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RESUMO

Estudo da trgjetéria do grupo teatral Cia. Sonho & Drama ao longo de 25 anos de historia
(1981/2006), abordando sua producdo artistica, atividades culturais e insercdo no panorama mais
amplo da cena mineira e brasileira, assim como sua transformacdo em ZAP 18. A pesguisa
objetivou responder aos desafios que a mudanca do grupo, em 2002, para a periferia da cidade de
Belo Horizonte provocou, traduzida na mudanca de foco para a educacdo dos sentidos de criancas
e adolescentes e formacao de atores. Dentre 0s cursos oferecidos para a comunidade, o estudo se
concentrou na Oficina de Capacitacdo e no Modulo de Teatro Epico, apoiado na teoria do
dramaturgo e diretor aleméo Bertolt Brecht, no intuito de levar arealidade para a cena teatral. A
pesquisa foi realizada através da consulta ao material do grupo (programas, relatérios, criticas,
roteiros) e do acompanhamento das atividades préticas das oficinas. O resultado cénico “Vocé ja

foi ao teatro, hoje?’ integra este trabal ho.

Palavras-chave: Teatro de grupo
Teatro na periferia

Teatro Epico



ABSTRACT

Study of the theatrical group “Cia Sonho & Drama” throughout 25 years of history (1981/2006),
approaching its artistic production, cultural events and its importance on the Minas Gerais State
and aso in the Brazilian scene, as well as its transformation into ZAP 18. The research’s goal
was to answer to the upcoming challenges the company had faced since it has moved to the
suburb of Belo Horizonte City in 2002, this change of address aso brought a new focus on the
company’s work: the education of children and teenagers and formatting actors. Among the
classes offered to the community, the research was focused on the Capacitating Work Shop,
especially the Epical Theater Class, based on the theory of German Playwright Bertolt Brecht,
with the goal of bringing reality to the theatrical scene. The research was developed with the
company’s material (play programs, reports, reviews, scripts) and from the observation of the
practice during the Work Shops. The scene “Have you gone to theater, today?’ is part of the

research.

Key Words: Group Theater
Theater in the Suburb
Epical Theater
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1 INTRODUCAO

Contra a ignoréncia, o terror, a falta de educacao, a propaganda de
promessas, o conforto moral, a ordem acima do progresso, a fome,
a falta de dentes, a falta de amores, 0 obscurantismo...

nés fazemos teatro.

Nés fazemos teatro contra o mau teatro que querem fazer da realidade.

Fernando Bonassi

O fazer teatral profissional em Minas Gerais, a partir do fim dos anos 70 vai se caracterizar pela
retomada do trabalho realizado em grupos, que trazem uma dimensdo diferenciada para a
questdo, ao se preocuparem ndo s6 com o resultado do trabalho, mas também com o seu processo

e suarelacdo com a sociedade.

A necessidade de entender a importancia do trabalho teatral no contexto social, resgata uma
funcdo exercida pelo teatro em diversos periodos da historia e se reflete em questdes dentro e fora
da cena: passa tanto pelo enggjamento politico dos integrantes dos grupos, primordial para
exercicio consciente do papel de artista, até a questdo do uso aternativo do espaco e da
construcdo do texto dramaturgico de forma coletiva. A opcdo predominante pela “cena aberta”
(inspirada no teatro medieval, no palco elizabetano, nos tablados da commedia dell ‘arte e no
pal co tradicional desmascarado de Bertolt Brecht) traduz o desejo de se comunicar com o publico

e, mais ainda, de reconhecé-lo como elemento ativo do fendmeno teatral.
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Essas colocagdes nos remetem a uma questdo maior: qual é o papel da arte, particularmente do
teatro, numa sociedade em que os indices de miséria e violéncia chegaram a niveis inaceitaveis?
Caberia a arte e ao teatro restabel ecer as relacdes esgarcadas pelo tecido social e instigar o artista

aexercer uma nova/antiga fungdo: humanizar o ser humano atraves da arte?

O teatro vem sendo redescoberto pelo seu grande potencial agregador como um poderoso
instrumento de educagdo da sensibilidade. Ha 40 anos, os grupos de teatro pretendiam modificar
0 publico através do contato com o espetéculo teatral e hoje o que se oferece como possibilidade
de transformac&o vai além da fruigcdo e do divertimento (no sentido dado por Brecht). Traduz-se
pelo contato com o fazer teatral, a convivéncia com os artistas e seus processos de trabalho e por
fim a recepcdo ao espetaculo, como publico privilegiado, que opina e colabora na construcéo de

uma arte que se funda no coletivo.

Considerando essas questdes, como um grupo que se situa na periferia faz suas escolhas técnicas,
éticas e estéticas? Existe espaco para um teatro politico que questione valores vigentes na
sociedade e proponha/vislumbre uma nova forma de organizagéao social, em tempos do triunfo da
economia de mercado, inclusive nos antigos paises socialistas? Como o teatro pode resgatar 0 seu
potencial questionador, sem abrir mao da sua expressao artistica, ja exercitado em tantos periodos
e gue teve como principal defensor o diretor e dramaturgo aleméo Bertolt Brecht, através de sua
teoria do teatro épico/diaético ?

Um espetacul o ndo se realiza sem o publico e ssim na presenca dele. A reacéo desse publico (e sua
interac80 com a apresentacdo) talvez sgja hoje um dos principais eixos de analise, como

anteriormente foram a literatura dramatica e a semiologia.
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Numa época em gue a comunicacdo entre as pessoas se faz numa velocidade crescente, quais
seriam as relacles entre o teatro e a realidade e como poderiamos definir o engajamento do fazer
teatro nas questbes mais urgentes, que uma sociedade de desigualdades gritantes como a nossa,

suscitam?

Este estudo se propde a refletir sobre essas questes a partir da histéria da Cia. Sonho & Drama,
abordando tanto sua producdo artistica quanto sua relacdo com os movimentos culturais de Belo
Horizonte, seu deslocamento para a periferia da cidade e sua transformacéo em ZAP 18,
destacando a énfase na formagdo do ator e a influéncia da teoria do teatro épico-dialético de
Bertolt Brecht, até chegar a Universidade, tanto publica quanto privada, espago onde os

questionamentos vao ganhar um novo férum.

Deste modo o estudo foi realizado considerando:

- a trgetdria do grupo ao longo de 25 anos de atividades, suas diversas fases, projetos e

producdes artisticas.

- sua fase atual, estabelecendo como eixo central as atividades de formacdo com énfase nas
oficinas de capacitacdo ministradas para jovens atores da periferia e seus desdobramentos no

espetaculo Uma balada....uma parébola, e naintervencdo cénica Vocé ja foi ao teatro, hoje?

- o diaogo com a universidade, em quatro momentos distintos: como professora substituta do

Curso de Artes Cénicas da UFMG (2001-2003), como professora de Teatro no curso de Pos-
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Graduacdo em Arte-Educacéo do Prepes - PUC Minas (julho de 2005), como professora e
posteriormente coordenadora do Curso Sequencial de Artes Cénicas. Aperfeicoamento do
Comunicador do Uni-BH e como aluna-mestranda da Escola de Belas Artes, no estégio-docéncia,
ministrando a Disciplina Pequenos Exercicios Cénicos no Curso de Artes Cénicas da UFMG (2°

semestre 2005).

- 0S anexos trazem informacgBes complementares tanto referentes a0 grupo, como matérias

jornalisticas, o roteiro do “Vocéjafoi ao teatro, hoje?’ e uma entrevista com Elisa Santana.
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2 SONHO E DRAMA

A memdria € a mais épica de todas as facul dades.

Walter Benjamin

Para chegarmos até aqui um longo caminho foi necessario. Cheio de peripécias, idas e vindas,
perdas e ganhos, atalhos, estradas de terra, retornos. Caminho agora tortuoso das memdarias,
do lembrar, do relembrar e do esquecer. Quem fica conta a histéria? Como ser imparcial se o
verbo se fez carne em nosso corpo? Como saber agora se no “quente” da hora tomamos
atitudes corretas, dissemos a palavra certa, tracamos o0 gesto exato. Muitos vieram abrindo o
caminho, muitos virdo, sempre virdo...num movimento de redescobrir a roda, a roda do fazer.
Arte escrita no vento, o teatro deixa um rastro ténue sob nossos pés. Cuidadosamente vamos

tentar ler as marcas do passado e escrever um futuro para as proximas geracgoes.

Para abordar o trabalho da ZAP 18, é necessario percorrer o desenvolvimento do grupo desde os
tempos de Cia. Sonho & Drama, situando-o num panorama mais amplo do movimento cultural de
Belo Horizonte, e do pais, dos fins dos anos 70 até hoje. Para fazer esta retrospectiva e
compreender uma trgjetéria de 25 anos, cheia de fases distintas, que culmina com a conquista da

sede e mudanca do nome para ZAP 18, podemos destacar as seguintes fases:
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12fase (1979 a1989) - De sonhos & dramas - Surgimento e consolidacéo do grupo
23fase (1990 a1998) - A erado feminino - Criagdo do MTG, Estagdo Santa Luzia
Fase de transi¢ao (1999 /2000) — A torre ou o casulo — construindo a sede

3 fase (2001 até hoje) - A luaou como se metamorfosear em borboleta.

Outros recortes serdo feitos ao longo desta narrativa no sentido de analisar aspectos fundamentais
gue v&o se consolidando e dando um perfil ao grupo. As questdes principais que serdo abordadas
ao longo do relato serdo: teatro de grupo x teatro de tarefa - companhias x grupos, a questdo da
construcdo da dramaturgia, a relacéo entre encenador X grupo, a recepcao critica aos espetécul os,
0 mercado X as politicas publicas para a area teatral, a questdo do espaco sede x questdo do

espaco teatral, aformagéo do ator em grupo.

O panorama segue uma ordem cronol dgica, até que as questdes emergentes suscitem uma analise,
facilitando assim a compreensdo da relagéo entre a produgdo do grupo e os distintos momentos da

cultura na cidade, e por extensdo no pais.

2.1 Desonhos & dramas— surgimento e consolidacdo do grupo (12 fase)

A Associacdo Zona de Arte da Periferia— ZAP 18 se origina da antiga Cia. Sonho & Drama,
grupo fundado em 1979 por Carlos Rocha, Adyr Assumpcdo, Luis Maia e Hélio Zollini. O nome

correto de registro é Cia. Sonho & Drama Fulias Banana, sendo a segunda parte uma traducéo
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jocosa e literal dos shows para turistas americanos, os banana’s folies, sintonizada com uma

postura antropofagica via movimento tropicalista que, nos fins dos anos 70, ainda pairava no ar.

O “Fulias Banana” como era conhecido no meio artistico nasce e se consolida em um cenario
teatral em transformagdo, tendo como pares grupos como Oficina Multimédia, Galpéo, Encena,
Patati & Pataté e Cia. Absurda, entre outros. Se oficialmente o grupo passa a existir desde o final

da década de 70, consideraremos 0 seu nascimento, de fato, em 1981, ano da sua estréia teatral.

E interessante observar que a partir da década de 80, 0 amadorismo das geragdes anteriores, que
ndo impediu um caréter de pioneirismo e experimentacdo, € substituido por uma postura de busca
de profissionalismo. Gloéria Reis em estudo sobre a cena cultura mineira cita Raul Belém
Machado: “as pessoas trabalhavam amadoristicamente no sentido pleno da palavra: com muito
amor, mas sem técnica e sem dinheiro. N&o existia profissionalismo, o elenco néo recebia caché,

o diretor também ndo.[...] As pessoas tinham outras profissdes.” (REIS, 2005, p.42)

Os grupos que nascem nesta década ndo aceitam mais para seus integrantes a “vida dupla”,
profissional liberal ou funcionério publico de dia e artista a noite e comecam a aprender a

sobreviver segundo as regras do incipiente mercado que gjudavam aformar.

Pretendendo ser uma opcéo pelo teatro de pesquisa, a Cia. Sonho & Drama tinha como objetivo
central se dedicar ao estudo de técnicas corporais e interpretativas. Os dois primeiros anos foram

ocupados com esta pesquisa, sem resultar em nenhum trabalho aberto ao puablico.
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Um texto escrito por Carlos Rocha, parareflexéo interna, ja demonstra a postura do grupo frente
aproducdo da época e seus objetivos alongo prazo. Esta reflex&o que tem o sugestivo titulo “Ser
ou ndo ser - grupo ou tarefa (polémica)” antecipa um diagndstico da situacdo cultural da cidade e

as principais caracteristicas dos grupos que surgem no inicio dos anos 80:

A relacdo que as pessoas tem tido com o trabalho (teatral) vem sendo sempre de tarefa, ou sgja um
grupo de pessoas se relinem, quase sempre a convite de quem quer produzir ou dirigir - e que
naturalmente j& escolheu o que se montara - para cumprir a tarefa de estrear e fazer temporada de
determinado trabalho e quase sempre se separam apéds.Um dos problemas imediatos que o trabalho
de tarefa traz é a falta de visdo histérica da linguagem teatral. O trabalho de tarefa ndo permite a
pesquisa e a experimentacdo da linguagem teatral e artistica, pela falta de conhecimento, pelo
pouco tempo de trabalho, pela estréa ja marcada, pela falta de continuidade[.....]JE a Unica
solucéo forte para o trabalho de tarefa, é a sua contraposicdo: o grupo. E a Unica saida para
retomarmos a saude do nosso teatro, que nunca esteve morto. O grupo é uma saida para a
sobrevivéncia econdmica de todos os seus elementos, tem mais condigdes de pesquisar, de
experimentar e exercer a diversidade e elaboracdo da linguagem teatral e artistica; tem condicoes
de investir em um trabalho de base; tem mais condi¢es de dar subsidios (intelectuais) para seus
integrantes, ndo sO pela pesguisa, mas por um revezamento das fungdes, como atuacgao, direcéo,
producdo, divulgacdo, figurino, técnica, etc.; pode ser a contraposicdo ao teatro empresarial
(relacéo patréo x empregado) e que traz a bordo o trabalho superficial e detarefa[....] E no mais
tenho a lembrar, que qualquer inovagdo, que tive noticias, quanto a linguagem teatral, e da
possibilidade de verdadeira profissionalizacdo, so foram possiveis através do grupo. E realmente
guem traz as novidades.

Assumamos a radicalidade artistica! Ja temos aqui condic¢des, talentos e cabegas para a formagao
de uns quatro grupos, no minimo, atuantes (ROCHA, 1978, p. 2, grifos do autor).

Ao colocar em oposi¢ao ao teatro de tarefa o teatro de grupo, Carlos Rocha discerne modos de

fazer distintos interferindo nas caracteristicas do que € produzido, no caso, o espetéculo teatral.

Aderbal Freire Filho, diretor teatral carioca, responsavel pelo projeto do Centro de Construgédo e
Demolicéo do Teatro no RJ, comparava os resultados do teatro de tarefa aos de uma fébrica que

era montada exclusivamente para produzir um so produto: “as companhias sdo uma fabrica de
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teatro. As pecas avulsas séo uma aberracdo, uma fabrica montada para fabricar um Gnico produto;

esse produto vende ou ndo e a fébrica acaba depois’. (FREIRE FILHO, 2002, p.90)

Com preocupacfes como essa, denotando a necessidade de dar ao trabalho um cardter de
continuidade e pesquisa, 0 grupo fugiu dos textos convencionais e estreou em 1981 uma
adaptacdo do livro O Processo de Franz Kafka. A adaptac@o de textos literérios ndo draméticos
serd umaténica na carreira do grupo, e também uma tendéncia do teatro naquel e momento, sendo
a mais importante referéncia a montagem em 1978 de Macunaima, o romance do herdi sem
nenhum carater, de Mério de Andrade, por Antunes Filho e seu grupo. Essa montagem tornou-se
um marco no teatro brasileiro abrindo uma nova vertente de renovagdo da cena, ancorada no uso
de textos ndo teatrais e na construgdo de uma elaborada linguagem, que abusava da simplicidade
de elementos utilizados com extrema criatividade, além de falar da propria cultura brasileira e

seus marcos referenciais. Sobre o assunto Sebastido Milaré comenta:

Em 1978, com ventos que anunciavam a volta da democracia, 0 teatro comegou a reagir, a
reinventar-se. O movimento regenerador teve um impulso maravilhoso com a estréia de
“Macunaima”, baseado na rapsodia de Mério de Andrade e com a genial direcdo de Antunes
Filho, que logo conquistou 0 mundo. Na histéria do teatro brasileiro “Macunaima” significou a
recuperacao das utopias que pareciam perdidas. Religou as épocas, em um cerimonial de fé na vida
e no ser humano. (MILARE, 2004, p.29, traduc&o nossa)

A influéncia deste espetécul o que se apresentou em 1979 no Palé&cio das Artes foi marcante sobre
a cidade. O teatro se renovava através da criativa utilizacdo de elementos simples, numa

celebracdo de seu cardter coletivo e transgressor.
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A histéria da companhia € uma historia de rupturas e recomegos, motivo pelo qual ela também
funcionou como um celeiro por onde passaram muitos atores e artistas e surgiram novos grupos e
novas propostas. Na época da estréia de O Processo, na sala Multimeios da Biblioteca Publica
Estadual Luis de Bessa, um espaco interessante para experimentacdes hoje transformado no
Teatro Usiminas (mais um espaco aitaliana) a Sonho & Drama ja havia sofrido importante baixa.
Do nacleo basico do qual também fazia parte Nely Rosa, trés sairam: Teuda Bara, Adyr
Assumpcéo e Hélio Zallini, resolveram se integrar a trupe de José Celso Martinez Correa, que de
volta ao Brasil depois do exilio, apresentava em Belo Horizonte, no teatro do DCE da Federal
(hoje Cine Belas Artes/Liberdade), o espetéculo Ensaio Geral do Carnaval do Povo. Os trés
foram para S&o Paulo, Rio de Janeiro e depois migraram para S8o Luis do Maranhdo, onde Adyr
e Helinho fundaram um novo grupo, o Circo Teatro Kuzala, que volta para Belo Horizonte em
1985. Com €les vai-se a segunda parte do nome, as bananas de Carmen Miranda, e o0 grupo

assume seu lado menos anarquico.

O Processo j& traz uma marca forte de linguagem teatral: a opcéo pelo ndo realismo, uso de um
espaco ndo convencional, humor gue foge da obviedade das comédias do género besteirol (que
comega a se espalhar do Rio de Janeiro para o resto do pais), trabalho corporal apurado. No
elenco novas caras: Gil Amancio, que além de atuar, vai se tornar preparador corporal e criador
de trilhas sonoras, Bernardo Matta Machado, Paulo Lisboa e eu, nos juntamos a Luis Maia, ator
e ilustrador, criador das pecas gréficas dos espetaculos e a Carlos Rocha, que a partir de entdo
assume a direcdo de todos os espetéculos, além das adaptacOes literérias. Esta primeira
experiéncia mereceu o Troféu Jodo Ceschiatti, Prémio da Associacdo Mineira de Criticos de
Teatro na Categoria Melhor Texto Mineiro montado (adaptacdo de O Processo de Kafka).

Bernardes (1981) destacou:
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Acho o trabalho muito importante por varios motivos.Inicialmente porque o jovem grupo ndo
esperou as senhas do Rio ou de Sao Paulo, neste hovo momento, para fazer uma montagem nova,
criativa. Depois, porgue abrindo-se ao experimentalismo, 0“Sonho & Drama” néo se deixou levar
pela euforia da forma, da mera pesguisa de linguagem, como é comum acontecer - e também
saudavel, por que ndo? - mas, aplicou forma/pesguisa a um contelido, numa proposta politizada,
mas ndo didética ou panfletéria. Ludica, como é bomao teatro, a arte. (BERNARDES, 1981, p.2)

Desde o primeiro trabalho, dois fatores v&o tensionar as relagdes internas. E que a companhia
nasce em um momento marcado por um lado pela desarticulagdo da classe cultural, que vive a
ressaca da ditadura militar, deixando a proposta de se trabalhar em grupo desacreditada e por
outro pela valorizacdo da figura do encenador (fenbmeno que ja acontecia na Europa desde a
década de 50) em detrimento das experimentacdes coletivas, que deram o tom de ousadia na
década de 70, quando as funcbes se diluiam em busca de uma integracdo total (que as vezes
redundava em espetéculos cadticos). A Cia. Sonho & Drama se constitui num periodo que é
considerado como o de um vacuo no surgimento de grupos teatrais e tem a sua frente um diretor
com caracteristicas de encenador, alguém que estimula e organiza o trabalho de criagéo,
apostando no processo, mas tem a palavra final sobre o que ser4 ou ndo usado em cena e na
concepcdo geral dos elementos constituintes do espetéculo, enfim na sua estética. O peso da
estética, ou melhor o rigor estético, € uma das mais marcantes caracteristicas deste periodo,

refletida na criagdo de muitos grupos que surgiram:

Pilar do melhor teatro produzido nos anos 60-70 o teatro de grupo sofreu uma retragcdo na década
seguinte, dando lugar ao dominio do diretor. Foi também um periodo fértil, durante o qual
aprendemos muito a respeito das possibilidades da renovacéo da linguagem cénica, promovida pela
ousadia e internacionalismo de bons diretores em acdo. (GARCIA, 2004, p.25)
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A geracdo anterior tinha percorrido o caminho da estética a politica e agora o retorno se fazia
num grau de maior apuro, advindo da profissionalizagéo e dedicagéo (quase integral) ao teatro.
Deste modo, a década de 80 dara contribui¢des importantes ao terreno teatral, estimulando os
estudos de semiologia, que, comecando na literatura, vao se espalhar para todas as artes,
exatamente pelos avancos na qualidade estética dos trabalhos, as vezes em detrimento do texto,
que passa para um segundo plano, e do discurso politizado, que junto com o texto d& lugar a
questionamentos de ordem mais filosofica. No caso da Cia. Sonho & Drama o delicado equilibrio
entre forma e contelido vai dar ao grupo um perfil diferenciado e, apesar de todas as dificuldades
da época, tornélo uma referéncia de qualidade e ousadia na constru¢do de uma linguagem teatral

consistente.

Antes de avancar natrgjetoria da Sonho & Drama € preciso compreender a definicdo que delimita
as fronteiras entre grupo e companhia. Originalmente o termo companhia era utilizado na década
de 50 e 60 (do seculo XX) para designar uma estrutura profissional e capitalista de producdo de
espetaculos, implicando em salérios e direitos e na figura de um empreendedor, que ndo era
necessariamente um artista da area, mas sim um empresario, preocupado sobretudo com a
viabilidade econémica dos seus investimentos. O exemplo mais bem-sucedido deste formato,
divisor de aguas no teatro nacional, foi o Teatro Brasileiro de Comédia, o TBC, tendo a frente o
italiano Franco Zampari. Encontramos também nesta época, como sOcios proprietarios das
companhias, atrizes e atores de renome, colocando inclusive seu nome a frente do
empreendimento. Mesmo grupos histéricos como Oficina, Arena e Opinido, que advogavam um
teatro engagjado, funcionavam como companhias, no sentido de querer 0 méximo de
profissionalizacdo nas suas relacbes e tendo que conviver com as duras regras do mercado,

subordinando-se as suas leis implacaveis. Em oposicéo a este formato a idéia de grupo surge nos



25

anos 70, como uma possibilidade de organizacdo cooperativada, que se refletia também na
renovacdo da linguagem, dando origem as experiéncias de criacdo coletiva. Grupo passa a
designar ent&o um coletivo de artistas, com funcdes mais ou menos definidas, com os integrantes
se revezando nos papéis de diretor, dramaturgo, ator, produtor e dividindo os lucros (ou
prejuizos). Embora toda esta distingdo seja fundamental para se entender modos de produzir
diferentes, na verdade em Belo Horizonte os termos companhia e grupo foram usados
indistintamente (e ainda 0 sd0), significando a mesma coisa: um conjunto de artistas imbuidos de
objetivos comuns, mantendo uma formagdo estével, proximo da definicdo de Barba (1992), para

guem um grupo se caracteriza por ter umatécnica, uma estética e uma ética.

A Sonho & Drama foi uma das primeiras a retomar o termo companhia dando Ihe novo sentido
ainda no final dos anos 70 quando foi fundada. Depois a denominac&o se popularizou, até atingir
a maioria dos grupos, como podemos ver pelos que sdo hoje atuantes no teatro mineiro: Cia.

Clara, Cia. Luna Lunera, Cia. Dréastica, Cia.Forte, Cia. Acomica, etc.

Depois de O Processo uma empreitada mal sucedida, com o grupo reduzido a dois atores em cena
(um deles convidado), pois 0s outros estavam em trabalhos paralelos e eu gravida do primeiro
filho (Carl&o e eu nos casamos em 1981 e temos trés filhos), o grupo se dedica a montar um texto
teatral, do qual sb conservou o miolo. Esperando Godot, de Beckett se transformou em Dois pra
|4, dois pra ca. Em cena, Paulo Lisboa (1961-1996), e o hoje respeitado videomaker Eder Santos
se revezavam nos papéis dos dois mendigos, Didi e Gogb, e da dupla Pozzo e Luck. Esperavam

Fortuna, novo nome de Godot.
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A peca cumpriu curta temporada no Teatro do D.C.E. da UFMG e praticamente se encerrou
depois dela. Apesar do relativo sucesso do espetéculo anterior, a falta de publico, a fata de
recursos para a producdo, além de um grupo reduzido ndo sustentaram a continuidade do segundo
trabalho da companhia, embora os planos para ele fossem muitos:. atingir o publico jovem, fazer
mais apresentaces do que o anterior, solidificar o trabalho da companhia. Todo o desgaste de
investir numa montagem gue logo foi abandonada contribuiu para que logo depois fosse aceito
um convite para participar de uma montagem encomendada. Tratava-se do texto de teatro do
absurdo As Pulgas do dramaturgo portugués radicado em Belo Horizonte, Cunha de Leiradella,
vencedor do concurso da APATEDEMG (Associagdo dos Profissionais em Artes Cénicas de
Minas Gerais) e Rede Globo Minas de Dramaturgia. Essa associagéo que deu origem ao SATED
(Sindicato dos Artistas) administrava os recursos da montagem, gque era patrocinada pela Rede
Globo e que deveria cumprir temporada no Teatro Francisco Nunes em Belo Horizonte, com
direito a chamadas em horé&rio nobre da TV. Para a diregdo da montagem foi convidado o Carl&o,
como era (e é) conhecido Carlos Rocha no meio artistico. Para interpretar o papel do casal
maduro foram convidados Wilma Henriques e Elvécio Guimaraes, nomes de destaque do teatro
mineiro. A montagem ndo era da Cia. Sonho & Drama, mas o diretor aceitou 0 convite em troca
da inclusdo dos atores da sua trupe, todos de volta a ativa. Depois de alguns problemas gerados
por essa postura, e da troca de Elvécio Guimaraes, que tinha um compromisso de viagem, por
Antbénio Naddeo, comecamos 0s ensaios, que duraram exatos 30 dias. Apesar do pouco tempo e
das limitagbes impostas por um texto “fechado”, a montagem conseguiu refletir alguns
elementos trabal hados pelo grupo nos dois espetacul os anteriores: 0 humor critico e uma busca de
ir aém do naturalismo na construcéo de personagens (auxiliado pelo texto com influéncias do
dramaturgo do absurdo Eugéne lonesco). O tempo curtissmo ndo se adequava as

experimentacdes do processo de ensaios das montagens anteriores e a concepcao de todos o0s
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elementos, de toda a estética do espetaculo couberam ao diretor, que deixa mais claro seu perfil
de encenador. Positiva foi a convivéncia e a troca de experiéncia entre geracfes distintas. Além
desses foi importante o aspecto econdmico, ja que o elenco recebeu pelos ensaios e também um
caché fixo durante a temporada, propiciando uma reabilitagdo para o0 grupo, que voltou a se

reestruturar em torno de seus obj etivos de pesquisa.

Em 1984, um projeto apresentado ao Goethe Institut propunha a montagem de A Metamorfose e

aremontagem de O Processo. A estréia marcaria ainauguragdo de um novo espaco alternativo na

FOTO 1 A Metamorfose, 1984. Em cena: Cida Falabella
FONTE: Foto de Paulo Laborne, arquivo ZAP 18
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cena mineira: a Sala Jodo Ceschiatti, no subsolo do Grande Teatro do Palacio das Artes. Para
essas montagens, a volta de Bernardo Mata Machado e Gil Amancio deram novo folego ao
grupo. O espago, segundo Raul Belém Machado, cenégrafo que o concebeu, um teatro de
esporéo, era perfeito para a experimentacdo a que as montagens se propunham. A sala era usada
em todos 0s seus recantos, incluindo uma escada que ndo levava mais a nenhum lugar (ja que seu
contato com o foyer do Grande Teatro havia sido fechado) onde acontecia a cena do casamento
de Grete, irma do homem-barata Gregor Samsa. As montagens foram apresentadas também em
Salvador, no teatro do ICBA, através de convite do Goethe Ingtitut, periodo da entrada do ator

Rodolfo Vaz para o grupo, trabalhando na producéo.

Neste mesmo ano um vOo maior comega a ser plangjado. Desgjo de grande parte da classe
artistica mineira, e projeto no qual o diretor Antunes Filho trabalhava (sem contudo chegar a um
espetéculo), a adaptagdo do romance de Guimardes Rosa, Grande Sertdo: Veredas, comeca a
tomar contornos definidos. Apesar de muita especulacdo sobre possiveis negociagdes anteriores
envolvendo os direitos autorais, através de uma conversa com Wilma Guimardes Rosa, filha do
escritor, radicada em Londres, conseguimos, sem muita dificuldade, (principalmente se
comparada com a atual) a autorizagdo para transpo-lo para o palco. As condi¢cbes eram
extraordindrias. pagamento de apenas 6% da renda da bilheteria (os outros 6% caberiam ao
adaptador, no caso Carlos Rocha), sem a cobranca dos temido avaloir, adiantamento exigido por
alguns autores, que muitas vezes inviabilizava as montagens naquela época.Uma grande equipe
foi formada tanto para compor o elenco, como para cuidar da producéo e conseguir 0S recursos
necessarios. Um convite foi feito especialmente a Jota D’Angelo, ator e diretor teatral, um dos
interessados em verter para a linguagem teatral o romance. Ele foi convidado a trabalhar no

projeto, colaborando na dramaturgia, que ja se afigurava uma empreitada dificil, pela grandeza da
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obra, tanto no que se refere a sua inegavel qualidade literaria, como a sua extenséo e
complexidade linglistica. Apesar de uma primeira sinaizagdo positiva a parceria ndo se
concretizou, impedindo o grupo de aprofundar o contato com um dos mais importantes homens
de teatro de Belo Horizonte, responsavel, entre outras realizagdes, pela criacdo do Teatro
Université&rio, fundador do Grupo de Teatro Experimental, responsavel por espetaculos
antologicos como OH!OH! OH! Minas Gerais, Numancia, Pelos Caminhos de Minas, etc. O
convite ndo efetivado comprova uma certa dificuldade de did ogo que existia entre as geragfes na
época, talvez motivada pela questdo das visdes teatrais e ideoldgicas diferentes. Hoje estas
barreiras estdo bem mais diluidas, e grupos de faixas distintas de idade trocam experiéncias com

maior frequiéncia, resultando em parcerias produtivas artisticamente.

Outro apoio buscado, num periodo em que ndo existiam leis, nem secretarias de cultura
municipal ou estadual, foi o da Fundacdo Clovis Salgado. Um projeto de tamanha extensdo e com
0 ineditismo que trazia era uma oportunidade de estreitar os lagos dagquela instituicdo com o
teatro, fato que ja vinha ocorrendo com as primeiras tentativas de implantacdo da escola de
formacdo de atores (embrido do Centro de Formacdo Artistica - CEFAR ), através de cursos
livres com duragdo de um ano e da montagem do espetéculo Essa tal de Dona Beja, com direcéo

de Paulo César Bicalho, considerado o Macunaima mineiro.

A idéia era a de uma co-producédo, com a Fundacdo investindo na montagem, apostando na
capacidade do grupo. Depois de interminaveis reunides, o importante apoio se reduziu a cessao
de uma sala para ensaios, 0 Pequeno Estudio. A postura artistica do grupo, que com certeza ndo
admitiriainterferéncias no seu processo de criacdo, marca a trgjetéria da companhia, custando-lhe

algumas vezes inimizades e até perda de espaco na imprensa, nas concorréncias, nos acordos da
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classe artistica. No entanto, sdo elas que vao gjudar a construir uma carreira coerente tanto
artistica, quanto eticamente.
Magda Lenard, jornalista e critica do Diario da Tarde, incansavel defensora de um teatro mineiro

de qualidade, toma para s a defesa do projeto:

Trata-se da coisa mais séria surgida no teatro mineiro, talvez. Sempre falamos aqui da necessidade
de um teatro realmente representativo da gente mineira, dos nossos costumes, do nosso linguajar,
dos nossos proprios sentimentos, porque a mineiridade é caracteristica deste povo que vive entre
montanhas.[...] Esta foi sem davida, a melhor noticia que recebemos em 85 e fazemos fé, muita fé,
nesta grande montagem.(LENARD, 1985, p.15)

A gestacdo de Grande Sertdo: Veredas durou 0s nove meses necessarios ao nascimento de um
filho, um filho muito desejado. Podemos dizer, sem incorrer em excessos que a peca foi um
marco do teatro mineiro e nacional. No palco, oito atores (Paulo Lisboa, Cida Falabella, Luis
Maia, Rodolfo Vaz, Evandro Rogers, Oswaldo Rosa, Juliana Gontijo e Simone Ordones)
funcionavam como um corpo de baile afinado e multiplo, dando cor e forma aos sons do sertéo,
dando vida aos personagens arquetipicos da obra maior de Guimardes Rosa. Foi um grande

sucesso de publico e critica, dentro e fora do estado.

Muitas temporadas se sucederam, confirmando o acerto e ousadiadaidéa. A primeira montagem
do Grande Sertdo: Veredas projetou o grupo nacionalmente. A temporada no Centro Cultural
Vergueiro, em S3o Paulo, teve excelente publico, rendeu as melhores criticas e a elas se

sucederam temporadas no Rio, em Brasilia e muitas cidades do interior mineiro.

Seguindo uma das mais sdlidas tendéncias contemporéneas, que coloca o ator no centro do
fenbmeno teatral, encarregou seu elenco de criar aos olhos do publico o espaco dos gerais, seus
animais, sua flora e seus cheiros.(GUZIK,1986, p.5)
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O palco, a excegdo de um monte de terra vermelha simbolizando o sertdo, encontra-se nu e &,
essencialmente, vestido por mimicas e sons onomatopaicos.O resultado € uma cena muito
sofisticada em sua simplicidade, com um clima tensionado e marcado, com freqiiéncia, pela
percussao.(MARINHO, 1986, p.6)

O sucesso também provocou substitui¢des e novas baixas, incluindo outro casamento no elenco,
entre Luis Maia e Juliana Gontijo, que em seguida se mudam para Sdo Paulo. Ela segue na
carreira de atriz. Ator de delicada sensibilidade, responsavel pela criagcdo de personagens
complexos, como 0 Hermdgenes do Grande Sertéo, Luis ndo voltou mais a atuar e abragou sua

segunda profissao, tornando-se um ilustrador de livros respeitado.

Muitas propostas e convites apareceram, trazendo possibilidades inclusive de carreira em
festivais internacionais. Mas a instabilidade do elenco e a necessidade de novas substituicoes,
além de possiveis agjustes técnicos, que afetariam as caracteristicas da montagem (o cendrio era
um caminhdo de uma tonelada de terra vermelha) ndo seduziram o diretor Carlos Rocha que
resolveu, apesar de todo o sucesso e das possibilidades de continuidade, interromper as
apresentacoes, temendo uma descaracterizacdo da montagem original. Esta € uma tonica desse
periodo: as montagens ndo conseguiam se transformar de fato em repertério, devido a falta de
uma estrutura maior, que envolvia questdes como espaco proprio, elenco coeso, agenda continua
de espetaculos e a preservacdo da qualidade técnica das montagens. A falta de apoio aos grupos
gue tentavam se manter estaveis era a regra e ndo a excegdo. Sobreviver como coletivo
significava naguela época um esforgo infinitamente maior do que poderiam supor 0s grupos de
hoje. N&o havia quase “ninguém” a se recorrer. E assim muitos grupos morriam de inani¢do. Em

Reis (2005) o dramaturgo e diretor teatral Eid Ribeiro comenta os dois lados da questéo:
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A gente fazia teatro amador no sentido da sobrevivéncia porque todos viviam de outro trabalho, era a
noite que a gente se reunia para ensaiar. Mas considero que éramos profissionais em termos da
criacdo, do envolvimento, da entrega, da seriedade em que abracdvamos a proposta estético-
ideologica dos grupos. Hoje € diferente e ja é possivel viver de teatro, em condi¢cbes muito
semelhantes que se vive com outras profissdes. O problema é que, ao adquirir uma estrutura
profissional, o teatro acaba virando mercadoria e passa a ter compromisso com 0 mercado € o
sucesso...(REIS, 2005, p.43)

FOTO 2 Grande Sert&o:Veredas, 1985
Fonte: Foto Dilu, arquivo ZAP 18

De certo modo as pecas passam a ter uma vida mais longa, se transformando em repertorio, com
a conquista de espacos (ainda que provisorios) para desenvolver os ensaios e atividades de

manutencdo. O grupo aos poucos aprende a conviver com a instabilidade, como algo inerente ao
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fazer teatral, tentando contornar as questdes técnicas, sem abrir méo da qualidade e sem deixar

morrer espetécul os ainda recentes, que mantidos “vivos” gjudavam o grupo a sobreviver.

Pararealizar Antigona de Brecht contamos de novo com a parceria do Goethe Institut. Em 1986,
completavam-se os 30 anos da morte de Bertolt Brecht, justificando um grande evento. A
montagem deveria estrear no Palécio das Artes e depois cumprir temporada no Centro Cultural
Vergueiro em S50 Paulo. Foram seis meses de ensai 0s resultando numa | eitura bastante particul ar
do texto de Brecht, versdo moderna da heroina grega, reafirmando os direitos do individuo diante
de um estado autoritério. O texto foi “enxugado” e a cena ganhou influéncia oriental, refletida na
musica, Nos objetos cénicos (ndo existia cenario) e na composi¢ao das personagens, estilizada ao
limite. Foi uma radicalizagdo dos elementos existentes no espetéculo anterior, como destaca Gil

Amancio, citado por Rocha (2005), responsavel pelatrilha sonora e preparagdo corporal:

Montar Antigona foi muito excitante, pois pela primeira vez iriamos trabalhar com o texto teatral, e
Carldo para complicar nao queria trabalhar com uma s referéncia. E assm partimos para a
leitura do texto de Sofocles, de Bertolt Brecht para criarmos um texto que permitisse a companhia o
desenvolvimento de sua linguagem. Como responsavel pela preparacdo corporal e composicao da
trilha sonora, fui buscar nos dois autores os pontos comuns. Primeiro foi no campo da masica que
esta presente nos dois textos, no de Sofocles a musicalidade que se expressava através da forma
como foi escrito o texto ritmico, que temtodo um ritmo na sua construcao. E em Brecht a influéncia
gue os musicais tiveram em sua obra e também o teatro oriental. Antigona foi realmente um
trabalho de muita pesquisa [...] trabalhava com a idéia de signos que dialogavam em cena, fui
buscando elementos sonoros que fossem dando forca ao ator na construcdo desses simbolos.
Creonte que era o simbolo do poder da Tirania. Chegamos ao som do berimbau que trazia uma
explosao e timbres metélicos que foram ajudando o ator a construir toda a sua movimentagdo em
cena.(ROCHA, 2005, p.47)

A montagem acabou estreando em S&o Paulo, devido a uma greve do funcionalismo publico
que paralisou o Palécio das Artes, espaco previsto para o langcamento. Para a montagem

nova formag&o: além de mim, Paulo Lisboa e Helvécio |zabel, sobreviventes da travessiado
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sertdo, entraram Elisa Santana, que vinha do grupo Encena dirigido por Wilson de Oliveira,
e Jonas Miquéias (que ja entrara na temporada de Grande Sertdo: Veredas no Rio no lugar
de Juliana Gontijo) da Cia. de Teatro Danca Pagu de Carmen Paternostro. O transito de
atores (entre grupos) movidos por um desgo pela experimentacdo de novas linguagens era

uma pratica comum na época.

FOTO 3 Antigona, 1986. O ator Paulo Lisboa, no papel de Creonte.
Fonte: Arquivo ZAP 18
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Elisa Santana conta que “se convidou” para entrar na Sonho & Drama depois de ter assistido ao
Grande Sertdo, espetaculo que para ela foi uma revolugdo no teatro mineiro, como relata em

entrevista (Anexo B):

Entrei para a Cia. em 1986. Acabara de ver o espetaculo “Grande Sertdo: Veredas”, dirigido por
Carlos Rocha e me encantei com a linguagem. Ao saber que estavam procurando uma atriz para a
montagem da peca Antigona, me ofereci para entrar no trabalho e fui aceita. Desde entéo passei a
fazer parte da Cia.

Em S8o Paulo, Antigona estreou com muitos gjustes ainda por se fazer e problemas na producéo.
As condicdes do Centro Cultural Vergueiro que haviam sido excelentes no Grande Sertdo ndo se
repetiram. Estreamos em horério alternativo e dividiamos espago com mais duas producées. Tudo
isso fragilizou o grupo e foram questdes contornadas apenas mais tarde, com mudancas na
estrutura do roteiro e o amadurecimento advindo das apresentagdes. Depois de ter sido incensado
pela critica em Grande Sertdo: Veredas, o grupo enfrentou opinides que iam das ponderactes
embasadas de Alberto Guzik, que apontou algumas dificuldades na leitura da obra de Brecht até a
rudeza da critica da Folhada Tarde, Vivien Lando, que estampou, sem dd, no titulo de sua critica:
“Fuja deste espetéculo”. Em Belo Horizonte onde cumpriu temporada, recebeu o apoio de artistas

de outros grupos, como Eduardo Moreira do Gal péo:

“Em Antigona, vejo além de um belo espetaculo, principalmente uma etapa do processo teatral de
um grupo — o Sonho e Drama. E uma viagem que passa por Kafka, Beckett, Guimar&es Rosa,
Brecht, carnaval, batucada, tragédia; num visual extremamente requintado que ao mesmo tempo se
apresenta organico no corpo dos atores. E um teatro ao mesmo tempo sofisticado e epitelial; formal
e cheio de um sentido do dia-a-dia; emocionante e politico vibrante - tragico e distanciado. Talvez
um teatro essencialmente brechtiniano. Mas principalmente um teatro que € fruto de uma
incessante e inesgotavel pesguisa, que se realiza num trabalho continuo. Ver esse caminho e essa
disposicio a esse teatro, que se propde num processo sem formulas e sem medo de errar. E que
mais nos emociona nesta “Antigona” da “Sonho e Drama”.(MOREIRA, 1987, p.2)
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Sem duvida Antigona era um estranho espetaculo, sem concessdes inclusive aos que se
consideravam herdeiros de Brecht na cidade, que n&o viram com bons olhos uma certa
“liberdade” na leitura da obra. Apesar de apoios importantes de outros grupos a recepcao critica
em Belo Horizonte ndo foi muito favorével e acabou se refletindo em outras searas. Antigona
recebeu uma gjuda significativa da FUNARTE (Fundagdo de Arte e Cultura), para a montagem,
mas nN&o conseguiu data em concorréncia para o Teatro Francisco Nunes, tendo recebido, do juri,
notas que variavam de 0 a4, para quesitos como elenco e diregdo. Concorreu também nesse ano a
todas as categorias do teatro adulto, ficando com os de Melhor atriz coadjuvante para Elisa
Santana, Melhor ator coadjuvante para Helvécio |zabel e Iluminacdo para Carlos Rocha. Esta
premiacdo foi interessante pois colocou lado a lado duas maneiras de se fazer teatro na cidade,
naguele momento, que podemos definir, sob pena de incorrer em um esguematismo, em modo
naturalista e 0 modo nao naturalista. No primeiro representado pela montagem do texto Lua de
Cetim de Alcides Nogueira, por Pedro Paulo Cava, a cena causava identificacao e no segundo a
Antigona de Brecht, pela Sonho & Drama, causava estranhamento. Esta questdo do nédo

naturalismo, da experimentacdo, sdo marcas que ficaréo coladas aimagem do grupo.

O préximo trabalho seria um momento de buscar um publico novo: o infantil. O texto escolhido
foi Vida de Cachorro da artista plastica Ivana Andrés, que assinou junto com Wanda Sgarbi o
cenario da montagem. O espetaculo infantil marcou positivamente a carreira do grupo, sendo o
espetaculo mais duradouro. Comecou sem grandes pretensdes e ficou em repertério mais de 5
anos e presenciou bons e maus momentos da companhia sem se diluir. Nele toda a pesquisa
ganhou no sentido ladico, no jogo. O ponto alto da sua carreira foi o convite para o Festival

Internacional de Teatro de Caracas, em 1992. Foram seis apresentactes |otadas e com uma
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FOTO 4 Vidade Cachorro Em cena: Cida Falabella, Chico Anibal e Simone Ordones, 1988
Fonte: Foto de Anna Karinna, arquivo ZAP 18

comunicacdo perfeita com as criangas, apesar da barreira da lingua. De 14 pra c4, os espetaculos
infantis passaram a fazer parte do repertério do grupo, sendo aém de uma opcdo
economicamente viavel, um espaco para desenvolver a pesquisa de linguagem. O desgo de
participar da formagdo de platéias fez com que as novas producdes, A menina e o vento e
SuperZEroi  estivessem ancoradas em projetos mais amplos, buscando um didlogo com as

escolas, os professores e se desdobrando em atividades interativas com o publico.
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Depois de experiéncias plurais - uma adaptacdo literéria, uma releitura da tragédia grega e um
espetéculo infantil, o novo trabalho apontava na direcdo da construcdo de um texto original,
durante o processo de ensaio. O roteiro final e a direcéo seriam de Carlos Rocha. A inspiragéo
veio do disco Cabega Dinossauro do grupo de rock paulistano Os Titas e tinha como fébula a
trajetéria de um yuppie, que se envolvia com o comércio de armas e que, subitamente comecava
a urrar. (O texto pouco conhecido de Eugene O’Neill, “O Macaco Peludo” também foi uma
referéncia) A partir dai, uma epidemia ia aos poucos se espalhando pela metropole, causando
panico na populagdo. O desgjo do grupo era de que o titulo fosse 0 mesmo do disco que inspirou
amontagem. A producdo travou contato com o integrante da banda, Arnaldo Antunes, para pedir
autorizac8o para usa-lo, mas, apesar da receptividade a idéia, razes contratuais com a gravadora
impediram sua liberacdo. O nome provisorio ficou sendo Mercador de Quimeras.Durante o
processo de ensaio, 0 grupo viveu seu maior e mais profundo “racha’. As dificuldades
costumeiras de producdo: a falta de recursos, espaco de ensaios inadequado, aliada a uma posi¢éo
comum das atrizes que buscavam interferir e questionar o texto em construgdo geraram
discordancias nos ensaios, que foram tomando corpo, até que Carlos Rocha e Paulo Lisboa
resolveram abandonar o trabalho. A saida do diretor e principa articulador e de um dos atores
mai s antigos apontava para o fim também do grupo. No entanto o desgjo de interromper a historia
da companhia ndo cabia mais sO a eles, e ainda existiam dividas da montagem abortada, o que
levou o grupo das mulheres a assumir para si 0 6nus dos desentendimentos. Vida de Cachorro
veio em socorro dos que ficaram e ganhou a concorréncia para o Projeto Arte Cénica na Escola,
ajudando a sustentar financeira e moralmente o grupo. Sairam duas cabegas pensantes, o diretor e
o ator que melhor traduzia suas proposicdes artisticas e estéticas, ficou uma triade: Cida
Falabella, Elisa Santana e Simone Ordones. Trés mulheres de diferentes formacdes, desgos,

idades, mas que tinham em comum o objetivo de continuar a fazer teatro em grupo.
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2.2 A eradofeminino (22fase)

A reestruturacdo do grupo foi lenta, dolorosa, mas também cheia de idéas novas e de um modo
de fazer preocupado em preservar as producdes, e viabilizar o “viver de teatro”. A busca pela
estabilidade profissional em terreno por natureza instavel era permanente. Na direcdo, por ser a
gue tinha mais tempo de “casa”, fui escolhida. Mas o trabalho e o “pensar o grupo” era coletivo,
dividido com Elisa Santana e Simone Ordones. O “reinado” feminino preservou vaores e
delimitou objetivos bem claros: o foco central das investigagOes passa a ser a cultura brasileira e
mineira. Atencdo especial também seria dada a formagdo continua, varios profissionais, como
Miriam Tavares, Eladio Perez Gonzédlez, Babaya e Luis Herrera passam atrabalhar com o grupo,
oferecendo oficinas para o aperfeicoamento do corpo, voz, interpretacéo. O espaco para realizar
as atividades comega a ser perseguido arduamente. O novo desafio em termos de montagem
ainda estava preso ao passado recente: fazia parte da lista de possiveis montagens pertencentes ao
Carldo. A relagdo entre Cia. Sonho & Drama e Carlos Rocha nunca se rompeu totalmente. No
entanto as “pazes” artisticas sO foram reatadas, em profundidade, em 2004, com a estréia do

trabalho Uma Balada...Uma parabola na ZAP 18, que serd abordada mais adiante.

A Casa do Girassol Vermelho, nome de um livro e um conto de Murilo Rubi&o foi o titulo
escolhido para a nova montagem. A adaptacdo, para ndo fugir da marca do grupo, reunia trés
contos do autor: A Lua, Os trés nomes de Godofredo e Barbara. O nome da peca remetia ao
universo de realismo fantéstico, abordado pelo escritor em sua obra. Rita Clemente e

Epaminondas Reis, atores que participaram do 2° elenco de Vida de Cachorro e estavam
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integrados ao grupo, compunham com Simone Ordones e Elisa Santana o elenco. A eles, depois
da estréia, viria se juntar Francisco Anibal, ator formado pelo CEFAR. O espetécul o conseguiu 0
apoio da recém-criada Secretaria Municipal de Cultura de Belo Horizonte e deu origem a um
projeto que pretendia homenagear nomes representativos da cultura mineira em vida: Memdria
Viva. Além do apoio financeiro, a montagem se apresentaria em oito regionais de Belo Horizonte.
O projeto previa ainda uma exposi¢cdo no Foyer do Pal&cio das Artes, com curadoria de Marcio
Sampaio e um video/adaptacdo do conto O pirotécnico Zacarias. Durante a montagem, dentro da
politica de descentralizacdo que comegava a ser implantada, o grupo dava oficinas de iniciagdo na

Regional Barreiro para grupos de teatro amadores.

Comeca ai uma nova fase na companhia, que para conseguir sobreviver acrescentou as suas
atividades as oficinas de teatro. Paraisto foi organizada uma divisdo de trabalho e fungdes: corpo,
voz, jogos dramaticos, interpretacdo. Elisa Santana ficou responsavel por desenvolver as
atividades vocais, tanto relativas ao canto, quanto a fala. Simone Ordones, trabalhava com jogos
de aguecimento e eu com interpretacdo. Participava também da oficina o ator Epaminondas Rei's
e Docimar Moreira que auxiliava na producdo. Era uma divisdo dindmica, um interferindo no
trabalho do outro, mas com preservacéo das éreas, para que cada um aprofundasse seus estudos.
As oficinas refletiam a experiéncia acumulada nos ensaios, baseando-se em muitos exercicios
desenvolvidos por Carlos Rocha e nos exercicios corporais e vocais utilizados por Gil Amancio.
Muitos desses exercicios e jogos ainda sdo utilizados hoje em oficinas da ZAP 18. Garrocho

(1998) chama a atencéo para a preocupacdo pedagogica que acompanha 0 grupo:

Entre nos, Carlos Rocha foi quem primeiro desenvolveu uma pedagogia de formacdo do ator,
exercitada em grande parte na Cia.Sonho & Drama. O meu contato com Carldo, como seu
assistente num dos estagios profissionalizantes da F.C.S. (Fundagdo Clovis Salgado), ja havia
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apontado caminhos que permaneceram como pano de fundo, gerando inquietacdes. Interessante
observar gque o ataque do Carl&o é praticamente lidico. (GARROCHO, 1998, p.9, grifo nosso)

Nos ensaios de A Casa do Girassol Vermelho, os estudos de Antropologia Teatral, descobertos
pela cidade ha pouco, influenciaram no treinamento diario e na construcdo das cenas. Gil
Amancio foi convocado a fazer a preparacéo corporal e criar a trilha sonora da peca, Wanda
Sgarbi 0 cenario e figurino, junto com Marco Paulo Rolla, Carlos Rocha faria a iluminacéo.
Nossas opcles estavam coladas no passado, 0 que era natural, ndo sO pelo curto tempo da
separacdo como pela afinidade artistica. Os ensaios eram muito produtivos, com a dedicagéo de
toda a equipe, numa etapa de descobertas. Tivemos, a exemplo de trabalhos anteriores, a
orientacdo dos professores e estudiosos da obra de Murilo Rubido, Wander de Mello Miranda e
Eneida Maria de Souza, que realizaram uma série de palestras e estudos dos contos escol hidos.
No entanto, todas as certezas foram abaladas com a estréia. Cadtica, € 0 minimo que se poderia
dizer dela. Enquanto os ensaios aconteciam num espaco intimista do Centro Cultural da UFMG,
o local da apresentacéo era o enorme palco do Teatro Chico Nunes. O tempo para ensaios e
montagem no local foi exiguo, os atores se confundiam com as marcagdes e entradas de cena e
para completar o quadro uma pane no sistema elétrico deixou o teatro as escuras por horas no dia
da estréia. Um atraso de mais de uma hora ultrapassava 0 bom-tom e tornava todo o elenco ainda
mais nervoso. Na platéia a presenca de autoridades, amigos, criticos e da temida Ismarzinha,
personagem freqlientadora de todos os espetacul os teatrais da cidade, na época. Munida de uma
sacola cheia de comestiveis, que iam de iogurtes a bolachas barulhentas, Ismarzinha era
conhecida por sua critica implacével, feita ao vivo e sem rodeios, e seus acessos de tosse,
interminaveis. Foi com um deles que ela nos brindou numa das primeiras cenas da peca. O
espetaculo erafeito de muitas imagens e longos siléncios, que ficaram ainda mais longos naquela

noite. Enfim a estréia foi um desastre, sO recuperado muito tempo depois, deixando como certeza
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para as proximas estréias, a realizacdo de ensai0s abertos e a preocupagéo com atransicdo da sala
de ensaio para 0 espaco da cena.(SO6 com o tempo de experiéncia é que foi possivel compreender
melhor que o0 espago da cena e do ensaio devem ter uma estreita sintonia. Que semelhanga existia
entre 0 Nosso pequeno laboratdrio e o palco do Teatro Francisco Nunes? Mesmo que o tempo de
adaptacdo fosse maior, eram dois espagos completamente diversos. Néo sd pela dimensdo do

palco, mas principalmente pelarelacdo com o publico).

Apesar de toda a tensdo da estréia, a pega tinha a seu favor uma duragdo curta e chegou ao fim
provando que tinha qualidades. Com uma estrutura ndo linear, os contos Os trés nomes de
Godofredo e Barbara eram encadeados pelo conto A Lua, fragmentado em trés partes. O cenario
se limitava ao minimo necessério e ailuminagdo desenhava o espago cénico, se transformando de
cena para cena. Entre elas, epigrafes retiradas dos contos funcionavam como entreatos. Murilo
Rubido, com quem tivemos um contato amistoso, revelou-se generoso ndo sO na cessao dos
direitos autorais como nas declaragbes a imprensa sobre ser adaptado: “Se houver polémica
ficarei ao lado da Cida”, declarou gentilmente. A recepcdo critica ao espetaculo ndo foi das
melhores, recomegando com a nova diretora os embates anteriores. lone Medeiros, diretora do
Grupo Oficina Multimédia, um dos mais atuantes e criativos de Minas Gerais, comentou apds
assigtir o espetaculo: “Nés temos que nos juntar”. Era uma senha que seria lida algum tempo

depois.

Como pode se notar, a relacdo com a critica foi, nesse periodo, de muita tensdo, que ndo se
limitava apenas a Sonho & Drama, mas se estendia para outros coletivos. Podemos dizer que
existia um descompasso entre critica e producdo teatral na época, agravada por ser um momento

de entressafra na funcéo que ja havia sido exercida por intelectuais de peso como Paula Lima e
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Jodo Etienne Filho, e que tinha passado pelo trabalho de jornalistas como Magda Lenard e Luis
Carlos Bernardes, interessados ndo apenas em produzir analises dos espetéculos, mas também
acompanhar os processos de montagem. O que passa a vigorar, depois do afastamento desse
grupo, como parametro de julgamento € o modelo da peca dramatica “bem feita”, de estética
realista/naturalista, bem distante das experimentagdes dos grupos, que buscavam inspiracoes
diversas para a sua criagdo, fugindo dos conflitos psicol6gicos. A fata de agdo do poder publico e
uma relacdo de embate com a midia rendiam um certo ar de marginalidade aos grupos,
indesgjavel nesse momento, pois impedia uma solidificacdo e reconhecimento de seu trabalho

artistico junto ao publico, que vinha se afastando crescentemente do teatro nesse periodo.

De certo modo, com a abertura politica, a arena teatral perde a sua importancia e parte
consideravel de sua platéiat, nunca totalmente recuperada. O que para 0s grupos era considerada
uma falta de apoio daimprensa, de umaformageral, estimulou uma agdo conjunta: a Cia. Sonho
& Drama, o Grupo Galp3o, que estreava a montagem de Album de Familia, com diregdo de Eid
Ribeiro, e a Cia. Absurda, com Josefina, a cantora e A Toca (dirigidos por Carlos Rocha)
resolvem convidar criticos de fora para analisar os espetaculos. (De certo modo uma prética
colonialista que n6s mesmos queriamos combater). A expectativa era a de gque eles fizessem
criticas para os jornais em que trabalhavam e que isso desse credibilidade ao trabalho dos grupos.
Aimar Labaki e Carmelinda Guimarées, de S8o Paulo aceitaram o convite. Macksen Luis, critico
do Jornal do Brasil declinou. Ambos vieram, viram, conversaram com as producgdes depois, numa

atitude saudavel e ficou nisso. A mudanca de atitude da critica em relagdo aos grupos,

1Este, no entanto, ndo € o espaco adequado para esta questéo que mereceria um estudo detalhado
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amplo de estéticas e escolas s0 vai mudar qualitativamente depois da criacgo do FIT (Festiva
Internacional de Teatro) em 1994. A diversidade de linguagens artisticas passa a ser melhor
decodificada pelo jornalismo cultural, que comeca a se preparar para falar de teatro no plural.
Neste sentido a agdo do FIT e (também do ECUM, FID, etc.) é pedagdgica, ela ensina a cidade
que o papel da atividade teatral vai aém da apresentacdo de espetéculos, abrindo os processos de
trabalho dos grupos, numa troca de experiéncia salutar para o publico, os artistas e os meios de
comunicacdo. Descobrir que a grande forca de renovacdo do teatro, ndo s6 mundial como
brasileiro (e mineiro), passa pelos coletivos, estimula aces concretas também do poder publico,

como veremos mais adiante. Sérgio Carvalho, diretor da Cia. do Lat&o, sobre isto comenta:

O nosso bom teatro de grupos, a revelia das condi¢Bes gerais da producgdo cultural do pais, tem
uma disposicdo inventiva que o teatro sO atinge raramente, quando o sentido do “teatral” é
deslocado para as bandas do desconhecido, huma operacdo que ndo se da jamais como ato isolado,
mas como desgjo de relagdo com o outro.(CARVALHO, 1996, p.36)

Com a Casa do Girassol Vermelho tivemos a oportunidade de amadurecer o trabalho de forma
privilegiada: realizando apresentacGes na periferia e tendo contato com um publico de olhar
diferenciado, que n&o tinha costume de freglentar o teatro. As licbes aprendidas com esta
vivéncia foram fundamentais para o grupo, que buscava se firmar no sentido artistico e no sentido
de forjar uma ética nas relagfes extra cena. Buscar um publico fora do costumeiro “publico de
teatro” (formado em parte pelos préprios fazedores da cidade) tornou-se um dos grandes
objetivos da companhia, refletindo-se em iniciativas pioneiras como experimentar horérios
inusitados, locais pouco comuns e ingressos a “prego de banana”. Nesse sentido se o Grande
Sertdo pode ser considerado o grande trunfo da fase comandada por Carlos Rocha, A Casa do

Girassol Vermelho, que aos poucos vai se impondo, traz junto com a montagem outras questoes
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importantes como o treinamento e formag&o do ator, a questdo do espago cénico e do espaco do

grupo e o questionamento: Como, Porque e Para quem queremos fazer teatro?

FOTO 5 A Casado Girassol Vermelho Em cena: Epaminondas Reis e Elisa Santana, 1990
Fonte: Foto Guto Muniz, arquivo ZAP 18

Um olhar que nos deu também outra dimensdo da montagem e do proéprio oficio foi o de um
publico estrangeiro. Em 1991, tivemos nossa primeira experiéncia internacional, participando do
Festival Internacional de Teatro de Paises Bolivarianos e do Caribe, em Puerto La Cruz,
Venezuela. Nos apresentamos em trés cidades, com excelente receptividade, fator muito positivo
para 0 grupo, pois contrariava as reacdes da critica em Belo Horizonte, que considerava o

espetacul o hermético, talvez por sua estrutura fragmentada. Ficamos muito impressionados com o
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apoio que a atividade teatral tinha na Venezuela, e o grande publico interessado em teatro,
enchendo as salas de espetaculo. O intercAmbio Brasil e Venezuela comegara dois anos antes,
com a descoberta do mercado internacional pela Cia. Absurda, grupo que Eid Ribeiro fundara e
gue acolheu o ator Paulo Lisboa, na montagem de Josefina, a cantora - ou o povo dos ratos e A
toca, textos de Kafka dirigidos por Carlos Rocha, depois de sua saida da Cia. Sonho & Drama.
Depois de participar de festivais em toda a América Latina e Central o grupo se estabeleceu em
Puerto La Cruz, na Venezuela, e de la seguiu para Coimbra, em Portugal. Através de seu contato,

outros grupos mineiros se apresentaram neste festival, como o Oficina Multimédia e o Encena

2.2.1 Encontrando outrasilhas

A partir de 1991, a histéria da Cia. Sonho & Drama, assim como de outros grupos, se associa
muito estreitamente a do Movimento Teatro de Grupo de Minas Gerais. Compreender a criagéo
desse importante movimento e sua atuacdo no panorama teatral da cidade elucida também
aspectos da trgetéria da companhia que participou ativamente da associagdo, desde sua

fundacéo.

O desgjo de unir forgas para conseguir ter representacao politica existia desde o inicio da década
de 80. Foi numa antiga republica de artistas na rua Grao-Para, no bairro Sana Efigénia, que
surgiu 0 embrido do que se transformaria, quase dez anos depois, no Movimento Teatro de

Grupo. Ali representantes de grupos, além do nosso, como a Cia. Absurda, Grupo Galpéo, Grupo
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Encena e Patati & Patata sonhavam em mudar a cara do teatro na cidade.Vale lembrar que n&o
existia uma politica publica definida para a &rea cultural e os grupos eram discriminados na

ocupacdo de espacos, e na distribuicéo das parcas verbas publicas.

Sofrendo igualmente com essas questdes, esses grupos se reuniam periodicamente, na tentativa
de articular uma fala comum e uma acgéo coordenada. Entretanto, as condic¢des ainda ndo eram
favoréveis. Na busca do propalado profissionalismo, que marca a geragdo 80, 0s grupos tinham
gue literalmente “se virar”, dando aulas, buscando recursos através de métodos pouco ortodoxos,
como venda de bdnus para montar espetaculos, realizando turnés “herdicas” pelo interior e
ministrando oficinas de teatro. A luta pela sobrevivéncia exigia tanto de cada um, que naquele
momento, apesar de ser clara a necessidade de juntar esforgos para melhorar os canais de
comunicacdo com o poder publico e com a cidade, ndo se concretizou numa organizagdo. Mas as
guestdes ja estavam detectadas, e pacientemente foram sendo gestadas. Dentro do préprio
Sindicato dos Artistas, o SATED, as divergéncias tomavam corpo, ficando nitidamente
delimitado duas formas de encarar o oficio, j& abordadas anteriormente: teatro de grupo,
identificado com a pesquisa artistica e o teatro de tarefa, traduzindo o teatro comercial, em

busca do lucro.

No fim da década de 80, existia na cidade um quadro de polarizagdo entre o trabalho (mais
continuo) dos grupos e das producfes empresariais ou independentes. Essa situacdo comeca a
sofrer modificagbes com a implantacéo da Secretaria Municipal de Cultura, durante o governo
Eduardo Azeredo em 1988, quando foi desmembrada da Secretaria de Esportes, Lazer, Turismo e
Cultura e tivemos como primeira secretaria a presidente da Fundacdo de Educacdo Artistica,

Berenice Menegale. A criacdo de uma Secretaria, por si, seria insuficiente para agregar artistas
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em torno de propostas concretas de uma politica publica de cultura, mas funcionou como um
poderoso catalisador de uma nova possibilidade para a cidade em termos artisticos e culturais, ja
que o0 desgjo de mudanca era rea. A desgada abertura politica, depois da frustracdo do
Movimento das Diretas J& com a eleicdo para presidente no ano seguinte, também soprou

NOVoS ventos na area cultural.

A Secretaria Municipal, embora ndo dispusesse de recursos vultosos, abriu um espaco de didogo
e se posicionou com clareza sobre assuntos espinhosos, que viriam a ser resolvidos na gestédo
posterior, como por exemplo a concorréncia publica dos teatros (que discriminavam os trabalhos
experimentais). Além disso iniciou um inédito processo de descentralizagdo das agBes culturais
com a participacaéo de grupos que se apresentavam e ministravam oficinas em bairros da periferia

de Belo Horizonte.

Em 1991, varios grupos e artistas participavam das oficinas do Festin, Festival Internacional
realizado pelo grupo Galpdo em parceria com a Prefeitura, acompanhando de perto o trabalho de
grupos como o italiano Potlach, que tinham no training o seu ponto forte, exigindo um tipo de
dedicacéo fisica e pessoa que trazia reflexdo para todos os que compartilhavam da idéia da
importancia do processo no trabalho final. As idéias do teatro antropol égico, sistematizadas por
Eugénio Barba, discipulo de Jerzy Grotowski (que exercera poderosa influéncia sobre a pesquisa
de véarios grupos, através de seu livro Em busca de um teatro pobre) ja circulavam através de
material xerocado (Anatomia do ator) e do relato de pessoas que tiveram a oportunidade de
participar de encontros fora do pais e fervilhavam entre os grupos, confirmando a importancia do

trabalho coletivo.
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A presenca de Eugénio Barba, numa palestra realizada pela Secretaria Municipal de Cultura, em
novembro de 1991, quando lancou o livro Além das ilhas flutuantes, com a presenca do tradutor
Luis Otéavio Burnier, diretor do grupo Lume, de Campinas, foi 0 detonador da criagcdo do
movimento. Os grupos se viram representados naquela metaforica imagem de ilhas, longe do
continente, da terra firme, porém num espaco que permitia o encontro e a superacdo dos limites
pessoais. Sentimos através do olhar de um estrangeiro, como o proprio Barba se define, a
extensdo ética da nossa escolha e a certeza de que ser um grupo é ter um saber comum, fazer

escol has artisticas, estabel ecer objetivos.

Ainda no final de 1991, dez grupos!, representativos de diversas tendéncias e linguagens, se
reuniam com o proposito de fundar uma associagdo, que ndo por acaso recebeu 0 nome de
Movimento, e que em janeiro de 1992, lancava publicamente seu manifesto, um documento

nomeado Em busca do tempo perdido, do qual destaco o fragmento:

O teatro esta historicamente ligado a movimentos culturais, a pesquisa, a busca de novas e
linguagens e a possibilidade de estimulos e publicos diferenciados, seja para atingir uma
comunidade préxima, seja ao se transformar em referéncia nacional. Transcende assim seus
limites geogréficos para acentuar, ainda mais, a manifestacdo da inquietacdo do homem no
univer so.

A experiéncia brasileira tem mostrado que a evolucdo das artes cénicas esta virtualmente
associada a existéncia e permanéncia de grupos, gque tém resistido a invasdo comercialesca
mantendo aceso 0 desgjo de ser testemunho cultural e artistico das transformacdes do seu
tempo.

Dentro desta 6tica, € que 0s grupos aqui representados vém se reunindo, discutindo, trocando
experiéncias e langando a semente de um projeto cultural comum. SAo grupos que tém atuacdo
constante no mercado de teatro profissional em Belo Horizonte, sempre buscando e
pesguisando novas linguagens cénicas, tendo inclusive representado em festivais e eventos no
Brasil e exterior, oteatro que é feito em Minas Gerais.

1 Cia. Elétrica, Cia. Sonho & Drama, Circo Irmdos Dourado, Grupo Andante, Grupo deu Palla, Grupo de
teatro de bonecos Patati & Patatd, Grupo Galpdo, Grupo Oficina Multimédia, Grupo Cabana e Grupo Encena
constam na ata como fundadores.
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O poder publico - Secretarias Municipal, Estadual e Federal de Cultura, tem um papel fundamental
a desempenhar na defini¢éo e implementacéo de uma Politica Cultural.

A acdo de entidades de classe, SATED e AMPARC, ndo tem representado para 0S grupos, 0s
interesses artisticos e culturais desgjados. Temos como objetivo nos transformar em um Movimento
gue venha ocupar um espaco politico, além do artistico que 0 nosso trabalho sistematico evidencia.
Representara assim nossos interesses enquanto produtores de cultura junto aos 6rgéos publicos e
privados.[...]

Propomos-nos ao debate aberto e democratico em busca de uma politica cultural efetiva.

Como podemos observar, nele estavam expostas as principais diretrizes que norteariam o trabalho
da organizacdo, e a constatacdo de que, apesar da existéncia e o respeito as entidades existentes,
AMPARC e SATED, os grupos ndo se sentiam representados por elas, na defesa da
especificidade do seu fazer teatral. Em relacdo ao sindicato, a convivéncia foi desde o inicio
pacifica e até mesmo colaborativa, afina todos se sentiam como trabalhadores do teatro. Ja em
relacdo a Associacdo dos Produtores — AMPARC, hoje transformada em sindicato, SINPARC, a

posturafoi, durante alguns anos, de confronto, exercido de maneira coerente por ambos os lados.

Além desta renovagao no teatro como “profissdo de f&”, contida no documento, havia propostas
concretas, onde a praxis e o pensamento andariam juntos. Confirmando a viséo de longo alcance
do movimento que surgia, entre as agoes a serem tomadas estavam medidas que ainda hoje estédo
em pauta;

- elaboracao de novos critérios para a ocupacao de teatros publicos

- criagao de novos espagos cénicos

- politica de captacéo e distribui¢do de verbas publicas e privadas para a area teatral

- criagdo de circuitos para apresentacdo de espetaculos na Grande BH einterior

- intercambio e troca de experiéncias com grupos do interior, demais estados e paises
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A explosdo dos “grupos de grupos”, ndo era um fato isolado no contexto cultural da época. No
primeiro nimero da Revista “Ensaio Aberto”, publicacdo que faria parte das atividades de
reflexdo do MTG, Rosyanne Trotta, pesgquisadora de grupos em todo o Brasil e também na
Franca e Itdlia, chama a atencéo, para a retomada do trabalho das companhias estdveis como um
fendmeno ciclico. Nesse sentido, 0 Movimento Teatro de Grupo de Minas Gerais estaria ligado
ao Encontro Brasileiro de Teatro de Grupo (do qual a Cia. Sonho & Drama passa a fazer parte no
ano seguinte por indicagcdo do grupo Galpéo), realizado em Ribeirdo Preto, em 1991, inspirado
por sua vez no movimento que aglutinava grupos peruanos em Lima. Na sua opinido o gque
caracteriza essa nova onda, que ocorria também na Europa, levando a imprensa a mapear 0s
grupos no territorio francés, € uma profunda mudanca no ser grupo, pois ele precisa sobreviver

dentro de uma sociedade pensada e estruturada com base na economia:

O desafio do teatro de grupo é o de reunir 0 maximo de profissionalidade permanecendo grupo. Se
0 grupo desgja a profissionalizacdo, precisa adotar, ainda que com filtragem e restricbes um
parémetro de “eficiéncia”, ndo s emrelacdo ao produto (termo que se torna usual e j4 evidencia a
insercdo do grupo no mercado) mas principalmente & estrutura e a capacidade organizacional da
equipe. (Trotta, 1992, p.8)

O desafio estava posto para os fundadores do Movimento: continuar grupo, enfrentar o
“mercado”, manter uma coeréncia artistica, lutar pela valorizagcdo da ética nas relagdes. A partir
desses novos paradigmas, tanto os grupos que faziam parte da nova associagdo, Como outros

tantos que se formavam, se colocaram de formaintensa no dia-a-dia cultural da cidade.

Apesar da pertinente analise da pesquisadora Rosyanne Trotta, quanto ao peso das relacdes

econdmicas no fazer teatral, a maioria dos grupos ndo se apercebeu desta questéo e as estratégias
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elaboradas davam mais atencdo as duas linhas basicas de atuac@o definidas na criagdo do
Movimento: a articulag&o politico - cultural e atroca artistica entre os grupos. A primeira visava
propor diretrizes para a elaboracdo de politicas publicas consistentes na &rea de artes cénicas e a
segunda resultou em memoraveis encontros, onde cada grupo expunha e refletia, junto com os
demais, sobre seus métodos, suas escolhas, sua linguagem. Esses encontros, experiéncia Unica e
estimulante, véo desembocar depois nos primeiros espetéculos e intervengdes coletivas que
ocorreram durante edigbes do FIT PALCO & RUA, evento da Prefeitura Municipal de Belo
Horizonte, da qual o M.T.G. passa a ser parceiro a partir de 1996. Merece destaque a edicdo
especia de centenario, em 1997, quando a Pragca 7 foi invadida por uma “expedi¢do” que
apresentava cartdes-postais da cidade, batizada de Zum, zum, zum, |4 no meio do mar e que
reuniu mais de 700 participantes, entre grupos teatrais, entidades civis, grupos folcléricos e
musicais. O evento foi considerado um feito ndo so artistico, mas também historico, colocando a
producdo teatral local face aos grandes espetaculos trazidos pelo FIT, que encantaram a cidade

nas edi¢Oes anteriores.

O éxito na outra frente de atuacéo pode ser medido pelo papel que a associacdo desempenhou nas
relagbes com o poder publico, sendo a reformulagdo das concorréncias publicas, totalmente
descaracterizadas por uma mentalidade mercantilista da arte e do teatro, uma das suas maiores

conquistas.

Outra preocupacdo do M.T.G. foi com a reflexdo sobre o fazer teatral, lembrando que nesse
momento ainda ndo tinhamos o Curso Superior de Teatro, e que portanto 0s grupos eram (e
ainda o sdo) depositérios de um conhecimento que ficava restrito aos seus integrantes. O

lancamento da revista Ensaio Aberto (que nunca teve uma periodicidade definida) pretendia
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cobrir esta lacuna, publicando textos, artigos e entrevistas sobre o teatro e colaborando para a

circulagdo de informagado, aém de valorizar o trabalho de pesquisa dos grupos.

Interessante notar que embora “apenas” 10 grupos assinassem 0 manifesto de fundagdo, o
Movimento sempre lutou contra uma atitude corporativa, pretendendo apoiar vérias formas
associativas do fazer teatral, independente de ter os grupos como integrantes. Para a organizagéo
0 importante era defender um modo de produzir e pensar teatro de forma coletiva. Essa postura
exigia uma permanente discussao interna, pois dentro do Movimento, mesmo com a existéncia de
cargos €eleitos, as decisdes eram tomadas através de reunifes semanais, com discussdes de temas
e também com aformagéo de grupos de trabalho. Essa forma de tomar decisdes, que hoje poderia
ser taxada de “assembleismo” era um dos motivos da forgca politica do M.T.G.: ndo havia
delegacéo de poder, todos estavam conscientes dos objetivos, participavam da construgdo das

atitudes e aidéa de unido e coeréncia se mantinham nas lutas travadas.

Os grupos trazem em sua concepcdo uma natural instabilidade, que faz parte da propria atividade
teatral. A possibilidade de repartir e somar dentro de um grupo formado por grupos, com
problemas semelhantes e as vezes solucdes diferentes, € o que mantinha o Movimento. Era um
espaco onde se exercia a democracia, onde decidia quem estava presente e atuante, independente
de sua funcdo. As reunifes eram semanais, e o trabalho, voluntario, a ndo ser quando existiam
projetos especificos, exigindo dedicacdo exclusiva. As crises que atingiam 0s grupos também se
refletiam na organizacdo. Alguns grupos saiam, outros entravam, de acordo com seus interesses
no momento. Quem ficava tinha o compromisso e disponibilidade para trabalhar pelo coletivo,

ndo s defender 0 seu grupo.
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A histéria do Movimento coincide, ndo por acaso, com uma explosdo cultural em Belo Horizonte,
marcada por uma tendéncia a eventos de grande porte que inseriram a cidade na rota nacional e
internacional, antes restrita ao eixo Rio-S&o Paulo e sul do pais. Nesse periodo o trabalho dos
grupos se consolidou, ocupou 0s espacos dos teatros publicos e também das ruas, das empresas,
das iniciativas sociais, enfim houve uma oxigenagdo nas artes cénicas que passaram a receber
mais atencdo das politicas publicas (através da criacdo de fundos para projetos experimentais) e
até mesmo do investimento das empresas (através das leis de incentivo municipais e estaduais). A
relagéo ente 0 MTG e a consolidagdo de uma cena teatral mineira foi uma via de médo dupla: as
condigdes para que este desenvolvimento acontecesse estimularam a criagéo da associagdo, que

por suavez contribuiu para dar corpo as idéias e projetos amadurecidos ao longo do tempo.

Mas o descuido com as especificidades do “produto” teatral, artesanal e irreprodutivel, foi ao
longo deste periodo trazendo novas contradigdes ao ser grupo. Esta questdo fica mais clara
guando percebemos que a demora em se implantar dentro do M.T.G. uma linha de trabalho
sintonizada com a comercializag&o e circulagdo do “produto” cultural val revelar essa fragilidade.
Pois se estdvamos irremediavelmente dentro de um mercado, era necessario lutar contra seus
efeitos negativos, colocar pardmetros que nos protegessem e onde a unido fizesse a diferenca.
Muitos grupos integrantes, no entanto, ndo viam a necessidade desta agdo, pois ela significava,
antes de tudo, uma democratizacdo de informagdes e contatos, organizacdo de uma tabela de
precos de cachés e de porcentagens. Além da luta por um espago comum para ensaios e apoio € a
realizac&o de projetos coletivos. O mercado comega a mostrar suas garras: 0S grupos acabavam
concorrendo entre si na luta por patrocinadores no lugar de tentar éxitos coletivos. E isso
enfraquecia o movimento também nas lutas politicas. Resumindo: 0 mercado embaralha as cartas

e confunde os jogadores, trazendo conflitos internos e uma sensacdo de “salve-se quem puder”.
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Contudo uma luta importante nesse periodo foi a que uniu artistas de toda a cidade, do centro e da
periferia, naluta pela criagdo do Fundo Municipal de Cultura, importante instrumento regulatorio
da Lel de Incentivo, pois permitia a manutencdo de grupos e espagos culturais e projetos de
cardter experimental, em todas as &reas. O Fundo, significou um grande avanco conceitual, mas
na préatica sempre foi alvo de humores e demandas politicas, ndo tendo seus prazos cumpridos e
ficando sempre refém do setor juridico da Prefeitura. No entanto, ele permite uma certa
oxigenagao nos vicios do mercado cultural e cumpre, em parte, 0s compromissos do estado com a

arte e acultura

A 3 linha de atuacdo do Movimento — a de producéo — passa a funcionar a partir de 2000,
guando um escritério foi montado e o primeiro grande evento, forado FIT, aconteceu. (Em 1999,
uma tentativa de dividir espaco com o Grupo Oficcina Multimédia durou pouco tempo, devido a
falta de consenso entre os integrantes). Em novembro de 2001 foi realizado o evento “Estacao
em Movimento — 1° Encontro de Teatro de Grupo”, que contava com espetéacul os de participantes
da associagdo e grupos convidados. Depois outros projetos col etivos foram desenvolvidos, como
forma de enfrentar a mercantilizacgo excessiva que os produtores culturais e captadores junto as

empresas gueriam impor.

Cabe destacar aqui um importante movimento que acontece em S&o Paulo, em 1998, e que
repercute em varios estados brasileiros: 0 “Arte contra a barbarie”. Sem meias palavras, mas apos
um longo processo de reflexdo, os grupos paulistas detectam o que os dagui apenas intuiam: o
mercado € a barbérie e sO a arte pode, de fato, combaté-lo(a). Eis os principais trechos de seu

manifesto, lancado em 1999 :
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O Teatro é uma forma de arte cuja especificidade a torna insubstituivel como registro, difusdo e
reflexdo do imaginario de um povo. Sua condicao atual reflete uma situacéo social e politica grave.
E inaceitavel a mercantilizacio imposta & Cultura no pais, na qual predomina uma politica de
eventos.E fundamental a existéncia de um processo continuado de trabalho e pesquisa artistica.
Nosso compromisso ético € com a funcdo social da arte[...]A maior das ilusbes é supor a
existéncia de um mercado. Nao ha mecanismos regulares de circulacdo de espetaculos no Brasil. A
producdo teatral € descontinua e no maximo gera subemprego. [......] A Cultura é o elemento de
uni&o de um povo que pode fornecer-Ihe dignidade e o proprio sentido de nacgéo. E to fundamental
quanto a Salde, o Transporte e a Educacéo. E, portanto, prioridade do Estado.

A partir desta retomada politica do papel dos artistas de teatro varias agdes foram propostas. Esse
movimento, através de um longo embate com o poder legidativo, criou a Lei de Fomento, esta
sim, um avanco real na cena teatral paulistana, pois aposta na capacidade de transformagdo da

sociedade através da atividade teatral, praticada em grupo, e com caréater de investigacao.

Durante o0s quase dez anos em gue participamos da organizagcdo nosso trabalho cresceu em véarios
aspectos, entre os quais se destacam: a questdo técnica de preparagdo continua do ator, a
definicdo de uma linha de pesquisa tematica mais clara e uma participagdo politica mais
significativa. Foi um periodo rico em uni&o e solidariedade entre os fazedores de teatro da cidade,
estimulando a producdo artistica e sua qualidade. Nessa fase produzimos os principais trabalhos
gue deram uma nova cara ao grupo, como Caminho da Rocga de 1992, para o qual selecionamos
através de audicdo os atores Glicério Rosario e Carlos Henrique. A historia da montagem comeca
depois de uma frustrada tentativa de voltar ao universo roseano, com a adaptacdo do conto Maria
Mutema, pérola encravada no Grande Sertéo: Veredas, que esbarrou na questdo do ato custo dos
direitos autorais. Com esse impedimento buscamos nos inspirar nas histérias anbnimas do
interior mineiro, para compor o espetédculo novo. A tese da professora Vera LUcia Felicio
Pereira, O artesdo da memoria no Vale do Jequitinhonha serviu de base tedrica para aimentar o

roteiro, € uma das histérias compiladas dos contadores tradicionais e com forte influéncia da
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colonizagdo portuguesa, A peda de oro, se transformou em encenagdo dentro da peca. Caminho
da roca, ao contrério do espetéculo anterior, tinha uma comunicacdo direta com o publico e
agradou sobretudo jovens e criangas, atraidos pelo horério vespertino das apresentagdes, no
Teatro Klaus Vianna, na época chamado de Teatro da Telemig. Mesmo tendo novamente um
palco italiano para a cena, muitas vezes o espetaculo rompia os limites das paredes e se espalhava
pela platéia como na parte fina: um leildo de produtos tipicos da roca encerrava a peca,
envolvendo o publico na brincadeira e assegurava um bom caixinha, as vezes até mais pol pudo
gue abilheteria. A pinga era a mais disputada of erta, porque além de ser legitima, aindaremetiaa
histéria contada, na qual as trés irmés, hipnotizadas pela cobica de possuir a pedra de ouro, se
matavam tomando cachaga envenenada. Antes, aprendemos com Beto Franco, do Grupo Galpéo,
casado com a atriz Simone Ordones, que era essencial ndo so leiloar, como servir o precioso
liquido durante o leil&o, fator que estimulava ofertas mais generosas. Assim, 0 que nos ensaios

era uma grande divida, nas apresentacdes se revelara um grande acerto.

No folder em comemoragéo dos 15 anos do grupo, Jodo das Neves, diretor e dramaturgo radicado

em Minas, fala da peca e do grupo:

Meu primeiro contato com a Cia. Sonho & Drama, em 1992, foi um verdadeiro alumbramento. O
espetaculo que se oferecia aos meus sentidos era simples, direto, mas inovador.Vanguarda sem se
proclamar.Vanguarda sendo: sem sotaques e sem fechamento. Do trabalho dos atores a exploracéo
do espaco cénico, da misica a direcdo, do texto a encenacao, tudo me dizia do caminho percorrido
ao longo dos anos; um caminho gque s6 se constréi com talento, alegria e perseveranca. E com a
nocao precisa que informa a existéncia e a multiplicacdo de grupos, que, como a Cia. Sonho &
Drama, nos mostram que é possivel, e, cada vez mais necessario sonhar ...
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FOTO 6 Caminho daRoga. Em cena: Rita Clemente e Francisco Anibal, 1992
Fonte: Foto de Anna Karinna, arquivo ZAP 18

Entre nos e Jodo das Neves, um dos mais brilhantes e combativos homens de teatro no Brasil,
existe uma admiracdo mutua e um eterno romance, que ainda ndo deu em casamento artistico. Em
1993 entramos em concorréncia do Centro Cultural Banco do Brasil para montarmos sob sua
direcdo e em parceria com o Grupo Poronga, do Acre, o texto, ainda inédito, Yurai& - o rio do
NOSSO COrpo escrito com o apoio da bolsa Vitae e tratando com vigor e poesia a causa dos indios

kaxinaué, com quem conviveu no Acre.
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Caminho da roga rendeu um convite para que eu dirigisse um trabalho fora do grupo, o primeiro
de uma série que aconteceria nos intervalos da producédo da Cia. Sonho & Drama, considerada
prioritéria. O Centro de Formag&o Artistica da Fundacédo Clévis Salgado dirigido na época por

Walmir José, queria alguém pararealizar o espetéculo de formatura, do 3° anc?.

b texto escolhido foi Bodas de Sangue, de Garcia Lorca e a montagem deu espaco para que
outros diretores atuassem e Simone Ordones assumiu a tarefa, montando o espetéculo de rua O
pasteléo e a torta, inspirado em um canovaccio de comedia dell ‘arte, com parte do elenco:
Glicé&rio Rosario, Adelaide Cristina (que substituira Rita Clemente), Carlos Henrique e
Epaminondas Reis. Os dois espetacul os foram selecionados para a primeira edi¢do do FIT Palco
& Rua (Festival Internacional de Teatro de Belo Horizonte) evento que unia duas propostas: ade
Carlos Rocha, que assumiu a convite o Teatro Francisco Nunes e a do grupo Galpdo, que ja
realizava o Festin, com o patrocinio da prefeitura, administrada pela primeira vez por um governo
de esguerda. O FIT desempenhara um papel fundamental na consolidac&o dos grupos teatrais de
pesquisa na cidade, modificando positivamente o trabalho desses e formando um novo olhar no
publico da cidade. O ano de 1994 é marcado por um triste acontecimento: Wandinha (Wanda
Fernandes), atriz do grupo Galp&do, morre em um acidente de carro, na volta de Ouro Preto,
deixando toda comunidade artistica de Belo Horizonte de luto. Para Cia. Sonho & Drama
momento de uma nova mudanca: Simone Ordones € convidada e aceita trabalhar no grupo
Galpéo. As apresentacdes no FIT foram as Ultimas realizadas por ela no grupo. No seu lugar entra

paraatuar e colaborar com sua experiéncia de producéo, lara Brant.

2 Depois, no Teatro Universitario, em 95, dirigi A alma Boa de Setsuan - novo encontro com Brecht; A Hora da
Estrela - adaptacdo da obra de Clarice Lispector para a Cia. Acaso, apoiada com o Prémio Estimulo da Fundagdo
Clovis Salgado, em 97; O ensaio sobre a cegueira, da obra de José Saramago, retorno ao Palécio das Artes e ao
CEFAR. Dirigi também Riobaldiadorim com o grupo de contadoras de histéria Tudo era uma vez, em 98; Shirley
Valentine em 2002 e Nao desperdice sua Unica vida ou...” com a Cia. Luna Lunera em 2005, entre outros
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Outra montagem importante foi feita sob encomenda. A Secretaria de Cultura de Minas Gerais,
iriarealizar uma série de eventos na comemoragao dos 100 anos de nascimento do escritor Anibal
Machado, pai de Maria Clara Machado e avd de um dos integrantes do grupo, o ator Francisco
Anibal. A ligacdo com a literatura mineira e brasileira, que na reconstrucdo do grupo passa a ser
uma escolha preferencial, justificou o convite. Optamos por realizar uma montagem diferenciada,
que ndo privilegiasse apenas um texto, mas que se transformasse numa viagem poética pela obra
do escritor, que percorreu varios géneros literérios e foi um agitador cultural. O espaco escolhido
foi a Academia Mineira de Letras, cuja sede se situa num dos casardes tombados pelo Patrimonio
Histérico da cidade, na Rua da Bahia, proximo a Igreja de Lourdes. Quarenta pessoas por noite
compartilhavam da experiéncia de conhecer a vida e obra de Anibal Machado, participando da
apresentacdo, primeiro como cumplices das historias e personagens e depois como convidadas
das famosas “domingadas”’, tertulias culturais, que aconteciam na sua casa no Rio, dos anos 50,
congregando artistas como Portinari, Vinicius de Morais, Paulo Mendes Campos, e também
“penetras” lendarios. Uma boa batida de maracuja era servida seguindo a tradicéo da casa (Maria

Clararepresentada por lara Brant era uma das que a preparavam e serviam).

O grupo de contadoras de histéria Tudo era uma vez, formado por Dora Guimardes e Elisa
Almeida participava do espetaculo, que tinha ainda, como atriz convidada, Neuza Rocha. O
espetacul o tinha 0 nome de Anibal Machado, quatro, oito, sete, huma alusdo ao famoso endereco
na Rua Visconde de Pirgja, 487. Além de se apresentar em duas curtas temporadas nos sal6es da
Academia, a montagem também foi levada a Biblioteca Nacional no Rio e algumas cidades do
interior de Minas. Foi uma interessante experiéncia, por permitir a saida do palco italiano e
propor uma relacéo de cumplicidade e proximidade com o publico, que se integrava a festa no

decorrer da apresentacdo.
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FOTO 7 Anibal Machado, quatro, oito, sete, 1994. Em cena: Adelaide Cristina, Glicério Rosrio e lara Brant

Fonte: Foto Anna Karinna, arquivo ZAP 18

Em 1996, hora de voltar a atengdo para a producdo destinada as criangas. lara Brant atriz e
produtora do grupo, tinha como projeto a adaptacdo do classico infantil A Bonequinha Preta, de
Alaide Lisboa. O trabalho foi realizado pelo dramaturgo mineiro Sérgio Abritta, e 0 Sesiminas se
interessou pela montagem, j& que se comemorava 50 anos de sua publicagdo. Com patrocinio
direto e ainda a garantia de uma série de apresentacGes em Belo Horizonte e 20 cidades do
interior de Minas, 0 grupo teve, para a época, uma condi¢do excepcional de trabaho, que se
refletiu na carreira do espetécul o, visto por mais de 30.000 pessoas. Com o fim das apresentactes
em 1998, encerra-se a fase Cia. Sonho e Drama e 0 grupo entra numa espécie de casulo para,

como diz Carlos Rocha, se metamorfosear na ZAP 18.
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Em relacdo ao Movimento, que gjudara dez anos antes a fundar, em 2002 a Cia. Sonho e &
Drama, ja transformada em ZAP 18, discordando das discussdes internas que culminaram com a
saida do MTG do FIT/BH, opta por se desigar da associagcdo, em 5 de setembro de 2002, com o

Seguinte comunicado:

Depois de participar de reunido sobre a participagdo do MTG no FIT, no dia 4 de setembro, a ZAP
18 (antiga Cia. Sonho & Drama) se reuniu e achou mais coerente com sua posicao, de apoio ao
Festival e da continuidade da participacéo da associacdo no mesmo, solicitar o seu desligamento.
Esta atitude dolorosa para nés, uma das companhias fundadoras do Movimento, traduz uma
insatisfacdo com os rumos que a discussao sobre o FIT vem tomando e com o crescente i solamento
gue o grupo sofre com sua postura. Acreditamos que ndo € necessario consenso sobre todas as
questes dentro de uma organizacdo democratica, mas existem pontos que exigem coesdo. Sem
querer se transformar em uma pedra no meio do caminho, nos retiramos com a certeza de agirmos
em nome de nossas convicgoes.

Apesar desta decisdo gostariamos de participar do projeto Industria Cultural do Sesi/Fiemg, para o
gual ja fomos agendados e que seria para o grupo a possibilidade de retomada do espetaculo “O
Sonho de Uma noite de Verdo”, inclusive com substituicdo de dois atores. No entanto, fiquem a
vontade para decidir ou ndo sobre nossa participacao.

N&o saimos com o sentimento de briga e continuamos respeitando o Movimento como uma entidade
importante na luta por uma cultura mais forte e atuante. Por outro lado, a nossa sede esta aberta
para encontros e apresentacoes.

Desgjamos boa sorte aos novos proj etos.

Depois da saida do Movimento, as relagdes continuaram de colaboragdo. Tentamos sem sucesso
inventar Nnovos movimentos, com grupos semel hantes, que no entanto ndo vingaram. Num certo
sentido, com a mudanga para a periferia nossos objetivos mudaram e exigiam posturas mais
radicais enquanto o MTG, apesar de continuar atuante, se amoldou ao mercado, perdendo um
pouco do seu carater combativo. Um certo espirito de rebeldia que havia caracterizado os anos
mais herdicos foi dando lugar ao pragmatismo que o mercado cultural exige. Essa investigacéo
no entanto demandaria um espago maior, para que fossem expostas todas as questes em

profundidade, e por n&o ser o foco principal deste trabalho se encerra agui nesta breve reflexao.
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Recentemente nos integramos a0 Redemoinho, movimento cultural que, sintonizado com o
espirito do “Arte contra a Barbarie”, propde uma rede brasileira de espacos de criagdo,
compartilhamento e pesquisa teatral, na contraméo das exigéncias do mercado de consumo. Esse
movimento, criado em 2004, tendo como base o Galpdo Cine Horto, com certeza trara novos

estimul os aos fazedores de teatro. Fernando Mencarelli coloca a questéo:

Trabalhar coletivamente e sobreviver com autonomia tem sido a tdnica dos artistas de teatro que
trabalham em grupos e espacos culturais espalhados pelo pais ha muitas décadas. Suas parcerias
vém sendo criadas também ao longo destes anos. Formar uma rede permanente, um redemoinho
criativo, € hoje, a possibilidade de potencializar esses encontros, e afirmar a autonomia e a agéo
coletiva transformadora. Como disse o filésofo Luis Fuganti, também presente ao encontro: “E
preciso encontrar um plano comum, que nao sgja universal, e um plano singular, que ndo sgja
individual. Encontrar o meio fértil . (Mencarelli, 2006, p.3)

Por apostar nesta forca coletiva, que de tempos em tempos é redescoberta, acreditamos nessa
possibilidade de unido e de trocar experiéncias (que incluam o publico) como um caminho, ndo
sO para resolver 0s nossos problemas enquanto artistas, mas também como cidaddos

comprometidos com uma sociedade mais justa.

2.2.2 Uma companhia errante

Assim como seria impossivel contar a histéria da Cia. Sonho & Drama/ZAP 18 sem relacionéla
com ado M.T.G,, existe uma questdo essencial que atravessa toda sua trgjetéria e que consiste no

principal problemade gruposteatrais. aquestéo do espaco.
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A abordagem dessa questdo é t&o fundamental que explica a transformacéo pela qual passou o
grupo depois de concretizar o sonho de sua sede propria, provocando um redirecionamento do

trabalho artistico e cultural, refletido inclusive na mudanga de nome e registro.

Todo grupo teatral profissional necessita de um lugar, tanto para realizar seus ensaios (que
costumam se estender por um periodo maior do que as montagens comerciais) como para a
guarda de materia cénico, ja que outro diferencia dos grupos face a outras producdes € a
formacao de repertério, com a manutencdo de um mesmo espetéculo por um periodo médio de
guatro a cinco anos. Essa necessidade levou, por um bom tempo, as companhias a procurarem
abrigo em locais publicos e privados, sempre em condigdes instaveis, sem a possibilidade de um
convénio ou acordo além do verbal, ocasionando o despejo quando a parceria ndo interessava.
Nesse sentido a histéria da Cia Sonho & Drama € exemplar e a “aventura” comeca entre 1977 e
1978. A companhia teve uma relacdo, desde antes de sua criagdo oficial, com o prédio da Rua
Carangola, sede da antiga Fafich (Escola de Filosofiada UFMG) local frequientado neste periodo
por grande parte daintelectualidade e da classe artistica, quando a ditadura militar, sob a égide do
Genera Figueiredo, ainda mostrava sua for¢a. O grupo usava salas vazias para suas reunides e
ensalos noturnos assim como outros diretores, como Eid Ribeiro, nos ensaios de Cigarros Souza
Céancer e Viva Olegario. Em determinado momento, 0s guardas noturnos comegaram a cercear a
liberdade daqueles artistas, que costumavam ficar até a madrugada em suas experimentacoes, até
impedirem as atividades. Em um segundo momento, Carlos Rocha e Gil Amancio ocuparam o
antigo Cine Guarani, na Rua da Bahia, onde ensaiavam 0 espetaculo/intervencdo A boca das
coisas, que ainda ndo levava a assinatura do grupo. Para a montagem de O Processo de Kafka, o
grupo ocupou um espaco privado, em frente a Fafich, um barracdo nos fundos de uma casa onde

funcionava uma associacdo de médicos, conseguida através de contato realizado por um dos
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integrantes. Nesse espago conseguiram sobreviver por dois anos, até que uma reforma destruiu o
barracdo dos ensaios. Durante a remontagem de O Processo e a montagem de A Metamorfose, 0s
ensaios puderam ser realizados na sede do Instituto Goethe de Belo Horizonte, que patrocinou as
producdes. Findo o trabalho, o espago teria que ser utilizado por outros grupos, ja que nesta época
0 Goethe, com o diretor Roland Schafner a frente, apoiava inUmeros projetos artisticos na &rea
de artes cénicas, funcionando como um grande estimulador da cultura em Belo Horizonte. No
trabalho seguinte, a iniciativa inédita de traduzir para a linguagem teatral a obra maior de
Guimardes Rosa, Grande Sertdo: Veredas contamos com uma parceria com a Fundagéo Clovis
Salgado, que apontava para uma co-producdo, mas que acabou se restringindo a cessdo dasalade
ensaios, por nove meses, tempo da gestagdo do projeto. Apesar da excelente repercussdo da
montagem, tanto no que se refere a critica, quanto ao publico, e as viagens empreendidas por
capitais como Sdo Paulo, Rio e Brasilia, 0 grupo continuava sem sede no seu retorno a Belo

Horizonte.

Na montagem de Antigona, apoiada novamente pelo Goethe Institut, ndo pudemos usar a sede,
ocupada com outros projetos. A solugdo foi buscar abrigo em outro espaco publico, desta vez o
saldo nobre do Grupo Escolar Bardo do Rio Branco, local conseguido com o apoio do teatrélogo

Jota D’Angelo.

No infantil Vida de Cachorro voltamos a ensaiar no Palécio das Artes, numa sala minUscula, bem

diferente do Pequeno Estudio, onde estivemos anteriormente ensaiando Grande Sertdo: Veredas.

Em Cabeca Dinossauro, 0 grupo passou a ensaiar em um estudio fotogréfico, que funcionava em

uma garagem de um prédio da Rua Alagoas, proximo ao Colégio Arnaldo. O espaco de ensaio
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era téo inadequado que a asfixiante atmosfera com certeza contribuiu, entre outros motivos, para

0 “racha” do grupo e ainterrupcao do projeto, em junho de 1989.

Sob nova direcdo e administrando a crise gerada, 0 grupo consegue um espaco no Centro Cultural
da UFMG para os ensaios de A Casa do Girassol Vermelho, iniciados em 1990, com 0 apoio da
recém-criada Secretaria Municipal de Cultura de Belo Horizonte. Dessa vez existia um contrato
com 0 espago incluindo um pagamento de taxas para a manutencéo, uma curiosa sala cercada de
vidros, semelhante a um laboratério, e que estava em péssimas condi¢fes quando assumida.
Infelizmente quando o local tinha se transformado, apesar das limitages, em um lugar limpo e

aconchegante era hora de deixé10. O acordo n&o foi renovado e ficamos de novo narua.

A préxima parada seria num local conhecido pelo grupo, ou pelo menos por parte dele: a antiga
Fafich, agora transformada em sede de varias escolas publicas da Prefeitura Municipal de Belo
Horizonte. Um grupo de ex-estudantes havia criado uma associagdo, a COMUNA, para
promover cursos livres em vérias areas e conseguido a cessdo de um grande espago no oitavo
andar, com varias salas, uma delas abrigando uma parceria com a Cia. San Genaro. Como o
grupo logo se dissolveu, assumimos por indicagdo do ator Francisco Anibal, novo integrante do

grupo, o seu lugar.

Ocupavamos uma sala imensa, com uma bela vista da cidade e tinhamos grande liberdade no seu
uso, ministrando também, dentro das atividades da Comuna, oficinas de teatro para adol escentes.
Dentro do saldo existia uma sala menor, transformada em escritorio. Foi um periodo de relativa
cama e de muitas realizagbes, incluindo vérios encontros do M.T.G - Movimento Teatro de

Grupo de Minas Gerais. Porém, afata de um contrato e a parceriaindireta (ja que o representante
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oficial junto a Secretaria Municipal de Educacdo era a Comuna) comegou a trazer necessidades
de adaptacbes. A primeira foi a perda de parte do saldo para guarda de material de cantina.
Tivemos que arcar com o custo de uma divisdria, que resolveu o problema provisoriamente.
Poucos meses depois e apesar das tentativas de negociagéo, veio a ordem para desocupar asalae
um espago no subsolo foi oferecido em troca. Uma grande reforma iria acontecer no andar, com
a derrubada de paredes e a divisdo do saldo em salas menores. Fomos surpreendidos no meio de
uma reunido por marretadas que destruiram o espago do escritorio. Parecia uma cena teatral. Um
pedreiro com uma marreta nas maos, fura a parede com um golpe mais forte, olha para o grupo
com cara de assustado e diante da visdo de um escritorio/almoxarifado extremamente organizado
comenta, sem gragca: “Uai, me disseram que aqui sO tinha umas ‘coisinhas’ do pessoal do

teatro...!

O teatro mais uma vez foi mandado para o por&o. No subsolo, tinhamos uma sala para escritorio,
contigua a de guarda de material, e 0 espago de ensaios ndo era privativo: podiamos escolher
entre 0 auditorio, usado por toda a escola, ou uma peguena sala com degraus, onde havia
funcionado anteriormente um anfiteatro. Nesses espagos ensaiamos O espetéculo Anibal
Machado, quatro, oito, sete. As condic¢des ficaram piores depois que a Secretéria de Educacéo
requisitou as salas ocupadas para atividades educacionais e nos ofereceu o fim do corredor. A
nova sala parecia um depdsito, e na verdade era: 0 espaco onde guardavam as panelas da cantina
(fechando um ciclo que havia comecado no 8° andar). Comprido, com divisdrias de alvenaria, e
uma pequena janela ao fundo, foi usado tanto para o escritério, quanto para guardar o material.
Para as atividades préticas dividiamos a sala com um grupo de capoeira que ministrava aulas pela
Comuna. A reforma do piso teve os custos divididos entre os dois grupos, novamente sem

garantia nenhuma de permanéncia.
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Nesse periodo, diante das dificuldades e na expectativa do proximo despejo (que de fato
aconteceu) comegamos a pensar numa sede propria ou em parcerias mais consistentes e
duradouras. Comegamos a investir em duas frentes: as negociagdes com a prefeitura de Santa
Luzia, cidade de Elisa Santana, que encabegava as negociagdes, com 0 intuito de desenvolver um
amplo projeto socia e cultural e 0 Sesiminas, interessado na montagem da pega A Bonequinha
Preta, comemorando 50 anos de sua publicagcdo. Quase simultaneamente esses apoios se

concretizaram....

Com o sina verde do Secret&io de Cultura da Prefeitura de Santa Luzia, José Eustaquio
Giovaninni, e a possibilidade de ocupar a antiga estacdo de trens, na cidade baixa, que se
encontrava desativada, formatamos um amplo projeto cultural denominado “Estacdo Santa
Luzia”. Nele ofereciamos em troca da cessdo do espaco e do apoio da Prefeitura, arealizagdo de
atividades culturais, incluindo oficinas para criangas e adolescentes, mostras de espetécul os,
palestras e debates. A idéia era buscar apoio através das leis de incentivo e de parcerias com 0
comércio local, além de um amplo envolvimento dos artistas da cidade e regido. Fomos bem
recebidos e assinamos um convénio, por um periodo de 2 anos, tempo complementar da gestdo na
prefeitura e a partir de entdo nos dividiamos entre Santa Luzia e Belo Horizonte, onde
conseguimos uma sala para os ensaios do infantil A Bonequinha Preta. O escritério da Fafich
ainda foi mantido até o final de 1998. (De repente um grupo que nunca tivera espago tinha trés

locais para suas atividades!).

Os dois projetos deram bons frutos, mas com certeza o Estacdo Santa Luzia foi uma revolucéo,
apontando para uma mudanca nos paradigmas do grupo. O contato mais intimo com a

comunidade de Santa Luzia, o envolvimento com a populacdo de baixa renda que habitava a
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regido em torno da estagéo de trens, principalmente criangas e adolescentes e a auséncia de uma
politica cultural fizeram o grupo trabahar intensamente, tornando-se uma referéncia para a
questéo cultural da cidade. Inimeras atividades foram realizadas, incluindo a retomada do Festival
de Inverno, a reativagdo do Teatro Municipal e um continuo trabalho de formagdo de publico e
assisténcia ajovens em situagdo de risco. Ali, naquela estagéo de trens, o sentido de fazer teatro se
tornou mais agudo. O teatro fazendo parte da vida de pessoas, que nunca tinham sonhado
conhecé-lo, foi praticado com prazer e aumentou nossa responsabilidade: 0 nosso papel de artista
estava posto a prova. Neste espaco privilegiado comemoramos em 1996, nossos 15 anos de
atividade, com uma bela exposi¢do de fotos, objetos, figurinos, intitulada “Cia Sonho & Drama -
15 anos em cartaz”. No programa comemorativo, um baan¢co do periodo e um novo

direcionamento:

A Cia. Sonho & Drama celebra seus 15 anos de atividade. Parece muito tempo. E é Hora de
renovar as esperancgas ha grande aventura: o teatro, a vida.

Um grupo resistindo a tantos ventos, nem sempre a favor, se assemelha a um ancoradouro - lugar
de chegadas e partidas. De projetos, de idéias, de pessoas.O movimento é a base do teatro. A
transformacao seu pré-requisito.

Como os que ficaram no barco a Cia. Sonho & Drama lutou pra ndo perder a cara, mudou para
fortalecer sua vocacéo: a de escrever sua propria histéria. Com ética e sinceridade.

Hoje fincados nessa estacdo - porto de trens - alimentados por novos desgjos, estamos prontos para
(re) comecar.

Que venha o0 3° sinal! (Sonho e Drama, 1996)

Por outro lado “A Bonequinha Preta” obteve grande éxito de critica e publico, dando respaldo ao
grupo. Através do Sistema FIEMG, conseguimos fazer uma ponte entre os projetos, captando
recursos que canadlizamos para Santa Luzia. Infelizmente em 1998, com a mudanca da
administragdo na prefeitura, 0 grupo ndo conseguiu um novo acordo e teve que interromper 0O

trabalho. No mesmo periodo, saimos definitivamente da Fafich, a relacdo havia se desgastado e
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ndo era do interesse de nenhuma das partes a continuidade. O material do grupo ficou guardado
nos fundos da casa de Elisa Santana, em Santa Luzia, esperando melhor sorte. Enquanto isso
cumpriamos uma longa agenda de viagens pelo interior de Minas com A Bonequinha Preta e uma
nova baixa acontecia na formagéo da trupe: Carlos Henrique, Glicério Rosario e Epaminondas

Reis resolvem sair para formar um outro grupo, o Grupo Trama. Os rapazes do Trama

guestionavam essa novadiretriz social do grupo levada ao extremo no Projeto Estacdo Santa

&3 i3 . i BT .
FOTO 8 A BonequinhaPreta, 1996 . Em cena: lara Brant, Adelaide Oliveira, Marisa Ciris, Glicério Rosario
Fonte: Foto Mariana Martins, arquivo ZAP 18

Luzia ndo por se opor a ela, mas por acreditar que ela tomava tempo das atividades artisticas e de
producdo. Tudo isso somado ao desgaste das mudancas de casa constantes e ainda aos problemas

gerados no elenco da Bonequinha Preta, que nos obrigou a substituicdes e a uma reorganizagcéo
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interna com definicdo de instancias de decisdo (onde os mais antigos tinham prioridade nas
resolucdes), levaram o nlcleo a optar pelo caminho solo. Numa separagdo, sem brigas, eles
ficaram com a produc&o do espetéculo O pasteldo e a torta parainiciar o caminho do novo grupo.
Em 2002, juntos realizamos o evento Por cima do temporal em homenagem aos 70 anos de Jodo

das Neves, que contou também com a parceriado MTG.

2.2.3 A torre ou o casulo — construindo a sede

Em 1999, depois da nova baixa, e do duplo desalojamento, instala-se uma fase de reorganizacéo
interna, nada seria montado e a Biblioteca Infantil e Juvenil de Belo Horizonte (que funcionava no
conhecido prédio da Rua Carangolad), onde j& havia trabalhado e agora estava Francisco Anibal,
era usada para as reunides. A questdo da sede propria passou a ser prioridade. Todo o grupo se
envolveu na busca de uma alternativa que n&o fosse apenas mais uma, mas a definitiva. Entre as
possibilidades existia a de se usar um lote com uma casa em ruinas da familia de lara Brant,
localizado em um ponto nobre da cidade, na Rua Inconfidentes, no Bairro Funcionarios. Depois
de algumas visitas ao local, a primeira idéia era fazer um espaco que funcionasse também como
um café ou livraria durante o dia para conseguir cobrir os atos custos, ndo s6 do possivel
comodato, como da manutencdo. Nao houve acordo. O padréo de construcdo necessaria para o
bairro, gerando a necessidade de se aliar o teatro a outro negdcio (de preferéncialucrativo) seriam

um entrave ao objetivo central do grupo, o de tornar 0 seu fazer teatral cada vez mais
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comprometido com a sociedade. Na zona sul teriamos que lutar com as mesmas armas do teatro

comercia. Ndo era por ai o caminho.

Depois de um tempo surgiu uma nova possibilidade, mais real e mais radical: um lote vago no
bairro Serrano, pertencente a Francisco Falabella, meu pai. Antes de tudo se concretizar, um longo
caminho comega a ser percorrido. Elisa Santana foi convidada para uma visita ao lote, que era
utilizado por um carroceiro para despejar o refugo de seus carretos. Um muro ja havia sido
construido para evitar o problema, mas o portdo foi arrombado menos de uma semana depois. Por
outro lado o lote era plano, proximo de uma grande avenida, com 6nibus parando na esguina.
Elisa aprovou a idéia e nos unimos para convencer os outros, Chico Anibal e lara Brant. Esta
cumplicidade torna-se fundamental para o nascimento da ZAP e se reflete na coordenagdo que
hoje é exercida. Da Savass direto para a zona Noroeste, fronteira com a Pampulha, regi&o nobre
e...pobre da cidade. Do sonho a dura realidade: com a venda do carro utilitéario que restou do
Projeto Santa Luzia inicia-se a construgdo, com a compra da estrutura metdlica do galp&o. Para
conseguir recursos para a obra, que se prolongou por dois anos (2000/2002), o grupo consumiu
poupangas, vendeu rifas e camisetas, promoveu espetaculos com renda revertida e contou com a
colaboracdo de parentes, amigos, artistas e operd&rios. Antes, porém uma auda, um
aconselhamento. Para avaliar se 0 inconsciente desgjava (em conjunto) essa nova empreitada, foi
feita uma consulta a uma taréloga, Marilia de Castro. A carta principal foi A Torre e falava de
uma obra e da realidade como algo concreto, que deveria ser enfrentado com acoes claras. O lote
da rua com nome de personagem de Guimardes Rosa, Jodo do nada, Jodo Donada, abrigaria a

futura sede, através de um regime de comodato (que nuncafoi assinado).
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Enquanto isso, em 2002, na cidade, tivemos um boom de inauguracdo de espacos de grupos, que
cansados de esperar por uma politica de cessdo de espagos pelo poder publico, luta que nunca
chegou a dar bons resultados pela falta de uma visdo mais ousada dos dirigentes e a burocracia,
resolveram partir para outras solugdes. Os espacos, em geral galpdes fora do centro da cidade
que passaram, assm como a ZAP 18 a funcionar e continuam em atividade sdo: Casa de
Candongas, do grupo Candongas & outras Firulas, no bairro Cachoeirinha, Grupo Oficcina
Multimédia (primeiro em Santa Efigénia e depois na Lagoinha), Spasso Escola de Circo, no
Prado, o galpdo do grupo Cabana na Vila Marzagéo e o Galpéo Cine Horto do Grupo Galpéo, o
pioneiro na conquista de casa prépria. (Para a novissima safra de grupos a sede prépria tornou-se

uma exigéncia, sgja propria ou alugada).

O objetivo maior do projeto ZAP, que foi sendo amadurecido durante sua construcéo fisica, era
dar continuidade ndo s ao trabalho de producéo artistica como ao trabalho de formagéo teatral,
iniciado em 1990, em projetos de descentralizacdo cultural da prefeitura de Belo Horizonte e
consolidado no Estagdo Santa Luzia. Durante a obra, uma nova parceria artistica se estabelece,
com a Cia. Acaso, que havia dirigido em A Hora da Estrela. O texto escolhido foi O Sonho de
uma Noite de Verdo de Shakespeare, para o qual contamos com apoio do Fundo de Projetos
Culturais da Lei Municipa de Incentivo a Cultura de Belo Horizonte. Novos atores sao
convidados: Dida Camero, atriz carioca radicada em Belo Horizonte, Anderson Anibal, de O
ensaio sobre a cegueira, Herbert Tadeu, de Bodas de Sangue e lldeu Ferreira, que ja havia
trabalhado no grupo e voltava da Franca, além de Antonia Claret e Juliana Martins, da Acaso. A
sede da Cia. Acaso, um velho galpdo, ocupado através de um acordo com a Escola Mauricio

Murgel foi olocal dos ensaios: Ultimo lugar de onde seriamos despejados.
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Nesse periodo definiu-se também a mudanca do nome do grupo. N&o dava mais para carregar na
nova formagdo o peso do nome Sonho & Drama. A inspiracéo veio da guiade IPTU, o codigo do
lote era ZAP, e logo se transformou na sigla da associagédo, fundada legalmente em 2001, como
Associacdo Zona de Arte da Periferia - ZAP 18. Existia o desgjo de que 0 novo nome refletisse
tanto este outro lugar do fazer teatral, quanto a mudanca do foco, que se amplia, englobando n&o

s0 a producdo de espetéculos como também a formagéo e o viés socia. O nimero 18 refere-se ao

numero do lote. No Tarot ele representa a carta da Lua, do feminino, daintuicao.

FOTO 9 O Sonho de Uma noite de Verdo, 2001, atores executam a Mandala
FONTE: Foto Leandro Couri, arquivo ZAP 18

Em 2001 estreamos, ja com novo registro, o espetaculo O Sonho de Uma Noite de Verao,
realizando uma temporada no Teatro Francisco Nunes, de enorme sucesso de publico, ampliada

pela iniciativa, que causou polémica no meio teatral, de cobrar as quintas-feiras, apenas R $1,99
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(um real e noventa e nove centavos) pelo ingresso. Esse fato estimulou uma série de apresentactes
para escolas da rede publica, que se interessaram pelo espetéculo (e pelo preco). Um dos maiores
objetivos da montagem era exatamente atingir o publico jovem. Recebemos muitas criticas de que
estdvamos depreciando a arte. No entanto, a coeréncia da nossa trgjetéria e a seriedade da
montagem foram avais suficientes para que ndo nos confundissem com meros aventureiros, em

busca de sucesso facil.

Junto com a peca, fomos estreitando as relagbes com nossos futuros vizinhos. A fase final de
ensaios havia sido realizada no Centro Cultural da Pampulha, importante obra que a comunidade
do Bairro Urca, préximo do nosso, havia aprovado, num feito inédito para a cidade, através do

Orcamento Participativo, refletindo o desejo da populagdo por espacos para a culturae a arte.

2.3 A luaou como se metamorfosear em borboleta (32 fase)

Em 13 de julho de 2002, o grupo inaugura sua sede propria. Na abertura da ZAP homenageamos
pessoas e entidades que colaboraram na obra, com uma placa, com a inscricdo “Eu gjudel a
construir”: Artistas como Dora Guimardes e Elisa Almeida do Grupo “Tudo era uma vez”;
Anténia Claret, Juliana Martins, Polyana Santos e Mércia Torquato da “CiaAcaso”, que
reverteram renda de espetaculos para a obra; as ex-secretarias de Cultura de Belo Horizonte
Berenice Menegale e Antonieta Cunha; o M.T.G.; pedreiros, engenheiros, vizinhos e associactes

culturais da regido; como o Centro Cultura da Pampulha e a Associacdo de Moradores do
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Residencia Sarandi figuravam na lista dos agraciados. A partir de entdo inicia-se uma série de
atividades culturais do projeto ZAP Teatro Escola & Afins, oferecendo gratuitamente oficinas de
teatro para criangas, adolescentes, terceira idade e uma oficina de capacitaco para jovens atores
da periferia, além de espetécul os variados. Foi um més repleto de atividades, sempre prestigiadas
pelo publico. O projeto foi implantado gragas a sua aprovagdo em 2001 e 2002 no Fundo de

Projetos Culturais da Secretaria Municipal de Cultura de Belo Horizonte.

Uma nova histéria distinta da que foi contada até aqui comega a tomar corpo, mas o processo de
mudanca de paradigmas vai acontecer paulatinamente. Quando conseguimos enfim redlizar o
sonho da sede propria sabiamos que este novo lugar iria mudar a nossa relagdo com o fazer

teatro. E isso vem sendo amadurecido nestes quase 4 anos de trabal ho.

Antes porém uma ultima perda. Em 2003 o grupo comega a preparar o espetéculo infantil A
Menina e o Vento, de Maria Clara Machado. Durante os ensaios Francisco Anibal, que havia
proposto a montagem do texto de sua tia Maria Clara Machado, recebe e aceita um convite do
Grupo Galpéo para integrar o elenco de O Inspetor Geral. Para ndo interromper o trabalho a
direcéo € assumida pelo grupo. Logo depois Chico se afasta das atividades, inclusive das oficinas,

gue gjudou a batizar e nas quais trabalhava com criancas.

Apesar de termos nos hotabilizado pelas adaptacdes literarias e criagbes coletivas de texto, aZAP
18 tem iniciamente em repertério duas montagens de textos cléssicos: um da dramaturgia
universal, O Sonho de Uma Noite de Verao e outro da dramaturgiainfantil brasileira, A Menina e
o Vento. Para fazer a transi¢do foi necessario um recuo: a passagem impediu uma ousadia maior

nas proposi ¢des dramaturgicas do grupo, exigindo ancoragem em margens ja seguras. Em 2004, a
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montagem A Menina e 0 Vento recebe os principais prémios do teatro infantil de Minas Gerais,
incluindo os de melhor espetéculo e direcéo e integra véarios projetos culturais e sociais, como o
Teatro Caué nas Escolas, Agenda Infancia Brasil e o Caravana Funarte, tendo se apresentado em
12 cidades do interior de Minas, Rio e Sdo Paulo. Podemos dizer que o espetéculo A Meninae o
Vento encerra uma fase e inaugura outra. Neste mesmo ano a desejada contaminagdo entre o
projeto cultural da ZAP 18 e sua producdo artistica comega a acontecer, com o retorno de Carlos

Rocha a0 grupo, como convidado, para dirigir o e€eenco formado na 12

AMENINA E O VENTO - ZAP. 18/ Dwacdo: Chico Anibal e Cida Falabella
Fotdgrato: Guio Munix (31)9973-T341 / www, casadaiolo.artbe / Velculagcao Autonzada

FOTO 10 A Meninae o vento, 2004. Em cena: Tereza Gontijo e Antdnia Claret
Fonte: Foto Guto Muniz, Arquivo ZAP 18

Oficina de Capacitacdo, na montagem Uma balada...Uma parabola. A parceria se repete em
2005 na produc3o de SuperZEroi, com atores da novissima geracdo do grupo: Gustavo Falabella

Rocha e Renato Hermeto (A menina e o vento) se juntam a Wesley Rios, que integrava o grupo
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desde O Sonho de Uma Noite de Verdo e Ludmilla Ramaho. Em comum o elenco tinha a

passagem pela oficina de capacitacdo, e aintegracdo as atividades técnicas e de producéo.

FOTO 11 SuperZERoi, 2005. Apreﬁentagao para escolasnaZAP 18
FOTO AntbniaClaret, arquivo ZAP 18

A montagem infantil, teve o texto criado por Carlos Rocha, a partir de improvisagdes sobre o
tema e foi desenvolvida para espacos aternativos pretendendo se apresentar na ZAP 18 para
escolas da regido, consolidando o local como um espaco cultural, lugar de encontros e trocas.

Estas questfes serdo tratadas em seguida.
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3 TEATRO NA PERIFERIA DE BELO HORIZONTE - A EXPERIENCIA

TRANSFORMADORA DA ZAP 18

E, sobretudo, o desejo de desenvolver a nossa arte em diapas&o com a época em que ela se
insere que nos impele, desde ja, a deslocar nosso teatro, o teatro préprio de uma era cientifica,
para os suburbios das grandes cidades; ai ficara, a bem dizer, inteiramente a disposi¢cdo das
vastas massas de todos os que produzem em larga escala e que vivem com dificuldades, para
que nele possam divertir-se proveitosamente com a complexidade dos seus préprios problemas
[....] O teatro tem que se comprometer com a realidade, porque s6 assim sera possivel e sera
licito produzir imagens eficazes da realidade.

Bertolt Brecht

Antes de avancar na questéo teatral gostaria de falar sobre a escolha do novo nome do grupo,
ZAP 18 - Zona de Arte da Periferia. O termo periferia pode se traduzir por multiplos sentidos,
dos quais dois sdo 0s mais usuais:

sentido espacial - local forado centro, no suburbio da cidade;

sentido econdmico - local desprovido de servigos, habitado por moradores de baixa renda.

No nosso caso foi intencionamente provocativo o uso da palavra periferia, ganhando uma
dimensdo simbdlica de um “outro lugar”, nas beiradas da grande cidade, onde pode se fazer teatro
de outro modo. Assinalando ainda que o termo é da periferia e ndo na periferia, como bem me

lembrou, Elisa Santana.
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Enquanto os dois sentidos correntes sejam facilmente constataveis, pelos dados geogréficos e
estatisticos, o terceiro norteia 0 nosso modo de ver e fazer teatro hoje. Uma opgéo calcada numa
longa historia, que sempre buscou compreender 0 homem contemporéneo, e foi se politizando
cada vez gque encontrou publicos diversos nas suas experiéncias em projetos de descentralizagdo
cultural e no projeto Estacdo Santa Luzia. Estar nesse novo lugar, trazendo a propria bagagem,
mas abertos para outras interferéncias, mudou toda a percepcdo, corroborada pela reflexdo do

gedgrafo Milton Santos:

A memoéria olha o passado. A nova consciéncia olha para o futuro. O espaco € um dado
fundamental nessa descoberta. Ele € o teatro dessa inovagdo por ser, ab mesmo tempo, futuro
imediato e passado imediato, um presente ao mesmo tempo concluido e inconcluso, num processo
sempre renovado.

Quanto mais instavel e surpreendedor for o espaco, tanto mais surpreendido sera o individuo, e
tanto mais eficaz a operagdo da descoberta. (SANTOS, 1997, p.264)

A mudanca de foco, que vai se consolidar depois da inauguragdéo da ZAP 18, e o
desenvolvimento do trabalho artistico e pedagdgico serd tratado neste capitulo, focando os
seguintes aspectos:

- O projeto ZAP Teatro Escola & Afins, suaimplantacéo e organizacéo desde 2002.

- O desenvolvimento da Zarpar - Oficina de Capacitacdo, o mddulo Teatro épico e seu
desdobramento na montagem-escola Uma Balada ...uma parébola

- A Oficina de Teatro épico e a montagem Vocé ja foi ao teatro, hoje? como pesquisa pratico-

tedrica para a dissertacéo.
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O elo de ligacéo entre estes espacos e experiéncias é o0 reencontro com ateoria e préatica do teatro
épico/dialético de Bertolt Brecht. Sob sua inspiracdo e averiguando a permanéncia de suas
formulagcbes vamos analisar, tanto o impacto desse contato com jovens atores, em oficinas

realizadas naZAP 18, quanto na montagem que surgiu como seu desdobramento.

3.1 ZAP Teatro Escola & Afins

Segundo a experiéncia que temos vivenciado na Associacdo Zona de Arte da Periferia— ZAP 18,
estar, por op¢do propria, nas bordas de uma grande cidade, como Belo Horizonte, nos fez retomar
guestionamentos sobre o sentido mais profundo do teatro e refazer um percurso em busca de uma
fundamentacdo tedrica mais consistente. O foco central do grupo que era a producdo de
espetéculos vai se deslocando ao longo de duas décadas para a preocupagdo com a pedagogia do
ator e, por que ndo dizer, do espectador. Ao lado de educar a sensibilidade das criangas e
adolescentes através de aulas de teatro, nosso desgjo inicial era o de possibilitar aos atores
amadores da nossa regido um encontro com multiplas formas da linguagem teatral, através da

oficina de capacitagao.

Para compreender o trabalho realizado cabe aqui explicar em linhas gerais a estrutura da oficina,
gue integra um projeto mais amplo chamado ZAP Teatro Escola & Afins. Assim que o0 espaco da
ZAP 18 foi inaugurado em julho de 2002, iniciamos o projeto. O nome escola ja revela o desgjo

de deslocar o foco da producédo de espetacul os para atividades de formacéo e reflexdo atendendo
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a comunidade da regido através da abordagem de dois publicos, que podemos dividir assim: o
iniciante - criangas, adolescentes e 3?2 idade, e o iniciado - jovens atores amadores, ou

profissionais com experiéncia de no minimo 6 meses com tegtro.

As oficinas foram oferecidas gratuitamente entre 2002 e 2005, pois contavam com o0 apoio do
Fundo de Projetos Culturais da Lei Municipal de Incentivo & Cultura de BH. Destinavam-se a
comunidade do Bairro Serrano e adjacéncias, regido carente de oferta de bens e servigos, com
baixo indice de Desenvolvimento Humano (IDH), de acordo com a Revista da Secretaria
Municipal de Plangiamento da Prefeitura de Belo Horizonte, Planegjar. Regido com indice de

desemprego bastante alto, com a presenca de tréfico de drogas e a ocorréncia de pequenos furtos.

Através de divulgacdo, eram oferecidas vagas para a comunidade e o periodo de inscricdo e
selecdo ocorria entre janeiro e fevereiro. (O nosso calend&rio tenta se aproximar do calendario
escolar). As atividades oferecidas variaram durante os 3 anos, em fungdo de insuficiéncia de
recursos, causada pelo atraso de parcelas daLei Municipal, mas em gera tinham a duragdo de um

ano dividido em dois semestres e se organizavam desta forma:

Infante Zap - oficinas de teatro usando diversas técnicas como teatro de sombras, de bonecos,
jogos draméticos, dirigidas as criancas, divididas em duas faixas de idade: umaturma de7 a9
anos e outraturmade 10 a 12 anos

Zap teen - oficinas de iniciacdo teatral para adolescentes entre 13 e 18 anos

Terceira grandeza - oficina de expressdo dirigida a 32 idade, utilizando diversas linguagens

artisticas, como o teatro, a musica e artesanato (esta oficina so aconteceu em 2004 ).
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Zarpar - oficina de capacitacéo teatral voltada para jovens atores da periferia com alguma
experiéncia em teatro e interessados em suporte pratico e tedrico para 0 desenvolvimento
sistematizado de suas potencialidades, através do exercicio de variadas linguagens teatrais.

Zaptraz - atvidades de extensdo e reflexdo, como palestras, debates e encontros com

profissionais da &rea artistica

Os objetivos principais da proposta, que integravam o projeto original aprovado, eram:

- Consolidar naregido do bairro Serrano, um pélo de criagdo artistica, um nucleo de producéo
cultural diferenciado, que contribuisse para alargar o conceito de mercado.

- Contribuir para promover a descentralizag&o cultural, aprovada e votada pel os representantes
daareacultural na Conferéncia da Cidade em 2000 (da qual fui representante na area cultural)

- Realizar um trabalho artistico de referéncia na comunidade, oferecendo oficinas de qualidade a
um publico que ndo pode pagar por elas.

- Oferecer espetacul os e eventos que sejam uma opgao de cultura e diversdo, contribuindo paraa
formagéo de cidad@os mais criticos e bem informados.

- Estimular nas criangas e jovens o desenvolvimento da criatividade através de uma educacdo da
sensibilidade e do respeito ao coletivo.

- Apoiar a vida produtiva e saudavel também na terceira idade através da possibilidade de
préticas artisticas.

- Estimular atroca e a convivéncia de varios grupos e artistas da periferia, ampliando seu espaco

de atuacao e reconhecimento.

Os objetivos eram de longo prazo, s possiveis de atingir com um trabalho continuo. Em relacdo

ao projeto pedagdgico ndo existia uma linha predeterminada. Imaginar a ZAP como um espaco
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livre, fora da escola formal, onde o conhecimento seria construido coletivamente era 0 que nos
movia. Para isso contamos com a nossa experiéncia com o trabalho teatral, tanto na producéo de
espetéaculos adultos e infantis, quanto na elaboracédo de oficinas de iniciacdo. Trabalhamos com
estagidrios que cursavam Licenciatura no Curso de Artes Cénicas da UFMG, com bons
resultados e buscamos sempre ter em nossa equipe professores com uma boa bagagem no
trabalho com criancas e adolescentes. O Grupo Atras do Pano, com grande experiéncia em arte -
educacdo foi nosso parceiro, tendo seus integrantes, Miriam Nacif e Paulo Thielman, ministrado
aulas na ZAP, aém de apresentar espetéculos e participar de atividades pedagdgicas como o0s
Encontros de Pais. Anténia Claret, atriz e professora de teatro, também se integrou as atividades
da ZAP, desde o inicio, ministrando aulas para turmas de criancas e adolescentes. Tivemos
conosco estagidrias da UFMG, como Rosana Machado e Adriana Gontijo. Atuamente

trabalhamos com Michelle Ferreira, que concluiu o Curso de Artes Cénicas naUFMG.

O teatro sempre foi 0 norteador central, mas usamos recursos da musica, da linguagem corporal e
das artes pléasticas. O objetivo central eratrazer aludicidade para 0 espaco coletivo, estimulando
oS jovens a criar, respeitando e colaborando com o outro. A cultura brasileira, os vaores
artisticos desprezados pela TV, constituiram importante norteador temético. Atividades
complementares como assistir filmes, teatro e exposi¢des aconteciam dentro do espago da ZAP

(nos finais de semana) e também fora.

O projeto pedagogico da ZAP, em construcdo, demandava periodicamente reunides para leitura
de textos e troca de informacfes, promovendo também atividades de colaboracdo entre os
professores nas diferentes turmas. Importante trabalho foi realizado com os pais de alunos,

através de encontros, que incluiam atividades de integracdo, ministradas pelos professores,
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seguidos de discussdes sobre 0s objetivos do projeto e o papel dos pais no desenvolvimento das
criancgas e adolescentes. Para que o dia-a-dia das oficinas fosse uma responsabilidade de todos
criamos, com a guda das primeiras turmas um conjunto de regras, as regras do bom
funcionamento:

- Ser pontual e frequente

- Vir com roupa adequada e cabel os presos

- Estar atento e disposto

- Respeitar os professores e os colegas

- Zelar pelalimpeza e organizacéo do espaco

- Tomar agua e usar o banheiro apenas nos interval os

- N&o usar chicletes ou balas durante as aulas

- N&0 mexer nos materiais do galp&o sem autorizagéo

Os aunos atendidos pelo projeto pertencem a comunidade dos bairros préoximos a sede da ZAP
18, na Regional Pampulha, como Sarandi, Serrano, Santa Terezinha. A maioria vem de familias
com baixo poder aquisitivo. Mas temos também criancas de outros perfis, o que é salutar. A
mistura de origens e interesses torna a convivéncia mais rica. Nao chegamos a atender, até entao,
criangas em risco social, pois este publico ndo procura espontaneamente um projeto do género.
Esses foram (sd0) os principios norteadores das atividades, particularmente em relacdo as
criancas, adolescentes e 32 idade. Embora tivéssemos definido como regra que os alunos deviam
fazer um ano de iniciagdo e um ano de continuidade, isto nunca funcionou, de fato. Neste ano
além de continuar com as oficinas para criangas e adolescentes, estamos criando 0 grupo Zap

Mirim (nome provisorio) gque pretende acolher os ex-alunos e trabalhar com montagens curtas,



FOTO 12 O CIRCO DOSPES-RAPADOS, 2005 — Oficina Infante ZAP
FONTE — Foto Ana Martha, arquivo ZAP 18
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unindo as linguagens do teatro, musica e narragdo de historias para serem apresentadas no espaco
e nas escolas da regido, j& que esta é uma demanda crescente. O grupo ficard a cargo de trés

atores, que passaram pela Oficina Zarpar.

A oficina de capacitacdo tem um enfoque que toca mais diretamente na questdo da criagéo

artistica, além da educacéo da sensibilidade.

3.2 Zarpar - Oficina de capacitacdo

A Zarpar, Oficina de Capacitacdo da ZAP 18, com duracgéo de 1 ano, funcionou no periodo de
2002 a 2005, em madulos independentes que foram organizados através de um acordo coletivo
com os participantes. Recebemos propostas de varios artistas e escolhemos o0 que era de interesse
da maioria dos inscritos. Ja na selecdo dos alunos acabamos implantando um sistema
diferenciado. Todos os que se inscreveram eram aceitos e a selegdo foi acontecendo por um
processo natural, que passava pela afinidade com os objetivos até a questdo da disciplina e
interesse pelo fazer teatral. Desse modo pudemos ouvir de Dona Zilma, uma das aunas da 22
oficina, um tocante depoimento, que contava da alegria de ndo ter sido excluida de uma oficina
por causa de suaidade, como acontecia com freqiiéncia. Dona Zilmatem 62 anos, e foi umadas
alunas mais interessadas e freqUentes, tendo participado em 2004 e 2005 das oficinas. Sua

presenca, assim como de outras senhoras e senhores, acima dos 40 anos, ampliou 0 termo “jovem
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ator”, usado pela ZAP 18. “Jovem” passa a ndo se referir a idade e ter o sentido de “novo” na

atividade teatral.

A oficina tinha o objetivo de ampliar horizontes para pessoas interessadas em teatro, oferecendo
experiéncias com “modos de fazer teatro”. Desta forma, queriamos que todos se tornassem
responsaveis pelo desenvolvimento dos trabahos, participando e avaliando cada etapa. Esse
formato pressupunha também uma variagdo na oferta de um ano para outro, embora alguns
professores tenham participado com mais frequiéncia das atividades. Entre 2003 e 2005 podemos
citar: “Entre a espontaneidade e a precisado”, modulos sobre Jerzy Grotowski por Alexander de
Moraes, Percussdo com 0 musico Mateus Bahiense; “Expressao vocal” com Elisa Santana; Adyr
Assumpcao ministrou a oficina pratico-tedrica “Dos gregos a Shakespeare”, Rogério Lopes ade
“Méscara neutra”, Irene Ziviani se ofereceu para participar com o0 modulo “Consciéncia
corporal”, Jodo das Neves, nas comemoracfes dos seus 70 anos, participou com “A célularitmica

e acriagcdo de personagens”. A coordenagdo é exercida por mim e Elisa Santana.

Além da parte pratica e tedrica aconteciam atividades complementares, aproximando 0s novos
atores de profissionais da cidade, através da realizagdo de ensaios e apresentaces seguidas de
debates. Recebemos véarios artistas e grupos, como o Grupo Trama, com um ensaio aberto da
peca “Tabu”, o Grupo Pontifex com o espetaculo “Caim e Abel”, Oficina de Peripécias Teatrais
com Malassombro e Folia dos Mascarados (apresentagdo de rua), Grupo “Tudo era uma vez”
com “Mula Marmela”’, Grupo “Atras do Pano” com “A Toalha Mégicae “3 ou 4 histérias”, entre

outros.
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Embora todas estas fases sgjam passiveis de serem estudadas, dada a riqueza de linhas de
pesquisa e praticateatral, aqui vamos nos ater na recepcao dateoria e pratica do teatro épico, que
foi oferecidanafasefina dal?e 22 Oficinade capacitacdo, como o fechamento de uma primeira
etapa e seu desdobramento em uma montagem teatral. Apés trés anos podemos dizer que a
influéncia dos questionamentos de Bertolt Brecht foi se fazendo presente no trabalho na periferia,
envolvendo alunos e professores, numa descoberta de possibilidades diferenciadas. Portanto sua
teoria foi um pardmetro que se colocou muito claramente, influindo nas nossas escolhas técnicas

e estéticas.

A opcdo de introduzir esse modulo ao final da oficina se justifica pela necessidade demonstrada
pelos alunos de falar da realidade nas suas improvisagoes, trazendo o dia-a-dia da periferia como

tema recorrente, de diversas formas em todos os médul os.

Na periferia o que mais se imp6s como matéria bruta, foi o confronto, contato, embate com a
realidade. A necessidade de decifrar este mundo real que teimava em entrar no Nosso galpéo
traduzida na questéo da redlidade em cena x espago da periferia (e na periferia) foi nos
conduzindo ao teatro épico. Ndo sO a forma épica, disseminada no teatro contemporaneo, e
mesmo na linguagem da TV, através da exposi¢cdo das entranhas dos programas, novelas e até
comerciais (apesar de ser bastante desconhecida enquanto género teatral). O interesse ndo era
usar os efeitos épicos apenas como truques para dar humor a cena. Como sabemos, os elementos
épicos estdo presentes em toda a histéria do teatro, do ocidente ao oriente: na tragédia grega, no

teatro elizabetano, no teatro no japonés.
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Epica pode ser grosso modo definida como a forma que se opde ao drama, a forma dramética
fechada, na qual o encadeamento dos fatos produzem a ilusdo de que o espectador ndo esta no
teatro, de modo a envolvé-lo num turbilhdo de emoctes. Os cortes da narrativa, os elementos de
teatralidade explicita e a interpretacdo ndo naturalista estdo ligados a forma épica. A
sistematizacéo do teatro épico sera realizada por Brecht ao longo de sua vida, emboraele, arigor,
ndo crie suas caracteristicas e sim Ihes confira um sentido mais amplo e cientifico, tendo sido
influenciado por Piscator e pelos estudos marxistas e sociolégicos. Para Rosenfeld (2000) as

razdes para o teatro épico em confronto com o teatro aristotélico sdo:

Duas sdo as razfes principais da sua oposicdo ao teatro aristotélico: primeiro o desgjo de néo
apresentar apenas relagdes inter-humanas individuais- objetivo essencial do drama rigoroso e da
“peca bem feita”, - mas também as determinantes sociais dessas relagfes. Segundo a concepgao
marxista, 0 ser humano deve ser concebido como o conjunto de todas as relacdes sociais e diante
disso a forma épica é segundo Brecht, a Unica capaz de apreender aqueles processos que
constituem para o dramaturgo a matéria para uma ampla concepcao do mundo. (ROSENFELD,
2000, p.147)

Numa definicdo mais radical temos Costa (1998, p.75): “podemos dizer que o teatro épico, |...]
foi uma espécie de arma forjada entre o final do século passado e as trés primeiras décadas deste

por artistas adeptos da causa da revolucéo proletéria no ambito da luta cultural.”

Se 0 que nos interessava era a questao da abordagem do “real”, do cotidiano, precisavamos de
ferramentas. Para isso era necessaria uma formulagdo mais complexa: a formulagdo brechtiana,
que vai além do uso destes elementos, dando-lhe um sentido de politizac&o e reflexdo. Ao épico,

Brecht juntou a dialética, definindo seu teatro em um segundo momento como épico-didletico.
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Muitos dos alunos conheciam Brecht por suas declaragtes politicas, ou aguns de seus textos, ndo
sua teoria. O contato com a obra e 0 pensamento de Brecht representou para esses alunos uma
nova compreensdo do fazer teatra como podemos observar através destes depoimentos colhidos

por Rocha (2005), que realizou uma pesquisa sobre a ZAP 18:

Com a oficina de Brecht, o que antes era uma peguena noc¢do sobre Brecht tornou-se uma
nogao. (....) descobri alguém que partilha de minhasidéas e n&o é s6 em relagéo a politica e sim
também em relagéo ao bom humor (o0 humor que constréi) e também em relacdo ao artista, que
ele € um trabalhador como um outro qualquer, e ndo um mito inalcancgavel. Percebi que o artista
mesmo que tenha suas convicgdes ideoldgicas bem definidas ndo pode perder a relatividade
histérica dos fatos. Brecht s6 aumentou a minha convicgéo de que € possivel modificar as coisas.

Além dos textos tedricos: fragmentos do “Teatro épico” de Anatol Rosenfeld, “Brecht visto da
rua” de Reinaldo Maia e textos da Revista Vintém, como os de Fernando Peixoto e Cia. do Latéo,
o materia trabalhado nas oficinas se concentrou nos poemas de Brecht, especialmente os poemas
sobre teatro. No desenrolar do 3° capitulo, intitulado Didlogo com a Universidade estdo
explicitadas as razbes para este caminho pedagogico.Os poemas serviram entdo como um fio
condutor do trabalho pratico, por trazer, de forma ludica, a formulagcdo tedrica do autor,
funcionando como uma sintese de seu pensamento em relacéo ao trabalho do ator e a fungdo da

arte e do teatro. O primeiro a ser trabalhado merece ser transcrito:

O MOSTRAR TEM QUE SER MOSTRADO

Mostrem que mostram! Entre todas as diferentes atitudes
Que vocés mostram, ao mostrar como 0os homens se portam
N&o devem esquecer a atitude de mostrar.

A atitude de mostrar deve ser a base de todas as atitudes.
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Eis o0 exercicio: antes de mostrarem como

Alguém comete traicao, ou é tomado pelo ciime

Ou conclui um negdécio, lancem um olhar

A platéia, como se quisessem dizer:

Agora prestem atencdo, agora eletrai, e o faz deste modo.
Assim ele fica quando o ciime o toma, assim ele age
Quando faz negdcio. Desta maneira

O seu mostrar conservard a atitude de mostrar

De pbr a nu o ja disposto, de concluir

De sempre prosseguir. Entdo mostram

Que o0 que mostram, toda noite mostram, ja mostraram muito
E sua atuagdo ganha algo do fazer do teceldo, algo
Artesanal. E também algo proprio do mostrar:

Que voceés estdo sempre preocupados em facilitar

O assistir, em assegurar a melhor visao

Do que se passa - tornem isso visivel! Entéo

Todo essetrair e enciumar e negociar

Tera algo de uma funcéo cotidiana como comer,
Cumprimentar, trabalhar. (Pois vocés nao trabalham?) E
Por tras de seus papéis permanecem

Vocés mesmo visiveis, como aqueles

Que os encenam. (BRECHT, 2001, p.241)

Este poema propde um exercicio para o ator, o de revelar a sua funcdo, fazendo da atuacdo uma
experiéncia compartilhada com o publico, entregando a ele as chaves para a compreensdo das
relagdes sociais e desglamourizando o papel do artista/ator, que passa a ser visto como um
homem comum, um artesdo, um operario (“Pois vocés ndo trabalham?”) que ndo separa o

trabalho bracal do intelectual. Eis o exercicio:
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- asturmas |éem o poema, em voz alta, em partes distribuidas aleatoriamente, caminhando
pela sala, explorando seus sentidos.

- em grupos, tém contato com todo 0 poema e criam uma primeira verséo, encenando-o e
usando partes do texto, narradas. Cada grupo apresenta a sua visao.

- depois as cenas sdo comentadas e refeitas, colando as partes de cada grupo, até que todo o

poema seja apresentado e encenado.

Outro poema trabalhado, de forma diversa é “Sobre o0 teatro cotidiano” construido a partir da
descri¢do de uma cena acontecida na rua e narrada por homens comuns. O poema se inicia com
uma exortacdo de Brecht aos artistas, que ao representarem em locais “nobres”, se isolam do

homem comum, da vida.

Vocés, artistas que fazem teatro

Em grandes casas, sob sbis artificiais

Diante da multidao calada, procurem de vez em quando
O teatro que € encenado narua.

Cotidiano, vario e andénimo, mas

Té&o vivido, terreno, nutrido da convivéncia

Dos homens, o teatro que se passa na rua.

(BRECHT, 2001, p.235)

Eis o exercicio:
- A partir dele, os alunos foram estimulados a observar cenas que acontecem no seu dia-a
diaetrazé-las paraaoficina.
- As cenas sd0 relatadas, através de uma discussdo com o grupo e as melhores séo

escolhidas.
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- As cenasVvao ser decompostas para se transformar em cenateatral .

Os procedimentos utilizados para transformar os relatos em cenas pretendiam manter o caréter de
narrativa, apresentando antes da execucdo da cena, um prélogo com um breve resumo do que iria
acontecer, estimulando os alunos a mostrar que estavam mostrando, evitando a psicol ogizag&o na
construcdo dos personagens e construindo situacfes socialmente compreensiveis. A intencdo era
sempre a de desvendar, para quem assiste, 0 processo de construcdo da cena. Trabahamos
também com algumas cangdes, versdes de musicas do espetaculo A Alma boa de Setsuant um dos

mais conhecidos textos de Brecht, que aborda a questdo da bondade no mundo capitalista.

A escolha dessas cangles, além de gjudar a introduzir um importante fundamento do teatro em
Brecht, partiu do pressuposto de que por falarem, uma dos explorados e a outra da questédo da
(im)possibilidade da bondade nos dias de hoje, eram aplicaveis as cenas e discussdes |evantadas
no trabalho. Cumpriam a funcéo de agregar valor a cena, iluminando algum aspecto ainda néo

revelado.

1As cancoes utilizadas sdo fragmentos das letras originais de Bertolt Brecht, com arranjo do maestro Rafael
Grimaldi, montado sob minha direcdo em 1995, no Teatro Universitario, como trabalho de conclusdo do

Curso Técnico de Formacéo de Atores.

Cabe lembrar que a musica para Brecht € um recurso fundamental de distanciamento, néo se
confundindo nunca com a criagéo de climas ou fundos musicais para “bombear” a emocdo do

espectador.



Cancédo de Chenté

Em nossa terra

quem presta mesmo

precisa ter muita sorte

S6 quando encontra

a ajuda do maisforte

€ que seus préstimos pode mostrar
Porque € que os deuses ndo tém
nem tanques e nem canhdes
Para afastar os maus

e proteger os bons

Os bons ndo sabem

amparar-se mutuamente

e osdeuses sdo impotentes

Dia de Sdo Nunca

O dia que a gente humilde
Conhece de ouvir falar
Sentado no trono de ouro
No trono de ouro

O pobre vai reinar

No dia de S&0 Nunca

De Sdo Nunca

De S30 Nunca
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O pobrevai reinar
O pobre vai reinar

O pobre vai reinar
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As cenas geradas, junto com cangdes e fragmentos dos poemas, foram organizadas em um roteiro
teatral, tendo como elos de ligacdo exercicios inspirados em Viola Spolin, pesquisadora
americana, conhecida por seu método de teatro improvisacional, no qual a capacidade de
experimentar é estimulada através de um processo de fisicalizagdo (pensar com todo o corpo). Os
jogos corporais aplicados foram: “equilibrio do/no espaco”, “siga 0 seguidor”, “apenas um em
movimento”. Estes exercicios entre cenas tinham dupla funcdo: reforcar a natureza coletiva do
teatro e remeter tanto aos deslocamentos da populac&o nas grandes cidades quanto aos grupos de
trabalhadores exercendo diversos oficios. Essa experiéncia recebeu o nome de “Brecht Hoje” e
foi apresentada no encerramento do ano de 2004, nas atividades do BAZARP- Bazar cultural que
acontece em dezembro na ZAP 18, no qual todas as oficinas mostram o resultado do trabalho
realizado, junto com artistas convidados. Este € um momento especial do trabalho realizado

durante todo o0 ano, hora de abrir nossa casa para a comunidade local e artistica da cidade.
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FIGURA 13 “Brecht, Hoje”, ensaio Geral . Oficina de Capacitacéo, dezembro de 2003
FONTE Arquivo ZAP 18

O grande interesse gerado pela oficina sobre teatro épico nos fez formatar um projeto e concorrer
ao Fundo Municipal de Cultura com uma montagem que aproveitasse os aunos de capacitacdo
interessados em continuar. A ndo aprovacdo do projeto de montagem do espetdculo Uma
balada....Uma parébola, para o qual foi convidado paradirigir, um dos fundadores da Cia. Sonho
& Drama, Carlos Rocha, ndo o inviabilizou. Resolvemos montar com a cara e a coragem. Na
equipe formada, a preparacéo corpora ficou a cargo de Sérgio Penna, a preparacdo voca e
instrumental com Mateus Bahiense e a assisténcia de diregdo de Elisa Santana. Quatorze atores
iniciaram 0 processo de ensaios e estreamos com doze em cena, depois de um trabalho de seis

meses.
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Nesta montagem, chamada montagem-escola, a influéncia de Brecht se fez presente, porque de
novo a realidade se impds como tema nas discussoes dos alunos: a grave questdo do aumento e
banalizacdo da violéncia. A questdo afetava a todos, a propria ZAP ja contabilizava trés roubos
na sua recente histéria no bairro. Era necessario tratar a violéncia investigando suas causas, sem
cair no melodramético caminho trilhado, por exemplo, pelo grupo teatral Raizes, ligado ao
Centro Juvenil Salesianos, cujos integrantes participavam da montagem, no espetaculo “Cacau

canabis” e que abordava um problema correlato, a questdo das drogas.

Um dos pontos de partida para as improvisagoes foi 0 poema de Brecht “A Balada do Soldado
Morto”, obra que funciona como estopim de uma perseguicdo ao autor que questiona a
Alemanha de Hitler, a quem se referia jocosamente com o “pintor de paredes”’, em alusdo ao seu

conhecido pendor para as artes plasticas.

No trabalho com os jovens atores esta op¢do por Brecht é assinalada por Carlos Rocha neste

depoimento em video? elaborado como registro dos ensaios:

NGs comegamos a pesquisa, (discutindo) se montariamos um texto pronto, ou ndo....ai surgiram
varias idéias. Dentro destas varias idéias tinha a idéia meio consciente, uma vontade de fazer um
poema do Brecht (que nunca tinha sido levado a frente) que era “A balada do Soldado Morto”.
Que é um poema maravilhoso, que fala sobre a guerra, sobre a estupidez da guerra, sobre a
manipulacéo da guerra.

A guerra enquanto este elemento de manipulacdo e de interesse econdémico, este poema inclusive
existe gravado pela Cida Moreira que € poema do Brecht e misica do Kurt Weill e este poema sera
um dos trés movimentos [...] E um reencontro com Brecht, que acho de uma importancia muito
grande, acho que (talvez) sgja o encenador, o dramaturgo, que mais marca o século, comtoda sua
proposta e toda sua busca de compreensdo do homem moderno.
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Na montagem de Uma Balada...Uma Parabola Carlos Rocha situa a fdbula em um reino dos
ratos e vai optar pelo caminho da farsa, um recurso poderoso de distanciamento, criando
personagens representando o poder e seu uso abusivo, como o rei, acortesd, 0 homem de fraque,
que a0 mesmo tempo € homem das financgas, banqueiro e maior credor do reino. Além desses
temos os clowns da empresa “Regugitec” que oferece todas as vantagens que o dinheiro pode
comprar, inclusive o ressuscitamento (termo usado na peca no lugar de ressurrei¢do) dos mortos.
Em contraposicdo o grupo maior representando o povo, “o povo dos ratos’ se divide em dois
blocos. o pacifista e 0 belicista. Depois do fracasso da guerra os dois lados se unem e lutam,

juntos, pela paz, desafiando o poder instituido. Este grupo representava também o proprio grupo

2Depoimento gravado em video paraarquivo da ZAP 18

de atores, que se posicionava politicamente em cena sobre as questdes levantadas durante o
trabalho. Na cena final cada um trazia um cartaz com frases escolhidas e/ou elaboradas por eles

relacionando o0 homem, as guerras e suas consequiéncias para toda a humanidade.

Além de resultar em cenas que provocam atores e espectadores, o que pudemos observar na
experiéncia com a teoria e pratica de inspiragdo brechtiana € que ela funciona, para os atores,
como um “detonador” de uma série de reflexdes, que se constroem a partir do proprio trabalho do
ator e a relacdo que ele tem com o teatro, até chegar ao questionamento do papel do artista,

trazendo um sentido de urgéncia para o fazer teatral, devolvendo ao teatro um papel de
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articulador de pensamentos, idéias, proposicdes, que no Brasil, incluindo Belo Horizonte, ficou

praticamente circunscrito a época da luta contra a ditadura militar.

Apesar dos horizontes que se delineiam como futuro da humanidade parecerem ndo comportar
mais a utopia socialista, os problemas de desigualdade social e as contradi¢bes do capitalismo
estdo cada vez mais agudos (embora cada vez mais bem embalados). Entdo precisamos observar
0 que nos instiga a pensar novos model os, novas formas, desconstruir para novamente construir.
Quando se observa, da periferia, o circuito comercial do teatro na cidade este sentido se torna
mais agudo. A necessidade de se comunicar com um publico novo obriga o artista a se olhar,
buscando clareza e defini¢do no seu trabalho.Trabalhar com o teatro épico com alunos/atores que
tem como referéncia de interpretacdo o modelo burgués de dramaturgia, representado pela
telenovela brasileira - produto legitimo de exportacéo, ainda permite o desmontar de um mundo
fechado, que pressupde um espectador passivo, e oferecer um modelo, que longe de se esgotar, se
renova, na medida em que, no sistema em que vivemos, 0s problemas mais elementares dos
homens ainda s&o desrespeitados.

Por outro lado, 0 modelo das escolas livres de formagdo de ator e a prética dos grupos amadores,
gue proliferam na periferia de Belo Horizonte, de onde vem a maioria dos nossos alunos, ainda
tém como referéncia teatral o naturalismo, reforcado pelo modelo de interpretacdo da telenovela,
muito distante, por exemplo, da formulacdo minuciosamente elaborada por Constantin
Stanislavski e desenvolvida por Jerzy Grotowski sobre o método das acdes fisicas, objeto de

estudos rel ativamente recentes.

Carvalho (1998), diretor da Cia. do Latéo, importante grupo paulista que retoma, na década de

1990, o teatro politico, aborda a questdo neste depoimento:
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A dramaturgia brasileira como um todo, com excecdo das comédias de costume, estd muito
impregnada do modelo dramatico burgués. Nao como realidade, mas como um sonho da ‘peca
bem feita’ a ser conquistada. E o engragado é que isso poucas vezes foi obtido. S6 muito
recentemente, e mais na televisdo do que no teatro, é que o padrdao dramatico se impds. A
telenovela brasileira usa e abusa disso. Sao todas capazes de manter a audiéncia de milhdes de
espectadores com temas da classe média do Rio de Janeiro, seus desgjos de ascensio pela riqueza
e pelo sucesso. Sdo todas especialistas em confundir ficcdo e realidade. Misturam namoros de
atores na vida real com namoros de personagens da tela. Fazem com que as personagens
comemorem datas como o Carnaval e o Natal a0 mesmo tempo que as pessoas da vida real. Em
cena, vocé sempre acompanha um desgjo livre de um jovem em luta contra dificuldades toscas.
Quando nés ensaiamos ‘O Nome do sujeito’, percebemos que quando os atores iam improvisar
com um tema brasileiro, era comum a imitagdo de uma forma dramatica ja vista na televisio.
Procuravamos a realidade, mas s6 encontravamas formas.(CARVALHO, 2005)

Nesta direcdo é muito importante também, como reflexdo sobre o trabalho redlizado, a
observacdo da recepcdo do publico. A auséncia de referéncia de outros modelos de interpretacéo
que se aplica aos atores, também se reflete na formacgéo da preferéncia do publico comum, da
periferia da cidade, que ndo tem o hébito de freqlientar o teatro e que nas poucas oportunidades
de fazé-lo, como nas campanhas de popularizacdo do teatro, escolhe espetaculos do género
“comédia televisiva®, reforcando o éxito do padrédo dramético alcancado pela telenovela. Num
certo sentido € como se 0 espectador afirmasse ao escolher comédias ligeiras no teatro, que sua
“cota” dramatica ja estivesse suprida pela TV com suas histérias emocionantes. E nesse caso a
exacerbacdo do modelo dramatico ndo se da apenas na novela, seu mais legitimo representante,
pois temos uma tendéncia cada vez maior de “novelizacdo” de todos os tipos de programas
produzidos pela televisdo, desde os jornaisticos até os reality shows - a novela da vida real.
Diante de um espetaculo que oferece outra linguagem, qual € a atitude do publico? Pela nossa
experiéncia podemos dizer que ele estranha, se sente incomodado, curioso, reflete. Passa de uma
atitude passiva para uma atitude ativa. Os recursos de distanciamento, sintese da formulacdo de

Brecht, tem assim sua funcdo primordia restabelecida, a de provocar um deslocamento da
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percepcdo cotidiana, estimulando no espectador um novo olhar sobre as questdes conhecidas.
Brecht (1978) acredita que “no seu teatro o espectador podera recrear-se, como se se tratasse de
uma diversdo [...] Num teatro desse tipo 0 espectador tem a possibilidade de formar a si proprio

da maneiramais simples, pois aformamais simples de existéncia é a arte que no-la proporciona”.

Observar a reagdo do publico foi uma experiéncia multiplicada pelos espacos onde o espetéculo
se apresentou. Essa estratégia também foi um elemento decisivo e integrante da proposta da
montagem-escola: a opgao por fugir dos espacos teatrais convencionais e ir buscar o homem
comum na periferia da cidade. Essa preocupacdo com a recepcdo do espetaculo é fundamental
para o projeto da ZAP como um todo e trata-se de uma antiga discusséo que se coloca desde a

década de 60, pré e pos-golpe de 64.

O espetéculo foi apresentado, em setembro de 2004, na sede da ZAP 18 e mais trés espagos
aternativos (gal pdes/sal6es) em Belo Horizonte (Casa de Candongas no Bairro Cachoeirinha e
Centro Juvenil Salesianos no Bairro Urca) e Nova Lima (Sede do Grupo Atras do Pano), paraum
publico formado em sua maioria por estudantes, donas de casa, adolescentes e criancas. Cada
sessao era realizada para aproximadamente 60 pessoas, preservando uma relagao de proximidade

entre atores e espectadores.



FIGURA 14 Uma Balada...Uma Pardbola, A Marchad
FONTE: Foto LunaFalabellaRocha, arquivo ZAP 18

3.3 Vocéjafoi ao teatro, hoje?

~

Soldago Morto, setembro de 2004
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Neste item abordarei a oficina realizada no 2° semestre de 2005 na ZAP 18, cujo foco central foi
0 Teatro Epico, com o objetivo de aprofundar o estudo sobre sua teoria e prética e sua relagio

com o fazer teatral na periferia.

Em 2005 ndo conseguimos, por falta de recursos, comecar a Oficina de Capacitagdo no 1°
semestre. Entéo, o que antes era um maodulo foi proposto como oficina, com uma duragdo mais
longa (em torno de 120 de horas). Parte dos alunos era remanescente da 22 turma da oficina de
capacitacdo (que ndo resultou em um trabalho pratico). Foi realizada de agosto a dezembro de
2005, com o objetivo de sistematizar a pesquisa, através do acompanhamento de todas as etapas
do trabalho, organizando alguns procedimentos que ja haviam sido utilizados, visando construir
uma cena-intervencdo, que junto com seu memorial descritivo integrassem a dissertagdo de

mestrado.

A gquestéo central ja esbocada no capitulo anterior erac Por que um grupo que se muda para a
periferia e cujo foco € a formagdo de atores tem afinidades com o teatro épico? Apesar de ndo

esgotar a questdo a resposta era: Por que queremos falar da realidade.

Nesta oficina além da proposta de uma leitura da realidade através dos instrumentos do teatro
épico, aprofundamento de questdes ja vistas nas turmas anteriores, existia uma nova questao:
pensar numa preparacao do ator para a cena épica. Enquanto médulo a prética do teatro épico se

beneficiava do instrumental das praticas anteriores, desde a consciéncia corporal até o
treinamento pré-expressivo. O ator ja chegava com uma certa bagagem, uma percepcdo maior da
sua capacidade expressiva. Aqui a proposta era uma oficina que funcionasse com todos o0s

requisitos para colocar um ator consciente em cena.
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Em termos teméticos a provocagdo inicial era: pensar na questéo do teatro hoje e o lugar que ele
(nd0) ocupa na sociedade e trazer a rua, a realidade para dentro da cena. Foram propostas aos
alunog/atores préticas que iam no sentido de desconstruir a idéia de teatro como algo definido a
priori, a partir do questionamento dos seguintes elementos, conhecidos por todos: a forma
dramética fechada, o palco italiano, as personagens naturaistas, os conflitos particulares. Os
correspondentes para construir uma outra realidade em cena propostos seriam: a forma épica, 0

espaco/cena aberta, personagens realistas, as questdes sociais.

Durante a oficina, nas atividades complementares de reflex&o, assistimos aos espetaculos Um
homem é um homem do Grupo Galpdo, O Auto dos bons tratos e a palestra Dramaturgia em
processo da Cia. do Latéo, de S&o Paulo, que foram essenciais para se compreender sobretudo a

questéo daimportancia e eficicia do principio da contradi¢do na construcdo da cena.

3.3.1 Preparacio dos atores

Como sabemos ndo existe em Brecht, a exemplo de outros sistemas e métodos, uma proposi¢ao
sistematizada quanto aos exercicios anteriores ao trabalho em si, ou segja o trabalho sobre o texto,
(no nosso caso, a criacdo do texto e cena). Apontamentos diversos e 0s proprios poemas sobre
teatro tocam no assunto, sem haver uma articulacdo maior entre eles. Isto ndo significa, no

entanto, que ndo haja uma preocupacdo com uma preparacao do ator, mas ela parece deslocar o
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foco do trabalho do ator sobre si mesmo, que se inicia com as pesquisas de Stanislavski e passa
por Grotowski, Barba e tantos outros, para o trabalho do ator sobre a sociedade/realidade. Em
uma ponta temos a vivéncia, na outra a “arte da observacéo”. Enquanto na primeira linha temos
um mergulho do ator no seu mundo interior, incluindo a averiguagdo de processos fisicos e
psiquicos, em B.B. o ator volta seu olhar parafora, numa tentativa de compreender as relagdes do

homem em sociedade. Borheim (1992) um dos seus maiores estudiosos no Brasil afirma:

..... Mas néo se pode falar com propriedade na existéncia de uma teoria do ator brechtiano [ ...]
O que existe € uma longa pratica, e, nos inlmeros textos que Brecht escreveu sobre o assunto, a
maioria deles esta voltada para 0s aspectos praticos, para 0s exercicios e as técnicas de ensaio
em que se deve apoiar o ator.”(BORHEIM, 1992, p.257)

Entédo como deve ser a preparacdo desse ator? O trabalho com o ator se dava de forma artesanal,
minuciosamente, em todo o0 processo de ensaio, através de “experimentos”’. O sentido prético do

fazer teatral talvez tenha sido a mais importante licdo que Brecht nos deixa.

Esse tema, bastante amplo e complexo esta sendo discutido aqui numa perspectiva de aplicacéo
prética, sem o interesse em esgoté-lo, mas usalo como um estimulo para encontrar respostas
dentro de um tempo e um espaco, delimitados previamente: uma oficina de quatro meses de
duracdo. Deve-se ressaltar que as polarizagdes cumprem um papel de mostrar um foco maior em
determinados aspectos e ndo sua exclusdo. Um ator deve ser movido pela vontade de se

aperfeicoar sempre.
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A preocupagdo com a sistematizagdo de um trabalho pratico e coletivo que estimulasse o de
criac8o comecava pelo corpo. Pararealizar 0 aquecimento usavamos uma sequiéncia de exercicios
que fazem parte do treinamento da ZAP 18, ministrados por Elisa Santana, com o objetivo de
despertar consciéncia corporal e vocal e deixar o aluno/ator disponivel para a segunda etapa. Aos
domingos, uma das alunas da oficina, Patricia Melo ministrava aulas de Tai’chi chuan, prética
que fez parte das técnicas exercitadas pelo grupo, ainda como Sonho & Drama e que produz
excelentes resultados, tanto na concentragdo como na flexibilidade.Depois dessa etapa que em
geral durava cerca de uma hora o aluno, j& devidamente aquecido e ligado ao espaco do ensaio,

em um estado de maior atenc&o e concentracao, estava pronto para comecar.

Em seguida comegamos a experimentar algo que vinha de uma preocupacdo antiga, que ja havia
sido praticada em outras oficinas, uma brincadeira, que pudesse ser conduzida pelos proprios
alunos e que servisse como aquecimento, ndo sd do corpo, mas também da atencdo, do caréter
coletivo. O exercicio, batizado de Mandala, era inspirado em jogos ja experimentados nos
ensaios do espetdculo O Sonho de Uma Noite de Verdo. O nome com a gjuda dos alunos, foi

mudado depois para Roda coletiva, pois nomeé-|o fazia parte da proposi¢céo.

A Roda coletiva consistia num jogo grupal que era formado por partes, como um quebra-cabeca,
sob 0 comando Unico do Sga o seguidor entendido como: ninguém comanda, todos sdo a um so
tempo comandantes e comandados. Os exercicios que compunham 0 jogo eram aprendidos
previamente pelaturma, nas aulasiniciais. Sao eles:

- uma grande roda é formada, ela pode girar em sentido horario ou anti-horério, ou parar de
frente para o centro;

- um grande oito € desenhado através do fluxo dos alunos pelo espaco;
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- andar em grupo pelo espaco, tentando preencher os vazios;
- quando um paratodos param;
- apenas um em movimento (0 avesso do anterior): s6 uma pessoa se desloca e é interrompida

apenas quando outra comega a se movimentar .

As velocidades/qualidades do movimento iniciais eram: @) neutra, b) lenta e pesada, c) répida e
leve. Os deslocamentos poderiam sofrer estas variagbes, de acordo com quem iniciava 0

movimento.

O jogo comegava com a roda e, apenas nas sessoes iniciais, era interrompido pelo coordenador,
depois de 15 minutos em média. Era uma interrupcdo forcada, que funcionava como um corte no
fluxo, de fora para dentro. Em seguida eram avaliados o desenvolvimento do exercicio e a
participacdo de cada um. Todo o grupo, depois de algumas repeticdes da sequiéncia e interrupcao,
com variacfes de tempo, passa a ser responsavel pelo jogo, que ndo deve ser interrompido por
falta de entendimento de qualquer agdo. Cada um devia se deixar comandar e também assumir o
comando, sem pressa e sem hesitagdes.Variagdes ao longo da oficina foram sendo introduzidas,
ndo no sentido de mudar as regras estabelecidas, mas propondo introducdo de “intengGes”
durante sua execugdo. A Roda Coletiva de exercicio passa a contribuir também para a construcéo
da apresentacdo, pode ser usada como uma ponte para a cena, incorporando as caracteristicas dos
personagens. Os alunog/atores aqueciam assim também 0s seus personagens, demonstrando
anteci padamente seus caracteres. Experimentavam alternar no jogo as duas instancias. ser ator e
ser personagem. Por este motivo a parte “Apenas um em movimento” foi modificada para

“Apenas um em acdo”. A diferenca entre acdo e movimento pode ser grosso modo definida



78

como: movimento - todo e qualquer impul so executado corporamente, acdo - movimento regido

por um verbo.

Aqui cabem as agdes socidmente observaveis, o que equivaeria ao sentido de gestus. Para
Brecht (1978) ele € mais do que gesticulagdo, movimento ou agdo, € um gesto que expressa a

questdo social, as relagbes sociais entre os homens, numa determinada época.

Ainda na preparacdo do ator atencéo especial foi dada a fala e a expressdo vocal. No inicio do
trabalho tivemos uma oficina com a contadora de histéria, Elisa Almeida do Grupo “Tudo era
uma vez”. Com este grupo, que tem também como integrante Dora Guimardes, tive a
oportunidade de realizar espetéculos de narragcdo de histéria, com destaque para os trabalhos
sobre textos de Guimaraes Rosa, Riobaldiadorimdo Grande Sert&o: Veredas e Mula Marmela do
livro Primeiras Historias. O trabalho com as contadoras, que permite a posi¢do privilegiada do
ato de narrar, eliminando a necessidade da construgdo rigida de um ou mais personagens,
influenciou todo o meu trabalho de diregdo. Por esse motivo cada vez mais temos estabel ecido
esta troca, criando espagos dentro das montagens e oficinas, para o trabalho com a narracéo,

sejam de historias pessoais, orais, ou literérias. O ator como narrador € a base para a construgdo
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FOTO 15 Praticando Tai’ chi - Oficina de Capacitacéo
Fonte: foto Cida Falabella, arquivo ZAP 18

de um ator épico. Este ator “ndo se metamorfoseia por completo ou, melhor, executa um jogo
dificil entre a metamorfose e o distanciamento, jogo que pressupbe a metamorfose”.

(ROSENFELD, 2000, p.161)

Este jogo é estimulado pela oficina de narragdo que comegava com as histérias pessoais de cada

aluno/ator para um colega. Em seguida cada um contava a histéria que ouviu, se apropriando do
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relato do outro. Depois dessa fase vieram historias orais, recolhidas do folclore brasileiro e depois
as literérias. “Contar histérias sempre foi a arte de conté&las de novo.” (BENJAMIN, 1996,

p.205)

Repetir a narracéo de vérias formas foi um exercicio enriquecedor que acrescentava sentidos aos
relatos, na medida em que o aluno se aproximava e se distanciava das historias e exercitava entrar e

sair de personagens, que se configuravam nas narrativas.

A narrac8o das historias pessoais também tem se revelado como um caminho frutifero a ser
trilhado e embora possa parecer incompativel com um fazer teatral que se estrutura sobre a questéo
social, permite um reconhecimento inicial do sujeito, um reencontrar-se através do contato com o
outro, para depois abrir o olhar para fora. Contar histérias foi uma descoberta para integrantes da
oficina e a hora do café, batizado de “café pedagdgico” por uma das alunas, era repleta delas,

saborosas como 0s quitutes trazidos por todos e compartilhados em volta da mesa.

A necessidade de se expressar através da fala, narrando sua experiéncia faz parte da histéria do

homem, pois como afirma Saramago:

O ser humano tem sempre necessidade de narrar aquilo que vé, que sente, que observa.Como
resultado da imaginacao, cria, inventa historias, todas elas com uma relacdo com a realidade.| ....]
O ser humano né&o pode ficar calado, nem é caracteristica da espécie ficar em siléncio. Somos téo
ou mais faladores que os papagaios.(SARAMAGO, 2005, p.7)

No teatro épico a voz esta a servigo de um texto que deve ser compreendido pelo ator e pelo
publico. Ela deve ser trabalhada em funcdo tanto da diversidade dos personagens, que

representam fungdes sociais quanto da neutralidade de um narrador. Assim como deve ser
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construido pelo corpo o gestus, a voz participa desta elaboracéo oferecendo elementos para criar
tensdes, que tornam mais complexa a estrutura do personagem, a possibilidade de demonstré-lo
como é ou como poderia ser. Por exemplo: um gangster pode passar fisicamente a idéia de
truculéncia e sua a voz pode ser fragil, oscilante. O ator, que ndo deve se confundir com o
personagem, apresenta-o0 com todas as suas contradicdes e a voz é um importante elemento desta

COMpPOSi Gao.

Além da voz falada sua passagem ao canto (através de prética do canto coral orientada elo
professor Felipe Vasconcelos) foram elementos trazidos para a oficina, pois a voz no teatro
épico/dialético é também a voz que d& corpo as cangdes (songs). Sua funcéo é causar, assim
como outros elementos, 0 estranhamento necessario para impedir aidentificagcdo e estimular uma

atitude ativa do espectador:

Concebe-se dentro deste esquema, que Brecht tenha dado a musica - o mais artificial dos
barulhos - um papel de primeiro plano, e, a0 mesmo tempo, completamente diferente do que lhe
vimos atribuido até agora. Na representacdo épica, a musica intervird com efeito exibindo-se
como musica de teatro. Se for o caso, ela ndo hesitara em citar-se a s mesma, em pegar
emprestadas certas formulas que remetem a formas tradicionais familiares,conhecidas do
espectador: a Opera, o cabaré, o circo. (ROUBINE, 1998, p.161)

A cancdo como um corte na cena, apresentada muitas vezes, fora da area delimitada da
encenagdo, como um momento especifico do espetaculo, também foram experimentadas na
estruturacdo das cenas. As letras trazem poesia e reflex&o, iluminam ou contradizem aspectos

abordados no texto e sdo um forte elemento de comunicagdo na construcdo do teatro épico.
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Embora, como ja reiteramos, ndo exista uma orientacdo sistematizada para a formacéo do ator
épico ha de se supor que o completo dominio vocal, incluindo técnicas destinadas ao canto sdo
essenciais para atuar dentro de propostas com estas caracteristicas. A passagem da fala ao canto
(e vice-versa) assim como a transicao entre personagem e narrador, exige um escopo vocal
variado, que permita uma riqueza de composi¢coes, ainda que a criagdo neste caso, ndo deva

deixar em um segundo plano a compreensdo do texto.

FOTO 16 — Dona Zilma contando histérias, 2005, naZAP 18
FONTE: Foto AnaMarthaARQUIVO ZAP 18
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Em relacéo ao texto Brecht (1978) prople que o ator rejeite 0s primeiros impulsos, evitando a

empatia e trabalhando detidamente sobre o material, guardando as primeiras impressoes.

Esse teatro necessita de um ator consciente da sua capacidade expressiva, tanto em relacéo ao
corpo como também em relagdo avoz. A observacdo do “teatro da rua”’, dos personagens e tipos
gue a sociedade produz, pode se concretizar como uma importante fonte de estimulo para a

composi¢cao vocal e corporal.

3.3.2 A criacao das cenas

Toda a preparacdo descrita era aplicada em seguida na criacéo de cenas. Os primeiros estimulos
vieram de um texto de Karl Vaentin (1998), conhecido ator comico berlinense, o “clown
metafisico”, que influencia todo o trabalho de Brecht, chamado Por que os teatros estao vazios,

do qual reproduzo um curioso trecho, que propde uma inusitada solucéo:

0 teatro obrigatério levaria o cidaddo a renunciar voluntariamente a todas as outras atracfes
estlpidas, como por exemplo 0 jogo de peteca, de cartas, as discussdes politicas de botequim,
encontros amorosos e todos esses jogos sociais que tomam e devoram nosso tempo.(VALENTIN,
1998, p. 4)

Por gue os teatros estdo vazios? Os alunos deveriam usar 0 texto, que prega, ironicamente, a

criacdo de um teatro obrigatorio (T.0.U), tnico modo de fazer com que as pessoas freqlientem o
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teatro, como ponte para tentar explicar a questdo. Os grupos entdo criaram cenas que deslocavam
0 sentido de teatro vazio de publico para “vazio” de idéias ou entdo abordaram a presenca de
outros focos de interesse: a TV, a internet, outras diversdes. Diversao. Esta palavra tornou-se o
foco da discussdo na avaliagdo das cenas. Para Brecht a fungdo mais preciosa do teatro €
“divertir’. Esta informagdo trouxe muita polémica, como assim “divertir’? Pois ndo € isso que
todos querem todo o tempo quando consomem produtos culturais?
O conceito de “diversdo” em Brecht (1978) extrapola os limites do digerivel, a diversdo é a
diversdo no sentido mais profundo do termo:
O teatro, tal como todas as outras artes, tem estado, sempre, empenhado em divertir. E €
este empenho, precisamente, que lhe confere e continua a |he conferir uma dignidade
especial.Como caracteristica especifica, basta-lhe o prazer, prazer que terd que ser,

evidentemente, absoluto [...] e a causa do divertimento é dentre todas a que menos
necessita de ser advogada. (BRECHT,1998, p. 101)

O segundo estimulo para a criacdo de cenas foram as noticias de jorna. A primeira selegdo foi
feita por mim e oferecida a turma para que as noticias fossem escolhidas. Na pauta assuntos
“guentes”: o plebiscito sobre o desarmamento, a morte do brasileiro confundido com um
terrorista em Londres, a violéncia nas escolas. A questdo da violéncia voltou a se fazer presente,
na opcao dos alunos. O teatro poderia ser um meio para compreendé-la? As cenas deviam tentar
responder essa questdo. A orientacdo na sua elaboracao era ndo transforma-la em cena dramética,

manter o carater de relato, introduzindo comentérios e outros aspectos ndo abordados na noticia.

Em seguida veio um poema de Adélia Prado, Diva, que sintetizava a visdo de uma mulher
comum, uma dona de casa, sobre o teatro e que foi trabalhado como um coro, em fila, alternando

as vozes da personagem, narrador e vizinha:
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Vamos ao teatro, Maria José?

Quemme dera,

desmanchei em rosca quinze quilos de farinha,
tou podre. Outro dia a gente vamos.

Falou meio triste, culpada,

€ um pouco alegre por recusar com orgulho.
TEATRO! Disse no espelho.

TEATRO! Mais alto, desgrenhada.
TEATRO! E os cacos voaram

sem nenhum aplauso.

Perfeita.(PRADO, 1989, p.79)

Depois passamos para a observacdo de cenas na rua. Esta observagdo foi um exercicio
fundamental na construcéo das cenas, ja que o foco da pesquisa era a realidade e a possibilidade
dela ser abordada através do teatro. Em duplas, os alunos sairam como intuito de observar o
comportamento das pessoas em sociedade. Durante a pesquisa, que durava cerca de 40 minutos, e
foi repetida duas vezes, os alunos deviam evitar conversas e comentarios. No retorno cada um
fazia separadamente seu relato. Depois cada um era lido, na roda. As percepgdes de cada dupla
sobre o gque tinha visto eram muito distintas, o que rendia discussdes. Importante como
metodologia foi estimular os participantes na escritura das cenas, feita em grupo. Brecht (1978)
insiste nesse ponto: “a aprendizagem de cada ator deve-se processar em conjunto com a dos
outros atores [...] E que a unidade social minima n&o é o homem, e sim dois homens. Também na

vidareal nos formamos uns aos outros” .
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3.3.3 Oroteiroou adramaturgia em processo

Aqui merece destague uma questdo que perpassa todo o trabalho do grupo, e gue € retomada nas
oficinas. a dramaturgia e seu processo. Na época de Sonho & Drama a elaboracdo de textos
originais se dava a partir de obras literérias (Grande Sertdo: Veredas, A Casa do Girassol
Vermelho) ou a partir do estudo de um tema ou universo (Caminho da Rocga, Anibal Machado,
quatro, oito, sete). Embora sempre houvesse a figura de um diretor/dramaturgo finalizando os
textos, sua construcéo era decidida dentro do processo de ensaios. As obras de dramaturgia fechada
corresponderam a momentos especificos e de todo modo também sofreram profundas alteracdes.
Apesar de ter “drama” no nome nunca montamos um texto do género, a cena da companhia sempre
teve forte influéncia do épico, presente nos prologos, na construcdo distanciada dos personagens,

na estruturagéo das cenas e na escol ha dos temas.

No teatro, hoje a dramaturgia € uma questdo central e apresenta caracteristicas préprias. a
construcdo colada a cena e a criagdo dos espetéculos, com a explosdo da estrutura dramética
tradicional, e a presenca constante da narrativa e de elementos epicizantes, como resposta as
indagacdes da cena contemporanea. Deste modo importa menos produzir textos literarios e sim que
a dramaturgia ofereca solucdes eficientes para o0 espetaculo, que vai tomando corpo, quase junto

com ela.

Um dos mais fortes estimulos para a cena contemporanea € a compreensdo e€/ou leitura da

realidade. Para encontrar a “realidade” ou estas “realidades” a construcdo do texto deve ser



87

entendida como roteiro de toda a poética da cena. Essa diferenca fica evidente quando podemaos ter
acesso aos materiais resultantes de experiéncias de grupos importantes na cena brasileira atual
como no caso dos textos que compde a “Trilogia Biblica” do Teatro da Vertigem e o de
“Babilonia” do Folias D’arte, ambos paulistanos e apoiados pela Lei de Fomento. Neles marcagéo,
texto e interpretacdo estdo tdo imbricados, que traduzem as suas construgdes de carédter coletivo
e/ou colaborativo, retirando o dramaturgo do seu isolamento anterior, além da recusa a forma
dramética. A possibilidade do texto “dramético” ser feito num processo de criagdo multiplo me
parece remota. Os processos colaborativos e/ou coletivos tem como tendéncia desaguar em textos

polifénicos, com recortes épicos, distantes do drama e dos conflitos particulares.

Costa (2005) refletindo sobre a producdo em S&o Paulo, chama a atencéo sobre 0 espetéculo como

“condi¢éo de debate publico™:

Todos esses grupos respondem a primeira pergunta que eu sempre fago e respondem bem. Porgue
vocé quer montar essa peca? [...] O Babilénia é uma reflexéo teatral sobre a experiéncia do Folias
aqui na Santa Cecilia.[...] Teatro que me interessa € isso [...] .E assim, eu ndo vou enumerar, mas
todos esses trabalhos correspondem a uma ruptura, em graus variados, com as normas e
pressupostos do drama.Ninguém faz teatro dramatico.(COSTA, 2005, p.55)

Na oficina de capacitacdo os alunos so estimulados a participar ativamente da escritura das cenas.
N&o podemos dizer que chegamos a um resultado t&o complexo, como os exemplos citados, mas o
estimulo a construcéo de textos préprios € uma questdo estrutural dentro da oficina de capacitacéo.
Nesse tempo de trabalho na periferia detectamos que na escolha do texto, dentro dos grupos
amadores gue sdo formados nos bairros, e dos quais recebemos muitos alunos, acontecem grandes

equivocos, e as tentativas de dramaturgia incorrem em falhas primarias, sgja pela falta de um
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conhecimento maior de textos teatrais, seja pela tendéncia de se optar pela forma dramética

convencional, que ndo consegue traduzir determinadas preocupactes teméticas.

Vocé ja foi ao teatro, hoje? (Anexo A) foi elaborado como roteiro aberto, amarrado por
intervencdes coletivas, retomando o exercicio da Roda coletiva, que passa a servir ao contexto da
cena. O cardter de fragmentacdo das cenas segue também a uma ldgica da dramaturgia néo

aristotélica, cada cenapor s .

No roteiro final Vocé ja foi ao teatro, hoje? a estrutura criada segue uma imagem gue também foi
desenvolvida nas aulas do Tai’chi, as sequiéncias aprendidas eram depois justapostas formando um
todo. A Roda coletiva era a linha que costurava as partes. Nestas pegquenas células ou modulos
cénicos tinhamos:

- cenas criadas a partir do texto de Karl Vaentim (que depois foi reduzidaauma)

- cenas criadas a partir das noticias de jornal;

- cenas de rug;

- cenas reconstruidas a partir da vivéncia e meméria de cada um;

- depoimentos sobre teatro e sua relagdo com realidade.

Além destas as cenas corais:
- 0 poemada Adélia Prado, Diva;
- as cangdes. duas ja eram conhecidas e foram trabalhadas na oficina anterior, A cancéo de
Chen té e 0 Dia de SAo Nunca, a hova era um fragmento d’O canto de Ossanha, de Baden
Powel e Vinicius de Moraes, cantado em forma de pergunta e resposta por dois coros, que

usavam a voz falada entremeada com o canto:



Atriz 1(entrando): O homem que diz dou, ndo da
Atriz 2: Porque quem da mesmo néo diz

Atriz 3: O homem que diz vou, néo vai

Atriz 4. Porque quando foi ja ndo quis

Atriz5: O homem que diz sou ndo é

Atriz 6: Porque quem é mesmo é “ndo sou”
Atriz7: O homem que diztd, ndo ta

Atriz 8: Porque ninguém ta quando quer........

Coro 1: Vai vai, vai vai,
Coro 2: Nao vou
Coro 1: Vai vai, vai vai,
Coro 2: Nao vou....
Coro 1: Vai vai, vai vai,
Coro 2: Nao vou...
Coro 1: Vai vai, vai vai,
Coro 2: Nao vou...
Coro 1 (fala): Amigo senhor Sarava
Xangb me mandou |he dizer
Coro 2(canta): Se é canto de Ossanha ndo va
Pois muito vai se arrepender
Coro 1 e 2: Pergunte ao seu orixa
O amor sO é bom se doer

Coro 1: Vai vai, vai vai

89



Coro 2: Amar ...

Coro 1: Vai vai, vai vai
Coro2: Sofrer....

Coro 1: Vai vai , vai vai
Coro 2: Chorar...

Coro 1:Vai, vai

Coro1le?2 (falando): Vai, Vai!

FOTO 17-Vocéjafoi ao teatro, hoje?, ZAP 18, dezembro de 2005
Fonte: Foto Ana Martha, Arquivo ZAP 18
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As cenas corais reforcavam o cardter de construgdo do roteiro/espetéaculo, ao dispensar
protagonistas e até mesmo 0s personagens. Aqui S0 0s atores que se posicionam em cena, que
“falam” através dos poemas, cangdes e depoimentos. Todos sdo parte do todo, séo a0 mesmo tempo
0s atuantes e a platéia que acompanha a cena dos colegas. Ndo existem coxias onde aos atores se
escondem, & espera da proxima cena, todas as mudangas sdo redlizadas a vista do publico, que
desta forma toma parte no processo de construgcdo da peca. Nenhuma informag&o Ihe € negada, com

0 intuito de causar surpresa, espanto, ou leva-lo a emocgao gratuita.

Vocé j4 foi ao teatro, hoje? realizou duas apresentagdes em dezembro de 2005: uma na area
central da cidade, no Centro Cultura de Belo Horizonte, dentro da Mostra de Artes Cénicas do

Uni-BH e aoutrana ZAP 18, no evento Bazarp, de encerramento do semestre.

Avaliando os resultados do trabalho neste periodo podemos perceber que Brecht coloca-se hoje
paraa ZAP 18, como uma inspiragdo, mais do que uma receita. N&o se trata de endeusar Brecht
como alerta Carrera (2000), ao avaliar a producéo teatral em Santa Catarina afirmando que “o
nome de Brecht se transformou em sinénimo de compromisso politico, simbolo de um teatro

politicamente combativo. A partir deste mecanismo se deu um processo de mitificagéo....”

Neste risco, bastante real, ndo gostariamos de incorrer. Para compreender melhor suas causas,

gue se desdobram a partir de um ponto de vista erréneo, algumas questdes sao apontadas por ele:

Estes sdo alguns exemplos que servem para demonstrar de como a leitura foi feita de maneira
erratica e fragmentada, pois evidenciam que os grupos buscavam no pensamento deste autor
respostas e modelos, mas se aproximaram dele através do valor simbdlico [...] interessou menos a
relacdo dos teatristas com os elementos técnicos e estéticos do teatro dialético, com os conceitos
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do épico, do que com a compreensdo de como operou a referéncia mitica que estes elementos
representaram.(CARRERA, 2000 p. 30)

Por que e como se apropriar das reflexdes brechtianas entdo? Através da prética e da critica
renovadas. A sociedade de hoje, com o neoliberalismo e a globalizagdo, estédgio avancado do
capitalismo mundial, € muito mais complexa do que h& 40 anos. Mas se ndo existe um novo
mundo ao saltarmos fora deste modelo, como se acreditava no periodo da utopia socialista, isso
nao deve nos deixar acreditar que nada possa ser feito. Provocar 0 pensamento em tempos téo

obscuros € um bom caminho.

O desenvolvimento dos atores, com pouca ou nenhuma experiéncia teatral, como 0s que
participaram deste trabalho foi potencializado através das oficinas. Estimulando que as pessoas
pensem através do teatro percebemos os alunos se transformando em donos do instrumental
prético e tedrico oferecido. O teatro que queremos praticar na ZAP 18 ndo requer um ator
virtuosistico, e sim um ator perspicaz, capaz de exercitar um olhar critico sobre o0 outro, sobre o
cotidiano, sobre as relactes entre os homens e trazer estas impressdes para compartilhar com os
colegas na construcéo de um sentido teatral. Todos podem ser artistas, porque se reconhecem
como homens. Por isso a forgca poética dos versos de Brecht (2004) no fragmento do poema

“Sobre o teatro cotidiano”, faz sentido:

Mas nao digam vocés: o0 homem
N&o é um artista. Erguendo uma tal divisoria
entre vocés e o0 mundo, apenas se langam

fora do mundo. Negassem ser ele
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um artista, poderia ele negar
gue fossem homens, eisto
seria uma censura maior. Digam antes:

Ele é um artista porque € um homem .(BRECHT, 2001, p.237, grifo nosso)

Do ponto de vista do artista - pesquisador “o lugar de onde se faa’ é fundamental para se
entender as caracteristicas éticas e estéticas do trabalho realizado. Por estar na periferiae querer
falar deste lugar, € que ndés e nossos alunos, praticamos um teatro que vai além da questéo
artistica. Brecht é um aliado e ainda faz sentido, hoje. Sentido que se renova e multiplica as
possibilidades transformadoras do teatro.Todo o materia produzido nas oficinas remete ao
sentido pedagogico do teatro (mesmo ndo trabalhando com as pecas didéticas ou pegas de

aprendizagem), revelando uma possibilidade instigante de aprendizado permanente.

Assim como é dificil falar de um novo teatro engajado sem passar por Brecht, a vivéncia na
periferia tem nos mostrado com freqiiéncia que o fazer teatral fora de locais estabelecidos, para
um publico que ainda precisa ser descoberto, conduz, via de regra, a politizacdo da cena, fazendo-
a resgatar o sentido de diversdo mais profundo, t&o pouco presente nas diversoes fast-food que
proliferam como produtos descartéveis hoje na sociedade de consumo, perpetuando suas formas

de dominacéo.

O encontro com Brecht, na verdade foi uma escolha consciente, que reflete um caminho
percorrido ao longo de 25 anos de historia. Sempre no interesse de usar seus questionamentos

como algo que nos mova em direcdo ao fazer, e fazendo contribuir para a construcdo de um
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tempo novo. Borheim (1997) salienta: “No fundo ndo existe teoria brechtiana, mas uma pratica

brechtiana, que é areinvencéo constante do teatro”

Reinventar o teatro, eis 0 exercicio sempre necessario. Na ZAP 18, a construcdo de uma
identidade, enquanto grupo teatral e espaco artistico e cultural, se da em todas as frentes de
trabalho, nas oficinas para criangas ou adolescentes, na oficina para atores ou nas montagens,
feitano dia-a dia, tanto nas discussdes como no trabaho prético, unindo arte e realidade. Inclui o
didogo com a comunidade — alunos, pais de alunos, publico, vizinhos, pequenos comerciantes da
regido, poder publico, aém de artistas de grupos como 0 nosso, que se deslocam para a periferia
buscando um sentido mais concreto para sua arte. Os desafios que se colocam sd0 combustivel
para a continuidade, fazendo a roda girar, pois ndo existem formulas prontas nem no teatro, nem
na sociedade, mas a construcdo de respostas passa, nos dois casos, pelo fortalecimento do sentido

coletivo.
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4 DIALOGO(S) COM A UNIVERSIDADE

Neste breve capitulo pretendo abordar arelagdo entre o meu trabalho como coordenadorana ZAP

18 e o intercambio com experiéncias docentes na Universidade:

1) como professora substituta no Curso de Artes Cénicas da UFMG entre 2001 e 2003;

2) como professora do Curso de Arte-Educacdo da PUC MINAS - Prepes, na area de Teatro;

3) como professora e coordenadora do Curso Sequencial Artes Cénicas: Aperfeicoamento do
Comunicador do Uni-BH

4) como auna/estagiaria do Mestrado da Escola de Belas Artes em 2005.

Para um artista, o contato/confronto com a academia € uma pedra no meio do caminho. N&o foi
diferente no meu caso. Aluna militante do curso de historia da UFMG no final da década de 70,
nos estertores, ainda preocupantes da ditadura militar, acabei optando pelo teatro, numa época em
que a formacdo nessa &rea era precaria. Sem divida a FAFICH (Faculdade de Filosofia e
Ciéncias Humanas da UFMG) abriu para mim o mundo do pensamento, mas, ao final do curso,
esbarrel nos rituais académicos, e conclui apenas alicenciatura. Entre o pensar e o fazer escolhi o
“fazer pensando”, acreditando que o fascinio que o teatro exerce sgja justamente este: ndo separar
o trabalho intelectual do prético, nele as questdes mais profundas se equilibram com as mais
rusticas. No entanto, o ensinar teatro foi uma atividade que se desenvolveu paralelamente a
carreira do grupo, ao trabalho de atriz e diretora, ndo s6 como uma op¢do de sobrevivéncia, mas

por uma afinidade, que também havia se manifestado nas aulas que comecel a dar logo no 3°
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periodo e na escolha da licenciatura como graduacdo. Esse trabalho, que comega com aulas de
histéria parao 1° e 2° graus, passa por aulas de educacdo artistica até chegar aos cursos e oficinas
de teatro, acaba me levando de volta a universidade, seja pela porta da Comunicagdo Social, nos
cursos de Jornalismo da PUC-Minas e Uni-BH, entre 1991 e 1993, até chegar em 2001 ao recém-
criado Curso de Artes Cénicas da UFMG, como professora substituta de Interpretacdo. Esse
reencontro com o pensamento da academia, que tinha sido essencial na minhaformagdo, mas que
foi abandonado em prol de uma carreira artistica, foi fundamental na minha trajetéria de 25 anos
de teatro. A liberdade criadora de artista foi colocada a prova em cada aula, em cada formulagéo,
em cada montagem ou exercicio realizado em sala de aula. Nao era s uma exigéncia de fora, era
um desgjo pessoal de reorganizar uma histéria a luz das teorias, das formulagdes de tantos que

pensaram o teatro. Encontrar 0s porqués e 0S Comos...

Esse reencontro coincide com o periodo de inauguragdo da ZAP 18, que acontece em 2002,
colocando para 0 grupo novas perspectivas e desafios que, de certa forma, ecoaram no trabalho
realizado dentro da Universidade. Um cana de comunicagao se estabel eceu, e de muitas formas a
prética e a teoria se juntaram, seja na abordagem mais metodizada dos contelidos, tanto nas aulas
como nas oficinas, seja na participacdo de alunos da Federal no projeto da ZAP, seja na utilizagdo
do espaco para apresentacdo da montagem de formatura do 7° periodo, A Cozinha, sob direcéo do
Professor Luis Otavio Goncalves, em dezembro de 2004. Mas o mais importante foi sem dividaa
possibilidade de oferecer o médulo de Teatro Epico na ZAP 18, a partir de 2004, acompanhado
da decisdo de retomar de forma sistematizada a pesquisa em teatro, no mestrado. A “pedra no

caminho” deu frutos.
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A universidade tem um papel fundamental como espaco para o debate publico de idéias, para
pesquisa e 0 compartilhamento coletivo. Ao tratar o teatro como arte, em toda sua extenséo e
complexidade, distingue o fazer comprometido com qualidade e investigagdo do mero
entretenimento, categorias que o mercado cultural faz questdo de colocar na mesma banca,
sempre em prejuizo da primeira. Através de varios focos de interesse na pesquisa de novos e
velhos teatreiros, sera possivel viabilizar o registro de uma historia escrita através do trabalho
incessante de grupos e artistas que fizeram e fazem o teatro resistir. O caminho é longo e estamos
apenas no inicio. O teatro € multiplo e o espaco da academia pode e deve acolher areflexdo sobre
amais antiga forma de expressao artistica, pois €la nos revela uma das faces mais instigantes da

humanidade.

4.1 A experiéncia como professora substituta de Interpretacdo no Curso de

ArtesCénicasda UFM G

No Curso da UFMG, entre 2001 e 2003, ministrel vérias disciplinas, tanto no Bacharelado, como
na Licenciatura, sendo responsavel por duas montagens, ambas do 5° periodo: Barreado, texto da
mineira Ana Elisa Gregori e Procura-se uma rosa, texto de Vinicius de Morais. Essas montagens
foram um dificil exercicio de equilibrar as fungdes de diretora e professora. Como artista, nunca
pensel em trabalhar com uma linha fechada de interpretacdo, pois a vivéncia dentro de um grupo

teatral, minha verdadeira escola de teatro, era uma fusdo de idéias, influéncias, desegjos, nem
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sempre definidos de modo “puro”. Sempre perseguimos no grupo uma linha que poderia ser
definida como néo naturalista, centrada no ator e nas suas possibilidades expressivas. No trabalho
como diretora, nos convites que recebi de trabalho, continuei com esta motivagdo. Na primeira
montagem por contar no elenco, ou melhor, na turma, com atores experientes, como Miriam
Nacif, Geraldo Peninha e Adyr Assungdo, consegui um grande respaldo para encaminhar o
trabalho como se “fossemos” um grupo, coletivamente, extrapolando a relacéo professora/alunos.
Na segunda, com uma turma muito jovem, para quem eu era uma ilustre desconhecida, foi bem
mais dificil. Em alguns momentos tive vontade de desistir e perguntava: 0 que eu estou fazendo
aqui? Parecia que todo o conhecimento acumulado por 25 anos servia pouco. A Unica relagéo
possivel era a vertical, e com muito esforco conseguimos chegar ao espetaculo, contando com a
valiosa colaboracdo dos outros professores envolvidos na montagem, Tania Mara, na parte
corporal e Andréia Amendoeira, voz e canto. Além disso, tivemos mulsicas compostas por
Maurilio Rocha, que depois se tornaria professor da escola, companheiro de trilhas sonoras em
montagens como A Hora da Estrela e O Sonho de uma Noite de Verdo. Neste momento final,
perto da estréia a unido aconteceu e como diria 0 bom e velho Shakespeare: “tudo esta4 bem,
quando acaba bem”. No programa da Mostra Artes Cénicas no Teatro da Pracga essas e outras

dificuldades mais concretas séo abordadas no meu texto de apresentacéo:

A montagem de um espetaculo, principalmente dentro de uma escola, mais ainda de um curso em
fase de implantagcdo, como o Curso de Artes Cénicas da UFMG, nos coloca, diretor/professor de
um lado, alunog/atores de outro, diante de questdes muito diversas das que encontramos ou
encontraremos no sempre incipiente, mas insistente e em expansao “mercado” mineiro. Antes de
tudo devemos priorizar 0 processo [....], fazendo da montagem um aprendizado catalisador do
conhecido adquirido anteriormente. No entanto o resultado, seja ele qual for, € uma questao de
honral...]. Osrecursos limitados, 0 tempo curto, a ansiedade da turma, asfaltas.....

Com esta dificil equagdo nas médos, comegcamos, no inicio de junho, a trabalhar com o texto
“Procura-se umarosa” de Vinicius de Morais.
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Acho que a questdo de honra se referia a mim, aminha “honra” que no caso era conseguir chegar
ao fim do processo. Todas essas dificuldades me fizeram pensar no trabalho de professora de
teatro, sua relacdo com o trabalho de artista, as especificidades de cada um. Amadureceu aidéia
de que era preciso fazer escolhas, deixar mais claro, no caso de processos com aunos em
formagdo, quais sdo os caminhos que se cruzam dentro de uma montagem e por que estamos

optando por eles.

Por esse motivo gostaria aqui de destacar, por seus desdobramentos ja abordados, no capitulo
anterior, o trabalho realizado na Disciplina Interpretacio |1, que enfoca o Teatro Epico, suateoria
e prética. Desde o inicio do Curso, essa disciplina estava sendo ministrada pelo Prof. Dr. Antdnio
Hildebrando. O “bast&0” me foi passado para que ele se dedicasse & montagem do 7° periodo.
Além da orientagdo sobre os textos tedricos em uma conversalritual de iniciagdo recebi como
senha uma valiosaidéia, que passou a me acompanhar a partir de entdo: trabalhar com os poemas
de Brecht sobre teatro. Os poemas, ja citados em outros momentos, constituem o pensamento
vivo de Brecht, um resumo inspirado de sua teoria, tanto no que se refere ao sentido do fazer
teatral, como ao comportamento dos atores face ao desafio de criar algo novo na arte de
representar, evitando a identificagdo que embota os sentidos e 0 uso da raz&o. Conceitos como o
distanciamento/estranhamento, o teatro culinario, o divertimento, a observacao entre outros, sdo
tratados pelo olhar da poesia, trazendo a forga de imagens inspiradas tanto no cotidiano, como na
histéria, vista sempre pelo lado dos desvalidos. O estudo da propria teoria dava suporte tedrico as
atividades praticas, que utilizavam os poemas como mote para criacdo de inlmeras cenas, sempre
em grupos. Depois de uma grande bateria de exercicios cénicos, intercalados por reflexdes

conduzidas através de seminarios apresentados pelos alunos, tivemos a criacdo de cenas a partir
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de textos de épocas distintas, que tinham em comum a utilizagéo dos el ementos épicos. atragédia
grega, o teatro elizabetano, o teatro brasileiro de resisténcia. No modulo final deviamos produzir
alguma cena de fechamento. Nos anos anteriores, textos do proprio Brecht foram usados. Aquele
que diz sim, aquele que diz ndo, De nada, nada vir4, Mahagonny. No entanto uma série de
questionamentos comecaram a ser feitos pelos alunos, trazendo muitas dividas sobre a escolha
do que montar, inquietagdes que se mostraram no fundo muito produtivas. A maioria se

guestionava: O que isso tem aver comigo? Sobre o que eu quero falar? Por qué?

Parece que depois de discutir e vivenciar o modo critico de se fazer teatro, base da compreensdo
do modelo brechtiano a discussdo se ampliou exigindo uma tomada de posi¢cdo. Um relatério,
distribuido por mim aos alunos antes de sairmos de férias (0 calendario escolar estava atipico em
funcdo da greve das Universidades Federais em 2001) dava conta da perplexidade que havia se

instalado depois de vérias rodadas produtivas de trabal ho:

As cenas apresentadas ndo significaram o avango que imaginamos e uma ampla discussdo se
instalou. Tentando responder parte das questdes levantadas, na aula seguinte, foi proposta uma
releitura coletiva do Pequeno Organon. Na conversa, surgiram varios pontos de vista, estimulados
pela teoria de Brecht. Para dar um novo rumo ao trabalho foi proposto que cada ator elaborasse
uma cena “solo”, que traduzsse teatralmente as questfes levantadas na discussdo e que mostrasse
suas indagacdes e desegjos a respeito do teatro, do seu papel na sociedade, etc.

Este relatério tem o sentido de relatar uma parte do processo prético desenvolvido em sala e assim
fornecer subsidios para continuidade e fechamento do semestre que deve ocorrer na semana pos —
carnaval.(FALABELLA, 2002, p.1)

As perguntas ndo poderiam ser esgotadas ali, exigiam um tempo e uma maturacdo maior, mas
podiamos trazer um pouco desse questionamento para o publico, compartilhando com ele o que
estavamos aprendendo juntos, com os riscos que isto implicava. Como descrito no relatério e

acatado pelos alunos, a proposta para sair do impasse era simples. cada um devia trazer uma cena
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individual sobre algo que o estivesse incomodando, se apropriando dos elementos formais
trabalhados, deixando clara a instancia do ator e/ou personagem. Cada um devia se apresentar
livremente, e tinha sua cena analisada pelo grupo, para que pudesse ser aperfeicoada e
corresponder de fato ao que cada um queria “dizer”. Alguns retomaram poemas, outros criaram
personagens, a maioria optou por depoimentos pessoais. Um depoimento da aluna Jania Bessa,
usado em cena, expde um pouco desta revolugdo interna provocada pelos parametros indicados

por Brecht:

Usar Brecht sem critica-lo é traicdo.(Heiner Muller).

A minha cena é uma brincadeira sobre como eu me sinto e sobre como eu penso fazendo essa
disciplina de Interpretacdo I1. Porque eu acho que quando eu estava fazendo Interpretacéo I, eu
estava aprendendo uma técnica e entdo ndo importava o que eu ia fazer com aquela técnica na
vida, eu tinha que mergulhar 0 maximo no aprendizado, porque era uma aula no sentido de
transmissao de conhecimento. E eu sinto a diferenca agora, porque para mim tudo que o Brecht fez
esteticamente até agora foi uma implicacdo de ideologia, que ele tinha e que tinha a ver com a
época que ele viveu. Entao pra miminteressa muito mais fazer uma reflexéo....

Interessante essa divisdo que a aluna faz entre uma técnica que pode ser aprendida e aplicada e
um outro tipo de conhecimento que implica em compreender, compartilhar e refletir sobre o que
se estd fazendo. O ensinamento que Brecht deixa vai aém de uma técnica, oferecendo um
caminho para a investigacdo da realidade e a possibilidade de transforma-la em um teatro, que

transforme esta mesma realidade.

A ordenacdo das cenas que foram sendo depuradas pelo olhar de um colega sobre o outro, foi
feita pelas cenas coletivas geradas anteriormente: 0 poema Mostrem que mostram abria a
apresentacdo. Na abertura do roteiro cada ator, como se tivesse entrando em uma grande fabrica,

batia 0 seu ponto e integrava uma linha de producéo que ia alternando funcdes, a medida que o
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poema tomava forma. Outra cena coletiva era um assalto a um “coletivo”, editada sem ordem
cronolégica, ou segja, 0 publico sabia do fim para depois tentar compreender os porgqués. Na
sequéncia, uma grande movimentagcdo estruturada pela professora de corpo Tania Mara, -
colaboradora da montagem, expunha os atores como anénimos de uma grande cidade, vendendo
Seu peixe, ou suas idéias. Demos 0 home a estas cenas coletivas de “Sociedade Andnima do
Cotidiano”. Em um dado momento uma atriz de fora da cena, fazendo as vezes de uma
comisséria de bordo, tratava a todos, atores e publico, como passageiros de um avido que sofria
uma pane (seria um atentado?), e em interval os regulares pedia calma. Uma cangdo criada para a
cena dos coveiros de Hamlet, na época dos seminarios, precedia o poema final Nada é impossivel

de mudar interpretado por uma das atrizes:

Na mocidade eu amava e amava

Como era doce passar assim o dia
Olhando o tempo que voava

E eu ndo viaavida quefugia

E a velhice chega bem furtiva

Na solidao que tarda masnédo erra

E nos atira aqui dentro da cova

Como se 0 homem também né&o fosse terra
Uma picareta e uma pa

Uma pa e uma mortalha

Cova de argila cavada pra enterrar a gentalha
Uma picareta e uma pa

Uma pa e uma mortalha
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Cova de argila cavada pra enterrar a gentalhal!

O trabalho recebeu 0 nome de Brechtfastindigestus, uma brincadeira que remetia aos prazeres
fast-food, mas trazia na justaposicdo de opostos (rdpido e indigesto) uma adverténcia aos mais
afoitos, além de conter a palavra gestus, conceito fundamental para Brecht, citado por Borheim

(1992):

Um homem que compra um peixe, mostra entre outras coisas, 0 Gestus de quem compra peixe.
Um homem gue escreve seu testamento, uma mulher que seduz um homem, um homem que faz
um pagamento a dez homens, um policial que espanca um homem — em tudo isso existe o Gestus
social.

(BORHEIM, 1992, p.282)

Como cada um criou sua cena-solo fui instigada a criar aminha e participar da apresentacdo. Para
construi-lafalel do prazer (e tristeza) de estar ali, junto com os alunos, na despedida do trabalho
como professora substituta do Curso de Artes Cénicas e encerrava com um texto de Guimaraes

Rosa, que apela para que o pensamento passe a fazer parte da vida das pessoas:

Antes de ser diretora e professora eu sou uma atriz. Eu digo isso porque heste momento em que eu
encerro minhas atividades aqui, nesta Escola de Artes Cénicas é o momento em que me sinto mais
proxima de todos e que minha primeira fun¢do no teatro — ser atriz — se revela de forma diferente
para mim. Ela foi o ponto de partida para a diretora e a professora. A paixao veio dela. E areflexdo
também. Quando eu penso nesta trajetoria eu me lembro de um texto do Guimares Rosa que é mais
Ou menos assim:

“Sou mistico. Pelo menos acho que sou. Que segja também um pensador. Noto-o0 constantemente em
meu trabalho e ndo sei se devo me alegrar ou me lamentar com o fato. Posso ficar imével durante
um longo tempo, pensando em algum problema e esperar...(ficaimovel)

Nés sertangjos somos muito diferentes da gente temperamental do Rio ou da Bahia. Que nao sabe
ficar quieta nem um minuto! Somos tipos especulativos a quem o simples fato de meditar causa
prazer. Gostariamos de tornar a explicar diariamente todos os segredos do mundo. Chocamos tudo
gue falamos ou que fazemos, antes mesmo de falar e de fazer. E também choco os meus livros.
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Uma palavra, uma Unica palavra ou frase pode me manter ocupado durante horas....ou dias.
Temos de aprender outra vez a dedicar muito tempo ao pensamento. Dai seriam escritos livros
melhores. Os livros nascem quando a pessoa pensa! Ja escrever € a técnica e a alegria do jogo
com as palavras...”

O pensamento e as transformagdes que ele provoca, este é um dos prazeres que o teatro me
proporciona. E que esta escola de Artes Cénicas e esta turma de atores, me ajudaram a redescobrir.
Obrigada! (FALABELLA, 2003, p. 4)

Mutatis mudandi o mesmo podemos dizer do teatro: ele nasce quando as pessoas pensam, em
conjunto. Ja transformar isto em uma montagem ¢é a técnica e o prazer de dividir com o publico

NOSSOS questi onamentos.

Na apresentacdo realizada dentro das atividades de encerramento do semestre letivo, tivemos a
grata surpresa de contar na platéia ndo s6 com os estudantes do Curso de Artes Cénicas e
professores, mas também com jovens alunos do Centro Pedagdgico da UFMG, que néo tiveram
nenhuma dificuldade em assistir e reagir ao “espetacul0”, comprovando que 0s assuntos tratados

n&o interessavam apenas ao publico iniciado.

Essa disciplina foi fundamental para o desenvolvimento do trabalho na ZAP 18, como pode ser
comprovado no capitulo anterior. Foi a partir dela que vislumbrei a possibilidade de trazer o
Teatro Epico como um dos médulos da Oficina de Capacitacdo, como uma resposta as

indagacOes artisticas que o estar na periferia haviam suscitado.

4.2 A Experiéncia com aformacéo de arte - educadores no PREPES
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Em julho de 2005, fui convidada pela professora Maria Antonieta Cunha para ministrar o modulo
“Teatro” no Curso de Especializacdo da Universidade Catdlica de Minas Gerais. O curso com
duracdo de trés modulos, que acontecem nas férias de janeiro e julho, recebe pessoas de todas as
partes do Brasil, compondo turmas de grande diversidade de formac&o, e com focos de interesse,
dentro da arte-educacdo bastante diferentes. Como € sabido dentro da arte-educacéo, o teatro é
uma das Ultimas manifestagBes a ser incorporada devido a fatores culturais, histéricos e que
envolvem a precariedade na formacéo de profissionais, fator que vem sendo superado, gracas a
implantagdo de inimeros cursos de licenciatura e da consolidagcdo de outros tantos. Como
decorréncia dessas questdes, muitos dos teatro-educadores néo tiveram uma formagao académica
especifica, sdo artistas que vem de uma intensa prética dentro de salas de aula, oficinas livres,
cursos de formacdo de professores nas redes publicas, seminarios, etc. Eles buscam entdo, no
curso, uma sistematizacdo e aprofundamento de sua prética. Por este motivo a experiéncia como
professora substituta na UFMG foi fundamental para ministrar este moédulo. Menos pela parte de
jogos e exercicios, alguns bastante comuns em aulas parainiciantes e mais pela conjugacdo entre
prética e teoria, equilibrio aperfeicoado por esta vivéncia na Universidade. Para oferecer uma
oficina de 30 horas, optei por abordar a relagdo entre teatro dramético e teatro épico, fazendo a
opcao pelo segundo modelo e introduzindo, através de exercicios, este modo de se ver e fazer
teatro. Se com alunos de teatro a teoria e pratica de Brecht provocam reaces de questionamento
e muitas duvidas, com os professores o efeito foi ainda mais profundo (considerando também a
brevidade do tempo). Muitos ndo tinham um contato maior com o teatro e foi bom constatar que

n&o era preciso uma grande vivéncia anterior para aplicar os conceitos apresentados nas cenas.

Nesta experiéncia os poemas ndo foram o mote central. Logo no 1° encontro, onde cada um se

apresenta, ficou claro que a maior riqueza da turma era a sua diversidade, que se manifestava
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numa profusdo de sotaques, de idades, de temperamentos, de histérias. O exercicio que tinha sido
feito no fim do trabalho na UFMG foi nosso ponto de partida, com as devidas adaptagdes. Em
dupla cada um contava para o colega uma histéria, algo ligado a infancia ou a alguma passagem
de sua vida, fosse triste, tragica, divertida, inusitada. Cada qual fazia sua(s) escolha(s). Ao outro
cabia observar. Depois as fungles se aternavam. Dividida a sala em area de atuagéo e area de
observagdo, tinhamos entdo a apresentacdo de cada dupla para o publico. As histérias trocadas
eram apresentadas com variagdes que buscavam torna-las diferentes da primeira narragéo, feita
pelo seu “dono” e transformé-las em histdrias que interessassem a todos. As técnicas usadas iam
variando para que ndo ficassem previsiveis:

- contar a histéria do outro como se fosse sua na 12 pessoa, acrescentando ou mudando pequenos
detalhes. Um conta e 0 outro “mima” as partes mais interessantes.

- 0 mesmo com o narrador usando a 3? pessoa

- um auno conta enquanto manipula o corpo do outro, colocando-se atras dele, como se este
fosse uma marionete.V ariacbes com 12 e 32 pessoa.

- um auno conta e em determinados momentos, combinados anteriormente, € interrompido pelo
colega que diz: Foto n° 1! E em seguida se posta em determinada agéo congelada, que ilustra o
gue foi dito (ou que o contradiz). S&o elaboradas entre 3 e 5 “fotos”’. As fotos podem receber
titulos breves, como por exemplo: Despedida, O dia seguinte, etc. O aluno é estimulado a
explorar titulos instigantes, poéticos, engracados, que acrescentem sentido a cena. Variagbes com
12 e 32 pessoa.

- um aluno narra e é interrompido por comentérios do outro, que acrescenta detalhes, discorda,

etc.
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Apesar de se conhecerem do semestre anterior, esta rodada de historias revelou muitas facetas de
cada integrante e estabeleceu um clima de confianga e cumplicidade, essencial para o
desdobramento do trabalho. Mais a frente as histérias foram incorporadas na apresentaco final,
gue movimentou o campus da PUC Minas, invadindo cantinas, salas de aula e espagos de
convivio. Essa atividade foi realizada em conjunto com o professor de musicalizagdo, Gil

Amancio, companheiro de outras viagens.

Na seqliéncia, foram elaboradas cenas com base em relatos. Em grupos de 4 ou 5 pessoas, varias
histérias “reais’, ou melhor, fatos acontecidos com as pessoas, eram contados e 0 coletivo
escolhia a que desgjava encenar. A cena devia conter elementos de narracdo, fotos e/ou troca de
personagens/atores. O objetivo era forcar os limites da cena dramética tradicional, invertendo o
seu sentido de criar empatia e comogdo. Cada grupo elegia um narrador (que n&o podia ser o
“dono” da histéria) para contar em rpidas passagens o que seria encenado. Em seguida a cena

era apresentada e comentada por todos.

Procedimento semelhante foi aplicado as noticias de jornal. O uso do jornal como combustivel
para cena remete a outras experiéncias, que no Brasil se disseminaram nos tempos da resisténcia
a ditadura militar. O préprio Brecht tem uma peca escrita, no auge do nazismo, toda retirada de
depoimentos e noticias de jornal, Terror e miséria no 111 Reich. Foi usado como recurso didatico
pela primeira vez nesta oficina e depois ampliado no trabalho da ZAP 18 e na disciplina de

estagio docénciada UFMG.

O jorna ja contém um discurso subjacente que veicula uma posicao face aos fatos. Ndo existe

jornalismo isento, as noticias ganham dimensdes distintas de acordo com o tipo de di&rio. Assim



108

os alunos, além de terem em maos retratos instantaneos da realidade, podem contrapor sua versao
dos fatos. Enfim o jornal serve mais umavez paratrazer, assim como os relatos e as observagoes
das cenas de rua, o real para dentro da cena, a possibilidade de reconstruir a realidade para que
possa ser compreendida de forma mais profunda em toda sua contradi ¢c&o.

‘A possibilidade de traduzir a realidade em teatro foi uma descoberta produtiva para os
educadores, que dependem, nas salas de aula, de conseguir motivar os alunos na construgdo de
um sentido para o fazer teatral. Nessa direcdo 0 teatro épico pode descortinar uma nova
abordagem, mais concreta e nem por iSso menos criativa e instigante, agucando o espirito critico,
como o da aluna Osvénia da Silva: “néo existe um método pronto ou uma cartilha pra se seguir,

até porgue teatro € arte, arte é conhecimento e o conhecimento éilimitado”.

O grande interesse gerado pela oficina provocou desdobramentos: duas alunas vieram participar
da turma de capacitagéo, na ZAP 18, com o intuito de aprofundar seus conhecimentos sobre
teatro épico e recebi da coordenadora da pos-graduacéo, solicitacdo de orientacdo para seis
alunos, que pretendem desenvolver em seus trabalhos de monografia, temas que perpassam
questdes abordadas neste modulo. Durante o més de janeiro de 2006, realizamos encontros para
encaminhar a pesguisa. Sem divida sera mais um exercicio valioso que acrescentara mais falas

ao didlogo com a universidade.



109

4.3 Uma experiéncia diversa: professora e coordenadora do Curso Sequencial

de Artes Cénicasdo Uni-BH

Em 2002, com a abertura do MEC para a criagdo de cursos de curta duracdo destinados a
demandas especificas do mercado, denominados seqlenciais, foi criado pela professora, atriz e
bailarina Monica Ribeiro um curso com um recorte na area de Artes Cénicas em conexdo com a
Comunicagéo Social no Centro Universitario Uni-BH, o Curso Seqlencial de Artes Cénicas:

Aperfeicoamento do Comunicador.

A expectativa era atrair profissionais como jornalistas, publicitarios, relacbes publicas,
interessados em prosseguir sua formagdo. As trés turmas de egressos, no entanto, tiveram um
perfil bastante heterogéneo, colocando desafios aos professores no sentido de equilibrar uma
carga de exigéncia mais adequada a um ator, com informacdes e estratégias para possibilitar a
utilizacdo dos instrumentos do teatro em situagdes de comunicagdo. Ou seja, alguns queriam de
fato atuar como atores e outros desempenhar melhor os seus papéis. Sobre esse fio da navalha foi
que trabalhamos. Na estrutura curricular estavam previstas duas montagens, uma no 3° e outra no
4° periodo, que tinham como objetivo colocar os alunos em cena. A primeira tinha uma relagéo
direta com a disciplina Introducédo a Interpretacdo e a segunda com a disciplina Improvisacéo.
Como professora pude realizar duas montagens ambas no 3° periodo, com turmas diferentes. A
montagem inicial partiu de um texto dramatico, tendo sido escolhida a farsa de Nelson Rodrigues
Vilva, porém honesta e depois trabalhamos com um trecho do Grande Sertdo: Veredas, a historia

de Maria Mutema e do padre Ponte, que recebeu o nome de Mutema. Foram experiéncias
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diversas, com turmas de caracteristicas bem diferentes. a primeira tinha alunos mais maduros,
muitos com formagdo em areas da comunicacdo e também alguns sem base alguma, tanto em
teatro quanto em formagéo escolar; a segunda tinha quase na sua totalidade alunos com desgjo de
se tornarem atores (e alguma experiéncia). Como procedimentos comuns aos doiS processos
podemos destacar 0 estimulo ao ator como criador da cena, do personagem, pois este ator estad em
construcdo, aprendendo com a pratica, fundamental e insubstituivel para o teatro. Mesmo que

depois ele ndo optasse pela carreira artistica

A influéncia do trabalho com o teatro épico realizado na UFMG, se fez sentir na utilizagdo de
elementos formais narrativos nas duas montagens. No texto de Nelson Rodrigues, Vilva, porém
honesta, ironicamente denominada “farsa irresponsavel” em 3 atos, ja existem momentos de corte
na estrutura tradicional, que estimulam a cena aberta, mesmo que em palco italiano, que foi
despido de pernas e rotunda, deixando os bastidores a mostra. Um proélogo foi criado a frente da
cortina, no proscénio, funcionando como um jogo de espelho com o puablico, que chegava para
assigtir o espetaculo e encontrava uma platéia, comendo pipocas, conversando, rindo, até que no

3° sinal todos se apresentavam como atores e como personagens. SO entdo, a cortina se abriae a

peca comegava.

Em Mutema o texto integral de Guimardes Rosa era narrado pelos atores assim que o publico
tomava assento na platéia. Depois os atores subiam para o palco e a histéria da mulher que matao
marido com chumbo no ouvido, era narrada pelos coveiros de Hamlet, inspirada na cena criada
pelos aunos do curso da UFMG. A musica batizada de “Uma picareta e uma p&”, versao livre

criada também por eles, completava a cena, que se repetia por trés vezes, até fechar o espetaculo.
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A mistura de Rosa e Shakespeare foi batizada de “Os sertangjos de Guimardes Rosa leram

Hamlet?’

Em agosto de 2004, assumi a funcdo de coordenadora do curso e participel ativamente das
montagens da Ultima turma, a cargo da professora Dayse Belico, em parceria com 0s professores
Juarez Guimardes Dias, responsavel pela dramaturgia, Virginia Lemes pela preparagdo voca e
Maria Clara Lemos, pela preparacdo corporal. Em 2005 o curso formou sua Ultima turma e se
encerrou. A arte ndo interessa ao mercado e se um curso de teatro quiser sobreviver tem que se
submeter as suas regras.

A relacdo entre o trabalho da ZAP 18 e 0 Curso Sequencial vai se dar através dos alunos que se
interessaram em participar da Oficina de Capacitacio, em especial 0 Médulo Teatro Epico. Estes
alunos que freqlentam dois espagos simultaneamente buscam aprofundar sua relagdo com o
teatro, pois a multiplicidade de opcOes e linguagens vai requerer cada vez um maior

conhecimento para permitir escolhas conscientes.

4.4 Pequenos exer cicios cénicos: de volta as Artes Cénicasda UFMG

Pequenos exercicios cénicos designavam uma Disciplina Optativa, oferecida junto com o ator,
professor e colega de mestrado Alexander de Moraes. A idéia era trabalhar com pequenas

montagens, inspiradas em cronicas de jornal, no cotidiano.
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As necessidades de cada um desenvolver estudos especificos para o seu mestrado, fez com que a
disciplina fosse desmembrada em dois modulos. um sobre teatro épico e outro sobre acbes
fisicas. A ementa do 1° mddulo ficou assim definida: Como construir cenas ao modo épico
tendo por inspiracdo a realidade. Uma investigacdo pratico-tedrica sobre as formulagdes

brechtianas e seus possiveis desdobramentos no teatro contemporaneo.

A turma era composta de 16 alunos de diferentes periodos, enriquecendo a troca de experiéncias,
nem sempre possivel em outras disciplinas do curso. A interacgo dos alunos possibilitou um olhar
mais critico e areciclagem do trabalho teatral.

Aqui surge em paralelo com a oficina da ZAP de Capacitaco a questdo do “treinamento” do ator
para a cena épica. O jogo coletivo que se construia com a participacdo do grupo e que ganhou o
nome de Mandala (ou Roda coletiva) é uma tentativa de estabelecer um aguecimento, que além
do corpo e voz gjudasse na concentragdo para a cena e no fortalecimento da atuacéo. O jogo de
regras aprendidas previamente, é assimilado de formas diferentes por grupos diferentes. Nos sete
encontros da disciplina, experimentamos a Mandala como um jogo construido e de
responsabilidade do grupo. Apesar de todos os alunos terem acesso durante o curso a uma boa
base de preparacdo corpora e vocal, desde o primeiro periodo, o que foi notado, inclusive nas
avaliacdes é que a aparente facilidade e simplicidade da brincadeira tornava necessario
desenvolver uma escuta coletiva. Em muitos momentos o exercicio ndo fluia, pois cada um
gueria inventar regras e desconhecer as previamente combinadas, quando a liberdade era coletiva
e ndo individual. N&o raro os alunos, alguns de periodos avancados, se davam conta de que afalta

de uma consciéncia coletiva era uma das questdes mais presentes no seu oficio, prejudicando o
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sentido mais genuino do teatro. Os alunos, nas suas avaliacdes finais, destacaram a importancia

de sejogar; entre as observagcbes encontramos:

A mandala falava muito sobre o estado dos corpos. Era impressionante como quando estavamos
ligados, sintonizados, as coisas funcionavam em uma harmonia orquestral. (Ana Luiza de Melo
Amparado)

A Mandala, por exemplo, é um exercicio 6timo para a concentracdo da atencao, seguir regras,
sentido do grupo, de coletivo. (Lou Mafra)

O aquecimento coletivo. Esse jogo por mais simples que pareca € precioso, pois nos coloca em
outro estado. (Adrilene Nunes)

Consciénciade si e do outro, de si e do mundo. As etapas desenvolvidas nédo diferiram muito do
que foi trabalhado também na oficina da ZAP 18 e que jafoi descrito: troca de historias pessoais,
cenas sobre relatos vivenciados pelo grupo e selecionados por este, cenas estimuladas por
noticias de jornal. Interessante foi observar como turmas tdo distintas reagem ao material
apresentado e elaboram novos materiais cénicos, lembrando que muitos deles também eram

alunos da Licenciatura, como Daniel Carvalho Faria:

Trazer a realidade do homem (pesguisada através de naticias de jornal) para a cena teatral foi
muito interessante e abriu um repertério de possibilidades de trabalhar dentro dessa estrutura
também de forma pedagdgica em escolas.

ou Zildo Flores:

Além disso o trabalho com as histérias pessoais, narradas e interpretadas em duplas e —
principalmente — com noticias de jornal, analisadas e transformadas coletivamente em cenas
teatrais, foram aproveitadas por mim, tanto como estimulo a prética de uma leitura mais critica
de informagdes veiculadas pela midia, quanto no sentido de ter aprendido novas formas de
criacdo cénica e de ensino de teatro.
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As referéncias culturais e sociais determinam o olhar sobre o mundo. Durante as aulas, a
discussdo sobre o desarmamento estava na ordem do dia e foi debatida exaustivamente pelos
alunos, revelando o quanto existia de ideologia em cada discurso. Uma das cenas, que usava uma
chaleira como “arma” e propunha um pequeno plebiscito sobre o “deschaleiramento” terminou
com um alto nimero de votos contra o desarmamento, antecipando um resultado que chocou os

pacifistas. A cena, apresentada 15 dias antes do plebiscito, acabou detectando uma tendéncia que

foi crescente: a populagdo, descontente com 0 governo e a corrupgao, Votou néo.

ol i o ; - _-.___ . ; P >, e
FOTO 18 Pequenos exercicios cénicos, Campus da UFMG, setembro 2005
Fonte: Foto Priscila Cler, arquivo pessoa
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Em nossos encontros, além da parte prética e das discussdes em forma de seminério, essas
questdes permearam todo o trabalho de criagdo, na sala de aula, nos corredores, na hora do
intervalo. Por essas caracteristicas a aula final se deu em espago aberto em frente a Escola de

Belas Artes (EBA), com a participagéo do publico.

Este novo contato com o Curso de Artes Cénicas, como aluna e mestranda, dois anos depois da
experiéncia com professora, significou o fechar de um ciclo, um amadurecimento no trabalho
prético e tedrico, com o objetivo maior de tornar o teatro mais proximo das pessoas. Dos atores,
do publico. Esse reencontro trouxe como certeza a de que o teatro que busco, no qual acredito e
por isso posso tentar ensina-lo, € um teatro menos abstrato, profundamente inspirado na vida,
sem, no entanto, querer reproduzi-la. Um teatro concreto, feito de trabalho, espirito coletivo,

senso critico. E liberdade artistica, sem aqual, para Brecht “a arte ndo seria arte”.

45 Falafinal

Pela diversidade de proposicdes talvez soe inadequado falar de didlogo no singular. Mas se por
um lado as falas foram ganhando acentos diferentes, se adaptando aos lugares, aunos e
condigdes de trabalho, existe um denominador comum, que poderia ser resumido na pergunta: O

que significa ensinar teatro? Ou melhor: Qual é o teatro que se pode ensinar?
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Acho que por vir da prética, com grande experiéncia em montagens e investigacdes que tinham
como objetivo chegar a um resultado (ainda que com prioridade ao processo) e resultado neste
caso significa chegar ao outro, chegar ao publico, fui sendo compelida a buscar, no ensino,

preparar os alunos para este fim: comunicar-se.

A descoberta do teatro épico dentro de umainterpretacéo aberta e préticafoi me abastecendo para
continuar a ensinar teatro, multiplicando experiéncias, antes de tudo, humanas. Para modificar o
mundo precisamos modificar nossa postura, agindo através do teatro. Encontrar o ator
(profissional, aluno ou atuante) como dono de sua fala e de sua consciéncia € um caminho que

traz consequiéncias ndo s6 em relacdo ao teatro, mas em relagdo a vida.

O teatro esta na contraméo do mercado, do descartavel, do reprodutivel. E, praticar o teatro com
critica e espirito coletivo, radicaliza essa natureza efémera do fendmeno teatral. Compartilhar
essa experiéncia é um processo enriquecedor, um aprendizado, que cada um precisa fazer como
individuo e como parte de um coletivo. Sinto que os alunos chegam as escolas de teatro muito
preocupados com as técnicas, com a pesquisa, mas pouco preocupados com o sentido maior de se
fazer arte. Como tornar o teatro realmente necessario, imprescindivel para a sociedade? A escola,
a universidade publica, principamente, € um lugar privilegiado para discussdo. Gostaria de
ver essas questbes sendo abordadas, na prética. Minha escuta e minhas falas perseguem este
sentido, refletido no depoimento do aluno Candido Dantas. “Apesar da diversidade de como

pensar e fazer o teatro, alicdo mais relevante € aimportancia da ética no nosso oficio.”
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A questdo ética perpassa todo o modo da ZAP 18 encarar o oficio teatral. Sempre foi uma
discussdo interna, norteando posturas frente aos desafios colocados no dia-a-dia da profisséo.
Antes mesmo de escolher a linguagem, a forma final, devemos pensar no que significa 0 N0sso

fazer. A ética esta acima datécnica e da estética, ela é a escolha de um bem comum.
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5 CONCLUSAO

Buscar uma identidade coletiva € um processo bastante complexo e revela gue as escolhas de um
grupo teatral ao longo de 25 anos de atividades sdo o reflexo do seu pensamento e sua forma de
encarar 0 mundo. Neste sentido, a histéria da Cia. Sonho & Drama/ZAP 18 reflete atrajetoria de

tantos outros grupos, que fazem do teatro um instrumento de interferéncia na sociedade.

As transformacfes do mundo se refletem nos desegjos e objetivos de um grupo, assim como o
espaco que ele ocupa. Escrever sua propria historia, remando muitas vezes contraa maré do
mercado, dos modismos e das crises internas e externas requer tenacidade, trabalho e ética. A

ética é o terreno fértil que se traduz em busca técnica e qualidade estética.

O estudo sobre a Oficina de Capacitacio, em especial 0 Modulo Teatro Epico, desenvolvido na
ZAP 18 entre 2002 e 2005, mostrou o potencial pedagdgico dos ensinamentos de Bertolt Brecht e
apossibilidade ilimitada de utilizar a préatica brechtiana, tanto na formacéo de atores, quanto na
formacéo de cidaddos conscientes, em um processo que pressupde continua pesquisa e
experimentacdo e reforca o carater coletivo do teatro. Mostrou ainda ser uma forma privilegiada
de abordagem cénica do material colhido darealidade, através dos instrumentos que nos
permitem decifré-la, para compreendé-la e modifica-la, sem perder o objetivo maior que € 0

prazer artistico e a diversdo.
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A capacitacéo de um ator através da sua alfabetizacdo na linguagem épica também conduz auma
alfabetizac&o do publico, tornando-o participe do fendmeno teatral, ndo como simples receptor,

mas como agente ativo e fundamental para a plenarealizacdo do ato.

Acredito ainda que a universidade é o espago privilegiado para congregar a pesquisa, a memaria
e 0 debate publico, contribuindo para que em nosso pais 0 Teatro passe a ser uma questéo de

Estado e ndo apenas do mercado.

O papel da universidade em relacdo a atividade teatral, ndo apenas como uma institui¢do, mas um
espaco formado por cidaddos interessados em educacdo, no seu sentido maior, deve ser contribuir
para dar-lhe visibilidade, credibilidade e apoio. Na pluralidade de suas manifestacdes o teatro

aponta para uma sociedade mais justa, mais democratica e mais rica de sentidos.
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ANEXOA ............... Entrevista Elisa Santana

ANEXOB ............... Texto “Vocéjafoi ao teatro, hoje?
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Questionario

De Sonho & Dramaa ZAP 18 - a construcao de umaidentidade

ENTREVISTA: ELISA SANTANA

Atriz, professora e coordenadora da ZAP 18

1) Como vocé ingressou na Cia.Sonho & Drama?

Entrei paraa Ciaem 1986. Acabara de ver o espetaculo “Grande Sertéo : Veredas”, dirigido por
Carlos Rocha e me encantei com alinguagem. Ao saber que estavam procurando uma atriz paraa
montagem da peca Antigona, me ofereci para entrar para o trabalho e fui aceita. Desde entdo

passel afazer parte daCia

2) Quais sdo as principais caracteristicas da linguagem teatral do grupo?

As principais caracteristicas da linguagem do grupo sempre foram a de um trabalho centrado no
trabalho do ator, nas adaptacOes literérias para 0 palco e na economia de cenarios e figurinos, no
sentido do essencia para a compreenséo do que esta sendo encenado.

3) Em que elementos se apdiam o trabalho de ator naantiga Sonho & Drama? E na ZAP 18?
Tanto na antiga Sonho & Drama como na atual ZAP 18 o trabalho dos atores sempre se apoiaram

nas técnicas vocais, corporais e um burilamento do conhecimento intelectual e do espirito critico.

4) O que muda no grupo com ainauguracdo da sede propria e amudanca de registro?
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A CIA/ZAP sempre teve preocupacdo com o que levar a cena.O que muda com ainauguracéo da
nossa sede propria e mudanca de registro €, sobretudo, o olhar sobre o que encenar.

Se na antiga sonho e drama encenavamos, principamente, textos que falavam das mazelas e
inquietacdes humanas, na atual ZAP18 vamos estar mais direcionados para a realidade e perfil
dos moradores da comunidade a qual passamos afazer parte.

Nossa sede se situa em um bairro periférico que, como muitos outros existentes em Belo
Horizonte, precisa de quase todos 0s servicos basicos. Tem o perfil do atual sistema: criangas e
adolescentes de baixa renda soltas nas ruas enquanto os pais trabalham, pouca ou nenhumaforma
de lazer, ata taxa de furto, criminalidade e utilizacdo de drogas.Isto faz com que atualmente
nosso olhar esteja voltado para as necessidades do publico ao qual atendemos e as mazelas

sociai's que nos cercam.

5) Fale sobre seu trabalho na ZAP 18.

Comecei trabalhando como atriz, mais tarde assumi a responsabilidade como professora pela
preparacdo vocal nas oficinas que ministramos e no aguecimento vocal durante temporadas de
nossos espetaculos. Hoje, além destas fungdes, sou uma das fundadoras e coordenadoras da atual

ZAP18.



Oficina de capacitacao ZAP 18 - 2° semestre de 2005

Roteiro “Vocéjafoi ao teatro, hoje?”

- Naentradado publico “Mandala”’ com variacbes
(Comeca naroda, em siléncio)

Termina com amusica “Dia de Sao Nunca” descrevendo o “o0ito”.

Pro6logo

Cénone com o Poema Diva, Adélia Prado:

Daniane- Vamos ao teatro, Maria Jose?

L ucy- Quem me dera,

Valéria - desmanchei em rosca quinze quilos de farinha,
Valeria, Lucy e Renata - tou podre.

Daniane - Vamos ao teatro, Maria Jose?

Renata - Outro dia a gente vamos.

Alexia- Falou meio triste, culpada,

Felipe - e um pouco alegre por recusar com orgulho.
Daniane - Vamos ao teatro, Maria Jose?

Patricia- TEATRO!

Zilma e Soelite - Disse no espelho.

Zilma -TEATRO!

Patricia e Sodlite - Mais alto, desgrenhada.
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Soelite-TEATRO!
Patricia e Zilma- E os cacos voaram
Daniane - sem nenhum aplauso.

Todos- Perfeita.

Cenadoreporter ea entrevistada

Cena criada a partir do texto de Karl Valentin “Porque os teatros estdo vazios?’

Reporter- Podemos comegar? Estamos aqui com a Dra. Karla Vaentim, especialista em
politicas publicas para a érea de cultura e que apresentou neste congresso um Projeto radical: a
implantagdo do Teatro obrigatorio em todo o territério nacional. Boatarde, Dra..

K- Boatarde...

Reporter - Porgue a senhora acredita no teatro obrigatério?

K - Porque se cada um de nés se visse obrigado aiir ao teatro as coisas mudariam completamente.
Como a escola, a escola ndo € obrigatdria?E dificil instituir o teatro obrigatério, mas nés n&o
podemos ter tudo se tivermos boa vontade e senso de dever?

Reporter- Como seriaimplantado o t. 0., na sociedade?

Karla- O teatro ndo € uma escola? Entdo...0 TOU poderia comegcar na infancia com um
repertorio de contos infantis como “ o grande ando malvado”, “o lobo e as sete brancas

de neve”, entre outros..........

Reporter - Quais os beneficios que o Teatro Obrigatdrio nos traria?

K- Quantos atores ndo teriam emprego? Se fosse ingtituido a vida econbémica mudaria
completamente. As pessoas ndo perderiam tempo em atividades futeis como ir a0 bar ao

shopping, ao futebol. Ndo. Elas teriam que ir ao teatro
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Reporter- Jahouve outras tentativas de levar o publico ao teatro?

K- Nés tentamos anos a fio convencé-los com boas maneiras....... usamos de gol pes publicitarios
para atrair a multiddo como “é permitido fumar”, “ar condicionado perfeito”, “estudantes pagam
meia”. E nada....

Reporter - Entdo o teatro obrigatdrio sera a solucdo para salvar o teatro?

K - O teatro obrigatério universal, o TOU, levard ao teatro milhdes de espectadores diariamente.
Este seria 0 modo de salvar o teatro que esta a beira da faléncia.E isso sem precisar de cartazes,
filipetas convites, leis de incentivo. E preciso impor o teatro obrigatorio. Apenas deste modo

nunca mais perguntariamos a alguém: Vocé jafoi ao teatro? E sim: Vocéjafoi ao teatro, hoje?

Depoimentos — 12 sequiéncia - 5 pessoas

Zilma, Patricia, Renata, Daniane, Patricia, Vaéria, Patricia

Sequiéncia de “cenas acontecidas”:

O ensaio da cena “Do acidente a cena”:

Todos andando de um lado pro outro. Zilma entra:

Zilma - Gente! Vamos preparar para o ensaio. (todos se posicionam). Manhd de domingo,
portaria de um hospital publico.Um homem visivelmente bébado sobe a rampa.

Bébado (feito pela Zilma ) - Eu quero fazer uma ocorréncial

Atendente: Ocorréncia?

Bébado- E, eu td com o braco cortado.

Atendente - Vocé quer fazer aficha?

Bébado - E isso......... eu preciso fazer uma sutura no meu braco.

Atendente - Documento, por favor!
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Bébado - N&o tenho, mas meu amigo vai dar meu nome pra vocé.(pro guarda) O guarda abre ai
pramim........

Guarda - N&o senhor, espere ai....ndo ta na hora, ndo!

Bébado - Qual é meu! N&o vou esperar, ndo! Abre esta porta ai que eu vou entrar!

Guarda - Vocé é muito valente...quando eu crescer quero ser igual avocé!

Bébado - Tametirando, né? Té marcando sua cara...se océ td ai dentro quem te paga € a gente!
Guarda - Ficaquietinho ai...ndo ta na horal

Atendente - Ernane Souzal

Bébado - Olhald chamaram meu nome...amanha eu te pego!

Guarda— Amanhanédo va dar ....6 minhafolga...eu nem venho aqui!

Narradora- Como se ndo bastasse entra uma mulher da mesma turma, trébadal

Trébada — (entrando) E assim?

Zilma/narradora - N&o. (ajeita o corpo dela) Menos. Mirao guiché e vai reto.

Trébada - Tarde.

Atendente - Boatarde!

Trébada - E eu vou entrar de acompanhante do rapaz ai!

Atendente - Qual é o nome dele?

Trébada - Nome (olha praplatéa) O Jodozinho que nome que vocé deu aqui?

Bébado 3 — Ernane.

Trébado — Ernane, senhorita.

Bébado 3 - O colega vocé ndo pode entrar n&o.......vocé ndo é nada dele! (Comecam a discutir).
Narradora -Vocés estdo pensando que essa moca € boazinha e esta preocupada com o amigo?
N&o é nada disso...

Patricia: Nao?
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Zilma - N&o. E que s30 11 horas e esta na hora do almoco.
Bébada 2- Sai daqui 6, n&o intromete n&o!!!

Bébada 3- VVocé ficou brava so porque vai perder o rango!
Bébada 1- Sai fora, me deixaem paz........

Narradora - Ok, vamos ensaiar de novo!

Edileuza e Tramontina

A cena comega com a narradora e Dona Edileuza no ponto de 6nibus.

Dona Edileuza avista Tramontina e comega a rezar, ja esperando ser assaltada

Tramontina chega em Edileuza. abordando-a com uma arma.

Tramontina- (ameagando com o revolver) Passa a grana ai dona!

Narradora interrompe a cena para apresentar Edileuza..

Narradora - Dona Edileuza, diarista 45 anos. Acordou hoje as 5 da manha. Dona Edileuza a 10
minutos atras.

Edileuza caminha pra trds como se fosse um filme sendo rebobinado e recomeca a cena do
momento em que sai da casa da patroa:

Edileuza- Ai , gragas a Deus....mais um dia.......Vida de diarista ndo € fécil! A patroaté napraia
numa boa e eu aqui ralando......... agora é esperar 0 6nibus uns 40 minutos. SO vou chegar as nove,
isso se 0 6nibus ndo for assaltado ou quebrar pelo caminho.

Vai andando até se encontrar com Tramontina, se “encaixando” na cena.Recomeca a fala:
Tramontina- (ameagando com o revolver) Passa a grana ai donal

Edileuza - Calmal

E a narradora interrompe para apresentar Tramontina.

Narradora: Tramontina, 25 anos, ex- mecanico, desempregado. Tramontina a 10 minutos atras.
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Tramontina caminha pra tra,s rebobinando, erecomeca a cena do momento em gque sai de casa:
Tramontina- Qué isso filh&o..... N&o mexe com isso ai ndo, que € do papai. Me da aqui, vai.Vou
pro trampo, ganhar o p&o de hoje...

Vem caminhando até se encaixar na cena. Repetem a fala se encaixando na cena.Recomeca a
cena do assalto.

Tramontina- (ameagando com o revolver) Passa a grana ai donal Vamo, vamo logo, cadé? To
perdendo a paciéncia, me daisso aqui!

Edileuza — Cama....! Calma eu n&o vou reagir... Num tenho dinheiro, mas leva esses “vale
transporte’.......... eu tenho salde gragas a deus, posso trabalhar e ganhar outro, leva........
Tramontina (depois de vasculhar a bolsa) Pensando bem foi mal ai donal A senhora ndo se
encaixa no meu perfil.....tomaai....pode ficar com sua bolsal

Edileuza — N&o meu filho! Levaa bolsa, vocé ndo td me assaltando?

Tramontina- N&o... é que a senhora ndo é meu publico alvo! Mas ta agui meu cartdo
Tramontina “assaltante profissional”. Vocé pode me indicar prauma colegasua.... ou sei |a

(vao saindo como amigos)

Edileuza - Que susto vocé me deu! Tabom , obrigada...deus te abencoe!

Tramontina - A senhora me desculpe...a senhora foi muito legal comigo!

Enquanto acontece o didlogo Ed e Tramontina o narrador vai se afastando, observando de
longe.Os dois caminham juntos e vao saindo de cena. Neste momento a narradora se disfarca e

sai de perto pra ndo ser assaltada e fala ao publico.

Narradora: Dona Edileuza chegou me casa as 9 da noite e ainda foi fazer a janta pro marido e

pros filhos. Tramontina caminhou até o préximo ponto para procurar outra vitima.
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Se vocé encontrar Tramontina e quiser denunciar ligue para o telefone tal....a sua identidade sera

mantida no mais absoluto sigilo.

Anunciou, dancoul....

Um cidaddo dirige seu carro ouvindo musica (que € cantada por uma atriz), estaciona em frente a
Suacasa e entra.

Narradora: O cidadéo chega cansado do trabalho e deixa seu carro na porta da sua casa.Vocés
acham seguro deixar o carro na porta de casa? Néo sei néo....

Um outro cidadao chega e bate campainha.Cidadéo 1 abre a porta

Cidad&o 2- E ai mano velho, como é que cé ta, beleza?

Cidadéo 1- Beleza, cara. Nossa quanto tempo, hein? Desde a época do colégio...

Cid 1- Pois é cara, desde a nossa época de colégio...... mas e ai, 0 que cé ta arrumando?

Cid 2- Eu t6 trabalhando numa empresa e vocé?

Cid 1- Eu t6 desempregado, véio, mas eu t6 vendendo umas coisas pra ndo ficar sem grana. Eu td
até com esse radio aqui, eu queriate mostrar, vocé tem carro?

Cid 2- Tenho meu carro é esse ai........

Cid 1 (com carade surpresa)- Ah...seu carro é esse...

Cid 2- E pois é mano...eu tenho um rédio igual zinho a esse, num td precisando ndo, ta?

Cid 1- Entdo ta beleza, sO... eu sO vim te oferecer, por que achei que vocé ndo tinha, mas se vocé
tem ta tudo certo....

Cid 2- Se eu souber de alguém que ta precisando eu mando te procurar, t4?

Cid1- Beleza, brigado, cara....até mais!

Cid 2- Até mais...(sai)
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Cidad&o 1 entra dentro de casa, muda de idéia e volta

Cid 1- (para o publico) Acho melhor eu colocar esse carro pra dentro, ja ta ficando tarde e
depois que eu tomar o meu banho eu sb quer ficar sentadinho vendo minha televisgo.

(entrano carro e se surpreende.)

Puta merda...! meu rédio foi roubado!!!

Narradora: E agora vocés vao ver mais um caso fantastico de uma pessoa que anunciou seu
veiculo agui no nosso jornal e rapidinho ficou sem ele. Porque aqui no nosso jorna é assim:
anunciou...dancou!

Aléxia- Pois é eu anunciei meu carro neste jornal por que eu preciso vendé-lo, pra comprar um
mais novo.Meu carro € esse aqui. Ele tainteirago, vocés ndo acham?...

(o cara aparece todo bem vestido e de 6cul os escuros)

Cara - Oi, tudo bem? Eu é gque liguel praver o carro....

Alexia - Ah, ta...tudo bem? Aqui esta o carro, pode olhar a vontade....

Cara- E até que ele t conservado....

Alexia- Poisé, apinturadele énovinha...

Cara - Eu queria dar uma olhada no porta — malas, porque eu té precisando de carro com porta
malas bem grande, eu trabalho com sapatos...

Alexia— Ah, tAVou abrir pro senhor.(abre o porta-malas).

Cara - Nossa realmente € bem grande, do jeito que eu t6 precisando.

Alexia - O senhor quer checar mais alguma coisa?

Cara - Deixa eu s6 dar uma olhadinha por baixo.
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(deita no chéo e olha debaixo do carro) Nao, ta tudo beleza.Com licenca.(abre a porta do carro e
senta o banco do motorista) Nossa!! confortavel, hein? (liga o carro e sai dirigindo, liga o radio
que toca a mesma musica da 12 cena)

Alexia - (para o publico) O carafoi dar uma voltinha, dagui a pouco €ele esta aqui.

Narradora - Meiahora depois....

Alexia - Ah meu deus, o cara inda ndo voltou! Sera que eu fui roubada? N&o, nédo é possivel
(para o publico) Vocés acham que eu fui roubada, hein? (espera reacdo) Entdo € melhor eu ligar
prapolicia. (liga) Alé...€ dapolicia?

Policial - A senhorando ligou 1907 Ent&o € da policia

Alexia - E que eu acho que eu fui roubada....eu queria vender meu carro...

Policial — A senhora acha ou tem certeza?

Alexia — Eu acho que eu tenho certeza....

Policial — Endereco?

Alexia- Rua Coronel de Freitas, 320.

Palicial - Ok , anotado, mandarei uma viatura assim gue possivel.

Eta povo otério...! aposto que elaanunciou naquele jornal.....

MUsica: Cancao de Chenté
Alexiaentra efalaaprimeira estrofe
“Emnossa terra

Quem presta mesmo

Precisa ter muita sorte

Sb quando encontra

A ajuda do mais forte



E que seus préstimos pode mostrar
Entra musica (violdo) todos cantam:
“Emnossa terra

Quem presta mesmo

Precisa ter muita sorte

S6 quando encontra

A ajuda do maisforte

E que seus préstimos pode mostrar
Porque é que os deuses ndo tem

Nem tanques e nem canhdes

Para afastar os maus e proteger os bons
Os bons n&o sabem ampar ar-se mutuamente

E os deuses sdo impotentes”

Sequiéncia de “cenasdejornal”:

Morte do brasileiro em Londres

(M&e de Jean na sala de sua casa tricotando e ouvindo radio)
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MAE (para o plblico): Meu filho Jean foi para a Inglaterra tentar a vida. Filho quando cresce,

ndo ouve mais a gente. Falei pra ele: fica agui, cé consegue emprego aqui, mas ele, teimoso,

cismou e foi... Que saudade!

RADIALISTA: Boa tarde, caros ouvintes da nossa radio ZAP 18 FM! Vocé que esta curtindo o

nosso som, chegou a hora de ouvir a sua musica favorita... E 1a vem ela : “Que saudades da

professorinha/ que me ensinou 0 be-a-b&onde andara Mariazinha/ meu primeiro amor onde

andara...”
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E atencéo para noticia de Ultima hora: Em Londres, foi morto, confundido com um terrorista, um
homem latino-americano, cujo nome e pais de origem ainda ndo foi revelado. Em breve,

voltaremos com mais noticias. (volta a programacédo musical instrumental.)

M &e: Minha nossa senhoral Com essa onda de terrorismo, € tanta morte que a gente escuta. Esses
rapazes vao pra longe da terra e da familia deles, olha o que que da. Eu ainda acho que o0 Jean

deviater tentado se arranjar por aqui, no pais dele.

Radialista: E atencdo para novas noticias do rapaz latino-americano baleado com sete tiros na
cabeca pela policia britanica. O rapaz, confundido com um terrorista, trata-se de um eletricista

brasileiro, € o mineiro Jean Charles de Menezes.

A mae, ao ouvir a noticia, fica chocada. Deixa seus utensilios de tricd cair.
Com um quepe, entram policial britanico e tradutor do policial. Ambos se dirigem ao publico
como que justificando o ato praticado pela policia britanica.Toda vez que o tradutor falar, o

policial colocara o quepe na cabega do mesmo.

Policial: God, good, go!

Tradutor: N&o temos cul pal

Policial: Drivein, delivery!

Tradutor: A culpa é dos terroristas.

Palicial: Check-up, phone banking, telemarketing!

Tradutor: Mais importante que respeitar a vida de um simples brasileiro € proteger a nacéo

britanica contra estes monstros terroristas!
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Palicial: God, good, go!
Tradutor: E vocés, estdo olhando o qué?
Os dois encaram o publico, dao as costas, levantam os ombros em gesto de

desprezo e saem.

Roletarussa

Entram em cena dois jovens, “fecham” a porta.

H1- Trouxe a neguinha? JAmandel a galera dar um rolé, a escola € sb nossa........

(véo para sala e comegam a brincadeira)

H2- Trouxe a menina, olha que coisalinda.....Foi f&cil de conseguir!

H1- Que belezura....vamos comegar!

H2 - A armajatapronta...eu comego!

H1 disfarcando o medo atira no outro. H2 atira, e véo se revezando, mirando no pé , perna, méao,
etc.

H1- Maior viagem!!!

H2- E legal!

H1- Melhor que baseado!

Apontam pra platéia, fingindo que vao atirar...Quando H2 vai atirar maisumavez H 1 levanta
prasair

H2- E ai vai amarelar?

H1- Ai carajatalegal, né?
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H2- Que isso meu?...agora que taficando bacana.......ta’com medo?
H1- N& num €isso ndo é que ...olha cara, num leva mal ndo mas eu vou nessa, pramim jafoi,
sacou, numté afimde.....

H2- Olha aqui me deu 0 maior trampo arranja essa bichinha e a gente combinou que ia até o

H1 levanta decidido air embora. H2 atira pelas costas e mataH1.
H2- Eu falei que era brincadeira, ndo sabe brincar, ndo brinca....... (confere se 0 amigo esta morto

mesmo e sai pedindo para a platéia ndo dedurar)

Depoimentos 22 rodada — 5

Arethuza, Sodlite, Lucy, Felipe, Aléxia, Sheila

Sequiéncia de “cenas de observacdo na (de) rua”:

A rua e seus personagens

Cena do funk

Um bébado esta sentado no chdo e um rapaz esta em uma cadeira. A “gostosa”
passa conversando com alguém no celular. O bébado pergunta as horas e a
gostosa responde, o bébado tenta puxar conversa.

Bébado- O66...deixa eu te contar uma coisa, a cabrita da minhaavé morreu....

A gostosa ndo da bola e continua no celular.

Gostosa: Tem um bébado vagabundo aqui....
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O rapaz que estava observando fala pra platéa:
Rapaz- E por isso que eu gosto de ficar sentado agui....vendo as pessoas, todo mundo muito
educado, fino, todos se respeitam (a0 ver a gostosa) Olha s6 que moga bonita, de classe
(quebrando) 660 gostosal Vem aqui, sentaaqui......... vem catchutchuca.......
A gostosa esnoba e comega a provocar, rebolando e o rapaz continua:
Rapaz - Ai amina é orgulhosa, meu.......... falasério.....Vemaqui!!! (provocagdes reciprocas)
O bébado levanta, o rapaz e a moca congelam. Faz uma critica (ainda como bébado).
Rapaz: Eu quis conversar com a muié, ela nem me deu bola Ai o rapazinho playboy mexe com
ela, chama de gostosa, de tchutchuca, ela fica la rebolando pra ele..Esse negécio de tchutchuca é
coisade baile funk, vai [ano funk.....
Neste momento as trés atrizes simulam um trio funk, cantando e dancando:
“Mulher € bom, mulher € muito bom!
“Vem tchutchuca linda esse é o bonde do tigréo!”
“Mejoga naparede! Me deixa na parede!”
Congelam a cena.
Depois todos comecam a andar como no inicio, “andar e parar ”, “apenas um em movimento”
relembrando os personagens, suas falas, etc. Cada um sai até ndo restar mais ninguém.
Entra Renata e puxa o Canto de Ossanha
Musica: Canto de Ossanha
12 grupo (entra cantando)

“0 homem que diz dou ndo da

Porque guem da mesmo néo diz

2° grupo:

O homem que diz vou ndo vai



Porque quando foi jando quis

3° grupo:
O homem que diz sou ndo é

Por que quem é mesmo é ndo sou

4° grupo:

O homem que diz t6 ndo ta

Porque ninguém ta quando quer...

Todos:
Coitado do homem que cai
no canto de Ossanha traidor
Coitado do homem que vai
Atrés de mentira de amor
Um lado:
Vai, va, va, va
Outro lado:
N&o vou
Um lado:
Vai, val, va, val
Outro lado:
N&o vou

Um lado:
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Vai, va, va, va

Outro lado:

N&o vou

Um lado:

Vai, va, va, va

Outro lado:

N&o vou

Um lado (Falado):

Amigo senhor sarava
Xangd me mandou |he dizer
Etc. eta

Outro lado (Cantado):

Se é Canto de Ossanha ndo va

Que muito vai se arrepender

Um lado:

Vai, va, va, va

Outro lado:

Amar

Um lado:

Vai, va, val, va

Outro lado:

Sofrer

Um lado:

Vai, va, vai, vai
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Outro lado:
Chorar

TODOS VAI, VAILVALVAI.....cccoei VA[!N

Todos saem falando seu nome na beirada da area de cena.

FIM



