&es Rosa.

2. Para vocé, a questdo da autoria € um problema quando se trata da transposi¢do (ou
adaptacdo)? Esta questdo era importante para Suassuna?

A partir do momento que vocé... Entendeu? Eu procurei entender a obra. Eu procurei entender
0 Ariano Suassuna. Entender dramaticamente. Entender dramaticamente e também precisei

entender biograficamente pra poder mexer com certas coisas, ndo é? Do pai, da historia, da
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mde... Tudo isso precisa entender... Que € O Rei Degolado, ndo é? E eu acho que o Ariano
Suassuna ndo queria essa revelacdo. Desde o inicio que ele ndo queria juntar as duas obras.
Era uma coisa muito sagrada pra ele. Era uma coisa muito... Que tinha que tomar muito
cuidado com ele a esse repeito, devido a seu passado, ndao €? Da familia. Mas entdo, eu
precisei entender isso muito bem: a delicadeza do problema do Ariano e ai ele foi topando
porque os tempos eram outros, mas ele ndo estava ainda convencido. SO depois da estreia é

que ele se convenceu.

3. Segundo Milaré (No livro Hierofania: o teatro segundo Antunes Filho de 2010), logo
apos Nelson Rodrigues, o eterno retorno, vocé cogitou trabalhar sobre Grande sertdo:
veredas, porém desviou-se para o romance de Ariano Suassuna. Quais foram as suas
motivaces? O que particularmente, tendo em vista a transposicdo para o teatro, te
atraiu em A Pedra do Reino?

Porque eu tinha de imediato, de um lado Ariano Suassuna néo satisfeito comigo e trocando
cartas e ndo ok. Do outro lado eu tinha que fazer o espetaculo? Entdo ja que eu estava lendo O
Grande Sertdo, vamos na outra, ndo €? Vamos na outra... Mas foi isso, isso &€ muito simples.
Mas vocé teve alguma motivacdo? Quando vocé leu A Pedra do Reino? Como que vocé
tomou conhecimento do livro?

Foi incrivel. Foi como uma estéria em quadrinho. Quando e comecei a ler eu ja senti a
histéria em quadrinho e foi um encanamento. Eu me senti encantado com a obra.

Ai vocé quis montar.

E, sdo essas coisas de encantamento. A mesma coisa que vocé tem com Guimardes Rosa é um
estranho encantamento. Vocé comeca a ler e vocé ndo entende direito, mas vocé fica
encantado. Eu também, quando eu peguei A Pedra do Reino eu ndo entendia direito, mas me
sentia encantado. Eu cavalgava... Eu cavalgava... Entdo, havia uma coisa infantil em mim que

adorava a obra. Que batia com certos aspectos da minha infancia. Do imaginario da infancia.

4. Como foi realizado o primeiro contato com Ariano e como foi oficializada a
solicitacdo? (na década de 80)

Foi através acho que de contatos. Tanto do Sabato Magaldi e da Ilka Zanotto. Inclusive a llka
Zanotto me trouxe aquele livrdo grande d’A Pedra do Reino. Ela foi um contato muito grande.

Acho que foi ela quem mais torceu do que o Saba.
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5. Quando vocés voltaram a estabelecer contato novamente? E como foi esse dialogo
depois de mais de 20 anos.

Nao sei... Ah eu conversava com ¢le uma vez ou outra... Eu falei: “Eu vou montar.” Ah! Foi
isso! Eu encontrei com ele na porta da Bienal. Ai eu falei: “Eu quero montar.” E ele: “Entao
monta. Pode montar”. E foi um papo assim, aéreo. Ele indo pra la. Eu entrando na Bienal e ele
saindo. Sabe... No prédio da Bienal. Ndosei nem se era na Bienal, mas foi no prédio da
Bienal. Entdo eu disse: “Entdao eu vou montar.” E ele: “Entdo monta!” E eu: “Mas pode?” Ele:
“Pode, vai. Vai em frente.” Foi uma coisa assim. E ele: “Cuidado hein?” Foi assim sem
querer. E porque ficou sempre na minha cabeca O Rei Degolado, A Pedra do Reino. O Rei
Degolado eu descobri muito depois, primeiro foi A Pedra do Reino. Na Pedra do Reino, o
encantamento foi na Pedra do Reino. Depois que eu vim descobrir: “P6 ¢é a familia dele!” Foi
ai que eu comecei a ver, a relacionar pai, a estdria do pai, depois... E foi feito na televisao, ndo

é?

6. Na televisdo foi feito mais eles ndo englobaram O Rei Degolado. Eu achei
esteticamente muito bonito, mas eu achei que... Eles escolheram alguns episddios e
fizeram. N&o contaram a estdria completa, entdo em termos de abrangéncia... Bom, eu
sou encantada com a peca, ndo é? Eu sou suspeita pra falar... Porque eu vi e fiquei
assim: “Nossa!”

E incrivel!

Nunca tinha ouvido falar de Antunes Filho, na época. [Rs]

O que importa é ele. Ele me encantou!

E eu assistindo e nunca tinha visto uma peca profissional. Eu falei: “Meu Deus que coisa
linda!” Ai eu fui ler o livro.

Ele me encantou! E como se eu estivesse na infancia abrindo aquelas revistinhas que a gente
fica encantado com tudo. Foi isso. Foi uma revelagdo. A Pedra do Reino era uma revelagédo da
minha... Ela me relembrava. Ndo. Rememorava também ndo. Reemecolocava... Ela
remecolocava na infancia.

7. O qué, na sua opinido, inviabilizou a montagem da década de 807

O que inviabilizou? Foi ele. Ja estava montada a peca. Eram quatro pecas que eram pra fazer,
ndo €? Romeu e Julieta, Macunaima, Nelson Rodrigues e ele. Eram as quatro pec¢as, uma por
semana durante um ano. Uma por semana. Cada semana seria uma. Ele viu. A familia dele

veio uma parente dele, ndo sei quem viu a peca, gostou e tudo. Mas teve o problema sempre
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do Rei Degolado, ndo é? Tava montada a peca. Ele viu. Ele viu ndo, alguém viu. Foi, viu
gostaram e ele proibiu.

Ele tinha uma coisa muito como texto, ndo é? Isso daqui ndo pode. Isso pode.

E, enchia o saco. Ficava fazendo censura, entendeu?

E..., ele ficava fazendo isso no texto. Aqui fica bem claro, nessa versio aqui. E punha um
monte anotacdes, “tem que cortar isso”, “isso nio pode cortar”...

Ah... Ndo me da angustia... Ndo me faca lembrar um mau momento.

Esta bem. Mas que bom que deu certo, ndo €? Foi uma luta, mas que bom que deu certo.
O importante é isso.

Foi uma luta...

8. Quais as maiores dificuldades e desafios vocé encontrou no processo de adaptacao
d’A Pedra do Reino?

Era colocar numa ordem. [Rs] Era colocar numa ordem porque € teatro, ndo é? E ai era contar
didaticamente e levar artisticamente. Didaticamente levar a plateia a... Entdo, era por uma
ordem. Entdo, o livro é desse tamanho. E ainda tinha A Pedra do Reino e outros livros tinham
também mais. E outras obras. Tinha uma porcéao de pecas dele 4. Entdo era uma atrapalhada!
Como colocar uma ordem nisso tudo? Como dar uma linha sequencial & coisa? E téo dificil...
E o0 qué vocé escolheu como eixo condutor? Na sua opinido, 0 que vocé tentou pensar
como eixo condutor?

Ele. As aventuras dele.

9. Em determinado momento vocé chegou a chamar o seus atores de “atores quanticos”.
Depois, no documentario O teatro segundo Antunes Filho, vocé fala que seus atores nédo
sdo dionisiacos, mas shivaistas, criadores de ilusdes. Mas vocé esta sendo se destruindo e
se reconstruindo. Assim sendo, como vocé definiria o ator que vocé busca formar hoje.
Eu ndo lembro mais porqué...

E porque eu coloquei na técnica um pouco coisas orientais. Inclusive a fisica quantica é nesse
sentido. Que permitiu essa aproximacdo. Mas era um método do ator abrir mais a cabeca,
abrir mais o espirito para fazer... Abrir mais o espirito ndo somente para espiritualmente
entender melhor as magias, 0 magico da obra. O tempo, 0 espaco, 0 entendimento do corpo
naquele espaco. Entdo os atores ndo tem nenhuma preparacdo. Sdo todos duros e falam,

falam, falam... Eu procurei mostrar o siléncio antes da fala. O desequilibrio antes do
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equilibrio. Porque a gente tem que fazer o equilibrio no desequilibrio. Entdo € uma peca que
voceé trabalha nos contrarios. Tem que mudar a cabega dos tores para fazer tanto como... Para
se fazer como ator e como personagem. E transladar para o personagem. E era uma pesquisa
que eu estava fazendo para os atores ficaram mais amolecidos e menos impositivos. Sabe?
Saber lidar com as beiradas da palavra. Entendeu? Saber lidar com as beiradas das palavras,
com o0s pequenos desvios, as pequenas crateras que a palavra pode provocar. Pequenas
erosdes. VOcé vive a sua vida e uma coisa que acontece que cria uma erosdo... Tem que ter.
Tem que pegar essa beirada. Entdo eu estava trabalhando nesse sentido as coisas. Atraves do
taoismo, através das coisas orientais, do conhecimento oriental, para tirar os atores dessa
objetividade pragmatica, mas que na verdade € contracdo. N&o é dureza porque a personagem
é assim. E porque sdo contraidos, ndo sabem que est&o contraidos, ndo sabem que estdo duros.
Entdo eu procurava mostrar para eles que eles estdo duros. Que tem que ser massinha. Que
tem que estar desequilibrado, massinha para poder firmar. Para poder colocar dentro dessa

coisa firmada. Colocar os musculos, 0s nervos, entendeu?

10. E uma ultima pergunta. O Lee, ele escreveu uma dissertacdo. O Lee Taylor escreveu
uma dissertacdo falando de um conceito que vocé estava desenvolvendo que € o conceito
de “manifestacao”.

H&?

O conceito de manifestacdo que vocé estava desenvolvendo e que testava um pouco
influenciado pelo conceito de manifestacao.

N&o me lembro mais o que quer dizer isso.

Vocé ndo lembra? E porque vocé esta sempre...

N&o! Eu uso a manifestacdo. Eu uso a manifestacdo. Que é uma coisa que exala. E o exalar.
Eu queria que vocé me explicasse um pouco sobre isso.

E o exalavel. Quando eu faco alguma coisa e as coisas se manifestem independente de
qualquer... Eu tenho que ficar aberto para deixar eu me exalar. Os vapores. Os vapores...
Entdo, se eu fago uma coisa, eu fico naquela coisa... Ela tem um objetivo, mas eu néo estou
amarrado ao objetivo a ferro e fogo como se fosse uma cruz. Entdo eu tenho que ter um
objetivo, mas eu flutuo. Mas eu estou mais ou menos firme, mas eu estou flutuando por
dentro. Essa flutuacdo por dentro ela exala alguma coisa pra vocé como espectador.

Vocé viu minha peca agora?

Na&o, vou assistir hoje.
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Ah, ta!

Na hora que eu vi eu falei: “Nossa, 0 Antunes colocou um homem para fazer a Blanche.
Eu tenho que ver isso!”

Veja o0 que € isso!

Eu n&o quero saber muito do que eu estou fazendo exatamente. Eu quero ficar meio perdidao.

Eu gosto de ficar perdiddo. Sendo sai coisa chapada, ndo é?

E..

Ainda? Vocé ja falou a dltima! Essa € a ultima, ultima?

E que me meio uma curiosidade agora. [Rs] Em relagio ao palco nu. Que vocé tem uma
predilecdo por trabalhar com palco nu, ndo é? O palco vazio. Por que isso?

A crianca brincando inventa as coisas. Pega uma pedrinha inventa que € isso. Pega uma caixa
de fdsforos e a caixa de fosforos vira uma casa. Eu gosto dessa magia da crianga. Eu gosto do
jogo de crianca. A peca também tem um pouco disso. Vocé tem que... Ah, isso daqui é uma
casinha... Aqui tem uma cama. Aqui tem dois quartos... Como também dessa vez ndo tem
refletor, para dar essa intimidade. Para ficar tudo em casa, entendeu? E como se sentisse em
casa e é vocé com vocé mesmo em casa. Quando estd vocé conversando com 0 teu
subconsciente e inconsciente. Quando vocé esta conversando € isso que é...

Antunes eu queria te agradecer demais.

Eu quero ver o livro.

Eu vou escrever. Eu vou defender daqui uns seis meses.

Eu quero.

Vou te passar uma copia.
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ANEXO G
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S&o Paulo, 13 de maio de 2016, entrevista com o ator e diretor Emerson Danesi, a cargo da
pesquisadora Lucimara de Andrade para a pesquisa da tese de Doutorado, por hora intitulada:
“Pelo viés da teatralizagdo: A Pedra do Reino por Antunes Filho”. Tal pesquisa esta sendo
desenvolvida na linha Poéticas da Modernidade do Programa de Pds-Graduacdo em Estudos
Literarios (nivel doutorado) da Universidade Federal de Minas Gerais, sob a orientacdo da
Profé. Dr2. Leda Maria Martins e com financiamento da CAPES.

Bom, vou deixar vocé falar Emerson![Rs]

Eu tinha pensado em duas coisas: 0 Prét-a-Porter e a outra coisa em relacdo mesmo ao
trabalho de corpo dos atores. Vocé comentou comigo ontem que tem 20 anos de CPT. E
uma coisa que eu venho acompanhado e que eu tenho tentado pesquisar é que o Antunes
constroi umas definicdes e depois ele muda e desconstroi aquilo, ndo é? Teve um periodo
que ele chegou a [dizer] falar do ator quéantico e depois ele j& criou outra definicdo e
agora na dissertacdo do Lee que ele defendeu em 2014 que ele estava comecando a
trabalhar com a questdo da manifestacdo que é outro conceito. Entéo ele estd sempre
estudando e criando novos conceitos. Tem coisas que ele abandona e tem coisas que ele
aprimora, mas uma coisa que parece que sempre permaneceu foi essa coisa do ator
desequilibrado. Essa coisa do desequilibrio. Entdo eu queria que vocé... Eu ndo sei se
voceé ja teve alguma experiéncia antes do CPT, se vocé veio de outras escolas... Eu queria
gue vocé me falasse um pouquinho das escolas que vocé veio e como que € a escola aqui
em termos de preparacdo, das técnicas de corpo e voz. Essa coisa do desequilibrio e
parece que aquela coisa do boneco de massinha nédo é? Que vocé se desconstrdi primeiro

pra depois entrar o personagem e entrar novas coisas.

Bom, eu passei... Eu comecei a fazer teatro na verdade na faculdade de comunicacdo na
Césper Libero onde havia um grupo la ligado ao diretério académico e ali comegou-se uma
historia porque eu tinha aula com a Marlene Fortuna que foi atriz aqui muitos anos e ela era
minha professora 1& de Histdria da Arte e, se eu ndo me engano, teoria da comunicacdo. E ela
falava muito aqui do CPT, do Antunes, dos trabalhos... Enfim, vivia puxando essa experiéncia
em tudo o que ela dizia pra gente la e eu comecei a ficar fascinado pelo Centro de Pesquisa.
Mas eu comecei 0 teatro la e depois fui fazer a Fundacéo das Artes de Sdo Caetano e a Belas
Artes de S&o Paulo. Ai na Belas Artes eu fiz a licenciatura em Educacdo Avrtistica e eu tinha a

disciplina Teatro. A Fundacgdo das Artes é um lugar incrivel, com professores 6timos, e tudo,
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mas a grande quest&o na escola é que tudo é muito fragmentado. Entéo vocé tem uma série de
disciplinas ali. Vocé estuda um monte de coisas, desde histdria do teatro, maquiagem, corpo,
voz, a interpretacdo, dramaturgia, enfim, vocé tem varias areas, mas a grande questdo, eu
acho, que da escola, é como € que a gente faz essa unido de tudo, ndo é? Porque mesmo
depois da montagem e tudo é complicado dessa interdisciplinaridade realmente acontecer. De
fato acontecer. Entdo eu acho que quando eu entrei aqui no Centro de Pesquisa Teatral o que
eu entendi, 0 que eu percebi foi que 0 Antunes sempre cobrava e dizia é que o conhecimento é
relacdo. Entdo, quer dizer que, se vocé ndo conseguir estabelecer uma relacéo entre as partes o
conhecimento ndo é feito.

Entdo ele insistia muitissimo sempre nisso. Entdo nds vamos fazer corpo, nds vamos fazer
voz, vamos estudar, vamos ler dramaturgia, vamos estudar os tedricos todos necessarios, mas
se vocés ndo fizerem a relacdo fundamental - e evidentemente, orientada por ele - isso ndo
vai, enfim, ter uma formacdo. N&o é? Porque de informacdo o mundo esta cheio e estamos
cansados dessa informacéo superficial que todo mundo tem e que ndo encaminha de fato o
trabalho do ator. E uma das grandes buscas do Antunes sempre foi essa formacdo do
intérprete, do ator, ndo é, quer dizer... A partir do momento que ele diz por que um médico
estuda tantos anos, faz depois tantos anos de residéncia, faz especializagdo, faz tudo para
poder exercer a fungdo. Um masico fica I4 anos em cima do instrumento, estuda 8 horas por
dia e o ator decora um texto e acha que é um ator. A arte do teatro € uma coisa completamente
diferente. Ndo € nada disso. Precisa de estudo de técnica, precisa de conhecimento, precisa
assistir muitos filmes, de ir ver muita exposi¢do, de ouvir muito musica boa, de afinar o
ouvido, de afinar a sensibilidade.

Que é uma coisa que eu ouvi aqui desde sempre € que sensibilidade se educa. Entdo ele vai
dando os caminhos das pedras e claro que para poder encaminhar como ele mesmo diz
encaminhar o trabalho do ator e fundamentalmente chegar onde ele queria dentro de um
espetaculo ele precisava criar mecanismos para que 0 ator entendesse e para que 0 ator se
desenvolvesse corporalmente, vocalmente, espiritualmente, mentalmente, psiquicamente para
chegar aonde ele estava querendo chegar com as obras. E ai ele passou, enfim, a investigar
esses exercicios que foram surgindo e eu entrei no momento aqui em 1996, que foi na
montagem de Dracula e outros vampiros, né? Foi bem naquele momento que em 1995 o
Melo se desliga daqui e ai vem 0 Yan e eles fazem ali... ele retoma o Nova velha estoria e ele
monta um espetaculo que é quase um prenuncio do Dracula que chamava Nas trilhas da

Transilvania mas que fez pouquissimas apresentacfes se esgotou e 0 Antunes, inclusive fazia
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um dos coveiros nas cenas. Foi fantastico esse momento. E ai depois ele foi para o Dracula e
outros vampiros.  Entdo, tinhamos, enfim, os exercicios todos: a ‘“caminhada”, o
“funambulo”. Nesse momento ele tinha tirado o “desequilibrio”. O “equilibrio/desequilibrio”
porque a cada momento ele vai percebendo também o qué que é absolutamente necessario
para aquele trabalho enfrentar. Entdo se ele precisa do pessoal mais firme. Entdo, por
exemplo, o “suzuki” que era um exercicio paralelo que ele trouxe da técnica do Suzuki l& do
Japdo foi uma coisa muito forte nesse momento. A “Maria Callas”, 0 “cinema mudo”, enfim,
pra cada espetaculo ele vai trabalhando determinados exercicios. Mas basicamente o que a
gente passava sSempre como estrutura de exercicio ¢ a ‘“caminhada”, o
“equilibrio/desequilibrio”, o “fundmbulo”, a “loucura”, a “Maria Callas” — que ja se chamou
“tai chi do ator”, ja chamou de “expressionismo”, ja, enfim, ja teve algumas denominacdes. O
“blues” que foi um exercicio criado fundamentalmente para o Prét- a-Porter. E ai tinha a
“germinacdo” e alguns outros exercicios que eram mais pontuais. Mas 0 que a gente ia
entendendo € eu todos esses exercicios na verdade sdo exercicios de auto-percepc¢do absoluta
porque sem essa consciéncia desenvolvida da propria musculatura, dos proprios pontos de
tensdo que vocé tem, de pé torto que vocé tem, de pré para dentro, de pé para fora, enfim, de
VOCé tentar se organizar, organizar esse corpo, deixar ele limpo, com espaco, quase como se
fosse uma tela em branco para que depois qualquer trago que vocé cologque nesse corpo ele ja
é uma tendéncia de personagem. Entdo ele sempre diz isso. Se vocé tem 0s pés muito abertos,
imagina se vocé vai ter que fazer um personagem que anda com os pés abertos e vocé ja tem
Para voceé se sensibilizar vocé vai ter que fazer o esteredtipo do pé aberto. Agora, se vocé tem
0 seu corpo organizado, os pés paralelos, qualquer tendéncia que vocé da de abertura ja é
personagem. Qualquer tendéncia de fechamento de pés de angulo de pé ja € personagem. Se
anda pela borda externa, se anda pela borda interna ja é uma tendéncia de personagem. Um
ombro que € um pouquinho mais levantado ja é personagem. Uma cabeca que € um pouco
mais baixa ja é personagem. Entdo, quer dizer, vocé deixar o seu corpo muito livre, muito
desimpedido de vicios teus, que a gente vai carregando durante a vida e sem perceber vocé ja
fica cheio de coisas, ndo é? Entdo, quer dizer, limpar, entender, tirar todas as limitagdes
fisicas para que qualquer coisa seja tendéncia de desenho e arquitetura de personagem. Entéo
isso é fabuloso! VVocé comecar a pensar no corpo dessa maneira, ndo €? Porque a grande...
Isso é uma questdo de qualquer interprete, de qualquer ator porque, por exemplo, vocé pensa
em um musico, falando do estudo do musico, vocé tem 14 o piano que é fora dele, o violino, o

violoncelo, vocé tem um instrumento que é fora dele, que ele domina, entende, percebe,
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compreende aquele instrumento e dali ele vai conseguir tirar o melhor som. O pintor tem a
tela, os pincéis, enfim, fora dele e ele consegue dar uma pincelada, voltar e observar. E o ator
ndo. O ator é este corpo aqui. Este corpo humano que é cheio de historia, cheio de
complexidades e cheio de traumas e cheio de coisas, ndo é?

[Pausa]

Entdo essa questdo é uma questdo muito dificil, ndo é? De entender que vocé vai usar
exatamente a tua voz, o teu corpo, mas utiliza-lo como um instrumento de trabalho. Entéo
como € que VOCé prepara esse corpo como um instrumento de trabalho? Que nao é mais o teu
corpo cotidiano. Que ndo é mais o tua voz cotidiana.

Essa auto-percepcdo é muito complicada. Ndo é uma coisa que esta aqui e eu estou
vendo. Exatamente. E vocé. Como que vocé se olha. Como é que vocé se afasta de vocé e
consegue se observar. E que isso veio dentro da pesquisa dele que ele chamava do tal
afastamento. Que era fundamental o ator ter para o ator ser dois. Ser a criatura e o criador
como uma espécie de titeres de boneco de manipulacdo que vocé manipula vocé mesmo.
Entdo, quer dizer, vocé precisa ser um pouco o teu préprio bichinho de pesquisa e o cientista
simultaneamente. Entdo como é que vocé vai dividindo a tua percepcao e a tua consciéncia
em dois lugares? Entdo essa foi a grande consciéncia da percepcao que o trabalho permite. E
ai todos esses exercicios criados eles vdo dando condi¢Bes dessa percep¢do comecar a ser
realizada. E vocé entender que realmente se o teu corpo estd, que se o teu ombro esta duro ou
seu joelho esta duro, provavelmente alguma coisa de tensdo no teu corpo esta existindo ou na
cabeca. Por que a partir do momento que vocé solta algum musculo preso, evidentemente
algum espaco mental se abre. Algum espaco emocional se abre, porque nés somos um todo.
Entdo € um trabalho, nossa, de uma entrega e de um enfrentamento porque a gente ndo se
sabe, ndo €? A gente ndo se sabe. Ainda mais com a idade que todo mundo entra aqui que €
muito jovem. Imagina voceé estar se pensando? Imagina? A gente sempre brincava: “Imagina
vocé falar para a centopeia: Com que perna vocé anda naquele momento? Ela vai se perder
inteira.” E era justamente isso. Chega um momento que parece que vocé ndo sabe mais andar.
Que vocé parece que ndo sabe mais levantar um braco. Parece que vocé ndo sabe mais
articular uma palavra, uma silaba, porque é um trabalho de tanta percepgdo que vai te
transformando que vocé fala: “Gente, estou reaprendendo tudo!” Naquele filme sobre a
cantora Edith Piaf, tem um momento muito bonito porque ela era uma cantora desde crianca
cantando maravilhosamente, parecia um rouxinol cantando e ai de repente ela encontra um

maestro 1a que quer dar técnica pra ela e ai quando ela comega a primeira aula ela se
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desespera e grita com ele: “Vocé estd querendo tirar o meu canto!” Porque ¢ isso! Parece que
some tudo o que vocé entendia, tudo que vocé percebia, que vocé intuia desaparece e uma
nova percepcdo comeca a surgir a partir da técnica. Entdo parece que vocé tem que
desaprender absolutamente tudo que é realmente subtracdo, subtracdo,subtrai, subtrai, subtrai,
subtrai para que alguma coisa nesse espago vazio comece a se manifestar numa outra
qualidade de percepcdo. Entdo esse descondicionamento de um tipo de existéncia que vocé
tem hé 20 e tantos anos de vida, para quebrar tudo isso e mergulhar e aqueles que ainda tém o
teatro muito... Porque eu ainda vim pra ca eu tinha muito pouco tempo de teatro, entdo eu
ainda ndo tinha tantos vicios teatrais. Eu tinha vicios da vida. Agora tem atores que chegam
aqui carregados de vicios da vida e dos vicios do teatro. Ai vocé tem que quebrar todo o vicio
do teatro, todo o vicio da pessoa para poder alguma coisa...

E um duplo rompimento.

Exatamente. E vocé abandonar aquilo que vocé acha que sabe € muito dificil.

A pessoa tem que estar muito disposta, muito disponivel, né? Porque é dificil. Porque
mexe com a vaidade. Eu falo assim porque o mundo das artes, eu acho que mais do que
qualquer outra area, € uma area que mexe muito com a vaidade das pessoas entao eu
acho que deve ser bem complicado. Entendeu? Porque vocé comeca a trabalhar muito a
humildade o personagem e a arte estdo acima de seu corpo. Vocé é apenas um canal.
Exatamente. VVocé é um canal. N&o é vocé mais é a coisa, né? E o que vocé tem que passar. E
aquela mensagem, aquele contetdo. E aquele universo investigado, séo aquelas emogdes que
vocé estd se emprestando para aquilo. No fundo no fundo vocé é s6 um médium mesmo, né?
Vocé esta no meio para a comunicagdo que se prepara para conseguir através da expressao
chegar no coracdo e na sensibilidade da plateia. Mas isso é um trabalho arduo porque..., ndo
€? Porque a gente concebe o ato teatral, televisivo, cinematografico quase como uma
celebralizacdo de si mesmo, e ndo é. Entdo isso é dificil de entender aqui. No percurso vocé
vai entendendo que é outro lugar. E igualmente com os exercicios vocais e a historia de saida
da projecdo e entrar na ressonancia e entender o qué que era essa ressonancia, entender aonde
que esta esse ponto, onde que é esse ponto de apoio que segura e que suspende a tua voz e
abre a garganta e todo o aparelho fonador. O ouvido, afinar o ouvido e conseguir se ouvir
enfim, todo um trabalho também vocal que é absolutamente mais ainda... Porque voz é ar, ndo
€? Enfim, entdo, como é que vocé...

[pausa]
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Entdo como é que vocé mede isso e pensa isso, e ouve e... Porque a gente ouve meio que por
dentro, eu ndo sei né?... Tanto é que quando a gente ouve a nossa voz a gente se assusta.
Entdo entender isso e também comecar a utilizar isso como instrumento de expressdo é
bastante, nossa... Ai eu acho que a voz é até mais complexa porque o musculo ele é téo
visivel, que dizer, se vocé esté tenso e vocé vai |4 e da uma apertadinha vocé percebe, ndo é?
Na hora que baixou 0 ombro. VVocé percebe. VVocé olha para o seu pé e seu pé é para fora vocé
comeca a tentar acertar vocé vé, vocé ainda tem uma... Agora a voz parece que € uma coisa
aqui''®, é muito préximo, nio sei...

E o controle dela... Porque ela ja sai com uma sonoridade. E essa sonoridade parece que
a gente... Bom, como eu sou uma pessoa leiga e nunca trabalhei com voz, eu imagino que
a sonoridade ja € propria da pessoa, mas € impressionante como vocé pode modificar ela
dependendo da regido que vocé coloca.

Exatamente. E o fonemol, que vocé viu ontem no espetaculo foi um instrumento para um
pouco quebrar a estrutura da palavra, a estrutura racional e comecar a entrar no campo da
sensacdo e da busca de novos tons, novos ritmos, novas cores da voz. E ndo aquela apegada a
uma maneira de vocé conceber a tua existéncia ou 0 proprio raciocinio da palavra. Entdo o
fonemol quando ele inventa uma lingua que ndo tem um sentido, né, quer dizer o sentido ele é
ligado a uma coisa mais instintiva, mais da raiz, mais primeva assim, entdo iSso comegou
também a alterar a percepgdo desse trabalho sonoro. Os agudos, os graves, os médios, a
velocidade mais..., 0 ritmo mais sincopado, o ritmo mais estendido, o tapete sonoro por tras
da voz, da consoante, da vogal. A vogal que é a propria sensacdo e a consoante que vai dando
forma a essa vogal. Enfim, todo esse estudo também é fundamental. Agora é claro que € isso,
0 Antunes é uma pessoa absolutamente inquieta entdo tudo esta em movimento o tempo todo.
Entéo tudo tem alteracdo. As vezes de um dia para o outro ele destruia e renovava coisas.

O bacana é exatamente isso que vocé falou da aplicabilidade do conhecimento. As vezes
vocé tem o conhecimento, mas isso pode ndo servir nesse momento para o0 que eu estou
buscando. Entédo eu preciso de outra coisa. Vocé ndo vai trabalhar o corpo de uma
pessoa num espetaculo, por exemplo, igual em A Pedra do Reino em uma tragédia grega.
Exatamente, sdo expressdes, e corpos e energias absolutamente diferentes. Entdo cada projeto
tem também alguns cuidados com proprio o desenvolvimento do trabalho fisico, vocal e de

tudo que pode vir que ai ele vai criando novos exercicios que possibilitem que aquele tipo de

19 No sentido de que é interno.
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universo e de expressdo, porque isso é fundamental. E ai ele pode chamar de laboratérios, de
experimentacdes, mas que eles abrem realmente novos canais de percepcéo.

E por isso que as vezes as pessoas me perguntam: Mas o Antunes tem uma técnica? E
dificil de falar que ele tem uma técnica que daria para definir...

[Pausa]

E claro que tem uma estética, que a gente consegue identificar. Algumas coisas que s&o
tipicas dele. Isso € uma marca, mas ele estd sempre mudando. Ontem eu fui entrevista-lo
e a primeira coisa que ele me falou foi: “Olha, eu ndo sei se vou conseguir te responder
porque eu esqueco tudo. Eu fago uma peca nova e eu esqueco tudo. Eu esquego para
caberem coisas novas. Entdo eu deleto, entro em outra coisa. Eu néo sei se eu vou
lembrar...” E meio isso mesmo, ndo é? Da aplicabilidade. Como vocé disse... Eu vejo isso
muito na academia. A pessoa faz uma faculdade de teatro, ela tem aquele monte de
disciplinas, mas uma coisa ndo dialoga com outra. Sabe, a pessoa que da aula de
cenografia ela ndo dialoga com que da historia da arte, com quem da aula de
interpretacdo. E cada um da ali a sua matéria, vocé tem a sua nota no final. Os alunos
que vao ter que ir buscando por eles mesmos.

Mas eu acho que isso é algo da nossa prépria formacdo ja desde criancas porque ai vocé
estuda matematica, portugués, ciéncias sociais, tudo muito compartimentado e nenhum
professor fala: “Gente o qué que isso tem a ver com a sua vida?” que acho que deveria ser a
primeira pergunta a ser colocada. Por que nos estamos lendo isso? O que isso reflete na sua
existéncia? E a gente ja comecaria a fazer esses canais. O que qué aquilo reflete, como reflete,
como ressoa ou como aquilo veio de uma experiéncia de vida real para se chegar naquilo.
Matemaética € uma coisa absolutamente abstrata que...

Eu vejo isso, por exemplo, pela dificuldade que eu tinha de... Eu fui comecar a gostar de
fisica e de quimica depois porque na escola a gente ficava decorando formulazinhas ai
depois vocé vai e comecar a ver uns videos, uma coisa assim que mostra: “Olha gente
isso funciona assim.” E ai vocé pensa: “Olha como isso é legal Esta tudo ai! Esta tudo
acontecendo...”

Ai faz a separacdo da propria existéncia entdo vocé sai. E é ai que se sai com as coisas
decoradas e ndo se formou no sentido de ser construido o pensamento. No sentido de pensar
que a gente precisa construir 0 pensamento. A gente precisa juntar partes, costurar ideias,

pensar e relacionar as coisas para vocé realmente ter uma visdo a respeito das coisas.
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Fala-se muito de interdisciplinaridade, mas eu ndo vi isso acontecer até hoje. Sabe, se
ndo é a gente para tentar linkar as coisas...

E acho que isso poderia ser bastante provocado pela prépria escola e pelos proprios
professores.

S&o poucas escolas que isso funciona. S&o bem poucas mesmo.

Tém essas todas agora.., mais construtivistas que vao pensando na construcdo do
conhecimento que tentam esbarrar mais nessas questdes. E ai colocam a arte, colocam... Do
valor a todas essas coisas. E eu acho que ai, passando disso para o Prét-a-Porter. O Antunes
sempre falou que ele ndo pretendia somente um cara, um ator, um intérprete que fosse
executar o que o diretor ou o encenador pedisse: “Ah, da trés passos para 14, vocé levanta o
brago e fala ndo sei o qué.” Ou corre para cd. Ele falou: “Nao, eu preciso de didlogo eu
preciso de pensante. Eu preciso de gente criativa e criadora para compartilhar o trabalho.” E
que foi desde la de tras, mesmo em Macunaima ele fez um trabalho que nem se pensava nisso,
mas que era de trabalho colaborativo onde todos os atores entraram realmente em uma
pesquisa profunda a respeito de tudo aquilo e iam juntos trazendo coisas e ajudando a compor
ele regendo tudo aquilo e se fechando nesse trabalho com uma colaboragcdo muito forte de
todos do grupo. E ali naquele momento ele deve ter despertado para essa coisa de trabalho de
grupo. Que é o que a... [como é que ela se chama? A filha do Raul Cortez?], a Ligia Cortez
fala até naquele documentario que é o Teatro Segundo Antunes Filho que tem um momento
gue o Antunes estava pensando realmente em montar um grupo de pesquisa. Ndo é? Que ja
foi até anterior ao proprio Centro de Pesquisa, tanto é que justamente ele foi convidado
porque viram no trabalho dele essa coisa de abandonar esse teatro dito comercial e
profissional e realmente ir par ao teatro de pesquisa, de grupo. Em que um grupo senta, pensa,
pesquisa, e desenvolve um trabalho. Entdo ele comecou isso muito forte la atras com o Pau
Brasil, que depois se tornou Macunaima, ndo é?

Entdo eu acho que o Prét-a-Porter foi uma tentativa dele, de novo, de resgatar esses atores
que ndo sdo sO intérpretes, mas que sdo atores que v@o pensar em todo o fazer teatral. Quer
dizer, desde pensar na dramaturgia, na criagdo do tema, do didlogo, pensar na pequena direcdo
por mais simples e sintética que era existia um olhar para essa direcdo, escolher que objetos,
escolher que cenarios, escolher que figurinos, tudo muito simples. Uma luz muito simples,
tudo muito simples, mas ja comecar a entender que senso estético de sintese é esse que €
necessario para se fazer teatro. Quer dizer, que objeto que eu coloco que comunica alguma

coisa? Que objeto que eu coloco que faz parte da estrutura dramaturgica. Como eu entendo
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que dramaturgia ndo é sé fala, mas é fala, pensamento, acdo, sentimento e inter-relagdo. Que
dramaturgia é esse todo, ndo é s6 a palavra. Quer dizer, a palavra é o resultado de muitas
coisas que acontecem entre os personagens e ele vem como uma expressao da palavra. Nao e?
Entender o siléncio, entender o que era sentar um diante do outro e ndo fazer nada. So olhar e
respirar. Ver que quimica era essa real que acontecia olho no olho. Respiragdo com
respiracdo. A frase que ele nos disse ¢: “O homem esta com saudade do homem e vamos
resgata-lo.” Porque no Prét-a-Porter, a gente ja tinha feito os exercicios de naturalismo 1a
atras, no Anchieta, abria aos sabados para as discussoes e as reflexdes, mas quando ele voltou
para essa ideia do Prét-a-Porter que foi logo depois do Dréacula e outros vampiros, € 0
Dracula e outros vampiros foi um espetaculo que ele usou e abusou de todos os recursos do
teatro. Aquela cenografia de trés andares, muita luz, musica, fumaca, tudo aquilo que depois
ele falou: “Nao quero mais isso.” Ele utilizou no Dracula e outros vampiros. Tinha os coros,
era quase que um grande balé, os relampagos, os efeitos de relampagos no teldo do fundo,
enfim, tinha toda uma estrutura ali, que ele utilizou muito com essa pareceria com o Serroni e
o Davi na iluminacéo e o Raul na sonoplastia.

[pausa]

Entdo foi muito forte tudo isso e terminando esse momento ele realmente comegou a
questionar e ai ele falou: “Nossa, eu estou colocando o ator no mesmo peso e medida de tudo
de luz, de figurino, de musica, de fumaca... Eu ndo posso fazer isso... Nao é? O ator é o centro
do palco. E de 14 que tudo... E a histéria do homem que precisa ser contada. E o homem, é o
ator.” Entdo, ele voltou de novo: “Entdo vamos abandonar tudo, ndo quero fazer grandes
dramaturgias, ndo quero grandes cenarios, luz é luz daqui mesmo acesa com no Maximo 0s
“paneldes” depois que chegaram. E isso com muita simplicidade, vamos ser franciscanos e
vamos entender que o homem estd com saudade do homem. Chega de tecnologia, chega do
externo e vamos para o interno.” E como € que a gente vai construir essas simples estorias do
cotidiano com algum poder dramaturgico, com alguma poesia? E partimos l& para as duplas
todas e fizemos muitas cenas, ele parou mesmo e todos os estudos de corpo e de voz, de
pensamentos e de reflexdo, de discussao foram muito para o Prét-a-Porter. Fui no momento
que chegou o “blues” que ¢é esse exercicio que bota um blues e a gente vai entender o que é
construir um natural. Porque ele dizia: “Eu quero uma sensa¢do de natural, mas nao €
naturalismo. Entdo é falso naturalismo.” Comegou a colocar esse termo “falso naturalismo”.
Porque é um naturalismo que é construido. Ele é um naturalismo que ja tem sintese, que ja

tem pensamento, que ja tem estética e elaboracdo. Entdo ndo s&o vocés naturais em cena. E
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uma construcdo desse natural. Entdo, até a gente entender tudo isso 0 que era essa construcao,
0 que era o siléncio que era fazer nada em cena, 0 que era sentar, respirar e deixar a
musculatura tudo assentar em vocé, o “fundo de olho” que ele falava: “Tudo esta no fundo do
olho. Vocé néo precisa ficar aqui fazendo nada... pensa que as coisas estdo passando gquase
como um cinema |4 atras.” Entdo foram imagens que ele foi dando, e ai toda, enfim, a nossa
dvdteca também, que foi fundamental assistir todos os filmes, ler roteiro, ver como se escreve
roteiro, interpretaces com 0s atores europeus, com atores russos. O cinema oriental, enfim
foi fundamental para a base do trabalho do Prét-a-Porter. Que é no assentar, ndo vai ter uma
grande encenacdo, ndo vai correr pra ca, ndo vai correr pra la... Vai ter os dois & num
quartinho, os dois numa salinha, os dois num escritério, em lugares, geralmente em ambientes
fechados e intimos, com essa intimidade que ndo tem terceiros, sdo dois ela vai acontecer.
Entdo, isso nos obrigou a nos olhar, a olhar as nossas relacdes, de pai , de mée, de familia, de
amigos, de amores, enfim, e foi um trabalho maravilhoso porque vocé comeca a entender
contradicdo. Entdo vocé comeca a olhar para a tua estéria, olhar a estoria de todo mundo de
uma outra maneira, que vocé entende que a pessoa resultou aquilo porque ela tem uma serie
de fatores que aconteceram na vida e que deixaram ela daquele jeito ou de outro jeito. A gente
tinha um mergulho na génese das personagens, que eram paginas e paginas da historia da
vida das personagens antes de elas realmente se cruzarem e ai quais sdo as contradi¢@es, quais
sdo os sonhos, quais sdo 0s desejos, quais sdo as frustragdes, quais sdo as saudades, quais séo
as... Enfim, ele ia fazendo essas perguntas. E a gente na elaboracdo ia pensando muito e
tornando essas figuras 0 maximo humanas possiveis, assim, ndo é? Frageis, humanas, na vida
e com sonhos... e uma dramaturgia muito de pedaco de vida. N&o era uma dramaturgia que
precisava se resolver exatamente, ou darmos como autores um destino para aquelas
personagens, mas era um momento. Um trecho, um fragmento da vida que era como se
colocasse uma lentezinha de aumento para dizer um pouco dagueles seres.

O bacana é que por trds desse pequeno fragmento.. Entdo, ndo era s6 um
“sketchezinho” e eu tenho que me preocupar esse momento. N&o. Por tras desse
momento vocé ja tem o historico todo desse personagem, que vocé conhece e que vocé
criou de forma que vocé conhece tdo bem o personagem que se fosse para vocé criar
qualquer outro fragmento de vida vocé seria capaz.

Sim, seria possivel, por tanta quantidade de historias que se tinha. Ou de repente, as vezes, a
gente brincava. A gente pegava um personagem... Que chegava uma hora que a gente

ensaiava toda semana, entdo tem uma hora que nao dava mais e ai 0 que a gente fazia como
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estratégia era pegar o personagem de uma cena e o colocava em contato com aquele outro de
outra cena, pra ver o que qué dali poderia surgir. Entdo a gente comecou a fazer umas
estratégias entre a gente, os atores, para poder encaminhar as coisas. Teve um dos sabados
que a gente até fez essa estrutura que foi muito bacana, porque todos os personagens tinham
de alguma maneira de ligacdo com os outros. Entdo a gente combinou todas as duplas...
Entdo, por exemplo, eu era o professor do rapaz que estava na terceira cena e a minha era a
segunda.

[pausa]

E ai a gente fazia essa teia de relagGes entre as personagens de todas as cenas. Onde realmente
uma, de alguma maneira tinha contato com aquela outra da cena. E isso comegou uma
atmosfera nos sabados e ai o Antunes falou: “O qué que vocés aprontaram que tem alguma
coisa diferente aqui?” [Rs] E ai a gente foi explicando a estrutura. Entdo é um campo de
sonho. VVocé comeca a pensar nas personagens, na vida, no detalhe, ndo €? O que qué ela usa,
que roupa que é, que perfume que ela usa, como ela anda, como ela... E muito fascinante. E
muito fascinante. E ai essa possibilidade de vocé viver varias existéncias, varias situacoes...
Foi um exercicio muito... Assim, todo mundo que passou diz que foi muito marcado mesmo
pelo CPT. Do Prét-a-Porter, muita gente acabou indo para o cinema porque o cinema foi
realmente uma das grandes referéncias que a gente teve. E tinha essa coisa muito intima e
muito proxima que todo mundo falava: “Gente, parecia que a vida estava acontecendo de fato
ali.” E nao, é cena. E ai no comeco a gente ainda tinha que contar a génese em primeira
pessoa. Entdo sentavamos ali diante da plateia, os dois atores, e antes da acdo, propriamente
dita, n6s contdvamos uma sintese do que tinhamos criado como génese e ja pensando numa
amarracdo da génese. Dessa sintese da génese com o que vai acontecer depois em a¢do. Entéo
a gente fazia dramaturgicamente... A gente ja pensava e, depois de ficar tudo elaborado, ja
ensaiado, depois que o Antunes ja viu, ja aprovou, deu os toques, nos trabalhavamos. Nos
fechavamos e quando ia ja como um resultado de trabalho, e mesmo assim em processo,
sempre, a gente fazia essa sintese, pegava os dados fundamentais, principais da génese e
contavamos e dividiamos em primeira pessoa com a plateia. Ai a gente comecgou: oi, eu sou
fulano de tal, tenho tantos anos, a minha vida esta assim assado... E hoje estou nesse momento
para dizer sei 14 o qué para esta personagem. Ai a outra contatava toda a historia e a gente
comecava a agdo. Entdo, era muito maravilhoso porque vocé pegava um copinho de café e
cheirava, e todo mundo: “Ha... Gente, ele se lembrou da mée dele!Claro! Ele contou na

génese que a mde morreu! E que fazia café!” Entende? Que era o café mais gostoso da vida
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dele. Entende? Entdo, quer dizer, as pessoas faziam essa... E iam caminhando coma gente
quase como se fossem cumplices da estoria. E cimplices das vidas das personagens. Ento,
isso tornava eles absolutamente dentro da estoria. Entdo isso foi um momento muito bonito e
no final da cena vinha o “ok”. A gente ndo tinha nem o momento de descer luz. Isso a gente
fez depois, mas era um “ok” que alguém de fora fazia e ai os atores simplesmente quebravam
e vinha outra cena, montava, sentava, contava e comecava. Entéo, todo mundo ficava nesses
limites do que era real, do que era o ator, do que era o personagem, do que... Ficava nesse
jogo. Entdo, foi um momento muito bacana e que depois, claro, ja 1a no sexto ai o Antunes ja
queria que tirasse a génese, que por avangos até que provocaram a dramaturgia a gente
conseguisse dentro da propria estrutura da cena dar conta de toda essa vida do personagem
sem explicar nada antes, como € que isso viria de fato para a cena, sem essa prévia. Foi um
entendimento também de tentar desenvolver a dramaturgia a partir disso. N&o tinha mais o ok
no final ai era uma luz que descia porque ele estava querendo dar um carater mais de
espetaculo porque todo mundo comegou a chamar de “exercicios”, “os belo exercicios cénicos
dos alunos do CPT” ¢ ele queria que isso fosse instituido como um espetaculo. Enfim, varias
questdes. E a gente caminhando e muito com a provocacédo dele, ndo é? Eu acho que todo o
principio do Prét-a-Porter até o trés ou quatro ainda foi muito em cima da interpretacéo.
Claro que ele exigia a dramaturgia, mas eram dramaturgias muitos simples e onde estava
realmente o grande trabalho era na sustentacdo de tudo aquilo que estava sendo criado pelos
atores, pelos intérpretes. A partir do seis ele comeca a exigir ja um aprofundamento na
dramaturgia.

[Pausa]

E ai depois o resto é isso, sdo as provocagdes dele inquietas sempre e de cutucar a
dramaturgia, de tentar mexer sempre com dramaturgia e de novas estorias e... “Como ¢é que a
gente melhora a propria escritura, jA& chegamos em um nivel bacana de interpretacdo, entdo
como €é que a gente enfrenta a dramaturgia porque eu quero que VOCEs escrevam coisas muito
boas.” E ai comegou toda essa provocagdo da dramaturgia que foi quando veio o Circulo de
Dramaturgia pra ca e se desenvolveram novos circulos de dramaturgia independente do Prét-
a-Porter e que também foi um trabalho incrivel, ndo €?

Enfim, acho que mais ou menos isso.

Nossa, ja foi assim, rico demais e eu aprendi muito porque... Foi bom porque eu falei
assim: “Eu acho que ndo vou fazer pergunta porque eu ndo tenho assim uma pergunta

especifica, ndo é?” Eu queria saber um pouquinho da sua experiéncia, queria conhecer
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um pouquinho o seu processo e eu acho melhor deixar a pessoa falar porque é melhor
que deixar a coisa fragmentada, picada. E eu ndo tinha uma pergunta especifica. Eu fiz
aquela pergunta geral, mas foi uma coisa que eu pensei: “A partir dai ele comeca a
falar.” E essa questdo do Prét-a-Porter, € até bacana vocé ter me contado porque eu nao
sabia. Eu acho que eu assisti... Acho que o primeiro que eu assistir foi o sexto, acho que
nao foi o quinto... Eu ndo me lembro... Mas eu ndo me lembro de ter essa prévia.

E porque ja ndo tinha mais. A gente s6 foi até o terceiro com ela. A partir do quarto que ja foi
um pouco disso de “nao vamos colocar tudo em cena”. Entdo a partir do quarto a gente tirou a
génese.

Mas € bacana ouvir como as coisas vao passando por uma transformacdo: Esta legal.
Sim esta legal, mas isso aqui a gente pode mudar, isso pode melhorar... quer dizer, isso é
muito bacana.

E o tempo, ndo é? Porque foi um projeto longo.

Foram nove, ndo e?

Foram dez Prét-A-Porter e duas coletaneas. Entdo a gente ficou mais ou menos treze anos
com o projeto. Entdo, foi extenso. E até hoje, claro, no CPTzinho a gente ainda adota esse tipo
de construcgéo, de criacdo. Todo mundo que passa vai se fechar em dupla, vai criar, vai pensar
em personagem, vai pensar em estoria... E ha uma dificuldade porque é muito assustador a
gente enquanto ator escrever porque vocé ndo tem a menor do qué e como é que se faz. Como
é que escreve? O qué que escrever? Do qué se fala? Do qué que... Porque vocé esta sempre
acostumado a pegar um texto, um diretor e preencher, claro, entender aquilo que... Aquela
dramaturgia. Mas é uma dramaturgia que ja vem pronta.

O CPTzinho vocé atores que dao aula?

Sim.

O Antunes depois coordena alguma coisa?

O Antunes, de quando em quando. Nao é todo CPTzinho, mas o Antunes ele... Até nos
ultimos ele tem participado um pouco mais porgue ele assiste as cenas ou as vezes entra e da a
primeira aula la. A aula inaugural ele tem dado porque quem ficava era o Milaré, enfim. E ai
ele da, ele faz provocacdes, ai ele assiste as cenas, provoca também, mexe, explica coisas a
respeito de respiracdo, de corpo, de voz, de tudo e j& aproveita esse dia, mas sdo os atores €
que ddo as aulas.

O CPTzinho tem como meta final, produzir algum tipo de cena ou de espetaculo?
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N&o necessariamente. O que acontece é que muita gente acaba ficando ou para um projeto ou
desenvolvendo um outro trabalho, as vezes, que esta naquele momento. Isso acontece muito.
Na época de Prét-a-Porter sim. Ficava muita gente para continuar e fazer coisas juntos com
0s que ja estavam fazendo, entdo tinha isso e tem anos que acaba, ndo por objetivo, mas por
consequéncia do préprio momento, de acontecer. Entdo, por exemplo, a gente teve, ha alguns
anos atras, O Balaio e Estac6es que foram cenas que sairam dali que j& ndo eram mais Prét-a-
Porter, porque ja tinham outras questdes, outras necessidades, outras discussdes ali que o
Antunes propds para esses grupos e de alguma maneira surgiu entdo um trabalho de final de
curso e que acabou sendo apresentado. Ficou aqui no terceiro andar do Sesc, e tudo. Enté&o,
mas ndo que a gente comega com esse objetivo. Vai deixando fluir e dali, como tudo, ndo é?
Comeca meio no escuro e ai daquilo € que vai surgindo um proprio movimento e uma coisa
que € daguele momento. 1sso é uma coisa que a gente aprende muito com o Antunes. N&o tem
muito... Claro, vocé pode ter alguns planejamentos, algumas intencGes, mas a gente sO
entende mesmo quando comeca. Meio que se joga e do vazio alguma coisa vai surgir. 1sso é
um grande aprendizado aqui.

Emerson, muito obrigada!

De nada querida!
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“E assim, passados os quatro
Tempos do ser que sonhou,

A terra seré teatro

Do dia claro, que no atro

Da erma noite comecou.”

Fernando Pessoa
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As visagens ¢ lamentos sio constitutivos do estremecimento sentido diante
da vida, jogo perdido. Cada ato de Quaderna ¢ um rito sagratério que objetiva a atu-
alizacio permanente do mito:

“Eu, ao montar no meu cavalo Pedra-Lispe, ao colocar na minha pobre
cabeca a minha pobre coroa de flandre de palhaco e de rei — eu galopo também
pelas estradas e descaminhos desse meu reino e Castelo da Raca Brasileira, e
oponho. assim, ds misérias, feiuras e tristezas da vida real. o galope livre do sonho
e da desaventura, sentindo-me ir, como um Dom Sebastido, talvez grotesco mas
indomavel, ao encontro de Deus, de meu Povo e da sagrada Morte Caetana — ao

encontro da morte que me imortalizara"
(Suassuna, Ariano. Romance d’A Pedra do Reino)

O castelo de Quaderna resume a tentativa de reerguer um reino antigo, nasci-

do c acalentado pela humanidade, o desejo de um paraiso construido pela luz, miséria,
sofrimento ¢ gloria de todos os povos. Os espirito trigico ¢ corajoso dos homens que
nele se visualiza faz rebrilhar infinitamente a vida, escancarada pelo riso e pelo desejo
de ultrapassar a precisio das lembrangas.

S6 a loucura, entendida como um estado do ser, seria capaz de fornecer um
novo sentido a vida, transformando o inexplicavel da existéncia em sonhos ¢ utopias
capazes de imprimir ordem a partir da desordem:

Se tenho procurado rir ¢ organizar minha vida como um espetaculo de circo,
foi porque sempre me considerei como ‘um cruzamento de rei e de palhaco’, sendo
que. talvez, a parte mais valente, a parte que 'talvez venha a me salvar, seja a da coroa de
flandre, a da roupa estrelada e esburacada do palhaco de circo pobre que sou eu. Foi o
jeito que achei para neutralizar ¢ enganar o infortinio!

Esse circo pobre se objetiva num reino castanho, fluido ¢ rouco, que se ergue
a partir do sertio real. Ariano, misto de profeta, palhaco ¢ rei, € herdeiro de um trono
marcado a ferro ¢ fogo pelo sangue dos ancestrais. A desordem assumiu a cara da

morte tragica do pai e conferiu-lhe um orgulho desmedido da ascendéncia”.

Maria Aparecida Lopes Nogueira
In: O Cabreiro Tresmalhado
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“Parece um palhaco coroando um rei. Um palhago da melhor tradicio, parente de
Plauto, Gil Vicente, Cervantes, Moliére, Rabelais, Ficlding, Mark Twain, Charles
Chaplin, procurando colocar uma coroa nio na cabeca de um rei individual, mas de
uma populacio inteira. Coroar a sua maneira, com risos, peripécias, piruetas, assovios,
passes de magica, sonhos sem fronteiras de realidade, choro engolido, tudo que ter-
mina por ser também a maneira do povo brasileiro coroar as pessoas. Dinis Quaderna
¢ um heréi coletivo. E a sintese, o sumo psicologico de uma regiio. Taperoi se trans-
forma na capital espiritual do grande mundo sertanejo. Um mundo que, agora, através

de Ariano Suassuna, comecari a participar do mapa geogrifico da ficcio universal.”

Renato C. Campos
O sertdo coroado

In: Sempre aos domingos, 198%: 33.

Olhe. com trés anos de idade, vi minha casa cercada por uma multidio enfurecida,
que queria matar minha mie e seus nove filhos, porque nos éramos “uns renegados,
filhos de um renegado da oposicio”. Depois, perdemos a briga ¢ mataram meu pai,
“o renegado-mor dos Suassunas”. Depois dai, aprendi de uma vez para sempre que o
mundo da politica ¢ amaldicoado; aprendi a ter orgulho de ser filho de um renegado,
a simpatizar com os derrotados ¢ a antipatizar com os vitoriosos. Eu sou incapaz de
odiar sistematicamente, por espirito de partido, de modo que nada teria a fazer no
mundo diabolico da politica. Assim, 2 Monarquia, em mim, talvez seja a minha ma-
neira de dizer, como o personagem de Melville, que “eu preferiria que o mundo fosse

de outro modo”.

Ariano Suassuna, Revista Manchete, 1973: I51.
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