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RESUMO

O desafio da analise sociologica da arte estda em esmiugar as relagdes entre forma,
conteudo e contexto, indo além das concepgdes que tratam a arte de forma desconectada
do mundo social, concebendo o fendmeno estético como mero “reflexo social”’, produto de
um “génio criador” ou a partir de um “modelo ritual de inversdo”. O presente trabalho tem a
pretensdo de contribuir para a discussdo sobre arte e sociedade, uma vez busca
compreender e explicar a relagdo entre a forma expressiva comica escolhida por um grupo
de jovens artistas paulistanos, sua trajetoria e o contexto social e artistico no qual se inseriu.
A partir dessa perspectiva, pretende demonstrar como as caracteristicas do grupo
Parlapatdes, Patifes e Paspalhdes (que vieram a se tornar, se ndo a maior, uma das mais
importantes referéncias de comédia no pais), sua linguagem cénica anarquica, sua “estética
do escracho”, ancorada na tradicdo circense, no palhago, na improvisacdo e na relagéo
direta com a platéia, se conectam as tradicbes imemoriais da comédia, mas também, e
principalmente, a um ideario e a um modus operandi inscrito no campo teatral brasileiro.
Partindo das fecundas inspiragbes de Victor Turner (1982), Mikhail Bakhtin (1999) e Pierre
Bourdieu (2005), bem como de uma incursao historica no teatro paulistano moderno e uma
experiéncia etnografica com os Parlapatodes, o trabalho destaca como a figura tradicional do
palhaco e do circo-teatro passam a ser o suporte de diversos significados especificos no
campo teatral das décadas de 80 e 90. Nesse contexto de revalorizagdo da linguagem
circense e comica no teatro, os Parlapatbes, Patifes e Paspalhdes sdo, ao mesmo tempo,
uma das principais causas e um dos mais irreverentes efeitos.

Palavras-chave: Comédia; Palhacos; Parddia; Circo-Teatro.

Areas de conhecimento: Antropologia da Performance; Sociologia da Cultura;
Teatro.



ABSTRACT

The challange of the sociology of art is to associate form, content and context, going further
than the analysis that treat art and its social world separately (as a “reflex”, accomplishment
of a genius or based in a ritual model of inversion). This work aims to contribute to the
discussion between art and society, once it intends to understand and explain the relation
between the comic form of expression chosen by a group of young artists of Sdo Paulo, its
career and the context in which it was inserted. Starting from this point of view, it intents to
show how the characteristics of the group Parlapatbes, Patifes e Paspalhdes (that have
become one of the major references in comedy of Brazil), its anarchic language, its derisive
style, improvisation and the direct relation with the audience based on the clown and the
circus tradition, are connected with the old tradition of comedy, but as well, and mainly, with
an modus operandi of the brazilian theater. Inspired by Victor Turner (1982), Mikhail Bakhtin
(1999) and Pierre Bourdieu (2005), this work combines one incursion in the history of
modern theater in Sdo Paulo and an ethnographic experience to argue that the figure of the
clown chosen by the group absorb many specific meanings in the theatre world of the eighty
and ninety decades. In this context of valorization of the language of the circus and clowns,
the Parlapatdes, Patifes e Paspalhdes, are one of its main causes, and also one of the most
irreverent effects.

Key-words: Comedy, Clowns, Parody; Circus and Theatre.

Knowledge Areas: Anthropology of Performance, Sociology of Culture, Theater.
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1. INTRODUGAO

Do Campo ao Passado e da Performance ao Contexto — Pressupostos
Teodricos e Metodolégicos

A questdo da “objetividade” sempre foi incbmoda para as ciéncias sociais e
particularmente sensivel na antropologia, pois como concebe Clifford Geertz, o trabalho da
disciplina sempre engloba uma tentativa de compreender e explicar uma determinada
realidade social diferente daquela do observador e, assim, realizar uma “tradugéo”. Tal
procedimento relativista e hermenéutico implica em tomar a subjetividade como elemento
fundamental do trabalho antropolégico. Nas palavras do autor: “Mesmo nos seus impetos
mais universalistas — evolucionaria, difusionista, funcionalista, e mais recentemente
estruturalista ou sociobioldgica — a antropologia sempre teve um sentido muito agugado de
que aquilo que se vé depende do lugar em que foi visto” (Geertz, 1997: 11).

Isto se torna ainda mais acentuado a medida que a disciplina antropolégica passa a
se dedicar também a prépria sociedade do analista, demandando ao mesmo tempo um
movimento de “compreensdo do diferente” e “estranhamento do comum” (um
anthropological blues, no feliz termo de Roberto DaMatta'). Apesar de tal “consciéncia”, ndo
raro os antropodlogos, em seu trabalho de campo, se surpreendem com a semelhanga e
identificacdo com seus “objetos” ou “sujeitos” de estudo. Minha experiéncia de pesquisa nao
foi excecao.

Em certo estagio da sistematizagao da informagao colhida com a etnografia, ao
enumerar alguns principios do trabalho dos Parlapatbes, Patifes e Paspalhdes (que se fixam
a partir da metade da década de noventa como uma das maiores referéncias teatrais de
comédia e circo-teatro no pais), como a utilizagdo da figura do palhago e demais influéncias
circenses no teatro, a busca de relacéo direta com a platéia tal qual a conseguida no circo e
no teatro de rua, bem como certa “dimensao politica” presente nas montagens, notei com
surpresa que tais ideais eram exatamente os que eu seguia ha dez anos, no grupo de teatro
do Centro Federal de Educagdo Tecnoldgica do Parana, onde tive a oportunidade e o
estimulo inicial para me arriscar a tratar de teatro pela primeira vez, em 1997.

Apesar de ter concentrado meus esforcos no curso de Ciéncias Sociais da
Universidade Federal do Parand, ingressei também no curso de Bacharelado em Artes
Cénicas, da Faculdade de Artes do Parana, desenvolvendo uma formagado paralela em

direcdo teatral. Assim, os objetivos antropologicos e os “cénicos” convergiram nos trabalhos

' 0 Oficio de Etndlogo ou Como ter Anthropological Blues” In: E. de O. Nunes (org). A aventura socioldgica. Rio
de Janeiro, Ed: Zahar, 1978.
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finais dos dois cursos nédo apenas pelos imperativos académicos e “prazos”. Em grande
medida a monografia que desenvolvi em antropologia relacionando a pratica de um palhago
de rua de Curitiba com uma “escola de teatro” chamada de “Casa da Comédia” centrada
nas esferas cdmica, dos jogos e da improvisacdo, fundamentou o experimento cénico de
conclusdo de curso de artes cénicas, uma apresentacdo de rua, inspirada no romance O
Grande Mentecapto de Fernando Sabino. Valendo-me da comicidade do texto como forma
de sedugdo dos transeuntes, propus um “jogo” teatral, em que as convengdes explicitas da
cena e o desempenho dos atores suscitassem uma interagdo efetiva com os espectadores,
que teriam papel determinante no decorrer da historia.

As formagbes simultdneas desiguais, decorrentes dos diferentes habitus
académicos” e as distintas posturas no mundo me levavam a desenvolver uma “perspectiva”
antes fundamentada nas ciéncias sociais do que nas artes cénicas, cujo NUARP (Nucleo de
Arte, Ritual e Performance) do Departamento de Antropologia da UFPR teve grande
influéncia. Entre outras referéncias, o arcabougo conceitual da Antropologia da Performance
baseado na contribuigdo académica de Victor Turner me forneceu uma perspectiva teorica
adequada a analise dos fendbmenos cénicos com que me deparava.

Mais do que um relato pessoal, o objetivo desta introdugcdo ndo € o de me
apresentar enquanto autor, mas sim, apontar para um esforgo de “objetivar” minha
experiéncia, e com isso, demonstrar a convergéncia de minha forma de inser¢ao no campo
académico, artistico e a escolha do objeto a ser investigado. Essa propria preocupacao
revela uma perspectiva de analise do fenbmeno estético distinta da que vinha
desenvolvendo até entdo. Com o passar do tempo, passei a conceber a tendéncia
diacronica que postulavam os estudos da Antropologia da Performance como insuficientes,
pois a analise, apesar de se propor processual, tratava fundamentalmente de “modelos
gerais”, des-historicisados e descontextualizados.

O proéprio termo performance remete a um leque de possibilidades e dificiimente
pode ser utilizado em uma concepgao precisa. Isto porque o termo passou a ser recorrente
em diversas areas, nas ciéncias humanas, na filosofia e nas artes, servindo, como destaca
Marvin Carlson (um dos maiores tedricos das artes cénicas na atualidade), tanto como

orientagdo metaférica, quanto como ferramenta analitica®. Clifford Geertz também ja havia

2 0 curso de Ciéncias Sociais exigia quase a totalidade de meu tempo livre, pela grande carga de leituras, e as
aulas tinham énfase na discusséo tedrica e metodolégica. Além disso, a convivéncia académica gerada na
Universidade Federal do Parana estimulava diversos outros interesses, visdes de mundo, sociabilidades e
posturas académicas e politicas. Meu esfor¢go na Faculdade de Artes do Parana era antes presencial e muito
“pratico” voltado a ensaios e exercicios.

®Carlson, Marvin. Performance. Routledge: Londres e Nova lorque; 1996.
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frisado, em seu célebre capitulo introdutério de O Saber Local’, a fecundidade das
analogias como inspiragéo para a teoria social, conferindo destaque para o que concebeu
como “analogia dramatica™:

No momento, o principal proponente da teoria ritual nas ciéncias sociais
talvez seja Victor Turner. Antropdlogo com formacgao britanica, e, mais tarde,
norte-americana, Turner em um conjunto de trabalhos excelentes sobre a
vida cerimonial de uma tribo centro-africana, desenvolveu a concepgao do
“drama social” como um processo regenerativo, que, assim como a teoria de
Goffman relacionando o “jogo social” a interagado estratégica, conseguiu atrair
pesquisadores de alto nivel em numero suficiente para constituir-se em uma
escola interpretativa caracteristica e de muita influéncia. (Geertz. 1997;45).

Turner chama a atengdo para a forma como os simbolos sdo concretizados em
praticas e relagbes sociais, conferindo grande importancia a qualidade performativa das
acdes rituais e artisticas, com énfase no carater dinamico dos simbolos, que, em sua
insercdo no mundo social, permitem a emergéncia de novos significados, interferindo
diretamente na estrutura e organizagao social. O primeiro passo para esta orientagéo foi o
conceito destacado por Geertz, de “drama social”’, cunhado em Schism and Continuity.
Neste estudo, apesar de manter-se fiel & concepgdo de seu orientador, Max Gluckman®,
Turner buscava ndo apenas apresentar os Ndembu a comunidade antropoldgica, mas
também questionar as andlises antropoldgicas “estaticas” de seu periodo, que acabavam
por colocar a mudanca e as inovagbes como algo externo ao sistema social. Assim, o drama
social de Turner relaciona um processo social com uma forma estética, a luz da sociedade
Ndembu:

(...) it was not solely with the collection of a different kind of data that | was
concerned, (...) but with a different kind of analysis. In formulating the notion
of ‘social drama’ | had in mind the explicit comparison of the temporal
structure of certain types of social processes with that of dramas on the
stage, with their acts and scenes, each with its peculiar qualities, and all
cumulating towards a climax”(Turner. 1957; XXXIV).

A partir dessa reorientacdo tedrica, a fecunda colaboracdo que Victor Turner
desenvolveu com Richard Schechner (um diretor teatral americano que vinha dedicando-se

cada vez mais aos estudos antropoldgicos e & teoria social’), incentivou e respondeu a uma

*“Mistura de Géneros: a reconfiguragado do pensamento social” In: GEERTZ, Clifford. O Saber Local. Petrépolis,
Ed: Vozes, 1997.

® Esta “analogia dramatica” comporta para Geertz, duas concepcdes opostas: a da “teoria ritual do drama”
seguida por Turner e a da agéo simbolica ou dramatismo de Kenneth Burke.

Em sua obra, Max Gluckman trabalha com a questdo das “liberdades” e da “rebelido” na Africa, chegando, em

Custom and Conflict in Africa, a tese de que as divisdes sociais (antagonismos) em areas restritas (micro)
acarretariam, em uma dimensdo ampla (macro) uma forga de coes&o social ampla. Assim o autor articula os
conflitos com as normas sociais, de forma evidentemente estrutural-funcionalista, com énfase em “rebelides
esperadas’, ritualizadas e geradas pela “tradigao” ou “costume”.
7 Schechner era diretor de um famoso grupo norte-americano chamado The Performance Group. Em 1967,
publicou um livro que tornou-se classico para os estudos da performance, intitulado Performance Theory. O
autor também é editor de “The Drama Review”, uma das revistas mais influentes no debate académico das artes
cénicas.
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série de posicionamentos tedricos de diversos estudiosos, que passaram a convergir para
os estudos da performance®.

Partindo da perspectiva classica de Van Gennep em Os Ritos de Passagem, Turner
concebe a existéncia de uma “estrutura social”, (uma logica organizada, racionalizada, um
sistema de desempenho de papéis sociais) e de uma “anti-estrutura”, (momentos separados
da vida social cotidiana, que permitem a manifestacdo de outras praticas, logicas e
simbologias), salientando a qualidade libertaria destes momentos chamados “liminares”. Em
tais manifestagdes, segundo o autor, ocorre a suspensao dos constrangimentos (coergdes,
papéis e deveres) da vida social habitual, para uma liberagao cognitiva, afetiva, volitiva e
criativa dos individuos, podendo concretizar uma forma de socializagdo livre entre os
participantes, um efeito espontdneo de grande reciprocidade que Turner chama de
“‘communitas”. O que o autor percebe nestes momentos especiais € a possibilidade de
diacronia, da mudanga social em que: “(...) new models, symbols, paradigms, etc. arise — as
the seedbeds of cultural creativity in fact. (Turner, 1982: 28)".

Assim, unindo a tais postulados a idéia dos rituais de rebelido de Gluckman e sua
concepgéao de “drama social”, Turner notabilizou-se por enfatizar as possibilidades criativas
da “anti-estrutura”, vista pelo autor como algo além da mera “liberagdo momentanea”
assinalada pelas analises dos estruturais-funcionalistas que o precederam. Para Turner o
comportamento desordeiro ndo seria apenas a compensagao pela overdose de regras
sociais, mas uma forma de aprendizado, experimentacdo, mudanca social’.

N&o ha como negar o legado desta escola académica na presente analise, que
busca dar conta da trajetéria, contexto e especificidade da manifestagdo cénica do grupo
teatral paulistano “Parlapatées, Patifes e Paspalhdes” que desde 1991, tornou-se conhecido
por seu trabalho baseado na comédia, circo e fundamentado na figura do palhago. Contudo,
ao mesmo tempo em que este arcaboucgo analitico tornou-se fundamental para a forma com
que eu compreendia e analisava os fendmenos simbdlicos e sua insercdo social, a
incdmoda concepgao entre arte e sociedade que subjaz nesta orientagcdo promoveu para

mim importante reorientagao teérica.

8 Em 1986 a coletanea de Turner e Bruner Anthropology of Experience apresenta um capitulo introdutério
chamado Anthropology of Performance.

® Tal como Milton Singer (1973), de quem o autor retirou o termo “performances culturais”, que percebia em tais
fendbmenos a forma paradigmatica de propagagao das “tradigbes”, como em seu livro When a Great Tradition
Modernizes, Victor Turner ndo concebe as manifestagdes rituais como dotadas da mesma subversdo que
identificava em outros géneros das sociedades modernas, industrializadas (leia-se ocidentais). Nestas
sociedades, os fendbmenos “anti-estruturais” se apresentariam de forma particular, batizadas por Turner de
“limindides”, e seriam caracterizados por sua individualidade, voluntariedade, pluralidade, reflexividade e maior
propensao a subversado do status quo, tendendo a satirizar, burlar ou colocar abaixo valores centrais desta
mesma sociedade.
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Para a Antropologia da Performance, a relagdo entre “mundo estético” e “mundo

social” fundamenta-se em um fragil modelo “visual” conforme o esquema abaixo:

Mundo Social Mundo Estético

Fendmenos Manifestos

RN PN
M

Fendmenos Implicitos

A linha vertical separaria a esfera do “mundo social” da segunda, que simboliza o
“mundo estético”, e a linha horizontal dividiria os fendmenos “manifestos” dos “implicitos”*°.
Turner defende a relagdo entre arte € mundo como um processo em constante retro-
alimentagdo: os dramas sociais manifestos estimulariam o “processo estético implicito”,
dando origem a uma “performance manifesta” que alimentaria a parte latente dos dramas
sociais e assim consecutivamente.

Tal posicionamento, concebido pelo proprio autor como reconhecidamente
“equilibrista”, tem o mérito de apontar para “(...) the dynamical relation between social drama
and expressive cultural genres” (Turner, 1982:74). No entanto, se a tentativa de Turner de
ancorar sua andlise intercultural a partir de uma “simbologia comparada”'’ busca esquivar-
se de uma visédo etnocéntrica e rigida, é inegavel que a relagdo entre “arte” e “mundo”
vigente nesta metodologia ndo consegue ir além de um “espelhamento” simplista.

Curiosamente, a anteposicdo do autor ao Estrutural-Funcionalismo em que se
formou (explicita a partir de sua guinada para a analise processual com énfase na dimenséao
expressiva dos géneros simbolicos), ao invés de conseguir integrar a analise sincronica e a
diacrénica e valorizar a produgdo do sentido local (como almejava), confere as suas
orientagdes uma mera rigidez formal. Apesar de conceber os simbolos culturais como
originarios e sustentadores de processos que envolvem mudancas temporais nas

sociedades, e ndo como entidades “fora do tempo”, Turner, seja por destacar a qualidade

0 ver Turner, Victor. From Ritual to Theatre, 1982. Pag.73.

Segundo Turner, a “simbologia comparada” “(...) is involved in the relationships between symbols and the
concepts, feelings, values, notions, etc. associated with them by users, interpreters or exegets: in short it has
semantic dimensions, it pertains to meaning in language and context” (Turner, 1982:20).
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“liminar” e dialética dos fenbmenos expressivos, seja por buscar uma “simbologia
comparada”, promove uma descontextualizagdo dos fendmenos expressivos, que passam a
ser vistos em um mero “modelo ritual de inversdo” com énfase no seu surgimento, em sua
dimensao simbdlica, e em seu “efeito” social.

Nas palavras de Geertz, a “(...) facilidade em abrir suas portas para abrigar qualquer
tipo de caso € um dos pontos fortes da versdo de analogia dramatica proposta pela teoria
ritual; € também sua maior fragilidade” (Geertz,1997:46). De fato, o antropdlogo americano
parece sintetizar a dificuldade da analise dos fendmenos simbolicos:

O maior problema que surge com a presenga do fenbmeno estético, seja
qual for a forma em que se apresente ou a habilidade que o produziu, € como
anexa-lo as outras formas de atividade social, como incorpora-lo na textura
de um padrdo de vida especifico. E essa incorporagéo, este processo de
atribuir aos objetos de arte um significado cultural, € sempre um processo
local (...) (Geertz. 1997:146).

Assim, para Geertz, “(...) a descoberta do sentido da representacdo deveria ser a
tarefa mais importante das abordagens que usam a agao simbdlica” (Geertz. 1997;48).
Talvez este seja o maior mérito de Norbert Elias em seu livro dedicado a vida, obra e
histéria de Mozart. Tratando dos anseios, objetivos, angustias, valores e desejos do célebre
compositor, Elias analisa o status social do artista na Sociedade de Corte, demonstrando
que 0s musicos (e de maneira geral os “artistas-artesdos”) eram meros empregados,
servigais do entretenimento e bem estar dos nobres, obrigados a “adotar os padrdes
cortesdos de comportamento e de sentimento, ndo apenas no gosto musical, mas no
vestuario e em toda a sua caracterizagao enquanto pessoas” (Elias, 1995:20).

Elias analisa a busca empreendida por Mozart em se tornar um compositor
autbnomo, em uma época em que sua sociedade nao oferecia tal possibilidade mesmo para
musicos ilustres, pois as mudangas no padrdo de criacdo e consumo artistico que Elias
concebe como fundamentais na passagem da “arte de artesdo” para a “arte do artista”
ainda ndo se notavam'®. Contudo, Mozart era um artista que tinha consciéncia do valor de
sua obra e de sua trajetdria, e arriscava-se em formas distintas de produzir e comercializar
sua arte, ainda que permanecesse dentro do padréao de gosto da época.

Assim, o autor trata do paradoxo de um dos maiores musicos de todos os tempos
que ndo se ajustava a sociedade aristocratica de corte na qual estava inserido™, e

tampouco conseguia meios de sobreviver sendo sob suas regras. Para o autor, “Mozart

'2 Dentre estas mudangas, Elias salienta a democratizagdo e ampliagdo do mercado de arte e o aumento do
poder dos produtores (dotados de maior espaco de experimentagdo) em detrimento do “gosto” de seus
consumidores.

Como aponta Elias “Seu descortés habitus social se colocava numa relagao paradoxal com sua obra. E esse
paradoxo, sem duvida alguma contribuiu consideravelmente para o seu fracasso social — assim como para a
triunfal marcha de sua musica depois que ele morreu” (Elias, 1995:105).
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viveu a ambivaléncia fundamental do artista burgués na sociedade de corte, que pode ser
resumida na seguinte dicotomia: identificagdo com a nobreza da corte e seu gosto;
ressentimento pela humilhagdo que ela lhe impunha” (Elias, 1995:24). Como destacamos
anteriormente, Elias promove uma abordagem especifica e fecunda acerca da relagao entre
arte e sociedade:

Com freqliiéncia nos deparamos com a idéia de que a maturagéo do talento
de um “génio” é um processo autdnomo, “interior”, que acontece de modo
mais ou menos isolado do destino humano do individuo em questao. Esta
idéia esta associada a outra nogdo comum, a de que a criagdo de grandes
obras de arte é independente da existéncia social de seu criador, de seu
desenvolvimento e experiéncia como ser humano no meio de outros seres
humanos. (Elias, 1995:53).

Diferentemente destes enfoques que dissociam o “artista” do “homem”, promovendo,
segundo Elias, uma separacao artificial, enganadora e desnecessaria, 0 que o autor busca
€ “investigar a conexao entre a experiéncia e o destino do artista criador em sua sociedade,
ou seja, entre esta sociedade e as obras produzidas pelo artista” (Elias. 1995:57).

Desta forma, a analise do fenédmeno estético deve dar conta de relacionar tanto o
contexto social em que o artista se encontra inserido, como a trajetéria e experiéncia
particular deste artista em sua busca de concretizar uma expressao estética prépria. Assim,
acredito que o desafio da analise socioldgica da arte esta em esmiugar as relagdes entre
forma, conteldo e contexto, indo além dos pressupostos que tratam a arte de forma
destacada de seu mundo social, concebendo o fendbmeno estético como mero “reflexo
social” ou produto de um “génio criador”.

Tais orientagdes, que visam relacionar a experiéncia social com a expresséo estética
foram postuladas de maneira impar por Pierre Bourdieu em As Regras da Arte. Nesta obra
de referéncia, o autor integra as condi¢gdes histéricas e sociais da possibilidade da
experiéncia artistica bem como as condi¢des da produgdo, reproducao e fabricacdo da
disposicao estética com seu contexto especifico. Assim, a experiéncia da obra de arte como
imediatamente dotada de sentido e valor é, para Bourdieu, um efeito da identidade de duas
faces da mesma instituicdo historica: o habitus cultivado e o campo artistico, que se fundam
mutuamente, pois a obra de arte s6 pode existir enquanto objeto simbdlico, se apreendida
por espectadores dotados da disposi¢cao e da competéncia estéticas que exige.

Apesar de enfatizar que as categorias de percepgao, ingenuamente consideradas
como universais e eternas pelos amadores de arte de nossas sociedades “(...) sdo
categorias histdricas, das quais € preciso reconstituir a filogénese, pela histéria social da
invencao da disposicao ‘pura’ e da competéncia artistica, e a ontogénese, pela analise
diferencial da aquisicdo dessa disposicao e dessa competéncia” (Bourdieu, 2005:348), o

autor, percebe, a partir da influéncia de Michael Baxandall que seus postulados tendiam a
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conceber a percepcao da obra de arte como um ato de decifracido. “Esse ponto de vista é
o fundamento do ‘filologismo’ que, segundo Bakhtine, leva a tratar a linguagem como letra
morta a ser decifrada (e nao a ser falada ou compreendida praticamente)” (Idem).

Partindo de O olho do quattrocento“, Bourdieu, ao invés de tratar a percepgao de
uma obra cultural como “um ato intelectual de decodificagcdo que supde trazer a lume e
empregar conscientemente regras de producdo e de interpretacao”, busca retificar este
problema ao:

(...) fazer um trabalho de reconstrucdo do cédigo que ai se encontra
empregado; mas sem esquecer por issO que a caracteristica da
compreensao original € que ndo supde de modo algum tal esforgo intelectual
de construgdo e tradugéo; e que o indigena contemporéaneo, a diferenga do
intérprete, emprega em sua compreensdo esquemas praticos que nunca
afloram enquanto tais a consciéncia (a maneira, por exemplo, das regras de
gramatica). Em suma, o analista deve introduzir em sua teoria da percepgao
da obra de arte uma teoria da percepg¢ao primeira como pratica, sem teoria
nem conceito, da qual se da a si mesmo um substituto pelo trabalho que visa
construir uma chave de interpretagdo, um modelo capaz de explicar as
praticas e as obras (...) A ciéncia do modo de conhecimento estético
encontra seu fundamento em uma teoria da pratica enquanto pratica, ou
seja, enquanto atividade baseada em operagbes cognitivas que empregam
um modo de conhecimento que néo é o da teoria e do conceito sem ser por
isso, como querem com freqiiéncia aqueles que lhe sentem a especificidade,
uma espécie de participagao inefavel no objeto conhecido. (Bourdieu,
2005:349-50).

Tratando a experiéncia social “como experiéncia pratica que se adquire na
freqlentagdo de um universo social particular” (Bourdieu, 2005:353), e escapando assim
desta visdo essencialista da arte e do suposto “olhar puro” recorrente na grande maioria das
analises que baseiam-se em perspectivas intra-estéticas, Bourdieu indica uma analise
histérica da génese do artista e do campo artistico, do conjunto de mecanismos sociais que
possibilitam a criagdo deste “lugar social” do artista bem como do fetiche que é a obra de
arte, buscando demonstrar o encontro de um habitus especifico com seu campo gerador.

O procedimento que adota é semelhante ao de Mauss em seu “Ensaio sobre a
Magia”'®, no qual o tedrico, buscando compreender a eficacia na magia era remetido “dos
instrumentos empregados pelo feiticeiro ao proprio feiticeiro, e deste a crenga de seus
clientes” (Bourdieu, 2005:325).

A resposta para a dificil pergunta - o que faz uma obra de arte, arte? Ou o que faz
um artista, artista? - somente pode ser encontrada para Bourdieu, no campo artistico (que
inclui mediadores, comerciantes, académicos, instituicdes, instancias de consagracdo e

reproducgdo e também artistas), onde se produz e reproduz continuamente a crenga no valor

% Baxandall, Michael, O Olhar Renascente — Pintura e Experiéncia Social na ltalia da Renascenga. Rio de
Janeiro, 1991.
% In: Sociologia e Antropologia. Vol. I, Sdo Paulo. Editoras: E.P.U e Edusp, 1974.
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da arte e no poder de criagado de valor do artista. Desta forma, a abordagem sobre a arte
deve ser uma critica “sociolégica da leitura pura” (Bourdieu, 2005:338) dedicando-se a
observar por um lado a “histéria da invengao progressiva da leitura pura” (Idem. :339) e por
outro, a “histéria do processo de canonizagdo” (idem) que levou a emergéncia desta
atribuicdo sagrada a obras especificas.

Tratando os esquemas de entendimento utilizados para a compreenséo da obra de
arte como praticos e mutaveis, o autor, a partir da influéncia de Max Weber, destaca a
l6gica da revolugdo permanente que se tornou a lei de funcionamento do campo artistico,
baseada nas lutas entre a ortodoxia, que rotiniza, e a heresia, que desbanaliza a concepgao
sagrada da arte. Assim, a construgdo de campos de produgdo autbnomos acompanha a
formacgao de principios especificos de percepgao e apreciagdo. Essa relagdo de causalidade
circular, a da crencga e do sagrado, caracteriza toda a instituicdo que pode funcionar apenas
se é instituida a um sé tempo na objetividade de um jogo social e em disposicbes que
permitam o interesse por ele. Ou seja, para Bourdieu, a arte € uma instituigdo que existiria
duas vezes, nas coisas e nos cérebros: “Nas coisas, sob a forma de um campo artistico,
universo social relativamente autébnomo que é o produto de um lento processo de
emergéncia; nos ceérebros, sob a forma de disposigcbes que se inventaram no préprio
movimento pelo qual se inventava o campo a que estao ajustadas” (Bourdieu, 2005:323).
Assim, uma vez que as coisas e as disposicbes se encontrem em harmonia “tudo ai
aparece como imediatamente dotado de sentido e valor” (idem).

Como visto, o autor integra em sua analise o campo artistico, a obra e os artistas.
Para ele, a “ciéncia da obra de arte tem entdo por objeto proprio a relagdo entre duas
estruturas, a estrutura das relagdes objetivas entre as posicbes no campo de produgéo (e
entre os produtores que a ocupam) e a estrutura das relagdes objetivas entre as tomadas
de posigdo no espago das obras” (Bourdieu, 2005:257). Bourdieu argumenta que o que
conecta as duas estruturas € “o espago dos possiveis”, ou seja, lacunas estruturais que
parecem exigir o preenchimento, mas que sédo reconhecidas como “razoaveis”, apenas por
um pequeno numero de pessoas, aqueles que (em razédo de sua posicdo no campo e de
seu habitus) sédo “capazes de apreender como sendo seu problema proprio uma virtualidade
que, em um sentido, existe apenas para eles. O que confere ao seu empreendimento, mais
tarde, as aparéncias da predestinagao” (Bourdieu, 2005:270). Em outras palavras, o espago
das tomadas de posigcdo é derivado das categorias de percepcao constitutivas de certo
habitus que, como todo ato de producdo, depende em parte do espaco dos possiveis que

se revela concretamente como alternativas praticas entre projetos concorrentes.
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Fugindo do mero “espelhamento” entre a arte e o mundo, Bourdieu argumenta que
as lutas internas do campo artistico relacionam-se com as externas, ou melhor, dependem
da correspondéncia que possam manter com as lutas externas. E assim que mudangas
decisivas quanto as da hierarquia interna dos géneros “sdo tornadas possiveis pela
correspondéncia entre mudangas internas (...) e mudangas externas” (Bourdieu, 2005:285-
6). Uma revolugédo bem sucedida em arte € o encontro de dois processos, relativamente
independentes, que ocorrem no campo e fora dele. Os recém-chegados que rompem com
as normas de produgdo em vigor e frustram as expectativas do campo “podem ser bem
sucedidos em impor o reconhecimento de seus produtos apenas gragcas a mudangas
externas” (idem), como rupturas politicas e crises revolucionarias.

Assim, o fundamental desta andlise € que Bourdieu percebe a existéncia de
esquemas de percepcao, de apreciacdo e de expressdo que definem os limites e as
condicbes sociais de possibilidade da producdao e da circulacdo das obras culturais e
“‘existem em estado objetivado, nas estruturas constitutivas do campo, e em estado
incorporado, nas estruturas mentais e nas disposigdes constitutivas dos habitus (Bourdieu,
2005:305). A contribui¢do individual de um artista nao €, portanto, mera reprodugéo de uma
estrutura maior, tampouco a agédo de “ruptura” de um génio criador, uma vez que a
expressao artistica implica, de forma consciente ou nao, “negociagdes” entre o artista e a
sociedade que se cristalizam nas capacidades de percepgéo do publico.

Para explicar e compreender adequadamente uma manifestagao estética é preciso
nao apenas tratar da obra em si, mas também da trajetéria do artista e do contexto em que
ele se insere, do “modo de produgao” estético (remetendo aos embates estéticos e politicos
acerca da “forma” e do “conteudo”) e do modus operandi especifico do campo artistico (com
suas concepgdes estéticas, instituicdes e mecanismos de consagracao e de transmissao
dos dispositivos de percepgao estética).

Esta € a tarefa que me coloco. No presente trabalho busco tratar da obra e trajetéria
do grupo Parlapatbes, Patifes e Paspalhées bem como do meio em que ele se insere, a
heranca que reivindica, a histdria teatral anterior a ele e que o afeta, procurando destacar a
relagdo entre o campo teatral, a tomada de posigéo estética operada pelo grupo e sua visdo
de mundo, para compreender antropologicamente a produgdo de sentido de suas
performances teatrais.

Para isso, a pesquisa etnografica de mais de um ano (de setembro de 2006 a
outubro de 2007), em que convivi e frequentei o “Espago Parlapatdes”, situado na Praga
Roosevelt, centro de Sao Paulo (dotado de um bar - o “Excéntrico Café”, e um teatro para

cerca de cem pessoas € inaugurado quando eu iniciava a etnografia) e o escritério do grupo
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no bairro de Pinheiros, a participacdo em quase todos os eventos promovidos pelos
Parlapatdes (que englobam festivais, pegas, mostras, ciclos de debates, palestras entre
outras atividades), a analise de seu histérico (seja do livro comemorativo de dez anos da
companhia, Riso em Cena, escrito por Valmir Santos, do clipping do grupo, que contém
releases, criticas, notas e publicagbes da imprensa de toda sua trajetéria e de parte de seu
acervo audiovisual) além das diversas entrevistas que coletei, foram essenciais para que
pudesse perceber tanto a especificidade deste grupo teatral, como seu processo de
consagracao e as redes de relagdes nas quais se insere.

Isto me leva a tratar o projeto artistico do grupo ndo como algo onisciente, centrado
em um objetivo ultimo e pré-concebido, tampouco como fruto do “acaso”, como geralmente
€ retratado nas memorias e narrativas dos integrantes. Ao contrario, a etnografia e os dados
coletados mostraram que as caracteristicas diacriticas do grupo se formam em relagdo ao
contexto em que se inseria e respondem ao processo de consagragao da equipe.

Ao tratar do que é comum e do que é especifico, das obras e dos discursos, das
afinidades e divergéncias, buscarei relacionar o grupo teatral Parlapatbes, Patifes e
Paspalhdes e seu contexto, pois, a emergéncia da linguagem do circo-teatro no panorama
cénico da cidade de Sao Paulo que ocorre na década de 80 influencia e € influenciada pelo
grupo, que veio a se tornar (se nao a maior) uma das mais importantes referéncias de
comédia no pais.

A partir dessa perspectiva, pretendo demonstrar como a particularidade estética do
grupo (sua linguagem cénica anarquica, sua “estética do escracho”, ancorada na tradigéo
circense, no palhago, na improvisacdo e na relagao direta com a platéia e seus anseios
politicos) se liga por um lado as tradigdes cOmicas “universais” e imemoriais, mas também e
principalmente a um ideario e um modus operandi teatral inscrito no campo teatral brasileiro.

Inimeros tedricos se esforcaram em se posicionar contra o preconceito do

pensamento “sério” acerca do “comico”’®

, em grande medida por compartilhar da
perspectiva (bem-humorada) de George Minois. “O riso € um caso muito sério para ser
deixado para os cdmicos. E por isso que, desde Aristételes, hordas de historiadores, de
psicologos, de socidlogos e de médicos, que ndo sdo nada bobos, encarregam-se do
assunto” (Minois, 2003:15).

Mikhail Bakhtin € sem davida o mais influente tedrico a relacionar a histéria do riso
com expressdes da cultura popular como o carnaval, as feiras, festas e banquetes em seu

livro de referéncia Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento. O autor alerta que

'® Entre as diversas obras destacamos O riso e o Risivel de Verena Alberti para uma retrospectiva erudita e
breve e Histéria do Riso e do Escarnio de George Minois, obra de félego e de grande extensdo. Nao podemos
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tais fendmenos “(...) foram estudados a luz das regras culturais, estéticas e literarias da
época moderna, isto €, medidos nao de acordo com suas proprias medidas [e por issO]
interpretados e avaliados erroneamente” (Bakhtin. 1999:16). Para ele, o cdbmico e o
grotesco sofreram no século XVII, um processo de “redugéo, falsificagdo e empobrecimento
dos ritos e espetaculos carnavalescos populares” (idem. :30), perdendo os lagos vivos com
a cultura popular de praga publica, que continuariam existindo na tradicao literaria (a
exemplo da obra de Rabelais) e se manifestariam hoje de forma depauperada no circo e
nas feiras.

Apds uma histoéria do riso condensada em que o autor destaca um “ressurgimento
poderoso” do grotesco popular no cdmico no século XX'’, Bakhtin destaca seu interesse
pelo riso, que em grande medida se resume ao potencial relativizador do fenédmeno:

Na realidade, a fungdo do grotesco é liberar o homem das formas de
necessidade inumana em que se baseiam as idéias dominantes sobre o
mundo. O grotesco derruba essa necessidade e descobre seu carater
relativo e limitado. A necessidade apresenta-se num determinado momento
como algo sério, incondicional e peremptério. Mas historicamente as idéias
de necessidade sdo sempre relativas e versateis. O riso e a visado
carnavalesca do mundo, que estdo na base do grotesco, destroem a
seriedade unilateral e as pretensdes de significagdo incondicional e
intemporal e liberam a consciéncia, o pensamento e a imaginagdo humana,
que ficam assim disponiveis para o desenvolvimento de novas
possibilidades. (Bakhtin. 1999;43).

As “novas possibilidades” de Bakhtin podem ser vistas também na interessante
analise de Johanes Fabian, Moments of Freedom. O autor, a partir de seu estudo na regido
do Zaire, busca retificar alguns problemas acerca do conceito de cultura popular, visto que
considera os termos alta cultura, cultura folk, cultura de massa, cultura dos trabalhadores ou
contracultura sem eficacia. Tratando ndo apenas a “cultura no plural”, mas a cultura como
plural, como praxis que possui contradicdes, experimentagdes, contestacdes, ndo como um
sistema coercitivo mas também como negatividade e liberdade e, principalmente, fugindo da
percepcao da cultura popular como algo a-temporal que marcaria identidades bem
definidas, Fabian concebe tais praticas como expressdes criativas e performances
conjuntas em um tempo compartilhado'® “More than that, shared time is also recognized as
the condition of studying and understanding popular culture, which can only be experienced
as contemporaneous and contemporary. Popular culture is of and in the same time as the

anthropologist’s culture” (Fabian. 1998;33).

deixar de mencionar Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento de Mikhail Bakhtin e Cultura Popular
na Idade Moderna de Peter Burke, referéncias classicas e obrigatorias para este assunto.
7 Bakhtin percebe duas linhas do grotesco modernista, a de Jarry, dos surrealistas e dos expressionistas que
retomam o grotesco romantico e a de Brecht, de um grotesco realista.

A idéia de “tempo compartilhado” é fundamental ao autor, uma vez que, para ele, a negagéo deste tempo
compartilhado (denial of coevalness) € o fundamento de processos etnocéntricos, de hierarquizagao e
dominagéao simbodlica.
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Assim, partindo de uma concepcéao de cultura popular que envolve necessariamente
dimensoes de poder, para Fabian o trabalho com cultura popular faz reviver o problema da
liberdade como questao na teoria antropoldgica, uma vez que “Culture can be the source of
individual freedom in situations of collective oppression, and the most significant
achievement of popular culture may be to create collective freedom precisely in situations
where individual freedom is denied or limited” (Fabian. 1998;19).

Apesar das analises denotarem evidente perspectiva politica (o interesse de Bakhtin
pela cultura popular relaciona-se com o contexto sécio-politico russo da década de sessenta
e Fabian chega a relacionar a antropologia a cultura popular pelo fato de ambas serem
perspectivas criticas ao imperialismo e a dominagdo), estas desenvolvem uma
argumentagdo que se propde compreensiva dos fendmenos culturais e envolvem um
cuidado especial com seu contexto e temporalidade. Se por um lado Bakhtin aproxima-se
de um olhar antropoldgico ao buscar uma interpretacdo que nao julgue as manifestagées da
cultura popular da ldade Média a partir de uma perspectiva “moderna”, Fabian destaca os
perigos tedricos de se tratar a cultura popular como proveniente de um “passado tradicional”
renegando o tempo presente de sua manifestagdo em uma classificagdo etnocéntrica e
hierarquizante.

Estas anadlises sdo fundamentais por alertarem para as implicagdes politicas das
representagdes simbdlicas acerca da cultura popular, destacando os perigos de uma analise
etnocéntrica bem como de uma retrospectiva romantica ou idealizada, que acabe por
defender uma posi¢ao em prol do “resgate” de um passado supostamente mais “auténtico”
ou de manifestacao “devidamente tradicional”.

A partir destas proposicdes tedricas, busco compreender e explicar a especificidade
da manifestagdo comica dos Parlapatbes, Patifes e Paspalhdes em relagdo ao seu campo
de insergdo, ao seu “tempo”, sua trajetéria, sua visdo de mundo e seu publico. Na
interessante passagem de José Guilherme Cantor Magnani,

O palhago - pelos nomes que ostenta, pelas roupas que veste, pelos gestos,
falas e tragos que o caracterizam - sugere a falta de compromisso com
qualquer estilo de vida, ideais, instituicbes ou objetivos. Aparece como um
ser absolutamente deslocado, ridiculo, ingénuo, impossivel de ser levado a
sério. Personagem ambigua por exceléncia, adquire forma e valor em
situagbes concretas, como o coringa do baralho; é esse seu
descomprometimento, sua aparente ingenuidade, no entanto que Ihe dao o
poder que tem, como o bufdo do rei: pode zombar de tudo e de todos,
impunemente. (...) E ele que pde em ridiculo a todos, desmascarando tanto o
clown, o poder, santos, cultos, religides. Mas pode ser ele mesmo o objeto de
zombaria, ser ludibriado, ser induzido a dizer aquelas palavras que os demais
jamais ousariam proferir (Magnani, 1998; 91-2).

Gostaria de manter a imagem do coringa do baralho, e salientar que sua “forma” e

“valor” se apresentam juntas, e nas situagbes concretas, pois, se por um lado, € inegavel
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que a comicidade possui uma “licenga poética” derivada de sua ambiglidade, o que pode
conferir ao riso uma perspectiva critica, € também evidente que em sua acgdo, pode ser
responsavel por reificar preconceitos e hierarquias.

Como destacado anteriormente, se os caracteres distintivos que viriam a formar o
“‘nome” dos Parlapatbes, Patifes e Paspalhbées apresentavam-se na minha prépria
experiéncia teatral (sem que sequer tivesse consciéncia do contexto e tampouco do grupo
paulistano), a presente investigagao académica pode ser vista como uma busca de objetivar
minha experiéncia a partir da trajetéria de um dos grupos representantes de um ideal cénico
que se apresenta na década de 80 e se consolida nas seguintes. Apesar do embate pela
conquista de um lugar no campo teatral paulistano ter necessariamente as cores locais, os
ideais dos projetos artisticos consagrados ganham projegcbes e difusdes quase
incomensuraveis, seja de forma consciente ou ndo, e nao raro extrapolam o espaco social e
geografico em que emergiram.

Por isto acredito que, partindo de algo presente em minha trajetéria, mas fugindo da
leitura “transcendental” da obra de arte influenciada pela perspectiva do “génio criador”, ou
de seu contrario, de expressao do mero “efeito da estrutura social”, a convivéncia, analise e
teorizagédo acerca do trabalho dos Parlapatdes possa contribuir para um dialogo que julgo

fecundo entre arte e sociedade.
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2. O PALHAGCO - ENTRE O PALCO, ARUAE O CIRCO

2.1ENTRE CHAPEUS, TIJOLOS E FLORES

Uma boa forma de comegar a tratar da especificidade do grupo teatral Parlapatdes,
Patifes e Paspalhdes é partir do “lema” gravado na porta de entrada de seu espago na
Praca Roosevelt, centro da capital paulista: “O chapéu nés passamos na rua para garantir
0 nosso sustento. O tijolo € o simbolo do peso do nosso trabalho e a flor € para por um
pouco de poesia nessa merda toda”. Tal frase irreverente nao se refere apenas ao simbolo
do grupo: um chapéu-coco virado para cima, contendo um tijolo e uma flor, mas também a
perspectiva que estes artistas tém de seu préprio trabalho, e a especificidade de sua
trajetdria.

A imagem do chapéu-coco € “emblematica”. os Parlapatbes se definem como
palhacos. Neste sentido, o grupo se opde a concepgéo de teatro que tem na construgéo de
um personagem o fundamento do trabalho do ator, pois, tal como ocorre na tradigéo
circense, os artistas ndo buscam um “método” de interpretagcdo baseado em um trabalho
corporal ou psicologico, mas valem-se das licengas e do “despojamento” da figura do
palhago para construir suas montagens. O “lema” também alude a forma teatral escolhida
no inicio da década de noventa, em que os atores (que ainda ndo se concebiam como um
grupo) apresentavam esquetes comicas e circenses nas ruas do centro de Sao Paulo e
passavam o chapéu para os transeuntes que interrompiam seu curso para vé-las.

O tijolo € uma metafora precisa para o trabalho arduo e constante do grupo que,
partindo das apresentagbes na Praca da Republica, no centro de Sao Paulo, tornou-se
referéncia nacional de circo e comédia no pais, chegando a integrar em 2001, o mais
conhecido festival de teatro do mundo, o de Edimburgo. Por fim, a flor refere-se tanto a
dimensao poética do trabalho do grupo como a “idealista”, manifestando as esperangas e
objetivos do grupo de tomar parte na concretizagdo de um “mundo melhor”.

A reflexdo derivada destas imagens aponta para os motivos pelos quais os
Parlapatdes se apresentaram para mim como objeto de reflexdo tedrica, pois o grupo se
propde a realizar um teatro critico, reflexivo e baseado na comédia. Assim, meu primeiro
interesse era compreender de que forma um grupo “mambembe”, que trabalhava
especificamente com comédia conseguiu se langar no panorama teatral do pais com tal
sucesso a ponto de se tornar uma das principais referéncias cénicas do género.

Segundo Hugo Possolo, ator, diretor e dramaturgo do grupo, os Parlapatdes

mesclam qualidades “eruditas” e “populares”. Nas pecas, a narrativa “épica” acerca de
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histérias que geralmente remetem a temas classicos e antigos, a “utilizagdo politica da
comicidade” ancorada no capital intelectual de Hugo Possolo'® convivem com o palhaco, a
“estética do deboche”, a relagdo direta com a platéia, o uso freqliente da improvisagéo, a
interpretacao anti-psicolégica e demais diferenciais do teatro de rua e do circo, compondo
0 que o0 grupo concebe como uma “orientagéo ética” de seus trabalhos?.

Nao é casual o fato de que, apesar de originario do teatro de rua, os Parlapatbes a
partir da consagragao da equipe, deixaram de conceber suas produgdes para serem feitas
no espago urbano e passaram a buscar cada vez mais uma inserg¢do “convencional” no
mundo do teatro, voltando-se antes ao mainstream teatral *'.

Desta forma, mesmo concebendo a cultura popular como hibrida, diacronica e
referente ao “tempo presente” (como insiste Fabian), ndo se pode conceber a pratica do
grupo Parlapatdes sob o rétulo (também “impreciso”) de “teatro popular”, seja no sentido
proximo ao folclérico, em termos do consumo de suas produgdes ou mesmo na
apropriagao de idiossincrasias da cultura popular (pois a expressao teatral do grupo, como
se podera perceber a seguir, possui uma fusao muito particular de elementos e acarreta
uma forma especifica de leitura).

E importante frisar que o grupo nao reivindica heranga da cultura popular ou se
propde a um “resgate” destas manifestagdes. Anunciando o postulado a ser desenvolvido
neste capitulo, o “capital artistico diferencial’ da equipe esta em sua postura artistica de

“fazer teatro de rua no palco”

e tal postura permitira uma fuséo particular entre ideais
do “popular” e “moderno”, do “artistico” e do “engajado” relacionados com um paradigma
teatral anti-ilusionista.

Assim os Parlapatées, Patifes e Paspalhdes tém como particularidade a busca de
manter no palco a linguagem cénica ancorada na tradi¢cao circense, baseada no palhaco,

na improvisacdo, na relacdo direta com a platéia e em outras caracteristicas também

" Tal capital possibilita Possolo, formado em jornalismo pela Casper Libero em 1984, a analise critica de
espetaculos de circo ou comédia para a midia, como ocorreu com a passagem pelo pais do Cirque du Solei
(Hugo assinou uma critica de Saltimbanco na Folha de S&o Paulo de 4/8/2006) ou do famoso palhago russo
Slava (cuja critica para a Folha foi impressa em 15/6/2007). Contudo, Possolo almeja também inser¢cdo em
debates nacionais mais amplos, como ilustra seu artigo para a coluna “Tendéncias e Debates” da Folha de Séo
Paulo de 17/7/2007, em que o artista solidariza-se (de forma evidentemente irbnica) com as vaias que Luis
Inacio Lula da Silva recebeu na abertura dos Jogos Panamericanos no Rio no dia 13/07/2007, colocando sua
experiéncia de palhago e “especialista” no assunto a disposi¢ao do presidente da republica.

@ Segundo diversos depoimentos, ha uma “maxima” do grupo que relaciona o prazer em realizar a cena da
garte dos atores ao prazer dos espectadores, manifestado pelo riso.

Indicio disso é o fato de que suas pegas geralmente estréiam no Festival de Curitiba, um dos mais

importantes do pais, como ocorreu com Piolim em 1997, no ano seguinte com ppp@wlimshkspr.br, em 2003
com As Nuvens e/ou Um Deus Chamado Dinheiro e com destaque para o ano de 2006, em que o grupo estava
com dois espetaculos na Mostra Oficial do Festival de Teatro de Curitiba, Hércules e Prego Na Testa.
2 Como Hugo Possolo afirma no livro comemorativo de dez anos da companhia, escrito por Valmir Santos
“Usavamos recursos da mesma raiz do Zé Celso em O Rei da Vela, em 1967, do Caca em Ubu, do Savary,
ambos nos anos 80, de todos os dadaistas e até do teatro do absurdo, mas sem fechar questdes. Faziamos rua
em palco italiano, esse era o diferencial. Demorei muito tempo para entender isso” (Santos. 2002;31).
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associadas as apresentagbes de rua, e buscam sempre uma atuagdo cOmica distinta do
“besteirol”, do humor televisivo e geralmente preconceituoso. A partir de sua insergéo no
campo teatral o grupo passa a dialogar com paradigmas da encenagédo (que sofrem
importante modificacdo no contexto da década de sessenta como destaco a seguir) e
estabelecem vinculos e filiagbes com figuras legitimadas do meio teatral, como José Celso
Martinez Correa e os integrantes do Teatro do Ornitorrinco.

Desta forma, se as especificidades cénicas do grupo se ligam a histéria imemorial
destas expressoes (frisamos que Hugo Possolo tem um grande conhecimento acerca da
teoria e historia do coOmico) cujas obras classicas de Bakhtin (1999) e Peter Burke (1989)
sdo fontes essenciais, € importante destacar que tais caracteristicas se relacionam com
principios histéricos herdados, disposi¢cdes estéticas, orientagdes praticas, enfim, um
habitus especifico proveniente do campo teatral paulistano e da histéria do teatro
brasileiro. Desta forma, o panorama que apresento a seguir ao invés de realizar uma
imersdo histérica das manifestagbes expressivas universais de carater comico, busca
antes demonstrar como as caracteristicas da atuagdo cdmica popular ganham sentido
especifico no cenario teatral “mainstream” brasileiro da década de sessenta, consolidando

uma pratica teatral que repercutiria nos anos 90 em que o grupo inicia sua atividade.

2.2UM PANORAMA HISTORICO DO TEATRO: DA RUA AO PALCO E DO PALCO
A RUA

N&o ha como deixar de mencionar a contribuicdo de James Clifford (2002) sobre a
etnografia, quando ele questiona as variadas formas de autoridade etnografica inscritas nos
trabalhos antropolégicos®: desde o poder da “experiéncia” do antropdlogo que esteve em
campo, assimilou aquela forma de viver e pensar, e a traduziu ao publico leitor baseando-se
no “presente etnografico”, até a perspectiva interpretativa, que, tratando a cultura como um
texto a ser lido, fornece uma interpretagéo que, muitas vezes, filtra a situagdo dialdgica e
polifénica da experiéncia etnografica na qual o problema da representagédo do outro sempre
se fez presente.

Como registrei na introdugdo deste trabalho, minha trajetéria pessoal foi um
elemento fundamental ndo apenas para a definigdo do objeto e tema da pesquisa, mas
também para a anadlise dos dados e interpretacdes do campo teatral no qual me inseri. Sem
buscar cristalizar uma “verdade absoluta” acerca da trajetéria e do trabalho artistico dos
Parlapatdes, meu objetivo € compreender e explicar o processo de consagragao da equipe

e a forma de leitura que suas criagdes reivindicam.

2 Ver Clifford, James. A experiencia Etnografica. Rio de Janeiro, Ed: UFRJ, 2002.
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E possivel tracar uma “histéria do riso”, relacionando-a a uma histéria das
mentalidades tal como Georges Minois realizou (2003), ou perceber a partir de uma
perspectiva compreensiva, as alteracbes da comicidade na passagem da Idade Média para
o Renascimento, como o livro classico de Bakhtin (1999), ou ainda da Idade Moderna, como
Burke (1989). O trabalho de grande erudicdo de Verena Alberti (2002) também traz uma
importante contribuicdo ao pensamento sobre a o riso e seu objeto (o risivel) ao longo da
histéria do pensamento ocidental. Existem também alguns trabalhos que procuram dar
visibilidade e reconstruir a histéria do circo no Brasil, como é o caso dos escritos de Erminia
Silva (1996 e 2007), Pimenta (2005) e Bolognesi (2003). Se estas perspectivas contribuiram
para a construgdo da presente analise, o objetivo deste trabalho é um tanto distinto, pois
busca relacionar as tomadas de posigéo estética do grupo com o campo teatral paulistano e
a forma de “fruicdo” especifica gerada por esse meio artistico e social.

Uma vez que o grupo em sua atuacgéao artistica, em seu discurso ou mesmo em suas
interagdes cotidianas frente a sua rede de relagdes sempre se refere a histéria teatral
paulistana, com seus artistas consagrados e acontecimentos marcantes, foi fundamental
uma reconstrugdo da histéria do teatro como forma de destacar as semelhancas e
diferengas de atuacido estética e de discurso, para melhor situar a contribuicdo dos
Parlapatdes em seu contexto.

Ao tratar do territorio nacional, é possivel resgatar sua manifestagdo na dramaturgia
desde o século XIX, de Joaquim Manuel de Macedo e principalmente Martins Pena com O
Juiz de Paz na roga, que, segundo Vilma Aréas: “(...) fundou em nosso teatro talvez a unica
tradigdo possuidora de alguma vitalidade — a tradigdo comica popular’ (Aréas, 1990:84)24.
Data dai o inicio do que se convencionou chamar de “teatro ligeiro” no pais, distinto do
concebido como “sério” por ser voltado ao entretenimento da platéia. “Por isso poderia ser
relacionado, por um lado, a tradicbes do teatro comico e das festas populares, como as
farsas e a Commedia dell’Arte, ou de espetaculos como o circo e festas como o carnaval.
Por outro lado, teria a influéncia do ideario de um certo teatro francés de meados do século
XIX, de onde provinha diretamente” (Mencarelli, 1999:33) por ter relagdes com a “peca bem
feita” de Labiche e outros.

Entre estes géneros, o que ganhou maior notabilidade no pais, do fim do século XIX
foi o teatro de revista, composto por espetaculos que “passam em revista uma série de

fatos inspirados na atualidade, através de uma forma cdmica — muitas vezes caricata, com o

% para Décio de Almeida Prado, uma vez que o teatro nacional nao tinha forgas para se desenvolver, a divisdo
do repertério cénico era clara: a parte mais “rica” (tragédia, comédia fina e drama moderno) ficava a cargo das
companhias estrangeiras e “[aJos nacionais restavam pecas de qualidade reputada inferior e de grande
heterogeneidade: o dramalhdo, a comédia tendente a farsa, a opereta traduzida e adaptada, a revista do ano, a
magica” (Prado, 1999:143).
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objetivo de divertir a platéia” (Mencarelli, 1999:58)%. A revista era uma mistura de musica,
teatro e danga, integrada por diversos quadros que se uniam através de um fio condutor,
representado pelo compere, uma espécie de apresentador. Em um trabalho que enfatiza as
convengdes do género, Neyde Veneziano mostra que o compére tinha um papel
fundamental ao explicar para o espectador o funcionamento da revista, sua linguagem, seus
varios quadros e suas satiras, e manter o bom andamento da representagéo, pois “(...)
apresentava os quadros, comentava-os, intervinha com histrionismo, pactuava com a
platéia” (Veneziano, 1991:31).

Entre diversos autores com projecédo no periodo, destaca-se Arthur Azevedo (1855 -
1908), critico de diversos jornais cariocas, tradutor de classicos da comédia, parodiador de
montagens européias, “comedidgrafo indiscutivel, autor de inUmeras pegas, e entre elas
algumas das principais comédias musicais da histéria de nossa dramaturgia (...)”
(Mencarelli, 1999:31). Estimulador das artes, um dos principais militantes para a construgéo
do Teatro Municipal do Rio de Janeiro (para ele Unica forma de subvencionar um teatro de
“alto nivel” no pais) e membro fundador da Academia Brasileira de Letras, Azevedo vivia a
ambiglidade de sua condicdo, entre a “alta” e a “baixa” cultura, entre a “arte” e o género
“facil”, entre a literatura e o “espetaculo”®. Foi principalmente através de suas pecas de
revista que tal género constituiu publico fiel e caracteristicas especificamente nacionais.

As convencgdes e estilizagbes acentuadas desse género ligeiro e “facil’, com suas
personagens tipificadas (‘o malandro”, “a mulata”, “o estrangeiro”) e assuntos polémicos
(bem como certo apelo sexual que impregnou o género em seu declinio), veio a se opor,
entre outros, o Teatro Brasileiro de Comédias, criado em Sao Paulo, em 1948 e grande
responsavel pelo processo de modernizagao do teatro no pais.

Segundo Décio de Almeida Prado, seu fundador, Franco Zampari, italiano radicado
no Brasil: “(...) dispusera-se a colocar sua ndo pequena experiéncia de homem de negdcios
a servigo do palco, dando-lhe uma estrutura administrativa como ele nunca tivera” (Prado,
2007:48). Partindo do caminho desbravado pelo Teatro do Estudante, criado no Rio de
Janeiro, por Pascoal Carlos Magno em 1938, Zampari com sua iniciativa deslocou o centro

da atividade teatral do pais para a capital paulistana, mantendo a mesma férmula

% E fundamental destacar que, para além da diversao, a revista também realizava criticas, satiras e tratava de
temas politicos e sociais polémicos. Ndo menos importante € a relagdo que Mencarelli (1999) destaca da
adequagdo deste género aos anseios de uma sociedade em constante processo de urbanizagao e
industrializagao, que levava ao palco questdes palpitantes, pois o teatro de revista teve sua forga principal nas
gﬁrandes cidades, devido a concentragao popular de origens diversas, com tradi¢cdes e valores distintos.

Este problema era comum entre os literatos brasileiros do periodo, como destaca Vilma Aréas, que buscavam
“abandonar o que Ihes parecia o fildao popular e grosseiro” (Aréas, 1990:87). Entre estes José de Alencar mesmo
em seu trabalho fundamental a comédia brasileira O demonio familiar, buscava “moralizar o teatro brasileiro”, ou
“fazer rir sem fazer corar” (idem.)
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promissora carioca: textos consagrados levados ao palco por encenadores estrangeiros a7
Como destaca Prado acerca do repertorio do TBC: “(...) para equilibrar receita e despesa,
classicos universais, antigos ou modernos, alternavam-se com pecas de apelo popular, em
geral comédias americanas ou francesas. Todos os originais, no entanto, bons ou maus,
mereciam o mesmo tratamento cénico esmerado, tentando-se recuperar pelo espetaculo o
que porventura se perdera na qualidade literaria” (Prado, 2007: 43-44).

Tendo estabelecido novos padrdes de “apuro” das produgdes e interpretacdes e
alavancado o teatro moderno nacional, o TBC foi responsavel pela inser¢gdo de diversos
encenadores estrangeiros no territorio nacional®®, pela consolidagdo da profisséo teatral (até
entdo mal-vista) e pelas primeiras reflexbes sistematicas acerca das teorias de
interpretacdo, consolidando uma das maiores expressdes do processo de modernizacéo,
urbanizagdo e metropolizagdo da cidade de S&ao Paulo. Como ressaltam Jacd Guinsburg e
Maria Thereza Vargas,

[...] O TBC converteu-se no seu tempo e na optica que Ihe era propria, em
centro privilegiado do fazer teatral do pais. Mais ainda, sendo o que foram as
suas propostas e seus proponentes diretos e indiretos, para seu palco se
encaminharam inevitavelmente, em busca de materializacdo cénica, idéias e
reivindicagdes desenvolvidas nos anos 40 e até aquele momento dispersas e
confusas que correspondiam em boa parte aos anseios do movimento de
renovagdo e modernizagéo do teatro brasileiro. E na medida em que logrou
dar-lhes realidade em cena, ele mudou tao profundamente a nossa pratica e
nossa vida teatral que gerou, além de varios grupos formados por atores do
TBC que seguiram pelas trilhas artisticas la desbravadas, elementos
importantes do movimento teatral que em subsequiéncia se |he contrapds
radicalmente, em nome de outra estética e outra ideologia da arte cénica
(apud Guinsburg & Silva, 1992:178)

A estética e ideologia a que se referem os autores foi muito bem sintetizada por
Marcos Napolitano a partir de sua concepgao de engajamento nas artes que “(...) acabou
por constituir uma nova estrutura de recepgdo — um novo publico — ‘jovem, universitario, de
esquerda’(...)” (Napolitano, 2001:103). Para Napolitano, a idéia de engajamento sofreu uma
releitura, principalmente na América Latina onde o veiculo de sua manifestagdo nao foi,
como seria para Sartre, por exemplo, a prosa e 0 ensaio, mas sim as artes, que

apresentaram particularidades proprias®.

27 Sobre o TBC ver Guzik, Alberto. TBC: Cronica de um sonho, 1986; Prado, Décio. Teatro Brasileiro Moderno,
2007; Magaldi, Sabato. Panorama do teatro brasileiro, 1997. Ver também Pontes, Heloisa. “Louis Jouvet e o
nascimento da critica e do teatro moderno brasileiros” In: Novos Estudos CEBRAP, Sao Paulo, n. 58, p. 113-
129, 2000; Pontes, Heloisa. “Dois franceses na renovagédo da cena teatral brasileira: Louis Jouvet e Henriette
Morineau” In: Pro-Posigdes (Unicamp), Campinas, v. 17, p. 95-114, 2006 e Pontes, Heloisa. “Inventando nomes,
gsanhando fama: as atrizes do teatro brasileiro, 1940-68". Etnografica, Lisboa (no prelo).

Passaram pelo TBC os encenadores Adolfo Celi (o primeiro diretor artistico do TBC), Ruggero Jacobbi,
Luciano Salce, Ziembinski, Maurice Veneau, Flaminio Bollini, entre outros, além dos brasileiros Flavio Rangel e
Antunes Filho.

% Sua contribuicio busca revelar como no havia uma hegemonia nestas produgdes culturais, mas sim
diversidade nesta eclosdo expressiva do periodo: “(...) no teatro, assistiu-se um processo de implosdo do
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Apesar de o TBC ja contar com a concorréncia na década de 1950 de outros
projetos artisticos, nascidos em grande parte de dissidéncias de seu proprio elenco, o
impacto da idéia de engajamento nas artes foi particularmente forte, pois se materializou
tanto nas “revolugdes do espaco cénico” quanto nas alteragdes estéticas e politicas das
teorias da interpretagdo teatral. Assim, se o TBC consagrou-se como demiurgo da
modernizagdo e profissionalizacdo das artes cénicas, contrapondo-se ao “teatro
improvisado” e popular até entao vigente, ele seria repreendido por seus opositores uma
vez que passou a ser identificado com um certo ideal de “estrangerismo imperialista”3°.

Centros irradiadores desta nova postura artistica, que valorizava a orientagao
ideoldgica e também a alteragdo da relagdo artista-obra-publico, foram tanto o Teatro de

Arena, quanto o Centro Popular de Cultura, que seria formado por dissidentes do Arena.

Em 1953, José Renato, recém-formado pela EAD®', juntamente com alguns amigos
fundaram o Teatro de Arena, buscando trabalhar com uma nova idéia de viabilidade
econdmica e mobilidade de um espago circular, que poderia alcangar um publico que ndo
freqiientava teatro®. Na opinido de Oduvaldo Vianna Filho, o Arena “(...) surgia mais
adequado as condi¢des econdmicas e sociais. Sem poder se apoiar em figuras de cartaz,
em cenarios bem feitos, em pegas estrangeiras de sucesso (...), o Teatro de Arena, mais
cedo ou mais tarde, teria que apoiar sua sobrevivéncia na parcela politizada do publico
paulista, identificada com aquelas condi¢gdes econdémicas” (Vianna Filho apud Campos,
1988:34).

Apos a inauguragdo da sede em 1955%, quase em frente da Igreja da Consolaco,
no centro de Sdo Paulo, a aproximacdo de José Renato com Oduvaldo Vianna Filho e
Gianfrancesco Guarnieri®, integrantes do Teatro Paulista do Estudante, promoveu uma
maior unidade entre os dois grupos, e fez com que o Arena fosse influenciado pela

ideologia de esquerda dos quadros da Juventude Comunista (o TPE era ligado ao PCB).

publico. No cinema (brasileiro), um processo de fechamento do publico. Na MPB, um formidavel (e
goroblemético) processo de abertura do publico” (Napolitano, 2001:106).

Em O Teatro do Oprimido, Augusto Boal realiza o seguinte comentério acerca do TBC: “(...) teatro fundado — e
quem me disse foi o seu fundador — entre dois copos de whisky, para orgulho da ‘cidade que mais cresce’. Feito
por quem de dinheiro para quem também o tivesse. Luxo indiscriminado cobrindo Gorky e Goldoni. Teatro para
mostrar ao mundo: aqui também se faz o bom teatro europeu. On parle frangais. ‘Somos provincia distante, mas
temos alma de Velho Mundo™ (Boal, Augusto. 1983:188).

%! Sobre a EAD ver: Silva, Armando Sérgio da, Uma Oficina de Atores, Sdo Paulo, Edusp, 1988.
%2 Segundo Silva, tal idéia nasceu da leitura de um artigo sobre este espago publicado por Margo Jones, que
havia sido indicado aos atores por Décio de Almeida Prado (Guinzburg e Silva, 1992:178).

Segundo Claudia Arruda Campos, José Renato, em entrevista a autora, declarou que, “(...) as condi¢gdes para
a consecugao da sede propria surgem a partir da repercussao de um espetaculo que apresentam, em 1954, no
Palacio do Catete a convite do Presidente Café Filho. Aparecem entao pessoas interessadas (José Renato ndo
especifica quais) em auxiliar financeiramente o grupo (...)"(Campos, 1988:33).

Guarnieri conseguiu sua primeira projecao artistica como ator revelagao premiado no |l Festival Paulista de
Teatro Amador de 1955.
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Tal orientacdo ganhou novo reforco com a contratacdo do jovem diretor Augusto Boal®,
sendo que, para Claudia Arruda Campos, “Ja aqui estao contidas as preocupagdes com
uma cultura desalienante, uma arte vinculada ao povo e de conteudo nacional, que vira a
integrar, enquanto aparato teorico e realizagdo pratica, a linha de trabalho pela qual o
Arena se distinguiu a partir de 1958” (Campos, 1988:36).

De fato a autora destaca a influéncia marxista na posicao “engajada” e a busca de
expressao “popular’ que se fara visivel no Arena na voga do autor nacional que eclodiu a
partir da encenagdo da pega Eles Nao Usam Black-Tie de Guarnieri, em 1958, com
tamanho sucesso que estabeleceu um divisor de aguas da histéria do teatro brasileiro. A
enorme repercussao deveu-se ao fato da montagem tratar explicitamente das duras
condigbes de vida do proletariado urbano que, pela primeira vez, aparecia como centro de
um texto teatral. Décio de Almeida Prado em Pecas, Pessoas, Personagens, recorda a
montagem “Gente humilde, gente pobre, ja tinhamos visto por certo em nosso teatro. Mas
operarios mostrados como tal, definidos em fungdo de sua categoria, atuando
coletivamente contra os patrbes, constituia-se em algo absolutamente novo (...)" (Prado,
1993:110).

Movidos pelas tendéncias nacionalistas, o Arena promoveria diversos eventos
culturais®, entre eles os Seminarios de Dramaturgia que resultam na montagem de
diversos textos nacionais inéditos, com destaque para Chapetuba Futebol Clube, de
Oduvaldo Vianna Filho. Segundo Claudia Arruda Campos, o impacto das produgbes do
Arena foi tdo grande que “a voga do autor nacional espalhou-se a outras casas, inclusive o
TBC (...) adotam a politica de abrir as portas para a dramaturgia brasileira que desponta”37
(Campos, 1988:43). Ao promover uma alteragcdo na “idéia de teatro” vigente até o
momento, a trajetdria e a repercussao do Arena eclipsava o TBC. Porém, este mesmo
processo também iria ocorrer com o Arena posteriormente, a partir do surgimento do
Teatro Oficina.

Em 1958 a Faculdade de Direito do Largo Sao Francisco perde alguns advogados

e assiste 0 surgimento de um dos mais importantes grupos teatrais do pais, o Teatro

% Boal foi indicado ao Arena por Sabato Magaldi que conhecia o autor pelas tentativas de dramatizar Nelson
Rodrigues. Tinha largado a faculdade de quimica e acabava de voltar dos Estados Unidos ap6s um contato com
o método Stanislawski do Actor’s Studio.

% E interessante destacar que os professores da EAD ministraram cursos rapidos dentro do Arena: “E o caso
das colaboragdes prestadas por Décio de Almeida Prado, Sabato Magaldi e Anatol Rosenfeld, sem duvida, os
?7rincipais criticos paulistas naqueles tempos, em 1957” (Guinsburg, 1992:179).

Décio de Almeida Prado destaca que, se a obra inaugural de Guarnieri Eles Nao Usam Black-Tie ndo ocupa o
primeiro lugar cronoldégico do periodo de revelagao de novos autores nacionais (de 1955 a 1960) pois & posterior
as pegas de Joracy Camargo, Abilio Pereira de Almeida, Jorge Andrade e Ariano Suassuna, “(...) foi ela,
contudo, que ficou como marco historico, seja pelo inesperado e prolongado sucesso de bilheteria que obteve,
revertendo em favor das pegas nacionais a expectativa do publico, seja pela guinada estética e politica que
significou, ao aproximar duas entidades até entdo julgadas quase incompativeis — teatro e povo” (Prado,
1993:109).
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Oficina. Composto inicialmente por José Celso Martinez Correa, Carlos Queiroz Telles e
Amir Haddad a equipe consegue destaque ja em sua “estréia” amadora com dois textos
premiados de Zé Celso, conferindo ao Oficina:

(...) acesso ao Teatro de Arena, onde ficou dois meses em cartaz. Estava
aberto ao grupo o caminho do destaque, pois o Teatro de Arena, na época,
aglutinava em torno de si o publico universitario e grande parte da pequena
burguesia intelectual (...) Foi justamente o Teatro de Arena que, de certa
maneira, orientou o grupo para a busca de um teatro que poderia ser definido
como “preocupado socialmente” (Silva, 1981:19).

Tal influéncia fez com que as producgdes do Oficina, que eram até entdo baseadas
em assuntos pessoais e quase autobiograficos de José Celso, adquirissem nova feicdo®.
Ap6s a boa recepgao de publico e critica de seus trabalhos posteriores, o Oficina passou a
buscar sua profissionalizagdo com Zé Celso na lideranga do grupo e Eugénio Kusnet (que
havia voltado aos palcos no pais com o TBC) orientando o processo de interpretacédo do
grupo segundo o Método Stanislavski.

O evento de inauguragdo do espago exemplifica precisamente a dupla influéncia
sofrida pelo Oficina em sua formagéo: do Arena por um lado e do TBC por outro, seja no
espago cénico escolhido que combinava o palco de arena com o italiano, ou na grande festa
de inauguragao do teatro, no estilo do Teatro Brasileiro de Comédia, que contrastava com
as dificuldades que o grupo teve com a censura no dia mesmo da estréia para liberar o
espetaculo A Vida Impressa em Ddlar, nome que recebeu a peca Awake and Sing de Cliffort
Odets, que inaugurou o interesse do Oficina pela dramaturgia americana que duraria até
1963.

Logo em seguida da inauguracéo de seu espaco, uma malograda producao de José
do Parto a Sepultura, um texto de Boal realizado em 1961, fez com que o grupo rompesse
“publicamente com a linha do teatro de Arena” (Silva, 1981:30), e passasse a ensaiar Um
Bonde Chamado Desejo, de Tennessee Williams, o grande sonho de todos os integrantes,
que, como diria Fernando Peixoto: “(...) seria a instituicdo, dentro do Oficina, do grande
espetaculo, reminiscéncia do TBC (...) [mas um] TBC filtrado pelo contato com o Arena”
(Peixoto apud Silva, 1981:30).

Neste mesmo ano de 1961 em que o TBC apresenta dificuldades financeiras, e o
Oficina, ja com alguma notoriedade, se langa em caminho préprio, o Arena enfrentara
nova divergéncia, sofrendo a clivagem estética e politica de seu elenco. Leslie Hawkins
Damasceno, em seu livro dedicado a obra de Oduvaldo Vianna Filhosg, explicita os motivos

da fissdo ocorrida no Arena. Para ela a partir de 1956, o grupo se volta a investigacao de

% Tal nova orientagdo pode ser exemplificada com os dois textos de Sartre montados a seguir: As Moscas e A
Engrenagem.
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um “teatro popular brasileiro”: “sendo ‘popular’ definido nesta época como uma relagao
mais livre entre ator e publico™° (Damasceno, 1994:80).

Apesar de algumas montagens panfletarias realizadas em fabricas, sindicatos e
suburbios dos estados do Rio e Sdo Paulo, Oduvaldo Vianna Filho, Francisco de Assis,
Flavio Migliaccio e Nelson Xavier (particularmente ativos neste tipo de encenagao),
passam a questionar as limitagdes do Arena, que, segundo os atores, ndo alcangaria o
publico mais amplo como desejado, atingindo apenas “as esquerdas” (ja de acordo com a
orientagdo que pregavam) e manteria um modelo “empresarial” de teatro profissional.

O desacordo ocorreria também no plano estético, tanto Guarnieri quanto Oduvaldo
Vianna Filho buscavam um teatro baseado no drama realista, tendo a empatia € a emogao
como ferramentas de aliciamento do publico para a causa ideoldgica em questdo. A esta
postura se opunham Augusto Boal e Francisco de Assis que defendiam pecas de maior
carater épico, formato de fabula e “estilo teatralista” (com a “deformagéo expressiva” tipica
de Brecht) como em Revolugdo na América do Sul, de Boal, montagem que, segundo
Prado: “(...) modificava a férmula da casa, trocando o dramatico pelo farsesco e
abandonando de vez os processos naturalistas” (Prado, 2007:69). Deste embate ira se
formar o Centro Popular de Cultura, buscando “(...) desenvolver um trabalho que possa ir
de encontro a uma platéia popular’ (Campos, 1988:52).

Damasceno destaca o importante vinculo que o CPC mantinha com o Instituto
Superior de Estudos Brasileiros, uma agéncia autbnoma de pesquisas de que faziam parte
diversos intelectuais progressistas e que, de 1955 a 1959 influenciaria a politica ideologica
e os programas econdmicos do governo®'. Para Renato Ortiz, apesar do golpe militar ter
erradicado a oficialidade da ideologia isebiana, esta concepcdo ganhou espago nos
setores progressistas e de esquerda e se popularizou enormemente, ganhando dimensbes
de senso comum, de forma que, para o autor “(...) ndo seria exagero considerar o ISEB
como matriz de um tipo de pensamento que baliza a discusséo cultural no Brasil dos anos
60 até hoje” (Ortiz, 1986:46). Isto porque uma série de conceitos politicos e filosdéficos

discutidos na década de cinqlienta pelos intelectuais do ISEB “se difundem pela sociedade

% Damasceno, Leslie Hawkins. Espago Cultural e convengdes teatrais na obra de Oduvaldo Vianna Filho. Ed:
Unicamp 1994.

0 Damasceno também destaca que a desmistificagdo do teatro poderia levar a um novo interesse e participagdo
do publico, tal qual nas “(...) raizes da tradigéo brasileira que se desenvolveu amplamente nas maos dos grupos
itinerantes, conhecidos como mambembes e/ou dos circos” (Damasceno, 1994:80).

' Renato Ortiz em um capitulo de seu livro Cultura Brasileira e Identidade Nacional dedicado ao ISEB,
argumenta que “o que é atual no pensamento do ISEB é justamente que ele ndo se constitui em ‘fabrica de
ideologia’ do governo Kubitscheck. Se de um lado o Estado desenvolvimentista procurou uma legitimagao
ideologica junto a um determinado grupo de intelectuais, ndo € menos verdade que os avatares desta ideologia
caminharam em um sentido oposto ao do Estado brasileiro. O periodo Kubitscheck se caracteriza por uma
internacionalizagédo da economia brasileira justamente no momento em que se procura ‘fabricar’ um ideario
nacionalista para se diagnosticar e agir sobre problemas nacionais.” (Ortiz, 1986:46-7).
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e passam a constituir categorias de apreensdo e compreensédo da realidade brasileira”
(Ortiz, 1986:47).

Exemplo dos ideais politicos do ISEB é o “Manifesto do CPC”, escrito por Carlos
Estevam Martins (que trabalhava no ISEB quando assumiu, juntamente com o escritor e
poeta Ferreira Gullar, a presidéncia do CPC) e muito criticado pelos intelectuais do
periodo, pois partia de uma orientacdo marxista para destacar o problema da “alienagao
cultural” no pais, reconhecendo trés tipos de manifestagbes artisticas: a “arte do povo”
(sem valor artistico ou transformador), a “arte popular’ (com consciéncia artistica, mas
sem valor transformador) e por fim, a “arte popular revolucionaria” que o grupo acreditava
desempenhar. Segundo Damasceno: “Hoje a critica considera a analise politica do CPC
ingénua, falta-lhe uma visdo da dinamica da cultura popular (...) Membros do CPC (...)
relacionam essa ingenuidade a um sentido pratico de intervengéo politica rapida e a
urgéncia da realidade social do Brasil no pré-64" (Damasceno, 1994:94).

A analise das causas e implicagdes de tal “ingenuidade” é o assunto que Marcelo
Ridenti aborda em seu livro Em Busca do Povo Brasileiro, voltado para a andlise das
representacdes sobre o “povo” mantidas pelos artistas do periodo. Assim, as lutas politicas
e sociais que ocorrem nas artes (musica popular, cinema, teatro, artes plasticas e
literatura) brasileiras dos anos 60 e 70 sdo classificadas por Ridenti como “romantico-
revolucionarias”, por buscarem no passado, nas raizes culturais nacionais, elementos para
a construcao da utopia do futuro. Para o autor, os artistas idealizavam o homem do povo
(0o camponés bem como o migrante favelado que trabalhava nas grandes cidades),
buscando “(...) no passado elementos que permitiam uma alternativa de modernizagao da
sociedade que nao implicasse a desumanizagdo, o consumismo, o império do fetichismo
da mercadoria e do dinheiro” (Ridenti, 2000:25).

No contexto dos anos sessenta, tal proposta de “critica da modernidade” nao era
meramente idealista, mas inspirada no sucesso das revolu¢cbes camponesas ocorridas em
Cuba e no Vietna, e portanto, a “(...) valorizacdo do povo nao significava criar utopias
anticaptalistas regressivas, mas progressistas; implicava o paradoxo de buscar no
passado (as raizes populares nacionais) as bases para construir o futuro de uma
revolugdo social modernizante que, no limite, poderia romper as fronteiras do capitalismo”
(Ridenti, 2000:51).

No conturbado ano de 1964, ocorreu o primeiro grande sucesso simbdlico do Teatro

Oficina, com a peca “Pequenos Burgueses”, de Gorki*’. O espetaculo permaneceu um ano

2 Décio de Almeida Prado, destacando a filiagado do Oficina ao Arena e ao TBC (que mesclava a preocupagao
politica do primeiro e 0 empenho estético do segundo), concebe como ponto maximo desta primeira “férmula” do
Oficina a montagem de Pequenos Burgueses “(...)Jdrama que Maximo Gorki escrevera para a Russia pré-
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em cartaz, viajando por varias cidades do pais e chegou a obter o grande prémio no Festival
Latino-Americano de Teatro no Uruguai de 1964. De fato, com o novo contexto politico e
social do periodo bem como o referido ideario de engajamento nas artes, “a juventude
universitaria, em busca de manifestacdes culturais mais consentdneas com seus anseios
sociais, elegeu a equipe do Oficina, ao lado do Arena, como um dos porta-vozes artisticos
de seus movimentos inconformistas” (Silva, 1981:35)%.

A primeira reacéo explicita ao golpe ocorreu em dezembro de 1964 no Teatro de
Arena do Rio de Janeiro e consistiu em um show denominado Opinido. Em uma das
diversas manobras unilaterais e violentas do regime militar, a UNE foi “declarada ilegal”’ e
impedida de continuar em atividade (e desta forma também o CPC) sendo que, diversos
artistas (entre estes Ferreira Gullar, Vianinha e Paulo Pontes) resolveram, em uma
discusséo no célebre bar Zi-Cartola (conhecido por agregar diversos intelectuais cariocas
interessados em cultura popular), realizar um show para “(...) demonstrar um sentido de
unidade cultural dos varios setores da sociedade brasileira através da musica popular”
(Damasceno, 1994:153).

A saida para driblar a “ilegalidade” foi recorrer ao Arena, sua chancela, seu espago
e a direcdo de Augusto Boal. Escrita a partir das trajetérias dos intérpretes Nara Ledo
(substituida posteriormente por Maria Bethania), Zé Kéti e Jodo do Vale, que segundo
Damasceno representavam a classe meédia carioca, a imigragdo nordestina para as
cidades e a marginalidade urbana do “morro”, o espetaculo, aludindo a tais “tipos sociais”
buscava compor a “voz popular da nagao”.

Apesar de concordar com a ressalva dos criticos, de que o espetaculo criava
conceitos inadequados de “povo”, “popular” e “democratico”, Damasceno destaca a
intensa espontaneidade entre palco e publico, a técnica do pastiche e as posturas
brechtinianas (alegorias criticas e a utilizagado de praticas de distanciamento), empregadas
no espetaculo que rompiam a “distancia teatral entre o texto e performance com uma
linguagem comum da interagao espontanea” (Damasceno, 1994:170).

A busca do Opinido de construir um painel da realidade brasileira, de denunciar os

problemas sociais e de aproveitar as formas populares de expressao musical sdo vistas

revolucionaria de 1902 e que se aplicaria, segundo se acreditou, também ao Brasil pré-revolucionario de 1963”
(Prado, 2007:112). Durante a temporada desta pega, o pais sofreu violenta transformagéo politica com a
instalagdo do Regime Militar, e o Oficina, buscou ir ao encontro das exigéncias do publico intelectualizado que
cativara ao escolher o texto Andorra, de Max Frisch, como metafora critica ao golpe.

*3 Neste periodo, Zé Celso realizou um estagio no Berliner Ensemble, e, ao retornar, conferiu nova orientagao ao
Oficina, passando do realismo psicolégico das pegas anteriores para um “realismo critico”, com montagens que
ndo apenas apresentavam a realidade, mas analisavam-na através de elementos épicos, buscando: “(...) atingir
condigbes para um teatro popular, livre, ligado as mais auténticas tradigdes culturais de nosso povo, de nossa
cultura” (Silva, 1981:35). Como Silva destaca, Zé Celso receava incorrer em fracasso semelhante ao de
“Antunes e Abujamra que, tendo voltado ao Brasil com a cabeca cheia de idéias inovadoras, fracassaram
inteiramente nos seus primeiros espetaculos” (Silva, 1981:39).
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por Claudia Campos como antecedentes dos musicais de protesto do Arena, como Arena
Conta Zumbi e Arena Conta Tiradentes. O Opinido se colocava como um abre-alas politico
e estético em periodo de censura, visando: “(...) continuar desenvolvendo uma arte
coerente com as entdo generalizadas concep¢des de ‘arte popular como arte que se alia
ao povo na perspectiva de sua libertagdo” (Campos, 1988:8-9). Da mesma forma, as
pecas musicais do Teatro de Arena, Zumbi e Tiradentes, partindo do humor, da alusédo a
costumes e acontecimentos préximos, valem-se da revista musical (tal como o Opinido
que ancorava-se na musica popular) para alinhavar as cenas inspiradas em
acontecimentos histdricos, agora dotadas de fungdo metaférica e critica para demonstrar
uma analise politico-ideolégica do momento.

Em ambos os espetaculos do Arena: “mantém-se o ecletismo de género e estilo
(...) de Revolugdo na América do Sul. Melodrama, farsa circense, drama naturalista
comparecem ao lado de géneros n&o propriamente teatrais, como a conferéncia e a
entrevista” (Campos, 1988:113). Os espetaculos buscavam a “essencializagdo do teatro”,
nao possuiam cenarios (sugeridos pelo texto, ou por efeitos de som e luz), o figurino era
padronizado (calgca Lee branca e camisa escura) e nado havia preocupagdo com a
caracterizacado dos personagens “(...) pois esta ndo € uma historia vivida, € uma historia
narrada” (Campos, 1988:79).

Operando uma unidao de elementos populares e eruditos, em espago cénico de
arena, mais pobre, versatil e propenso a “teatralidade”, o grupo deu expressao cénica a
uma visdo de mundo de esquerda que, apesar de valer-se de incongruéncias histdricas*
segundo seus objetivos politicos, compds um quadro critico do status quo.

Assim, se geralmente se critica tais espetaculos (e mesmo os do CPC) por nao
conseguirem ampliar sua pequena platéia intelectualizada e de esquerda, concretizando
de fato o engajamento de uma audiéncia popular tal como a proposta de Brecht e Piscator,
€ inegavel que estas companhias promoveram diversas inovagdes artisticas que
repercutiriam em trabalhos artisticos posteriores.

Campos classifica como “quebra de rituais” as diversas rupturas do Arena com a
forma tradicional de representacao ilusionista, que vao desde o discurso descaradamente
politico, a ousadia da analise social em cena, a recusa desta de ser “bem-comportada”, a

acolhida de todos os tipos de humor*® (ironia, farsa, bandalheira), a aceitacdo de todas as

* A autora destaca as interpretagdes histoéricas tendenciosas que o grupo realizava ao propor a conjuntura de
Zumbi ou Tiradentes como metafora do regime militar (Campos, 1988: 148-164).

5 Décio de Almeida Prado destaca a importancia do humor para Augusto Boal, desde o periodo da
nacionalizagdo dos classicos da dramaturgia feita pelo Arena: “(...) reinterpretados em termos de comicidade
popular, o unico trago estilistico, na opinido de Boal, que se encontra em todos os géneros de comunicagéo
teatral brasileiros, da pega de costumes as pantomimas circenses, dos niumeros de televisdo aos sketches do
teatro de revista. As grandes comédias européias (tragédias e dramas nao faziam parte do programa),
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linguagens e estilos, o desrespeito pela Histéria, a brincadeira com as convencdes teatrais,
a explosao do discurso direto, vivo até a comunicabilidade imediata conquistada com a
platéia.

De fato, diversas destas tendéncias do Arena seriam reapropriadas pelo Oficina: a
influéncia brechtiniana (tanto em sua conotagédo politica, sua busca de engajamento
quanto na forma narrativa derivada do teatro épico), a desvinculagdo ator/personagem
evidente no Sistema Coringa elaborado teoricamente por Boal*®, o deslocamento do texto
como centro da producdo teatral para uma producao coletiva, a unido de elementos
populares e eruditos, bem como a apropriagdo da revista musical ja existente no pais,
agora como ferramenta critica com destaque para o procedimento comico’’. O Rei da
Vela, de Oswald de Andrade, encenado em 1967 pelo Teatro Oficina foi uma revolugdo no
teatro brasileiro, pois revelou:

(...) uma nova maneira, formal e ideoldgica, de mostrar a realidade nacional.
Uma agressividade que acachapava certos mitos brasileiros e que, por sua
estrutura, dava ensejo a uma pesquisa teatral das mais interessantes.
Oswald de Andrade passou entédo a servir de estimulo basico para o grupo
langar o seu espetaculo-manifesto, que iria provocar reagdes das mais
contraditorias e polémicas, bem como influenciar, diretamente, todo um
movimento de artistas de outros géneros, que recebeu o nome de
“Tropicalismo”. O espetaculo deveria ser um devorador, estético e ideoldgico,
de todos os obstaculos encontrados. Seria o desvencilhamento das
influéncias que marcaram o grupo: Stanislavski, Brecht, Brecht via Berliner
Ensemble, todas enfim, na ordem, deveriam ser deglutidas. Deveria
constituir-se em chute no teatro realista historicista, no teatro comercial, no
show politico musical de esquerda, tdo comum naqueles tempos. Deveria
ainda violentar a prépria ideologia dos componentes do grupo. Esse
rompimento total teria o sentido de uma descolonizagdo rumo a alguma coisa
que poderia ser chamada de “anticultura brasileira, de uma cultura que
sempre esteve marginalizada dos padrdes estéticos internacionais e do bom
gosto ditado pela pequena burguesia” (Silva, 1981:48).

O ideario vigente no Tropicalismo, reinventando a antropofagia oswaldiana,
combinaria elementos modernos e arcaicos, lutando contra um “congelamento das raizes
tradicionais” da cultura brasileira em um procedimento “nacionalista modernizante”. Décio
de Almeida Prado destaca que o modernismo anterior ora enaltecia o pais que principiava a

se industrializar ora concebia e explicava-o a partir de suas raizes poéticas. Portanto, para o

encenadas por esse angulo pendiam mais para o riso grosso, para a atividade devastadora da farsa — realizada,
alias com muito talento - do que para o humor sutil e elegante” (Prado, 2007: 66).

O Sistema Coringa, baseado no distanciamento brechtiniano, era uma forma multiplicar os personagens a
cargo de cada ator, a fim de que pegas importantes de muitos personagens pudessem ser montadas, além de
conferir a interpretagdo um carater esquematico anti-ilusionista.

A pecga “Quatro Num Quarto” de Valentin Kataiev, maior éxito financeiro do grupo, foi re-encenada em 1967
em um estilo de chanchada. Criticando o preconceito contra este estilo, fruto de uma visdo de classe definida,
Zé Celso no programa da pega denuncia que a “comédia valida” seria, nesta visdo, a comédia sofisticada,
elegante, de uma comicidade contida, segundo o “bom gosto”. “Este tipo de forma teatral ndo nos interessa. Se
uma comédia tem interesse para o nosso trabalho, este interesse reside justamente na possibilidade de um
mergulho. Mergulho em um trabalho livre, independente, desimpedido, isento de qualquer preconceito ou
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autor, a antropofagia “(...) foi uma tentativa de sintese. Se por um lado remetia-nos a um
passado virgem e inaugural, por outro projetava-nos a um futuro modernizador (...)
autorizava-nos a mastigar e a deglutir (...) toda a civilizagdo mecanica que nos chegava da
Europa e dos Estados Unidos para enlevo dos nossos modernistas” (Prado, 1993:105).
Heloisa Buarque de Hollanda, enfatizando a descrenca dos tropicalistas com o
projeto politico de esquerda, argumenta: “Recusando o discurso populista, desconfiado dos
projetos de tomada de poder, valorizando a ocupagédo dos canais de massa, a construgao
literaria das letras, a técnica, o fragmento, o alegdrico, o moderno e a critica do
comportamento, o Tropicalismo €& a expressdao de uma crise” (Hollanda, 1980:55).
Destacando que o movimento promoveu uma guinada das preocupagdes do “futuro” para o
“presente”, a autora concebeu a postura critica tropicalista fundamentalmente no plano
comportamental®®

O problema do tropicalismo néo é entdo saber se a revolugdo brasileira deve
ser socialista-proletaria, nacional-popular ou burguesa. Sua descrenga é
exatamente em relagdo a idéia de tomada de poder (...) Recusava, portanto,
o Tropicalismo, a esperanga no Futuro prometido como redentor (...)
comegava a sugerir uma preocupagdo com 0 aqui e agora, comega a pensar
a necessidade de revolucionar o corpo e o comportamento, rompendo com o
tom grave e a falta de flexibilidade da pratica politica vigente (Hollanda,
1980:61).

Assim, Heloisa Buarque de Hollanda percebe também nas posturas que se sucedem
ao Tropicalismo, tanto a preocupagdo com a modernidade, a insatisfagdo com a esquerda
ortodoxa, a radicalizagdo da critica comportamental quanto a tendéncia anarquista a se
“retirar do sistema”, pois a possibilidade de transformacdo social seria inconcebivel sem
uma revolugao individual. O movimento da contracultura eclodiria no pais “(...) colocando
em debate as preocupagbes com o uso de drogas, a psicanalise, o corpo, o rock, os
circuitos alternativos, jornais underground, discos piratas etc.” (Hollanda, 1980:63) e
embalando a concepcgado de que a marginalidade, mais do que uma alternativa, seria uma
ameaga ao sistema “(...) valorizada exatamente como opgdo de violéncia, em suas
possibilidades de agressao e transgressao” (Hollanda, 1980:68).

Macrelo Ridenti, em seu liviro Em Busca do Povo Brasileiro se propde a uma analise
do tropicalismo que nao enfatiza esta “ruptura radical” com a visdo engajada do contexto,
mas concebe o movimento como um de seus “(...) frutos diferenciados, modernizador e
critico do romantismo racionalista e realista nacional-popular, porém dentro da cultura

politica romantica da época, centrada na ruptura com o subdesenvolvimento nacional € na

qualquer respeito, mergulho na busca de uma comicidade popular, onde a comunicagdo com a platéia seja
auténtica, sem barreiras, circense mesmo, nao iluséria (...)" (IN: Silva. 1981;34).

8 «Sera inclusive por este aspecto da critica comportamental, pelo deboche diante das atitudes ‘bem
comportadas’, que Caetano e Gilberto Gil acabarado exilados pelo regime militar” (Hollanda, 1880:61-62).
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constituicio de uma identidade do povo brasileiro, com o qual artistas e intelectuais
deveriam estar intimamente ligados” (Ridenti, 2000: 269). O autor percebe continuidades
das coordenadas histéricas do modernismo, desde os anos 20 até meados de 68,
ressaltando a “descoberta” de Oswald de Andrade pelos integrantes do Oficina, cujas idéias
antropofagicas “caiam como uma luva” para os tropicalistas: “(...) porque permitiam
conjugar a amplitude cultural da época em escala internacional com outra tradigéo
igualmente importante de sua formagao, que tem sido minimizada pelos criticos: a cultura
brasileira que gerou o Cinema Novo, os CPCs da UNE, a utopia da ligacdo entre os
intelectuais e o povo brasileiro, empenhados na constituicio de uma identidade nacional”
(Ridenti, 2000:275).

Destacando o convite de Boal e do Opinido para os primeiros passos da carreira de
Gil e Caetano Veloso, o autor reconhece que, apesar de simpatizantes com as tendéncias
de esquerda, os tropicalistas eram criticos ao teatro didatico, a poesia panfletaria, aos
nacionalismos estreitos e slogans panfletarios de muitos militantes de esquerda. Contudo,
para Ridenti, “as criticas tropicalistas ao nacional-popular ndo implicavam uma ruptura com
o0 nacionalismo, antes constituiam uma variante dele: a preocupagao basica continuava
sendo a constituicdo de uma nagao desenvolvida e de um povo brasileiro, afinados com as
mudangas no cenario internacional, a propor solugdes, a moda brasileira para os problemas
do mundo” (Ridenti, 2000: 276-77).

Marcos Napolitano mantém perspectiva semelhante, ao argumentar que o
movimento surgiu influenciado pelos marcos vanguardistas do Modernismo Antropofagico e
da Poesia Concreta, radicalizando as questdes levantadas pelas artes da década de
sessenta®. Partindo do debate de Celso Favaretto, Heloisa Buarque de Hollanda e Roberto
Schwarz acerca do significado e impacto do movimento®, o autor argumenta que com a
“crise terminal do ‘nacional-popular (...) apesar do seu hiper-criticismo, a Tropicalia sera a
face positiva, prospectiva e culturalmente inovadora, do processo histérico marcado pelos
‘impasses’ catalisados pelo golpe militar de 1964” (Napolitano, 1998: 54). Como exemplo
desta posicao, Napolitano destaca o procedimento da “ritualizagdo parodica” tropicalista e

esboca uma analise de suas implicagdes

490 autor destaca o débito do Tropicalismo com o filme “Terra em Transe” de Glauber Rocha de 1967, o 3°
Festival de Musica Popular da Record no mesmo ano e a instalagdo de Hélio Oiticica “Tropicalia” de 1969.

Para Napolitano, Celso Favaretto concebia o tropicalismo como uma abertura politico-cultural para a
sociedade brasileira que superava os temas do engajamento artistico da década de sessenta em seu potencial
critico e reflexivo. Heloisa Buarque de Hollanda, em desacordo com esta perspectiva, via o movimento como
fruto de uma crise das vanguardas histéricas que teria causado uma implosdo politico-cultural, cujo principal
efeito seria a perda do referencial de atuagao propositiva do artista no processo histérico do pais. A critica feroz
de Roberto Schwartz (concebida “no calor da hora”), também é lembrada por Napolitano, quando este critica o
movimento por perceber um vinculo com um pensamento a-historico (a alegoria tropicalista acabaria reforcando
a visao ideologica de dois brasis irreconciliaveis) e por isto, incoerente com suas proprias intengbes
revolucionarias.
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Ao contrario da proposta da esquerda nacionalista, que atuava no sentido da

superagao histérica dos nossos males de origem, e dos elementos arcaicos

da nagédo (como o subdesenvolvimento sécio-econémico), o Tropicalismo

nascia expondo estes elementos de forma ritualizada. A ritualizagdo parédica

operada nas obras e discursos dos eventos e personagens que vao convergir

em 1968 sob o nome de Tropicalismo, pbde assumir dois significados: por

um lado, se afasta da crenga da superacgéao histérica dos nossos arcaismos,

provocando no espectador a estranheza diante de todos os discursos

nacionalistas. Neste sentido, afirma o Brasil como absurdo, como imagem

atemporal, estatica e sem saida. Por outro, ao justapor elementos diversos e

fragmentados da cultura brasileira, o Tropicalismo retoma a antropofagia, na

qual as contradicdes s&o catalogadas e explicitadas numa operagéao

desmistificadora, critica e transformadora. (Napolitano, 1998: 57) o

Se O Rei da Vela constitui marco fundamental no tropicalismo, o Teatro Oficina
emplacaria ainda mais uma montagem lendaria, Roda Viva, alcangando o momento mais
alto de sua trajetdria (e segundo Silva, também o maior éxito de bilheteria do pais) em 1968.
A encenacdo parte do texto de Chico Buarque® materializando sua revolta & “engrenagem
da televisao, que cria idolos ao gosto da massa, reveste-os de fama e de prestigio, usando-
0s como bonecos, para depois trucida-los, substituindo-os por novos idolos, destinados a
sofrer o mesmo processo” (Silva, 1981:56). O recado n&o era apenas aos cantores de ié-ié-
i, mas também a “esquerda festiva”, com seus “shows musicais de protesto”, por sua
proposta de profanagao total dos idolos populares‘r’s. Contudo, a montagem também ficou
conhecida pela agressao do Comando de Caga aos Comunistas aos atores em pleno Teatro
Ruth Escobar e posteriormente, quando o elenco apresentava-se em Porto Alegre. Devido a
estes incidentes, a censura federal interditou o espetaculo bem como O Rei da Vela,
alegando que “provocavam tumulto”®.
A partir da intensificacdo da censura, a perspectiva teatral informada por Jerzy

Grotowski, baseada em uma fuga dos “automatismos” e estereotipos levados a cena

® Este procedimento recupera a tendéncia antropofagica, como podemos ver em Peixoto, Fernanda. “Didlogo
Interessantissimo — Roger Bastide e o Modernismo”. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, v. 14, n° 40, 1999,
quando a autora relaciona Roger Bastide e os modernistas no que se refere ao projeto para o pais: “A questéao
da autenticidade cultural — que diz respeito a constituicdo de uma identidade nacional do angulo da cultura —
coloca-se como um problema especialmente delicado em um pais colonial que se desenvolveu a partir da
importacdo, e da imposi¢cao de modelos estrangeiros. O auténtico, nesse contexto, tanto para os modernistas
quanto para Bastide, compreende a contribuicdo de legados culturais distintos que se mesclaram em diferentes
momentos da histéria do pais, e que produziram sinteses particulares, diferentes dos padrées primeiros que
aqui chegaram. A originalidade, como vimos, corresponde a mescla cultural, a criagdo dotada de carater proéprio,
ndo se confundindo, portanto, com “pureza” ou “cépia”. (Peixoto, 1999:102)”.

20 ja célebre musico e compositor que ja havia composto a trilha sonora para outras pecas, entre estas, a
famosa montagem de “Morte e Vida Severina”, do Teatro Universidade Catolica, premiado no Festival de Nancy
em 1966.

* Para intensificar esta questdo, poucos integrantes do Oficina participaram de Roda Viva devido ao
envolvimento em O Rei da Vela, de forma que o coro da pega foi composto por atores recém saidos do
Conservatério do Rio de Janeiro. Este fato ocasional foi apropriado simbolicamente na montagem pois tornou-se
expressao da dessacralizagdo dos “idolos populares” dentro do préprio grupo. O coro formado por atores jovens
e inexperientes, chamado pelo grupo de “marginalia” foi valorizado como simbolo do “povo” em detrimento dos
chamados “representativos”, os grandes intérpretes da companhia, que deixariam posteriormente o Oficina.

% Como resposta, o Oficina encenou um texto de Brecht, A Vida de Galileu Galilei, que tratava exatamente da
repressdo ao intelectual, ao pensamento cientifico, em clara alegoria ao regime militar.
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"% parecia oferecer ao grupo o

convencional e principalmente sua proposta de “via negativa
caminho para a nova revolugdo individual e comportamental dos atores, almejando “uma
entrega total, um desnudamento corajoso, na procura de uma nova forma de
relacionamento com a platéia” (Silva, 1981:68). Contudo, Na Selva das Cidades de 1969
nao trouxe o resultado esperado levando o grupo a uma crise aberta. Segundo a verséo do
proprio Zé Celso, registrada no livro Primeiro Ato organizado por Ana Helena de Camargo
Staal

Na Selva, a nossa entrega subjetiva foi total. Comegamos a pesquisar muito
0 corpo, através de muitos laboratérios (...) mas quando tivemos que embala-
la para versdo comercial de duas ou trés horas, quando tentamos receber
subvencdes para pagar os atores, entdo é que comegamos a perceber que,
no fundo, a pega possuia uma estrutura carissima, estrutura de empresa, a
mais arcaica possivel (...) A divisdo entre nds, nossa esquizofrenia ficou
entdo muito clara. Estavamos entre a profissionalizacdo do teatro e um
caminho totalmente desconhecido (...) Preferimos encerrar. Cumprimos o
contrato com os atores — que era de quatro meses — e sentimos que
tinhamos que nos separar. Ndo dava mais pé. Nos ja ndo éramos mais um
coro unissono, como sempre tinhamos sido (Staal, 1998:168-69).

Com a separagdo (entre 1969 e 1970), Zé Celso e Zé Renato viajaram para a
Europa e Fernando Peixoto, para os Estados Unidos e América Latina onde apresentou
com o Arena “Arena conta Zumbi” e “Arena conta Bolivar’. O retorno das atividades do
Oficina foi promovido pela chegada do Living Theatre ao pais em 1970, um dos grupos de
vanguarda de maior renome internacional com énfase artaudiana, que vinha para a América
Latina em busca de “respostas” para suas inquietacdes e aceitou o convite feito pelo Teatro
Oficina® de trocar experiéncias. Mas apesar das semelhancas do trabalho dos grupos, as
expectativas de uma grande colaboragao foram frustradas, e o rompimento foi inevitavel.
Mesmo assim, a influéncia exercida nos atores do Oficina foi tdo forte que implicou rearranjo
estrutural do grupo em uma espécie de comunidade teatral.

O Oficina passou a se afastar do edificio teatral, do palco convencional e buscar
locais alternativos, procurando uma nova relagdo, “mais viva” entre palco e platéia.
Descobrindo esta qualidade cénica no teatro de rua, o grupo viajou pelo pais com seu

Trabalho Novo, centrado nas influéncias dos happenings e performances, com destaque

%5 Segundo Grotowski em seu célebre livro Em Busca de um Teatro Pobre “Ndo educamos um ator, em nosso
teatro, ensinando-lhe alguma coisa: tentamos eliminar a resisténcia de seu organismo a este processo psiquico.
O resultado é a eliminagdo do lapso de tempo entre impulso interior e reagdo exterior. Impulso e agdo séo
concomitantes: o corpo desvanece, queima, e o espectador assiste a uma série de impulsos visiveis. Nosso
caminho é uma via negativa, ndo uma colegdo de técnicas, e sim erradicagdo de bloqueios” (Grotowski,
1992:14-15).

% Segundo o relato de Zé Celso no referido livro de Staal, quando ele e Renato Borgui estavam na Europa, um
conhecido de Glauber, Pierre Clementi conseguiu uma entrevista com o Living Theatre: “Chegamos, eles
abriram a porta, nés nao tinhamos absolutamente nada a dizer.: ‘O que é que vocés querem?’, aquele papo
furado... Por falta de assunto, dissemos: ‘Vocés querem ir ao Brasil?’. Eles toparam na hora! Estavamos na
mesma situagdo que nés, no mesmo vazio, embora ndo confessassem a coisa totalmente” (Staal, 1998:170).
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para os “eventos” promovidos em Brasilia, Santa Cruz e Mandassaia. O projeto politico e
estético do grupo buscava suprimir as barreiras entre atores e publico para chegar a um
amplo jogo criativo aos moldes de Antonin Artaud, buscando uma liberacdo de atuacéo
corporal, coletiva, “ritualistica”, percebida como re-configuragao estética e ideoldgica de um
“fazer teatral” que extrapolava a convengéo cénica para chegar a vida, ao “te-ato”.

Ao retornar a Sao Paulo, todas estas experiéncias foram fundidas em um espetaculo
ritualizado chamado Gracias Sefior, uma referéncia a prépria histéria do Oficina, uma peca-
estrutura, de autoria coletiva, sem dire¢do, que abolia a divisdo entre “vida” e “teatro”.
Segundo Silva, a pec¢a era uma ‘(...) tentativa de fazer com que o publico entendesse e
vivenciasse o mesmo processo pelo qual passou o Teatro Oficina do teatro ao ‘Te-ato’. Era
uma aula, em sete partes, de como transformar o espectador em atuador (...)" (Silva,
1981:206). Desta empreitada, os criticos destacam a dificuldade de um teatro “ritualistico” e
a problematica de um trabalho que visava atingir um “inconsciente coletivo”. A partir de
entdo, segundo Silva: “(...) o Teatro Oficina ja ndo era mais uma troupe. A partir daquele
momento, a histéria do grupo passaria a ser a de José Celso Martinez Correa, pelo menos a
partir de 31 de dezembro de 1972, quando Renato Borghi o abandonou” (Silva, 1981:214).

Este ardor revolucionario, politico e estético foi bem retratado por Décio de Almeida
Prado quando ilustra a busca de “ampliagdo do teatro” levada a cabo por estes dois grandes
marcos do teatro brasileiro: o Arena e o Oficina:

Tanto o Arena quanto o Oficina, e seus seguidores, naturalmente, sonharam
a certo instante em romper os limites de sua profissdo e sua arte, colocando-
a em contato direto com a vida. Num caso, passava-se a agao politica, ao
comicio disfarcado e menos convincente, ao espetaculo que ndo ousava
confessar em praga publica a sua natureza estética. No outro, entrava-se
pelo terreno da investigagdo psicoldgica, da auto-analise, proxima mas nao
igual ao psicodrama, quando ndo se enveredava por um misticismo sem
mitologia a ndo ser artistica e por uma religido curiosamente profana (...)
(Prado, 2007:118).

Se as propostas de atuagdo direta no mundo social ndo obtiveram sucesso, as
formas de atuagdo e a visdo de mundo que estes grupos conceberam deixaram profundas

marcas no “modo de pensar” e na “forma de fazer” teatro, como apontarei a seguir.

2.3ENTRE SAUDOSISTAS E MODERNOS: UM TROPICALISTA ENGAJADO E UM
ORNITORRINCO?

Mais do que uma rapida retrospectiva da histéria do moderno teatro paulistano, o
recorte que sintetizei aqui buscou apontar como estas quebras de convencéo, relacionando-

se com uma visao politizada do popular, serdo fundamentais para o “fazer teatral” que se
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segue a tais marcos centrais do Teatro Brasileiro. Busquei também perceber, a maneira de
Bourdieu, como a modificagdo das concepgdes acerca da “idéia de teatro” ocorridas no pais
se relaciona com a visdo de mundo dos agentes, ou seja, as tomadas de posigéo artistica
revolucionarias sé causam tal impacto por estarem tanto voltadas a modelos estéticos como
anexadas a idearios e visdes de mundo que vao além da mera “ruptura” artistica.

Desta forma, se o Arena promoveu nova modificagdo do “ideal de teatro” do periodo
com seu processo herético de deslocamento de capital simbdlico do TBC, considerado pelo
publico engajado como “esteticista e dependente do teatro estrangeiro” (Damasceno, 1994:
86), novos desentendimentos estéticos, politicos e de visdo de mundo iriam fomentar a
oposigdo do Oficina ao CPC e Arena, que, ao canalizar toda a tendéncia de oposigdo no
teatro, englobava a proposta tropicalista, o teatro politico, a contracultura, e inaugurava a
influéncia dos happenings e performances®” no pais radicalizando o processo ja iniciado de
“ruptura das convencgdes teatrais”.

Apesar do clima de “marasmo” da abertura politica, referido por diversos artistas e
analistas das artes do periodo, o legado destas companhias ira repercutir por muito tempo.
O chamado “teatro alternativo”, desenvolvendo a tendéncia “comunitaria” do Oficina de
manter uma produgao coletiva, igualitaria, sem hierarquias, se desenvolve em oposi¢cédo ao
teatro comercial, chamado de “teatrao”. Também “(...) a margem dos grupos alternativos e
elencos profissionais, vao surgir, de modo mais ou menos espontaneos, dezenas de grupos
que se deslocam para a periferia das Capitais a procura de um publico mais popular,
totalmente apartado dos bens culturais produzidos no Centro” (Garcia, 1990:122).

Percebe-se como a ampliacdo, diversificacdo e contato direto com o publico
buscados tanto pelo Arena quanto pelo Oficina, suas experiéncias de ruptura com as
convencgbes e formas de atuacado cénicas, a influéncia da performance (que valoriza a
encenagao em detrimento da interpretagdo e do texto), bem como o impasse entre o
“engajamento politico” versus “atuagdo estética” serao as questbes que orientardo as
tomadas de posicdo cénicas da década de setenta mesmo apds a dissolugdo destas
companhias (o Arena em 1971 e o Oficina em 1973).

Exemplo disso é a polarizagdo dos grupos de teatro em duas correntes: os
“independentes” que tinham como caracteristica uma orientagdo politica explicita, uma
linguagem popular e a radicalizagdo da idéia do engajamento e militdncia nos moldes do

antigo Arena e do CPC: “(...) abandonando o circuito do mercado e optando pelo trabalho

% Esta concepcao de performance geralmente atribuida ao Oficina € antes analitica do que artistica. As
expressoes propriamente concebidas como performance art iriam ocorrer principalmente na década de 80.
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arduo nas comunidades periféricas” (Fernandes, 2000: 13)*®, e os “alternativos”, envolvidos
com o teatro como “manifestacao artistica, ludica, ou, principalmente, como meio eficaz de
auto-expressao” (Fernandes, 2000: 14)*. Sivia Fernandes apresenta em seu livio Grupos
Teatrais um panorama de efervescéncia no processo de criagdo coletiva no periodo de
1974 e 1983, fato ilustrado com a criagdo da Cooperativa Paulista de Teatro em 1979,
destacando as tendéncias de um trabalho cooperativado com produgdo e criacédo
igualitarias, o destronamento do texto em favor do roteiro e da “teatralidade”, o
descolamento do ator frente a personagem, a busca de relagdo mais “direta” entre palco e
platéia (influéncia do happening e da performance), o uso politico do humor e
principalmente a utilizagdo da linguagem “popular”, circense, da chanchada e do humor
televisivo.

Estas caracteristicas do periodo - a busca de um comportamento “alternativo”, a
efervescéncia de um “teatro na periferia” e a influéncia da televisdo - sdo mais bem
compreendidas se alertarmos para a forte emergéncia da uma cultura de massa no pais na
época. Segundo Renato Ortiz,

A relagao entre cultura e politica se expressava como complementaridade
nos anos 50 e até meados do 60, porque viviamos um clima de utopia
politica no interior de uma sociedade de mercado incipiente. Os grupos
culturais podiam, desta forma, associar o fazer cultura ao fazer politica. Com
0 golpe miltar e o avangco da sociedade de consumo ocorre um
desenvolvimento e uma especializagdo do mercado, os produtores culturais
se encontram atomizados, e para se expressar enquanto tal devem se
profissionalizar. Isto ndo significa que eles ndo mais irdo se posicionar
politicamente. S6 que doravante se acentua uma dicotomia entre trabalho
cultural e expressao politica. Enquanto cidadaos, como o resto da populacéo,
eles poderdo participar das manifestagbes politicas; enquanto profissionais,
eles devem se contentar com as atividades que exercem nas industrias de
cultura ou nas agéncias governamentais. (Ortiz, 1989: 164)

O impacto da emergéncia e consolidagdo da industria cultural no pais promove,
segundo o autor, alteragdes na nocédo de nacionalidade, pois revela uma possibilidade de
equacionar uma identidade nacional agora em termos mercadoldgicos, uma vez que “a idéia
de ‘nagao integrada’ passa a representar a interligagdo dos consumidores potenciais
espalhados pelo territdrio nacional. Nesse sentido se pode afirmar que o nacional se
identifica ao mercado; a correspondéncia que se fazia anteriormente, cultura nacional-
popular, substitui-se uma outra, cultura mercado-consumo” (Ortiz, 1989:165).

A percepcao de Ortiz das modificagbes promovidas pela industria cultural no pais

leva também a uma alteracdo da “idéia de popular’, “Nesse sentido se pode dizer que a

% Desta corrente chamada “independente” faziam parte os grupos Nucleo; Unido e Olho Vivo; Truques,
Traquejos e Teatro entre outros. Para uma exposi¢cao acerca desta tendéncia ver Garcia, Silvana. Teatro da
Militancia. Ed:Perspectiva, Sdo Paulo, 1990.

% Dos “alternativos”, destacam-se o Asdrubal Trouxe o Trombone, o Ornitorrinco, o Ventoforte, e 0 Mambembe.
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I6gica mercadoldgica despolitiza a discussao, pois se aceita o consumo como categoria
Ultima para se medir a relevancia dos produtos culturais” (Ortiz, 1989:64). Tendo em vista
este processo, o carater “critico” do Tropicalismo, como enfatizado por Ridenti e Napolitano,
se daria na contraposigéo a industria cultural emergente.

Apesar de também estes produtos culturais contestadores terem sido incorporados
pela industria cultural, como salienta Napolitano, n&o € prudente restringir a observacéo a
uma perspectiva puramente mercadoldgica, pois: “ao problematizar o consumo da cangao
(e a cangao enquanto consumo), o Tropicalismo abriu um leque de novas possibilidades de
escuta, que a diretriz ideoldgica do nacional-popular, j& em crise como género reconhecivel
pelo publico, ndo mais comportava” (Napolitano, 1998: 74). Para o autor, o legado maior do
Tropicalismo foi “a incorporagdo com intengdes de critica cultural, dos impasses e dilemas
gerados pela modernizagdo da sociedade brasileira, no universo do consumo” (idem.),
ajudando a problematizar (e a confundir) a propria dicotomia entre cultura versus consumo,
das reliquias do Brasil promovidas de antiguidades exoéticas a ultimas novidades do
mercado.

Ao reconstituir o movimento antropofagico, o Tropicalismo consolidou um modelo,
um modus operandi teatral brasileiro a partir de sua postura anarquica que fundia os

"0 " criou

arcaismos e a modernidade do pais. Primando por essa “reinvengdo da tradicdo
uma tendéncia de expressdo do nacional, do popular, do marginalizado, e também do
cémico - e 0 que este implica (pastiche, chanchada, parddia etc.) - sem deixar de ser
“moderno”, marcando um modo de fazer teatral caracteristico que continuara a ser
percebido nas praticas cénicas posteriores.

Acredito ser revelador analisar as tomadas de posicdo cénica subsequentes
relacionando-as com a polaridade do “popular” versus “moderno”. Isto pois a constante
busca de uma producdo e expressao artistica nacional se relaciona inevitavelmente com as
tendéncias contemporaneas internacionais do palco (seja em uma postura de recusa
radical ou mesmo a partir de certas re-significagdes de tendéncias estrangeiras). Veremos
assim, diversas tomadas de posicao que parecem pender ora para um lado romantico e
saudosista: recuperando tradi¢des nacionais tidas como em vias de extingdo, ora para uma
modernidade artistica brasileira (influenciada pelo legado tropicalista).

Talvez um dos exemplos mais “preservacionistas” seja o de Carlos Alberto
Soffredini, que logo apds formar-se pela EAD, adotou uma orientacédo estética contraria a
tendéncia da década de 1970 “(...)[de] manutengao da tradicdo de se absorver o que vinha

de fora do pais, como as técnicas de Stanislawski e Grotowski” (Costa, 1999: 299). Em sua
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busca de uma expressdo cénica genuinamente brasileira, o autor voltou-se para a cultura
popular, centralizando suas investigagdes a partir de 1975 no circo-teatro. Em 1976 surge
um convite do SESC para o “Projeto Mambembe”, que se propunha a subvencionar uma
equipe de teatro ambulante para apresentagdes ao ar livre, dirigidas a um publico diferente
do espectador de classe média. Soffredini, acompanhado de alguns artistas plasticos e
amigos da EAD, constituiu o grupo Mambembe dedicado a estudar a linguagem teatral
brasileira, suas manifestagdes folcléricas e principalmente seu circo-teatro: “(...) na tentativa
de descobrir um modo de representacdo que ligasse seu trabalho a tradigdo do intérprete
brasileiro, interrompida, conforme considerava [Soffredini], pela influéncia estrangeira do
Teatro Brasileiro de Comédia” (Fernandes, 2000: 201).

O grupo realizou o que Fernandes considera como “abordagem sociolégica e
aproximacao estética” com o circo, pois estudou e conviveu com 0 universo circense no
decorrer dois oito meses de criacado da pega, A vida do grande Dom Quixote de la Mancha e
do gordo Sancho Panca, apresentada na Praca da Republica®', num palco desmontavel®. O
objetivo do grupo era, portanto, o de “transportar’ o estilo de interpretagdo teatral
pesquisado as convengdes do palco montado na praga, a partir de outra concepgao de
“popular”, distinta daquelas operantes na década de 60, que elegia o povo como tematica,
ou voltava-se a parte mais pobre da populagdo com tentativas de politizagéo. Inspirado em
Otto Maria Carpeaux que apontava para a oralidade como caracteristica da “verdadeira
literatura popular”’, o Mambembe selecionava alguns indices da estética popular para leva-
los ao palco mantendo suas caracteristicas, fundamentalmente a liberdade de interpretacao,
a relacao direta com a platéia e a composicao exterior da personagem“.

Compreendendo a relagao direta com a platéia como elemento diferencial do circo-
teatro, o grupo desenvolveu a idéia de triangulacdo® para traduzir esta concepcio de
interpretacdo. Soffredini percebeu que os atores circenses realizavam o oposto do que no

teatro se chamava de “quarta parede”, executando uma cena “através do publico”, ou seja,

0O termo ¢ de Eric Hobsbawn e refere-se ao livro editado juntamente com Terence Ranger: Hobsbawm &
Ranger, The Invention of Tradition, Cambridge, Ed: Canto, 1997.

o Segundo Fernandes “Quanto aos espagos alternativos em que se apresentava, principalmente pracas
publicas, foram uma decorréncia do financiamento do SESC. O grupo sempre soube que a subveng¢ao acabaria
e contava com a volta ao circuito comercial de produgao do teatro” (Fernandes. 2000; 204-5).

62 Segundo Fernandes e Costa, o palco era dotado de quatro algapdes por onde surgiam e desapareciam
atores, bonecos e imensos baldes a gas, e tinha no fundo um teldo e uma cortina que mostravam ao publico
gsaisagens diferentes onde se passavam as agdes.

Esta “técnica” distanciava-se da motivagao interior e psicologizada da interpretagéo, para deixar explicito ao
publico as caracteristicas e intengdes da personagem. Com isso o espectador tornava-se cumplice do jogo
teatral, tomando parte ativa nele: “(...) torce pela ingénua, anuncia em altos brados as cafajestadas do cinico,
avisa a dama-gala dos perigos que a trama picaresca lhe reserva (Fernandes, 2000: 203) e o grupo, como
ocorre na tradigao circense, procurava, na medida do possivel, incorporar estas manifestagdes a representagao.

No artigo “O Grupo de Teatro Mambembe e o Circo-Teatro”, presente na revista Sala Preta, o ex-integrante do
grupo Rubens de Souza Brito explana detalhadamente esta técnica caracteristica do circo-teatro. Também
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voltavam-se a audiéncia mesmo quando as falas eram enderecadas aos outros atores
presentes em cena, para quem olhavam apenas momentos depois. Tal elemento diacritico
foi utilizado nas montagens do grupo, e despertou a atengdo da classe teatral: “O elenco
recebeu, entdo, um convite para dar uma aula pratica sobre essa técnica (...) no Teatro de
Arena de Sao Paulo com a presengca de inumeros artistas. Esse evento foi muito
significativo para o Mambembe — uma espécie de reconhecimento — pois o elenco estava ali
reunido com parte da classe artistica de Sado Paulo num dos espacgos sagrados do Teatro
Brasileiro®. (Brito, 2006; 82).

Com a retirada do apoio do SESC em 1977, apos 60 apresentagdes, cerca de
metade do grupo se desligou. Na tentativa de manter-se em atividade, o resto do elenco

"6 'mas uma crise

trabalhou com textos classicos escolhidos pela identificagdo do “popular
interna fez com que Soffredini (que até entdo exercia a lideranga evidente da equipe) se
afastasse. O Mambembe abandonou entdo a linha do circo-teatro, e adotou como novo
dramaturgo Luis Alberto de Abreu, mas como diversos problemas de execug¢ao, linguagem,
encenacao permaneceram, o grupo acabou por dissolver-se®’.

Outro exemplo fundamental desta problematica entre o “moderno” e o “popular” pode
ser percebido na trajetéria do grupo carioca “Asdrubal Trouxe o Trombone” formado em
1974, a partir de seu diretor Hamilton Vaz Pereira® que almejava uma nova linguagem
cénica e “(...) considerava a personagem um sério limite para o ator, que deveria usa-la
para mostrar a si mesmo em cena”’ (Fernandes, 2000: 40). O objetivo de desafiar as
convengobes teatrais expresso pelo distanciamento entre ator e personagem também se
materializava no primeiro texto escolhido, Ubu Rei, de Alfred Jarry, que representa a
destruicao das principais convengdes cénicas. Para concretizar o objetivo do diretor, a
ambientacao circense da pega foi fundamental para a montagem, uma vez que “o circo
funcionava como continente para os diversos elementos descobertos pelos criadores,

estabelecendo ao mesmo tempo o vinculo de unido com o texto (...) (Fernandes, 2000: 41).

Bolognesi (2003) e Jesus Martin-Barbero (2001) destacam as relagbes histéricas entre o circo-teatro e o
melodrama.

% Silvia Fernandes, apesar de ter destacado a “distancia” entre o circo-teatro e o palco, critica 0 Mambembe por
ndo ter reelaborado os elementos do circo-teatro obtidos com sua pesquisa para chegar a uma linguagem
propria. Em desacordo com a autora, acredito que a “pesquisa” acerca do “popular” (de fato influenciada pelas
buscas nacionalistas da década de 60), é posi¢édo estética e politica, que, com a “descoberta” do circo-teatro,
enfatizava a ‘“interpretacdo exteriorizada” e a ‘relagdo direta entre palco e platéia” como elementos
fundamentais. O Mambembe promoveu uma orientagao contraria a efetuada pelo CPC, pois ao invés de “levar o
teatro ao povo”, trouxe o “teatro do povo” para o palco italiano, mantendo algumas particularidades cénicas do
circo-teatro.

Encenando a A farsa de Inés Pereira de Gil Vicente e O diletante de Martins Pena.

57 Soffredini escreveu ainda diversos textos que tiveram repercussao no panorama teatral paulistano. Além do
famoso “Vem Buscar-me que Ainda Sou Teu” sobre a vida de uma companhia de circo-teatro, conquistou
sucesso com “Na Carreira do Divino”, um panorama da cultura caipira, “Dercy Beaucoup” em que o autor aborda
o teatro de revista, e com as adaptagdes “O Passaro e o Poente” para o Grupo Ponka e “O Guarani” dirigido por
Luis Otavio Burnier, o grande mentor do grupo Lume, de Campinas.
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Com a montagem seguinte, Trate-me Ledo, de 1977, o Asdribal®

passaria a ser
destaque nacional, ao abandonar a busca de textos como eixo fundamental, voltando-se
para a criagdo coletiva e a compilacdo de fragmentos, contos, musicas, poemas, e
agregando diversos outros artistas”. A grande contribuigdo dos Asdrubals para o teatro
brasileiro € geralmente sintetizada na idéia de “despojamento cénico”, que comporta tanto
uma atuagdo baseada no humor, na rejeicdo da idéia do personagem e na expresséo
“quase intuitiva” de um grupo com uma experiéncia social semelhante: “Os ‘asdrubals’
representavam um estrato social que, no inicio da década de 70, estava com quase 20
anos, cursava faculdade, pertencia a classe média e residia na Zona Sul do Rio de Janeiro”
(Fernandes, 2000: 73).

Apesar de relacionadas a este universo especifico, as encenagdes do Asdrubal
tiveram grande impacto no teatro de todo o pais, seja pelo modo de atuar, seja pelo
sucesso que a companhia, estruturada nos moldes de cooperativa (com criagdo coletiva
reparticio das tarefas e custos), alcangou. Se a montagem que o consagrou era
“despojada”, a pega seguinte, Aquela Coisa Toda, em 1980, ja buscava apresentar uma
meta-teatralidade que aludia as rupturas das convencdes teatrais do Arena e Oficina’’. A
ultima empreitada do grupo”, A Farra da Terra, em 1983, ja constituia uma proposta
estética claramente influenciada pela performance. Pretendia abandonar o espetaculo, a
obra acabada, para transformar-se em propositor de situagoes, idéias e estimulos testados
com o publico em uma busca de um work in progress, possivel de ser repensado durante a
feitura e baseado em cursos abertos’. O espetaculo tornou-se quase um “show” mesclando
varias técnicas como danca, musica ao vivo, circo, slides, videos etc., em detrimento da
consisténcia dos textos, desta vez mais liricos e sérios, perdendo seu carater distintivo de
humor penetrante. Apos esta montagem, o Asdrubal encerrou sua trajetoria.

Proposta estética oposta ao do grupo carioca é a de Antunes Filho. Ndo ha como

deixar de mencionar, em qualquer esboco de histéria do teatro nacional, o trabalho deste

% Hamilton era ex-aluno da escola “Tablado” de Maria Clara Machado.

O “Asdrubal” era formado por Hamilton Vaz Pereira, Regina Casé, Luis Alberto Soares, Jodo Carlos Motta,
Perfeito Fortuna, Nina de Padua, Paulo Conde, Evandro Mesquita, Patricia Travassos e Fabio Junqueira.

Entre estes, destacam-se os poetas da Nuvem Cigana, Fauzi Arap e Chico Buarque.
" Silvia Fernandes destaca que os atores do Asdribal estavam constantemente sujeitos a pressado por parte
dos artistas e criticos por uma “tomada de posigéo politica mais clara”, pois a pouca distancia entre o ator e o
personagem nao apresentava “uma fronteira nitida entre a critica a um determinado estado de coisas e a sua
aceitagdo” (Fernandes. 2000; 57), o que, para Fernandes ndo impede a critica corrosiva e ndo diminui a
importancia de um trabalho que tem a coragem de assumir posturas politicas no processo socializado de
criagdo” (Fernandes. 2000; 57).
72 Aquela Coisa Toda fomentou um grande choque no elenco, sendo que trés elementos centrais abandonaram
o grupo: Perfeito Fortuna (passa a ser a principal figura do Circo Voador), Patricia Travassos e Evandro
Mesquita (que cria a banda Blitz).

Esta semelhanca “de objetivos” (apesar da evidente diferenga de comportamento cénico) com o Oficina trouxe
também resultado semelhante, pois o grupo percebeu que seu “sistema” era muito especifico, e que tais
“experiéncias criativas” eram dificeis de serem transmitidas.
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grande diretor e encenador brasileiro. Ndo € tampouco exagero argumentar que sua
trajetdria acompanha a evolugao do teatro moderno no pais’. Diretor consagrado e muito
premiado desde a década de sessenta’, ja acumulava importantes montagens como
Yerma, de Garcia Lorca e Vereda da Salvagdo, de Jorge Andrade, com o elenco do TBC™,
A Falecida, de Nelson Rodrigues no periodo em que lecionou na EAD, além de diversas
outras encenagdes no periodo que se auto-produziu (de 1967 a 1972)77.

Conhecido por seu trabalho impar na técnica de atuagao, mas também pelo apuro e
qualidade de suas montagens, Antunes sempre exigiu de seus atores uma entrega fisica e
intelectual”® total em seu processo (que veio a se constituir posteriormente em um método
de interpretacdo). Apesar de sua consagracao, o diretor conquistou certa estabilidade em
seu trabalho apenas quando, em 1974, prop6s um projeto de pesquisa a Comissao
Estadual de Teatro de Sao Paulo visando montar uma versao teatral da obra de Mario de
Andrade, Macunaima.

Contemplada a proposta, com o Teatro Sdo Pedro a sua disposigdo, uma equipe de
atores selecionada e apoiado em uma vasta bibliografia que envolvia livros de sociologia,
antropologia, etnologia, além de lendas e folclore, Antunes, sua assistente Isa Kopelman, o
roteirista Jacques Thiérot e o “diretor de arte” Naum Alves de Souza trabalharam
exaustivamente. Neste periodo de forte pressao politica’, o Primeiro Festival Internacional
de Teatro promovido por Ruth Escobar veio a se constituir um marco no panorama cultural
da cidade, influenciando decisivamente o diretor, como registra Carmelinda Guimaraes:

Quando assistiu em 1974 ao espetaculo de Bob Wilson, Joseph Stalin — que
no Brasil se chamou The life and times of Dave Clark (A vida e época de
Dave Clark), para evitar problemas com a censura -, Antunes ficou vivamente
impressionado. Nesse momento, em que o Pais estava paralisado pela forte
repressdo militar, a discussdo artistica estava sufocada. A vinda de
Grotowski, Andrei Serban e Bob Wilson para o | Festival Internacional de
Teatro, organizado por Ruth Escobar, foi um sopro de vida.

Embora seja de imagens, no teatro de Wilson a organizagéo concreta do
espaco e, sobretudo, a manipulagao da duragdo do movimento implicam uma
nova percepgao do corpo e do espago cénico. (Guimaraes, 1998:58).

™ Antunes estreou profissionalmente em 1953, participou como assistente de diregdo do TBC, além de ter
experiéncias de dire¢cdes paralelas de elencos profissionais, e também ter sido responsavel por uma série de
montagens de teledramaturgia.
> Segundo Carmelinda Guimaraes, Antunes recebeu seu primeiro prémio em 1958, consagrado como melhor
diretor pela APCA por O Diario de Anne Frank de Goodrich e Hackett, prémio que voltaria a receber logo a
seguir pelas montagens de Picnic de William Inge e Plantdo 21 de Sidney Kingsley em 1959.
® Yerma foi contemplada com o prémio Saci de melhor espetaculo em 1962 e com Vereda da Salvagao
Antunes ganha novamente o prémio de melhor diretor da APCA.

Neste periodo tem destaque as montagens de A Cozinha de Arnold Wesker em 1968 e a muito premiada As
Aventuras de Peer Geent de Ibsen encenada em 1971
"8 O diretor sempre trabalhou com textos tedricos para fundamentar suas idéias sobre a encenacgao e o trabalho
do ator, como Principios fundamentais de filosofia de Georges Politzer, e posteriormente obras de Jung e de
Mircea Eliade.
0 Oficina havia abandonado os palcos apenas no ano anterior.
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Com novas inspiragdes, fundindo essas influéncias ao seu trabalho meticuloso e
desenvolvendo um longo e exaustivo processo de pesquisa e trabalho intenso, Antunes foi
responsavel por um novo marco no teatro brasileiro, com a estréia de Macunaima em 1978.
Guimaraes avalia a montagem da seguinte forma:

Com esse trabalho, Antunes tira do palco todo o rango colonizador que
poderia existir no teatro brasileiro (...) abole os cenarios pomposos, usa o
espago nu e vai buscar na literatura brasileira a esséncia, a poesia, o humor
e a dor do homem oprimido, mas incorpora também a ironia, o riso e a
carnavalizagdo (...) Por fazé-la dessa maneira, e dentro de um extremo rigor
formal, ele cria uma nova linguagem. Ao mesmo tempo em que esta
demolindo um teatro estabelecido, reprova, mas usa em sua revolugdo um
requinte e uma seriedade de trabalho superiores as formas de expressao
consagradas até entdo. (Guimaraes, 1998:63).

Em Teatro Antropofagico, um livro destinado a investigar as influéncias modernistas
e tropicalistas no teatro brasileiro, David George relaciona O rei da vela, de Oswald de
Andrade, dirigido por Zé Celso em 1967, com a montagem de Antunes de Macunaima,
rapsodia de Mario de Andrade. Referindo-se a esta ultima peca, argumenta o autor:

(...) a encenagédo é antropoféxgica80 em sua devoragdo de modelos
estrangeiros e em sua tentativa de levar o teatro brasileiro de volta as raizes
da cultura nacional. A montagem antropofagica debocha da tecnologia
sofisticada do teatro americano e europeu, empregando os materiais simples
de um pais do Terceiro mundo (...) O resultado do trabalho do Pau-Brasil foi
um espetaculo visual e auditivo de tipo circense, que acomete os sentidos da
platéia tal como faz o texto original, com uma estonteante rapsédia e um
mosaico da cultura nacional. O ponto central desse mosaico é o
estabelecimento de um teatro-arquetipico e nao-linear, baseado, em parte,
na musica indigena, no ritual afro-brasileiro e no folclore (George, 1985:72).

A montagem de Antunes viaja nao s6 pelo pais como entra em cartaz entre 1978 e
1987 em dezessete paises, entre eles Venezuela, México, Canada, Estados Unidos, Israel,
Australia e mais dez nag¢des européias. Se o diretor ja gozava de grande reconhecimento
por seu trabalho anterior, a partir de entdo Antunes ira se consolidar como um dos maiores
encenadores brasileiros, desenvolvendo ainda diversas montagens de importancia
fundamental na histéria teatral do pais, com destaque para suas pecas baseadas nos
textos de Nelson Rodrigues (Nelson Rodrigues o eterno retorno, Nelson 2 Rodrigues e
Paraiso, Zona Norte) e Guimaraes Rosa (A hora e a vez de Augusto Matraga).

Outro grande impacto no panorama teatral foi causado pelo Teatro do Ornitorrinco,

grupo consolidado a partir da unido de Caca Rosset, Maria Alice Vergueiro, e Luiz Roberto

Galizia, no fim de 1977. A particularidade do processo teatral do Ornitorrinco era que a

8 Apesar do conceito de “antropofagia” de George suscitar problemas, a caracterizagdo dos objetivos e do
resultado da encenagéo de Antunes nos é de grande importancia.



52

criagdo dos espetaculos baseava-se em debates tedricos de contetido variado®' e pouca
énfase no trabalho pratico, como relata Fernandes: “O Ornitorrinco nao improvisava: lia,
conversava sobre as cenas e decidia os principais procedimentos no trabalho de mesa. O
ensaio era, na maioria das vezes, a concretizacdo cénica do projeto elaborado
intelectualmente, durante o processo de discusséo das idéias” (Fernandes, 2000: 120).

Esta forma criativa buscava integrar os elementos cénicos, as idéias do autor, o
esquema de producdo e a proposta de interpretagdo em um plano conceitual
(assemelhando-se a um processo brechtiano de demonstragdo de idéias), pois o
Ornitorrinco ancorava sua criagdo cénica nas idéias de “essencializacao” e “roteirizagéo”. A
primeira baseava-se na busca de sintetizar o argumento de sustentagdo das obras de um
autor até alcangar algumas idéias centrais, o que levaria a “roteirizagado”, ou construgao de
uma versao sintética das pecas, transformadas numa seqiéncia de episddios sucintos.

A influéncia de Bob Wilson e a tendéncia para a performance e para a
“modernidade” eram evidentes, principalmente na segunda montagem do grupo (realizada
no porao do Oficina em horario alternativo) que consistia em uma espécie de show: Teatro
do Ornitorrinco canta Brecht e Weill. Contudo, Galizia, o mentor intelectual do grupo,
abandonou o Ornitorrinco para terminar seu doutorado em Berkeley® e apds a tentativa
frustrada de manutengéo do elenco, o grupo encerrou temporariamente suas atividades em
marco de 1979, retornando no inicio de 1982.

Neste meio tempo, a participagcdo de Caca Rosset como ator no espetaculo O
Percevejo, de Vladimir Maiakowski, em 1980 (uma produgéo e adaptacéo livre de diversos
artistas coordenados por Luis Anténio Martinez Corréa, que primava por trazer para a cena
o autor e seu universo, incorporando outras obras suas, de teatro, cinema, circo, poemas,
documentos, etc.) registrada por Eliane Costa®, parece fundamental para a linguagem que
o diretor ira desenvolver posteriormente.

Principalmente a partir de Ubu, folias physicas, pataphysicas e musicaes®,
espetaculo que mesclava as linguagens do teatro, do circo e da musica inspirando-se no
teatro produzido pelos diretores de vanguarda russa na década de 1920 - principalmente

Meyerhold e Eisenstein que “buscavam no circo, no music-hall, cabaré e revista a

8 Os artistas utilizavam para o seu processo criativo ndo apenas obras dramaticas, mas também livros de teoria
teatral além de diversas publicagdes e anadlises tedricas da sociedade brasileira. Chegaram a consultar até a
teoria darwinista, de onde vem, alias, a inspiragdo para o nome do grupo.
8 Os estudos de Galizia irdo resultar no na publicagdo de Os Processos Criativos de Bob Wilson, pela Editora
Perspectiva, em 1986.
8 Ver Costa, Eliane. Saltimbancos Urbanos, tese de doutorado apresentada na Escola de Comunicagéo e Artes
da Universidade de Sao Paulo, 2000.

Antes desta montagem o grupo encenou Mahagonny Songspiel, em que a técnica do distanciamento
brechtiano ja havia sido reelaborada em uma forma de deboche e de anarquia cénica que se aproximava do
grotesco.
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realizagdo de um teatro construtivista, o teatralismo na encenagéo (Costa, 1999: 249) - o
grupo conseguiu atingir “um publico jovem, mais interessado em shows de rock que em
teatro” (Fernandes, 2000: 116).

Mesmo nesta montagem, o maior sucesso do grupo, apresentado de 1985 a 1987
para cerca de 250 mil pessoas, podemos perceber algumas influéncias diretas do trabalho
do Oficina, principalmente no que se refere a uma forma de fusao das artes cénicas
populares e “arcaicas” com principios de uma cena “moderna”. Segundo Fernandes, o
diretor Caca Rosset buscou um género de espetaculo que “recuperava formas cénicas
consideradas menores, como o circo € o music-hall, inseridos nos roteiros como numeros
independentes” (Fernandes, 2000: 122). Ubu “era uma mistura de circo, teatro popular,
programa de auditério e show de mdusica (...) havia, sem duvida, uma marca brechtiniana na
montagem (...) [e o] principio da antropofagia cultural e artistica vigorava a pleno vapor”
(Raulino, 2006: 87-8).

A proposta baseada em numeros espetaculares era adequada por colocar o
“espetaculo a servigo do ator e ndo o contrario” (idem), o que fez com que o grupo
contratasse artistas especializados e dividisse o0s ensaios em trés areas distintas: o
circense, coordenado por José Wilson Leite do Circo-Escola Picadeiro®; o musical feito
pela Banda Patafisica e o teatral em que participavam Caca Rosset, José Rubens,
Chiquinho Brandao, Rosi Campos e Christiane Tricerri. “Justapostas e combinadas, as trés
areas criaram no espetaculo uma interdisciplinaridade que se aproximava da performance,
por mesclar com rara propriedade as diferentes linguagens artisticas” (Fernandes, 2000:
123).

A utilizacdo de técnicas circenses (trapézio, pirofagia, piramides humanas) no
espetaculo era acompanhada do humor circense®, baseado na comunicacéo direta com a
platéia “ligado a palhagada circense, com alusbes sexuais as vezes muito ingénuas”
(Fernandes, 2000: 130). Outra caracteristica fundamental do Ornitorrinco (e que novamente
remete ao trabalho do Oficina) era a utilizagdo da parodia e da citacdo®’, aliadas a utilizagao
de expressdes da comunicagdo de massa, musica popular brasileira, cinema etc. Sobre a
montagem de Ubu, Galizia, ex-integrante do Ornitorrinco, argumenta:

Com evidente admiragdo pelo “Gran Magic Circus” de Jerbme Savary, o
Teatro do Ornitorrinco e Ubu perfilam-se na linha de frente da vanguarda.
Que ja ndo é mais herodica, mas cinica. (...) Todas as mais decantadas

® Esta instituicao foi central no desenvolvimento da linguagem circense na cidade de Sao Paulo, como veremos
adiante.
# Fernandes destaca uma alteragé@o no tipo de humor feito pelo Ornitorrinco: se em suas montagens inaugurais
este era mais “ferino e cinico”, apés Ubu tornou-se mais circense e improvisado.

Em geral trata-se de citagbes de espetaculos e diretores influentes na obra do grupo, como Giorgio Srtehler,
Peter Brook e principalmente Jerdbme Savary. Como veremos a seguir estes principios serdo fundamentais para
compreendermos a atuacgao dos Parlapatdes.
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estilizagbes composicionais comparecem para dar uma forga: a parddia, a
carnavalizacdo, o desfile emblematico, as palavras em liberdade, a escrita
automatica, a alegoria e a perda da aura. E um banho para teérico nenhum
botar defeito e — principalmente — uma grande festa para a platéia
desinteressada destas preocupagdes (Galizia apud Fernandes, 2000: 133).

As demais montagens do Ornitorrinco continuavam desenvolvendo este “estilo” de
Caca Rosset, que mesclava o desfile carnavalesco, a commedia dell'arte, o universo
circense, técnicas circenses como acrobacias, malabarismos, mimicas e pirofagias,
fundidas a “belas imagens, oniricas e poéticas, além do espirito comico carnavalesco”
(Costa, 1999: 244). Pelo impacto de suas produgbes no panorama paulistano (com
destaque para Ubu), pela utilizagdo do circo como elemento espetacular diferencial no
palco, a relagéo direta com o publico, a mescla de estilos populares, a utilizagao da figura
do palhago, da comicidade e do “escracho”, além de certa perspectiva “critica”, o
Ornitorrinco constituiu mediagdo fundamental entre o tropicalismo da década de 70, e as
companhias que se estabeleceram na década seguinte, sejam as que irdo dedicar-se ao
trabalho com a linguagem circense (entre estes os Parlapatdes), ou mesmo os artistas
voltados & performance art .

Outro grupo proveniente deste periodo e que construiu grande notabilidade no
panorama teatral do pais, trabalhando com uma orientagdo mais “saudosista” e “popular” foi
0 Grupo Galpdo de Minas Gerais. Curiosamente, se Soffredini foi ao circo como uma
tomada de posig¢ao “contra os estrangeiros”, para o Galpao, foram estes que os “levaram a
rua”. Inspirados por dois diretores do Teatro Livre de Munique, os artistas Antonio Edson,
Eduardo Moreira, Fernando Linhares, Teuda Bara e Wanda Fernandes formaram um grupo
em 1982 que buscava: “romper com o isolamento do teatro imposto ao artista, criar uma
acgao politica naquele periodo, em que a liberdade de expressao estava ainda cerceada”
(Costa, 1999:140).

Influenciados por Eugénio Barba®®, os integrantes do grupo utilizavam-se de
tradicdes populares como a commedia dell’Arte, o trabalho do clown, o circo e a pantomima
como forma de treinamento do ator, buscando a disciplina, precisdo, e resisténcia fisica
para encenar textos preferencialmente relativos a cultura popular brasileira. O grupo que ja
no momento de sua formacao concebia as apresentagdes de rua como orientagéo “politica”
para uma arte que recusaria as convengdes do palco, criou um repertério especifico para
este formato desde 1986, organizando em 1990 o | Festival Internacional de Teatro de Rua,

com a participacdo de grandes grupos do Brasil e do Exterior.

& Tratarei adequadamente do tema da performance art adiante.

Eugénio Barba é um tedrico teatral de grande repercussdo em todo o mundo. Discipulo de Grotowski, Barba
traz uma continuidade particular a linha do mestre através do que concebe como “teatro antropoldgico”, que
nada mais € do que um estudo de técnicas corporais nas diferentes “tradigdes” cénicas.
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Entretanto, a grande notabilidade do Galpao frente a midia ocorreu a partir da
parceria firmada com Gabriel Vilella, na direcdo de Romeu e Julieta de 1992 e A Rua da
Amargura de 1993, repetindo a formula em 1997 com Um Molieére Imaginario. Formado pela
ECA-USP, Gabriel Vilella dirigiu em 1986 a montagem do grupo Terceira Denticao (de
alunos da ECA e da EAD), da pega Vem Buscar-me que Ainda Sou Teu, de Soffredini,
iniciando assim sua carreira com o universo do circo-teatro com bom aval dos criticos.

Apods se formar, passou a pesquisar o teatro popular e o teatro brasileiro de
costumes com o grupo de teatro do Clube Pinheiros e foi também aluno do Circo-Escola
Picadeiro, tendo entrado em contato com a rede de relagdes artisticas (e circenses)
fomentada pelo grupo Ornitorrinco. Em 1989, realizando o seu primeiro trabalho
profissional, uniu-se a alguns destes atores (entre estes, Rosi Campos - que havia
integrado os grupos Ornitorrinco e Mambembe - e Caru Camargo - proveniente do Circo-
Escola Picadeiro) e formou o Circo Grafitti ®.

As encenagdes de Vilella procuravam também explorar o “universo popular’: uma
fusdo de circo, do circo-teatro, do melodrama e do teatro mambembe, expressdes que o
diretor concebia como raizes do teatro brasileiro. Se a pega que despertou a atencao para
o seu trabalho foi Concilio do Amor, de Oscar Panizza, Vilella logo conquistou seus
primeiros prémios®' com o grupo Boi Voador em 1989. A remontagem de Vem Buscar-Me
que Ainda Sou Teu de Soffredini no ano seguinte e a referida colaboragdo com o Grupo
Galpédo a partir de 1992 langcaram Vilella como um dos melhores diretores teatrais
contemporaneos do Brasil.

O recorte que fiz da histéria do moderno teatro brasileiro neste capitulo buscou
destacar a problematica entre o “nacional” e o “estrangeiro” ja presente nos palcos ha muito
tempo, mas que, com o engajamento das artes da década de sessenta, adquire novos
contornos. Fundamentalmente o Teatro Brasileiro de Comédia passa a ser compreendido
pelos artistas de esquerda como imperialista e burgués, e unicamente preocupado em
realizar obras “bem acabadas” de textos dramaticos estrangeiros levados a cabo por

encenadores europeus *.

0 A primeira pega do grupo foi Vocé Vai Ver o que Vocé Vai Ver de Queneau (autor de inspiracdo surrealista)
que retrata uma simples situagao cotidiana de 99 vezes diferentes, a partir de influéncias do circo.

" Melhor Diretor (Shell e APTESP); Diretor Revelagéo pela APCA; Melhor Espetaculo pela Fundacen e Prémio
Mambembe de Melhor Cenario.

Apds destacar que o TBC alterou o star system das companhias anteriores (centradas nas “vedetes”) e
constituiu um novo modelo, dotado de ampla formagéo artistica e recursos técnicos, Leslie Damasceno sintetiza
a perspectiva virulenta dos artistas “nacionalistas e engajados” frente ao TBC da seguinte forma: “O TBC foi
atacado por ser considerado esteticista e dependente do teatro estrangeiro. Ele foi acusado de ter canalizado
recursos artisticos nacionais a servigo da elite ligada ao capital estrangeiro. Em resumo, foi condenado por ter
produzido um curto-circuito no curso do teatro brasileiro” (Damasceno, 1994:86).
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Na trajetéria do Teatro de Arena, a utilizagdo do espaco circular de mera “viabilidade
econdmica” passa a ser vista como afronta as convencdes do palco italiano, provocando
uma “quebra de rituais” que ocasionara uma nova forma de ver o teatro. A tais rupturas vao
se somar ainda o incentivo aos textos nacionais, a utilizagdo de icones da arte popular (a
revista, 0 melodrama, a farsa circense), 0 amplo emprego da satira, da ironia, do humor e a
comunicacgao direta entre atores e espectadores.

Como Napolitano e Ridenti destacaram, o Tropicalismo ao invés de refutar
radicalmente este legado, iria deslocar o discurso propriamente politico das artes para uma
revolugdo comportamental e centraria suas acdes artisticas em uma forma de “ritualizacao
parddica’ radicalizando ainda mais as quebras de convengdes realizadas pelo teatro da
década de sessenta. O movimento, ao inspirar-se na antropofagia modernista, promove
uma fusdo particular do “arcaico” e do “moderno”, elegendo certos icones populares a
serem “parodicamente processados” de forma a concretizar uma “cena moderna”. A
histérica montagem de Macunaima por Antunes Filho, apesar de obedecer a um
procedimento teatral radicalmente distinto do processo desenvolvido por Zé Celso, poderia
ser compreendida sem prejuizo a partir destes principios de ritualizagao parddica.

David George, no livro Teatro e Antropofagia®, em que busca compreender a
relagdo entre o movimento antropofagico e o teatro brasileiro moderno, destaca as relagdes
da idéia antropofagica do modernismo literario no tropicalismo de Zé Celso em sua
montagem de O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, e também na encenagdo de
Macunaima, de Mario de Andrade, por Antunes. Salientando em ambas as pecas teatrais a
irreveréncia, o sarcasmo, a piada, o autor acredita que o desejo de “descolonizar a arte
brasileira” (George, 1985:72) seja a esséncia da “antropofagia teatral’, em sua busca por
estabelecer no palco uma certa “identidade nacional”.

Em obra posterior, Grupo Macunaima: Carnavalizagdo e mito, David George ja nao
utiliza deliberadamente esta formula, e procura antes salientar o alto grau de parddia
presente tanto no texto como na montagem de Macunaima: “O que procuramos comprovar
nesta leitura do texto modernista é a carnavalizagdo da grande epopéia portuguesa (...) a
epopéia literaria apresenta a histéria em forma de nostalgia pela gléria passada. A rapsodia
modernista carnavaliza esta nocdo, retratando um decrépito passado colonial e seu
prolongamento na exploragao neocolonial” (George, 1990:48).

Segundo o autor, na encenacao de Antunes, o escarnio manifesta-se sobretudo nas

dimensdes imagéticas e sonoras, embora haja também alguns enxertos de texto na

9 George, David. Teatro e antropofagia. Sdo Paulo, Ed: Global, s/d.
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narrativa®: “(...) A musica européia que predomina tem todas as qualidades da ‘virgiliana
lingua de Camdes’, no sentido de ser anacrénica, ‘sublime’ e pomposa” (George, 1990:75).
A famosa utilizagdo dos atores em “blocos” realizada por Antunes acarretava também um
efeito semelhante, uma vez que buscava cristalizar: “(...) diferentes aspectos da realidade
brasileira” (George, 1985:78), como os blocos carnavalescos, de bichos, piolhos, mendigos,
araras, bumba-meu-boi, urubus, povo, estatua, estrelas e operarios geralmente de forma
parddica ou satirica®™.

Em um ensaio posterior, destinado a analise do teatro de Gerald Thomas, George
recupera o legado histdrico das obras de Antunes e Zé Celso valendo-se novamente da
orientagdo antropofagica, uma vez que eles “(...) absorveram referéncias estéticas
internacionais, abrasileirando-as” (George In: Fernandes & Ginsburg, 1996:244), para
reconfigura-las em uma férmula pés-moderna. Salientando que Thomas valeu-se de Artaud,
Beckett, Bob Wilson, Living Theatre, The Performance Group, Théatre Du Soleil para
constituir seu estilo pessoal, o autor argumenta: “Gerald, no nosso modo de ver, é o
principal ‘distribuidor’ teatral no Brasil do pds-modernismo internacional, seus espetaculos
estdo cheios de colagens a-histéricas e fragmentos estéticos nos quais representam-se
todas as artes” (George In: Fernandes & Ginsburg, 1996:246).

Em contraposicdo a anadlise tedrica de George, que mescla a antropofagia
modernista, sua ressignificagdo tropicalista e a pés-modernidade artistica, por reformular
conceitos, “rétulos” e discutiveis “férmulas” tedricas, acreditamos ser mais preciso e
proveitoso conceber a analise destas encenacgdes a partir das concepgdes de parddia e
ironia, e sua relagcdo com a arte chamada de pds-moderna. Se esta forma de discurso foi
fundamental para Antunes Filho na montagem de Macunaima de 1978, como notou
George, ela voltaria a aparecer em Nova Velha Histéria de 1991 e Transilvania, de 1995,
montagem que leva ao palco experiéncias do proprio diretor em sua carreira. Em um artigo
publicado na Folha de Sao Paulo de 31 de Outubro de 2005, Gerald Thomas registra sua
impressao da montagem:

E impossivel ndo ver Transilvania como um comentério muito bem humorado
sobre ele mesmo e todos nés, encenadores. Esta tudo |a, desde a estética
formal da década de 80 até o manifesto politico das décadas anteriores. Mas
Antunes joga limpo com seus contemporaneos e com seu publico, pois esse
comentario incestuoso, que poderia ficar enclausurado entre quatro paredes,
¢é transformado em um belissimo espetaculo, que equilibra o riso e uma certa

% Um dos momentos de insercao textual que salienta George € quando o protagonista depara-se com a estatua
de Carlos Gomes e sua inscrigdo, na qual esta escrito: “Ao grande espirito brasileiro que conjugou seu génio
com italica inspiragéo” (George, 1985:69).

% Exemplos desse emprego sdo o bloco carnavalesco executado em slow-motion, acentuando seu carater
“excessivo”, o dos operarios com britadeiras que se “congelam” e assemelham-se a maquinas, o bloco dos
piolhos que cantam uma aria de O Guarani de Carlos Gomes ou as estatuas que sao representadas por atrizes
nuas cobertas por um p6 branco que “sugere o marmore, mas cria, também, um aspecto doentio” (George,
1990:69).
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crueza emotiva da mesma maneira em que um filésofo e historiador tem que
equilibrar periodos histéricos em um so livro. (In: Guinsburg & Fernandes,
1996:85).

Apesar de Antunes ter se “permitido” uma maior “liberdade experimental’ nesta
montagem, tendo trabalhado com base na pardédia dos procedimentos teatrais dos
encenadores da década de 80, (0o que chegou a emocionar Thomas), ha uma evidente
diferenga de percepcédo e de “método” do processo criativo entre os diretores (pelo qual
Antunes é particularmente reconhecido e venerado). O diretor do Centro de Pesquisa
Teatral concebe o “pds-moderno” exclusivamente a partir de seus elementos visuais: “A
imagem pela imagem. Vocé pode pér a imagem, mas precisa de uma ironia. Muitos artistas
europeus usaram o pés-moderno, mas com uma certa ironia. E preciso voltar a encontrar o
homem” (apud Guimaraes, 1998:106)%.

A perspectiva de Antunes Filho e de diversos integrantes do campo artistico acerca
da énfase da imagem na pés-modernidade remete a classificagdo de Flora Sussekind em
um ensaio sobre Gerald Thomas e Bia Lessa, em que a autora, partindo desta
“‘predominancia da imagem”, destaca também a importante caracteristica narrativa das
encenacgdes dos artistas:

(...) E pois, esse aspecto plastico que chama a atengdo, de saida nas
encenacgbes de ambos. E o que os diretores mais parecem mesmo se divertir
em sublinhar. Dai o palco propositadamente sempre “sujo” de Bia Lessa, ou
as excessivas citagbes visuais (Magritte, Duschamp, Christo, Anselm Keiffer,
Francis Bacon) espalhadas por Gerald Thomas. Se esse carater plastico ndo
€, sem duvida, pista falsa, ndo é entretanto, pista unica. Podendo, inclusive, a
atencdo exclusiva aos aspectos visuais do teatro de Bia Lessa e Gerald
Thomas deixar escapar um de seus recursos mais significativos — o modo
como trabalham o som em off e a trilha musical -, assim como o movimento,
perceptivel desde fim dos anos 80, em suas montagens, em direcdo a
presentificagdo — muitas vezes auditiva — de um sujeito, a incorporagao de
um principio formal narrativo ao seu método teatral (Sussekind, Flora in:
Fernandes & Guinsburg, 1996:281-82).

No capitulo que escreveu para o liviro Um encenador de si mesmo: Gerald Thomas,
Silvia Fernandes também destaca a caracteristica narrativa e presentificada identificada por
Flora Sussekind nas encenagdes de Gerald Thomas. Para Fernandes “(...) a estrutura que

sustenta o espetaculo — a maneira de organizar as sequencias, a decupagem de luz, a

% A “pusca do homem” que se refere Antunes apareceria com a ironia e se relaciona com sua proposta de
valer-se do teatro como um meio de formagao, de educagdo e de emancipagao social, como podemos perceber
a seguir: “O teatro é ainda de uma elite, porque sé a uma elite é permitido pensar no nosso pais. Ao povo nao
foi dado instrumental cultural. Nao interessa a midia, o produto cultural brasileiro, é tudo enlatado. A cultura é
subversiva sempre, por isso nenhum governante esta interessado em investir nisso. Fazer contracultura no
Brasil é ser rigoroso, porque vivemos a estética da besteira no dia-a-dia. Portanto, a contracultura aqui é a
cultura, o rigor, a disciplina. Eu fago contracultura, o resto é o estabelecido. Sou contra o Zé Celso porque ele
esta fazendo o jogo das oligarquias. O Brasil hoje estda em vermelho, ninguém mais quer falar de coisas
brasileiras, s6 em cultura importada”. (Guimaraes, 1998:107).
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interferéncia musical, o movimento do ator — salta para o primeiro plano. Ela é a propria
ficcdo que se narra” (Fernandes & Guinsburg, 1996:235). E mais a frente, sintetiza a autora:

Thomas se aplica em realizar a desconstrugdo da propria obra para se
inscrever ndo numa tradicdo tematica ou formal, mas numa auto-
reflexividade, num comentario de sua enunciagdo e, portanto, do proprio
funcionamento da cena. Como se todos os conteldos e formas do
espetaculo fossem mobilizados em fungdo da consciéncia de seu
funcionamento e o encenador mostrasse ao publico a ordem de seu
discurso. (Fernandes & Guinsburg, 1996:238).

Acredito que a énfase na importancia da ironia e da parddia na cena teatral da
década de 90 permite destacar semelhangas em trabalhos tdo dispares como os de
Antunes, Gerald e dos Parlapatbes, pois todos carregam formas de enunciagdo meta-
discursivas que nos levam a relacionar utilizagcdo da ironia e pardodia com o que se
convencionou chamar de arte “pés-moderna” ¥'.

A partir deste rastreamento de diversas tomadas de posigédo estéticas, espero ter
destacado a convivéncia de projetos teatrais “saudosistas”, voltados a retratar e “difundir’ as
“raizes cénicas populares” do pais (como os de Soffredini e Galpdo) com as propostas mais
“‘modernas” que objetivam um re-processamento parddico deste material (como as
desempenhadas por Antunes, pelo Teatro do Ornitorrinco, o Asdrubal trouxe o Trombone e
Gerald Thomas, ainda que tais perspectivas contenham enormes diferengas).

Assim como no teatro, as formas expressivas variadas que utilizam o circo como
caractere distintivo terdo também grande impulso nas artes cénicas do periodo, exatamente
pelo fato de permitirem a jungdo de propostas “modernas” e “saudosistas”, como veremos

adiante.

2.4“NOVO” VERSUS “VELHO” CIRCO

A emergéncia da linguagem circense nos palcos teatrais € algo evidente desde a
década de 60, ganhando nova for¢ca na década de 80 com a montagem de O Percevejo de
Luiz Antdnio Martinez Corréa e Ubu, pholias physicas e pataphysicas de Caca Rosset. Se
Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues dirigido por Ziembinski em 1943, a EAD e o TBC séo
vistos por muitos historiadores do teatro como a “montagem inaugural” e as primeiras

instituicbes formadoras do moderno teatro brasileiro, talvez a referida montagem de Caca

" Em seu livro introdutério ao debate acerca da pos-modernidade, Perry Anderson (1999) destaca que, além da
énfase na visibilidade, “(...) o motivo mais insistente do novo era um jocoso ou portentoso parasitismo sobre o
velho. Nos textos de [Fredric] Jameson, o nome desse recurso € pastiche (...) o pastiche era uma ‘parddia vazia’
sem impeto satirico dos estilos do passado. Disseminando-se da arquitetura para o cinema, da pintura para o
rock, tornou-se a mais padronizada assinatura do pés-moderno em todas as artes” (Anderson, 1999: 72-73).
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Rosset e as instituigdes circenses paulistas possam ser compreendidas como marcos
fundamentais para a consolidagdo da linguagem circense no teatro das décadas 80 e 90%.

Eliene Costa em sua tese Saltimbancos Urbanos registra que a primeira escola de
circo do Brasil foi Academia Piolim de Artes Circenses, formada na capital paulista em 1978.
Seus professores,” mesmo com parcas verbas e em local inadequado, chegaram a ensinar
em uma quadra do Estadio do Pacaembu, acrobacia, equilibrismo, trapézio, magia e outras
modalidades a cerca de 700 alunos em menos de um ano. Apesar dos dirigentes terem
conseguido, posteriormente, a transferéncia da Academia para o pavilhdo de circos do
Anhembi (local muito mais apropriado), segundo a autora a falta de verbas minimas (salario
para o corpo docente e administradores e a verba de manutengdo dos equipamentos) fez
com que a iniciativa se encerrasse em 1982.

Contudo, ap6s dois anos do fechamento da “Piolim”, a cidade ja contaria com outra
escola de circo (agora particular): a Circo Escola Picadeiro, iniciativa de José Wilson Moura
Leite que transformou o seu empreendimento, o Circo Royal, em uma escola nao-
profissionalizante com apoio da Secretaria Municipal. Os ministrantes eram seis
profissionais de circo orientados por José Wilson, que lecionavam o médulo basico por um
ano e, em seguida, encaminhavam os alunos para as especialidades mais adequadas,
dentre as 26 que dispunham.

Se a proposta destas instituices'® era “evitar a extincdo da categoria circense”, é
significativo que a maioria de seus alunos tenha sido proveniente das classes médias,
basicamente jovens que procuravam um “entretenimento gratuito e diferente” (Costa, 1999:
124-5) ou artistas de televisdo, cinema e teatro, que tinham “a finalidade de aprender
algumas modalidades para aplicar em trabalhos artisticos” (idem). Isso pois a linguagem
circense, além de valorizada no teatro do periodo (podendo ser compreendida tanto como
performética e “moderna”, como “tradicional” e “popular”, dependendo de sua aplicagdo'’,

(como veremos adiante), fornecia também um “capital espetacular” diferencial no contexto e

% Segundo Costa, a primeira tentativa de instalagdo de uma escola de circo no pais data de 1967, quando se
cogitou a construgao do Circo Estadual de Sdo Paulo. Tal proposta foi recuperada em 1970 por Waltdemar
Seyssel, o palhago Arrelia, que apresentou projeto na Assembléia Legislativa visando construir em Sao Paulo a
Unica escola de circo da América do Sul, da qual seria professor e diretor. Mas apenas em 1976, quando Miroel
Silveira assumiu a Comissao de Circo, foi possivel fundar a Associagao Piolim de Artes Circenses, que, com a
iniciativa de Francisco Colman e outros artistas, tornou-se em 1978 a Academia Piolim de Artes Circenses.

% | eonardo Temperani; Julio Tapia; Ubirajara Enriques; Roger Avanzi (ou Picolino Il, Filho de Nerino, o palhago
Picolino, proprietario do circo de mesmo nome); Emercy Marrocos; irmaos Santiago; Gibe Fernandes; Abelardo
Pinto (sobrinho de Piolim); Juscelino Savala e Ester Fernandez.

1% Além da Piolim e da Picadeiro, fundamentais para nosso trabalho, devemos destacar que no Rio de Janeiro,
Luis Olimecha em 1982 funda a Escola Nacional de Circo visando impedir a “extingdo da categoria”, que, por
formar artistas de circo e reciclar profissionais, revela-se uma instituicdo publica de grande importancia e
referéncia no panorama circense do pais. Também Salvador passa a ter uma escola de circo, quando, em 1985
Verbénica Tamaoki e Anselmo Serrat, ex-alunos da Piolim, fundam a Escola Picolino de Artes do Circo, buscando
orientar criangas de rua através das artes circenses.
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92 Acerca desta questdio ndo é possivel deixar de mencionar a

de rapida aquisicao
influéncia mundial do movimento Novo Circo que tem nos expoentes Arcaos na Franga e no
Cirque du Soleil do Canada seus principais representantes.

Mario Bolognesim, um dos mais importantes estudiosos de circo no pais, destaca
que as modificagdes operadas no formato circense tradicional pelo Novo Circo sao
basicamente a inser¢cdo da musica ao vivo e a supressao do apresentador, além da énfase
em narrar uma histéria, ndo mais apresentando os numeros circenses unicamente como
quadros auto-suficientes. Em um artigo voltado a relativizagdo do ideario de “novidade” do
movimento, Bolognesi, apds breve retrospectiva da histéria do circo (resgatando
continuidades formais com a commedia dell’arte, o teatro das feiras, excentricidades, entre
outros géneros), demonstra como esta linguagem sempre possuiu uma orientagédo
“teatralizada” ao longo de sua histéria, como ocorria, por exemplo, nos hipodramas ou
dramas equiestres na Franca.

Ao afirmar que o “novo nada mais € do que a retomada do potencial cénico e
coreografico” (Bolognesi, 2006:14) dos séculos anteriores, destacando a linguagem visual
mais pop, moderna e a incorporacdo de tecnologias atuais, o autor busca explicitar a
dimensdo politica e simbdlica desta re-apropriacdo do circo, que diminui o “estigma
popular’ deste género espetacular. Assim, o “Novo Circo” abdica do fator épico e
comunicativo que o espetaculo circense sempre possuiu em detrimento do dramatico e
expressivo: “(...) o espetdculo e os numeros fecham-se em si mesmos e a platéia é
colocada na condigdo de espectadora quase que passiva (...) 0 espetaculo circense, que
sempre primou por criar relagdes e contatos com o publico, tende agora a dissipar esta
caracteristica” (Bolognesi, 2007:12)."*

Esta “nova tendéncia” do circo pode ser mais bem compreendida ao se destacar sua
consonancia com outro paradigma cénico que eclode no pais também neste periodo: a
performance art. Segundo Renato Cohen, nos capitulos que precedem o conteudo tedrico
de seu livro inaugural Performance como Linguagem, apesar de, nos anos 1970, Sdo Paulo

ter se constituido como um dos centros mundiais de experimentacdo teatral (com a

01 Esta questao se relaciona com o emprego da performance e a relagdo com o movimento do Novo Circo, que
sera especificado adiante.
92 Costa também registra uma fala de um dos professores da Academia Piolim, Francisco Colman, em
entrevista a Folha de Sao Paulo de 27 de margo de 1982, no dia do circo, que dizia que o tempo minimo de
formagdo de um “profissional de circo de verdade” seria trés anos, porém muitos alunos: “ndo passavam trés
meses de treinamento e ja se aventuravam em formar uma troupe” (Costa. 1999;125).

Bolognesi publicou pela Editora da Unesp o livro Palhagos, além de ter sido o responsavel por um dossié
acerca do circo-teatro na revista da pés-graduacéo da Escola de Comunicagao e Artes da USP, Sala Preta.
1%% 1sto ocorreria segundo o autor também com a figura do palhago, que agora: “(...) enfatiza o gracioso, em
detrimento do grotesco; investe na ironia, enfraquecendo a satira e a parddia. Em poucas palavras, esse
prototipo de clown passou por um profundo processo de subjetivagéo e individualizagéo, a ponto de abandonar
as caracteristicas cOmicas grotescas que o consagraram” (Bolognesi, 2007:14).
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passagem de Arrabal, Grotowski, Bob Wilson, Living Theatre e Jérome Savary pela
cidade), apenas na década de oitenta as experiéncias acerca da performance art
comegaram a eclodir. Segundo o autor

Pode-se associar o inicio da difusdo da performance, em 1982, com a
criagdo quase que simultanea de dois centros culturais: o Sesc Pompéia e o
Centro Cultural Sdo Paulo. Nesses dois centros, buscou-se prioritariamente
abrir espago para as manifestacbes alternativas que nao estavam
encontrando local em outros circuitos. No Sesc Pompéia se realizam entéo,
dois eventos: as ‘14 Noites de Performance’ e o | Festival Punk de Sao
Paulo. O festival de performances do SESC Pompéia foi o primeiro grande
evento deste tipo realizado em Sao Paulo e contou com a participagdo de
artistas oriundos das varias artes: do teatro — Ornitorrinco, Manhas & Manias,
Denise Stoklos; das artes plasticas — Ivald Granatto, Arnaldo & GO.; da
danga — Ivaldo Bertazzo (...) O evento foi uma ‘fusdo’ de midias e linguagens,
que trouxe a oportunidade de justapor artistas e pesquisas de diferentes
rumos, chegando-se a resultados que caminham para a totalizagdo das
artes. Na trilha dos Centros Culturais, e em consequéncia de um certo
sucesso da produgao alternativa (principalmente em termos de musica com
0S grupos punk-new wave) abrem-se novos espagos. Os mais importantes
sdo, por ordem cronoldgica de aparecimento, o Carbono 14, o Napalm e o
Madame Satad” (Cohen, 2002:32).

Apesar de o estudioso argumentar que “de 1984 para ca a performance se diluiu
enquanto vanguarda, sendo em contrapartida bastante absorvida pelas formas artisticas
mais tradicionais” (Cohen, 2002:34), ele assinala que, ainda em 1988, o Madame Saté e o
Espacgo Off mantinham em S&o Paulo locais para a execugao de performances. O Espacgo
Off, bem como o “Piu Piu” séo locais freqlientados pelos integrantes dos Parlapatbes e
principalmente com seus colegas que buscam desenvolver uma linguagem mais afinada
com estas tendéncias da performance'®.

As caracteristicas distintivas da performance e do “teatro alternativo” identificada por
Renato Cohen em relagao ao teatro “comercial”’, centrado na dramaturgia, sdo: a proposta
de radicalizagdo da encenagdo como ponto principal da cena performatica e o processo de
“criagdo coletiva” que substitui as vontades “onipotentes” do diretor, isto quando o trabalho
nao passa a ser exclusivamente individual (principalmente na performance), o resultado de
um artista que “verticaliza todo o seu processo” (Cohen, 2002:100), que o autor chama de
ator-encenador. Aqui percebemos como o “ideario alternativo” das manifestacbes das

décadas de sessenta e setenta € remodelado e re-processado a partir da influéncia da

1% Ngo apenas Cohen, mas outros estudiosos como Jorge Glusberg (2003) e Marvin Carlson (1996) destacam o
débito da performance com outros movimentos contestatérios nas artes como o dadaismo, o futurismo, a
bauhaus, o surrealismo, a body art, a live art e o happening. As definicdes de Carlson em Performance deixam
claras as filiagdes. O autor identifica duas propostas de performance art, sendo a primeira, uma linha de
trabalho de um artista individual que usa normalmente material de sua vida cotidiana, explorando sua auto-
biografia - o que implica que ele ou ela raramente se vale de uma “personagem”, mas enfatiza as atividades do
corpo no espago e no tempo, seja a partir do “enquadramento” de comportamentos naturais, seja a partir da
demonstragé@o de habilidades virtuosas. A segunda linha remete a uma tradigéo de espetaculos mais elaborados
j& nado baseados no corpo do artista, mas sim na demonstracdo de imagens visuais, nao-literarias, que
envolvem a tecnologia atual e midias variadas.
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performance, que enfatiza a “estrutura de colagem” e o discurso da mise en scéne, em
oposicao a arte teatral ilusionista.

Se as rupturas cénicas anteriores que destacamos ja haviam desmontado algumas
convengdes teatrais, agora, segundo Cohen, certos aspectos do espetaculo (cenario,
sonoplastia, iluminagao, etc.) tornam-se o fundamento das performances em detrimento da
centralidade do trabalho do ator. Radicalizando a postura brechtiana de distanciamento, a
performance ira contar com um ator que antes de interpretar, “atua”, trabalhando com a
ambigliidade de uma relagdo tempo-espaco real versus tempo-espaco ficcional e com uma
postura menos psicoldgica frente ao personagem.

Se como diz Cohen, “(...) o contexto [internacional] do happening é o da década de
60, da contracultura, da sociedade alternativa” (Cohen, 2002:132), a performance estaria
relacionada a década seguinte, sendo que, sinteticamente, a principal diferenca da
passagem do happening para a performance é o aumento da esteticidade. No Brasil,
encontraremos a ideologia e as manifestagbes cénicas ligadas ao happening nos
espetaculos ritualisticos do Oficina da década de 70 e a alta da performance ocorreria na
cidade de Sao Paulo entre 1982 e 1986, sendo que os primeiros enfatizariam o “momento
presente” do fendbmeno estético e as performances trariam uma prioridade “visual”’,
centradas no re-processamento e re-utilizagdo da tecnologia e da midia, apresentadas de
modo geralmente fragmentado.

Antes de buscar justificar as expressbes estéticas pelo que ocorre no cenario
internacional, o que Cohen e Carlson nos ajudam a perceber € que a forma do circo (e
principalmente o Novo Circo) pode passar a adquirir certa conotagao de “vanguarda” e

"% A énfase na

“modernidade” nas artes cénicas, dependendo de sua “enunciagao
colagem, na superposicdo de midias, na utilizacao de efeitos especiais, no discurso da
mise-en-scene caracteristicos da performance remete as “novidades” enxertadas no circo e
criticadas por Bolognesi e que veremos surgir em diversas tomadas de posi¢ao estética de

grupos emergentes no contexto.

106 o polaridade que percebemos no panorama da década de 80 entre “moderno” e “popular”, é algo que ocorre
também no exterior. Marvin Carlson identifica nos Estados Unidos e na Europa artistas que buscavam rejeitar
qualquer conexado com formas populares, enquanto outros, principalmente britanicos, incorporavam elementos
da mimica, do palhago, e de formas tradicionais de vaudeville, chamados de New Vaudevillians. Carlson
destaca o grande débito da mescla do “popular” e da “vanguarda” que Jérome Savary suscitou na Gra Bretanha,
promovendo grande influéncia do circo no teatro (como ocorreu também em sua passagem pelo Brasil): “(...)
suggesting the avant-garde possibilities of such entretainment, circus skills, live music, and variety turns [that]
were developed by a number of younger British performance collectives (...)" (Carlson, 1996:107). Entre estes
artistas que chama de New Vaudevillians ou Performance Art Vaudevillians, o estudioso inclui os “palhagos
modernos”, malabaristas, magicos, as companhias circenses “de ponta” como o Cirque Du Soleil, entre outras
formas de manifestagdo. O autor também parece consciente sobre uma “repolitizagdo do popular’, ao destacar
que esta utilizagdo do circo e do popular é eventualmente realizada com uma consciéncia tedrica ou
vanguardista “(..) that gave it a new context and orientation (Carlson, 1996:106)".
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O grupo Acrobatico Fratelli, formado indiretamente por influéncia dos trabalhos de

Caca Rosset que convidou seus integrantes a participar de Ubu, folias physicas,
pataphysicas e musicaes, O Doente Imaginario e também Sonho de uma Noite de Veréao
talvez seja um dos primeiros grupos que podem ser compreendidos a partir desta no¢ao de
“Novo Circo”. Apds o sucesso destas montagens, o grupo composto por ex-alunos e ex-
professores do Circo-Escola Picadeiro’® que buscavam a uniso de circo, folclore e teatro,
criou alguns espetaculos de variedades circenses com técnicas como acrobacia de solo,
acrobacia aérea, malabarismo, piramides humanas, pernas-de-pau, pirofagia, lago, chicote,
monociclo entre outras. Das montagens realizadas, destaca-se uma releitura do texto
classico do circo-teatro E o Céu Uniu Dois Coragbes, como um espetaculo-show que visa
satirizar os velhos dramalhdes circenses, além do Pyramid’s Circus Horror Show um
espetaculo explicitamente influenciado pelo Novo Circo.

108

O grupo Nau de icaros'” (também originario do Circo Escola Picadeiro) é

declaradamente um dos representantes do Novo Circo no pais, pois vale-se
fundamentalmente da dramatizagdo das técnicas do circo para narrar as tramas que
encena. A equipe, formada em 1992, almejava unir o teatro, a danga, as técnicas circenses
e a capoeira, com espetaculos fundamentalmente compostos para a rua. Além da co-
producdo com os Parlapatdes'®, a companhia também realizou uma montagem em
conjunto com o grupo Acrobaticos Fratelli, e vem fomentando tecnicamente o Novo Circo,
com cursos de técnicas circenses para adultos e criangas em seu galpao-sede.

Acredito poder classificar nesta vertente também o grupo formado a partir da uniao
de Osvaldo Gabrielli, Natalia Barros e André Gordon em 1985, chamado XPTO. Mesclando
teatro, circo, musica, dancga, animacgao, teatro de bonecos e clown, o XPTO tinha como
diferencial a integragdo de linguagens para apresentagdes em bares e danceterias. Com
énfase no Cinema Mudo, principalmente em Buster Keaton, mas valendo-se também de
mimica, pantomima, teatro de sombras e fantoches, o grupo criou diversas pegas a partir da
juncao de esquetes de seu repertério, com destaque para as montagens Coquetel Clown e
XPTO Mega Mix com a énfase na valorizagdo do estilo clownesco. O grupo se tornou
célebre por ser um dos primeiros a buscar um “espetaculo multimidia”, com destaque para a
imagem e valendo-se de influéncias da Bauhaus, do dadaismo, futurismo e surrealismo.

Um fracionamento do elenco do XPTO faz nascer o Pia Fraus, com a proposta

semelhante, de fusdo do teatro, danga, circo, mas com maior énfase no teatro de bonecos,

7o grupo foi fundado por Guto Vasconcelos, Felipe Matsumoto, André Caldas, Kiko Caldas, Marcelo Castro,
Kiko Belluci e Luiz Ramalho.

Composto por Alex Marinho, Fernando Sampaio, Margarida Ribeiro, Patricia Horta, Erica Stoppel, Juliana
Neves e Paola Mussatti.
199 A ser tratada adiante.
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mascaras e artes plasticas. Beto Andretta, Beto Lima e Domingos Montagner se unem para
um espetaculo inaugural de 1988, chamado O Vaqueiro e o Bicho Frouxo, que partia de
uma inspiracdo da cultura popular e da literatura de cordel, mas logo em seguida passava a
enfatizar a imagem, deixando de utilizar a palavra110 que dificilmente voltara a ser
empregada em suas montagens. O grupo realiza uma parceria com o XPTO em 1994 e cria
Babelbum, espetaculo com énfase circense em que bonecos-atores (os protagonistas)
contracenavam com anjos trapezistas, apresentado em turné pela Europa.

O grande sucesso do Pia Fraus ocorre com Flor de Obsessédo a partir das imagens
suscitadas pela obra de Nelson Rodrigues apresentadas, segundo Costa, de forma quase
surrealista, através da acrobacia aérea, teatro de animacado, danca e musica. Com esta
montagem o grupo foi algado ao Festival de Edimburgo e conquistou o prémio Angel Award
do Jornal The Herald, de melhor espetaculo estrangeiro em 1996. O trabalho com bonecos

inflaveis gigantes'"”

confere outro destaque internacional ao Pia Fraus, com Bichos do
Brasil dirigida por Hugo Possolo, diretor do grupo Parlapatdes. Apesar da influéncia do
Novo Circo nao ser evidente, o Pia Fraus tem como caracteristica um trabalho que mescla
a interpretagdo com a manipulacdo de bonecos com énfase na dimensé&o visual de suas
pecas, que sdo compostas para a insercdo em um mercado de festivais de teatro
internacionais.

O Rio de Janeiro também sofreu uma influéncia do circo no teatro, como exemplifica

o surgimento de um grande nome nacional no assunto: a Intrépida Trupe. Um evento

realizado pelo Circo Voador e seu diretor, Perfeito Fortuna, em 1986, resultou na
identificacdo de doze artistas'"? que formaram posteriormente a Intrépida Trupe, com a
proposta de mesclar teatro, danca e arte circense. Trés anos depois de sua formacéao a
equipe participou do XXII Festival Mundial de Circo do Amanha obtendo grande
repercussdo. Apds dois anos na Europa, o grupo retorna ao pais e se notabiliza como um
dos mais significativos desta forma de expressdo. Partindo da virtuose do ator e suas
habilidades performaticas, centrava-se na “releitura do circo”, nos moldes do Novo Circo,
evidente no trabalho do grupo, que se considera precursor do estilo no pais. Sua
coreografa, Débora Colker, constituiu-se como um dos maiores nomes na area de danga-
teatro, influenciando decisivamente o grupo, que passou a utilizar-se de uma mescla mais

ampla de linguagens.

"0 Em grande medida o Pia Fraus se notabiliza por seu trabalho sem texto, visando participar de diversos
festivais internacionais. Quando necessario, o texto é gravado e reproduzido “em off’, podendo ser traduzido
sem maiores dificuldades segundo o pais em que as pegas sao realizadas.

" Iniciado em “Gigantes de Ar” de 1997 com a diregdo de Carla Candiotto, em que o grupo investia em suas
referéncias sobre o circo.

"2 Entre estes Alberto Magalhaes, Beth Martins, Dani Lima, Geraldo Miranda, Michael dos Santos, Ricardo
Camillo, Robertinho da Silva e Vanda Jacques, formados pela Escola Nacional de Circo.
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Se a Intrépida Trupe se notabilizou por sua virtuosidade técnica e acrobatica, o

Teatro de Andnimo, criado a partir da iniciativa de alguns estudantes secundaristas

cariocas em 1986, viria a tornar-se grande influéncia nacional principalmente na linha do
teatro cémico. Influenciados pelos “Poetas Orais Urbanos” (que atuavam na Zona Norte do
Rio de Janeiro) e Eugénio Barba, os jovens atores buscam na capoeira, na percusséo, nos
passos dos mestres-salas e no circo o treinamento para uma linguagem de grupo “(...)
traduzida em um teatro de rua popular e participativo” (Costa, 1999:190). Apds dois anos de
atividade, apresentando-se em favelas, greves e manifestagbes populares, o grupo sentiu
necessidade de aprender novas técnicas: “Angélica entrou para a escola de teatro; Jodo
para a faculdade de teatro; Regina, na Escola Nacional de Circo; e Marcio foi estudar
cultura popular brasileira, informalmente”'"® (Costa, 1999:190). Do teatro de rua, passaram
para a experimentacdo do clown e o aprendizado de técnicas circenses, participando em
1993, da reciclagem da Escola Nacional de Circo. No ano seguinte, com o apoio da
Funarte, fizeram um retiro de 40 dias para criar um novo espetaculo com énfase no
treinamento circense: Roda Saia Gira Vida. Esta montagem ganha novo acabamento
quando o grupo participa em 1996 do “Retiro do Clown”, evento orientado pelo Lume. Apds
este treinamento com o Andénimo buscou aperfeigoar ainda mais sua linguagem de palhago
com uma referéncia internacional nesta linha, o clown Nani Colombaioni.

Com uma grande rede de relagdes, comparavel apenas com a que conquistou os
Parlapatdes e o Galpdo, o Anénimo fez parceria com “Palhagos Sem Fronteiras” (ONG de
carater filantrépico fundada por Tortell Poltrona, que atua em zonas de refugiados de
guerra, e no Brasil com criangas de rua), bem como com o projeto “Circo do Mundo”
iniciativa da Cooperativa Internacional do Cirque du Soleil e da ONG Jeunnesse du Monde,
ambos do Canada, oferecendo “cursos de reciclagem” a artistas e doacdo de materiais
circenses. Além disso, criou em 1996, o festival “Anjos do Picadeiro”, grande
reconhecimento nacional até a atualidade, em que palhacos de todos os cantos do pais se
reunem anualmente para apresentagdes, troca de informacgdes, cursos, pesquisas e
debates.

Esta incursdo me permitiu destacar os valores atribuidos a expressao “popular” e ao
teatro engajado no contexto da década de sessenta, bem como a dimenséo critica e
também politizada das obras tropicalistas. A eclosdo da performance art no pais de fato
radicalizou as tendéncias de ruptura no modo de interpretagdo “tradicional”, centrado na

empatia e na ilusdo dramatica, mantendo, porém, a polaridade entre o “popular’ e o

"3 Marcio Libar, orientado informalmente por Flavio Nascimento, passou a dedicar-se ao estudo de Oswald e
Mario de Andrade, mas também Jung e Lévi-Strauss, material em que se baseou para criar e dirigir “Cura-Tul”,
espetaculo em forma de folguedos e rituais brasileiros, buscando a participagéo do publico.
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“moderno” (e sua derivagao “nacional” versus “estrangeiro”). O aparecimento do movimento
chamado de Novo Circo neste contexto tornou claro as filiagdes que se voltavam a
expressao compreendida como tradicional e aquelas que partiam desse legado para uma
reformulagao expressiva baseada em icones compreendidos como “modernos”.

Nascido deste contexto, os Parlapatdes irdo partir de objetivos semelhantes aos
demais grupos que trabalham com o circo e o teatro. Entretanto, ao invés do capital
circense e performatico, o grupo ira buscar um teatro “despojado”, que valorize a relagao
entre palco e platéia, a improvisagado e a interatividade. A figura do palhago passara a ser o
cerne do trabalho do grupo, que encontra, ao longo de sua experiéncia social e estética
uma expressao baseada na ironia e na parddia, distanciando sua atuagdo cénica dos
demais grupos inspirados no carater espetacular e moderno do Novo Circo, como veremos

a seguir.
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3. SOBRE AMIGOS, PALHAGOS, VAGABUNDOS E HEROIS

3.1DO TEATRO AO CIRCO E DO ATOR AO PALHACO

Nenhum integrante dos Parlapatbes, Patifes e Paspalhdes nasceu no picadeiro. Nao
é fruto do acaso que Hugo Possolo, Alexandre Roit, Raul Barreto e Jairo Mattos chegaram
ao circo através do teatro. Podemos argumentar que a trajetéria destes rapazes
corresponde a uma tendéncia destacada em nossa reconstrugdo histérica do teatro
paulistano. Se até entdo procurei demonstrar como o circo passou a exercer grande
influéncia no panorama teatral, a analise da trajetéria dos integrantes dos Parlapatdes ira
permitir salientar outras particularidades desta “tendéncia circense”.

Hugo Possolo, em entrevista ao autor, relata que chegou as artes a partir de seu
dom para a escrita. Jovem poeta, integrou um grupo formado a partir da Biblioteca Monteiro
Lobato, dedicado aos versos e a literatura. Neste ambiente teve sua primeira oportunidade
de trabalhar com teatro, no grupo Timol (Teatro Infanto-Juvenil Monteiro Lobato). A primeira
tentativa de constituir um grupo ocorreu com estes amigos, que criaram um grupo teatral
paralelo ao da biblioteca, chamado “Rua de Circo”. Porém a montagem que concebe como
“profissional”, uma peca de sua autoria chamada Quem é esse tal de Senhor Michel?, teria
sido muito posterior e se passava em um restaurante que, ao invés de refeigbes, servia
cenas a opgéao do publico determinadas no cardapio da casa.

O grupo desta montagem, “A vaca gritou mé”, era formado por diversos artistas
jovens e entusiastas, mas ainda incertos com seu posicionamento artistico. A montagem
teria recebido, segundo Hugo, uma critica de Jefferson del Rios, que denunciava a falta de
experiéncia de producdo e pouco conhecimento das implicacbes de uma peca interativa.
Mas ja na segunda pega: Quando Tenho Razdo N&o E Culpa Minha, uma montagem que
tratava das aventuras e desventuras de dois atores jovens querendo se profissionalizar em
que Hugo contracenava apenas com Carmo Murano (que participou de algumas montagens
posteriores dos Parlapatdes), os artistas ja teriam conseguido uma boa temporada, com
publico razoavel e criticas positivas.

Hugo, que se consolidou como o diretor e dramaturgo do grupo destaca como as
principais influéncias no inicio de sua atividade teatral o “tearo forum” de Algusto Boal, a
“linguagem despojada” dos Asdrubals, e as montagens circenses do Teatro do Ornitorrinco
e de Luiz Antbnio Martinez Corréa, no comego da década de oitenta.

Jairo Mattos, um dos fundadores do grupo em depoimento sobre sua trajetoria,

recorda a insatisfacdo com seus planos futuros, fato que fez com que deixasse de lado a
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faculdade de veterinaria em Porto Alegre e passasse a viajar pelas capitais brasileiras.
Segundo o ator, na capital paulista encontrou Plinio Marcos que o estimulou ao teatro por
sua aparéncia de “gald”, conseguindo para ele uma bolsa de estudos na recém inaugurada
escola de Célia Helena, onde teve o primeiro contato mais formal com o mundo do teatro.

Raul Barreto atribui a uma desilusdo amorosa e ao curso de teatro amador
“Dramavis&o” o estimulo inicial para o afastamento da engenharia em diregdo ao mundo das
artes no inicio da década de oitenta. Participou, logo em seguida, de oficinas com os grupos
cariocas Asdrubal Trouxe o Trombone (quando este construia a Farra da Terra) e com o
Manhas e Manias''* em que, apesar de estreante, conseguiu o papel de protagonista na
montagem do texto O Dragdo, de Eugéne Schwartz no recém inaugurado Sesc Pompéia.
Procurou entdo Klaus Vianna para participar de suas oficinas voltadas ao trabalho corporal.
A partir deste contato, foi convidado a realizar uma figuragdo em Tartufo, de Moliére, que
tinha Paulo Autran como protagonista. Mesmo com tal trajetdria “ascendente” no palco, ao
conhecer Anténio Nébrega, ficou fascinado com suas performances e buscou alavancar sua
carreira produzindo as montagens do amigo em detrimento de sua atuagao cénica.

Alexandre Roit, em entrevista ao autor, destaca que o teatro foi o responsavel pela
mudanca da orientacdo de sua formacao, das ciéncias exatas para as humanidades. Esta
busca encontrou uma canalizagdo quando Mauricio Paroni, recém formado pela EAD,
compds um grupo amador, no qual Alexandre se integrou. Poderiamos destacar que esta
“conversao” é paradigmatica para todo o elenco inicial do grupo. Todos s&o jovens rapazes,
de classe média, que manifestam sua insatisfagdo com o mercado de trabalho e a formacéao
profissional através da “migragéo para as artes”.

Como Hugo Possolo argumentou em um evento voltado a um publico de teatro
amador, a formacgéo do grupo ocorreu “na rua”, ndo estando vinculada a qualquer instituicao
formal, destinada a promover um capital cultural especializado. Assim, o circo aparece aos
integrantes como uma resposta adequada e imediata, um acesso valorizado e viavel ao
mundo das artes. Trata-se ao mesmo tempo de uma “descoberta de um universo popular” e
da aprendizagem de uma forma de atuagéo cénica cuja caracteristica principal € a oposigcao
ao modelo “tradicional” de teatro.

Todos os integrantes do grupo destacam a montagem de Ubu, Pholias Physicas,
Pataphysicas e Musicaes de Caca Rosset como influéncia decisiva em suas trajetorias.

Segundo Alé, “Aquilo para mim foi o cartdo de visita para fazer com que eu me interessasse

"% Nao encontrei qualquer bibliografia acerca do grupo. O site www.itaucultural.com.br registra ja nos primeiros
espetaculos do grupo a presenga de numeros de music-hall, atragdes circenses e esquetes satiricos. Segundo o
site, compdem seus fundadores: José Lavigne, Dora Pellegrino, Chico Diaz, Vicente Barcellos, Mario Dias
Costa, Marcio Trigo, Carina Cooper, Débora Bloch, Andrea Beltrdo e Pedro Cardoso. Raul Barreto em sua
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por circo. E ai a histdria do Ubu estava nas gragas da midia, invariavelmente tinha uma
matéria em algum lugar e acabou chegando as matérias relativas ao Circo Escola Picadeiro
(...)" (Entrevista ao autor, setembro de 2007) '*°.

Entre os jovens artistas que passaram a se interessar pelo circo estavam todos os
futuros integrantes dos Parlapatdes, e portanto, ndo nos parece mero acaso 0 consenso
deles em situar o Circo-Escola Picadeiro como fonte formadora do que veio a ser o grupo a
partir de 1991 - ano que consideram a consolidagdo oficial da equipe. Como argumenta
Alexandre Roit, em entrevista ao autor: “Para mim, mais revelador do que ter visto o Ubu, foi
ter entrado no Circo-Escola [Picadeiro] e ver que todo mundo de teatro estava 1a” (iddem).

Se a montagem de Ubu de Caca Rosset criou uma “moda”, um estilo, ela teve
grande influéncia ndo apenas nos jovens atores dos Parlapatdes, mas também em diversos
outros jovens artistas, de forma que Caca é o responsavel indireto pela formagédo de
diversas companhias de linguagem circense, como o Acrobatico Fratelli, a Nau de icaros, o
XPTO, Pia Fraus. Hugo Possolo, ao relembrar a montagem, destaca que ela preenchia
exatamente as concepgdes iniciais do que viriam a ser os Parlapatdes “Foi um impacto para
mim. Eu e o Jairo Mattos vinhamos discutindo os textos de Jérome Savary. Em Ubu, Caca
acertou a mao com o espirito de um espetaculo que remete a Savary, sim, como o trabalho
dos Parlapatbes também remete, mas é toda uma raiz anarquica que vem do Jarry, dos
modernistas brasileiros (...)” (Santos. 2002:21). Jairo Mattos em entrevista ao autor
relembra a tentativa de montar Os ultimos dias de soliddo de Robson Crusoé, de Savary,
com Hugo Possolo,

A gente ndo conseguiu montar a pega, primeiro porque era uma grana de
produgdo enorme para montar como devia mesmo, e na sequéncia
aconteceu o Ubu, que era exatamente o que a gente estava querendo fazer.
E o Ubu foi um estardalhago, um estouro. Estreou e arrebentou. E tinha
todos os componentes que a gente queria do Savary. Entdo a gente virou
café pequeno diante disso. N&o tinha possibilidade. E isso porque o elenco
do Ubu era s6 de feras, tinha: Chacha, Rosi Campos, Chiquinho Brand&o (...)
e o espetaculo pegava fogo mesmo. E a gente ficou intimidado mesmo, a
gente nao ia conseguir se aproximar daquilo. E se a gente tentasse ia virar
arremedo” (Entrevista ao autor, em julho de 2007).

A montagem tinha na figura de José Wilson do Circo-Escola Picadeiro o responsavel
por todo o desempenho circense, e portanto, foi desenvolvida em grande medida na prépria
escola, cujos alunos mais antigos ficaram responsaveis pelos numeros acrobaticos.

Segundo Hugo Possolo:

entrevista ao autor recorda que integrantes deste grupo iriam formar posteriormente tanto o programa televisivo
“TV Pirata” quanto o “Casseta & Planeta” no Rio de Janeiro.
® Em um depoimento a da Revista E do SESC (de numero 106, publicada em marco de 2006), Alexandre Roit

registra o seguinte: “(...) eu fui para o circo por causa da midia e ndo porque eu pensei e refleti que, como
formacéo de artista, ir para o circo seria muito bom” (disponivel em http://www.sescsp.org.br/sesc/revistas).
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(...) O espetaculo era um mega-hiper-sucesso nao comercial, de uma viséo
anarquica, tal. Era o grande momento, acho que, do Ornitorrinco. Um dos
momentos, mas acho que o grande momento de explosao do Ornitorrinco
para o grande publico. E ai isso foi uma influéncia muito grande. E eu via
naquilo que o Caca Rosset estava fazendo tudo aquilo que eu tinha visto no
Jerome Savary e que eu gostaria de fazer. Eu até me propus a ser contra-
regra do Ubu, vi que um contra-regra ia sair, conversei com o Caca, aprendi
a contra-regragem inteira em dois dias. E ai o Chiquinho Branddo me
chamou e falou “N&o vou deixar vocé...” e eu disse: Chiquinho, me ajuda,
preciso desse emprego, preciso desse dinheirinho, me ajuda ai, tal, ndo
estou fazendo nada além do circo ali, ta dificil, a gente ganha pouco... tal. Ele
falou “Nado, ndo, nao” vocé é um artista, aqui tem pessoas de varias
tendéncias e de repente vocé nao vai ser respeitado como artista, vao te
tratar como um técnico, ndo vai ser bom para vocé, eu ndo quero, eu nao
quero, eu ndo quero. E o Chiquinho proibiu o Caca de me contratar. Eu
fiquei com raiva do Chiquinho mas ndo demorou muito tempo, um més, dois
para entender o que ele estava falando. Sabe? Se eu quero ser artista, tenho
que me dedicar a ser artista. Essa idéia de ir pegando empreguinho tapa-
buraco para a sobrevivéncia, claro que € importante, mas vocé se acomoda
nisso... tem pessoas que se acomodam. Foi muito bom que isso tivesse
acontecido ali. (Entrevista concedida ao autor, em maio de 2007)

Este depoimento de Hugo, extremamente interessante por revelar tanto a busca de
um certo “ideal cénico” préximo do que o Ornitorrinco e Savary desempenhavam, aponta
principalmente para a busca de um processo de legitimacao dentro do campo teatral. Tal
postura se relaciona com outro fato relatado em sua entrevista: “A gente era muito novo no
Circo Escola, e eles ja vinham fazendo espetaculos, e a gente ainda era muito cru. Tinha
gente la com quase um ano... gente que ja fazia circo antes na Academia Piolim que ja
tinha experiéncia, sabia fazer os niumeros” (idem).

Assim, tanto Hugo Possolo como Jairo Mattos (que viriam a se tornar grandes
amigos), desprovidos do capital performatico necessario para uma imersdo imediata nas
montagens (uma vez que o Circo Escola Picadeiro, em seu funcionamento habitual era uma
“escola” durante a semana, e um “circo” no final de semana, apresentando numeros
formados por seus proprios alunos), passam a desempenhar a fungdo dos palhagos nos
espetaculos enquanto intensificam suas técnicas circenses, sendo que estes tornaram-se
quadros obrigatérios do “segundo bloco” da escola, que substituia freqlientemente a
primeira equipe nas apresentagdes. Segundo Hugo, a primeira apresentagdo como palhago
junto com Jairo Mattos foi um fracasso, pois ambos nao tinham idéia do que fazer: “(...) a
gente foi la e se vestiu de palhago e entrou gritando, e a criangada comegou a chorar”
(ibid.). Apos este incidente, segundo o artista,

(...) o Manoel Moura, que foi o meu grande mestre de palhago, comegou a
dar os numeros, as reprises, ensinar os detalhes, tudo, tudo... ai a gente teve
realmente aula para poder fazer o espetaculo. (...) E ele me adotou, o
Manoel. Entdo assim, tinham quatro, cinco palhacos no espetaculo, mas o
unico que ele chamava de lado e dava dica era eu. Entdo eu me sentia
privilegiado, eu tinha que responder aquilo. E eu sabia que eu gostava
daquilo e sabia que a platéia ria muito comigo. Eu fui descobrindo coisas, fui
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descobrindo e fui me aprofundando... ndo posso perder a chance. Tanto &
que eu sai da Picadeiro como o primeiro palhago formado pela Picadeiro
Circo Escola, porque néo tinha antes cursos e tal (ibid.).

Tal narrativa destaca a percepgédo de Hugo da aquisicdo de seu capital performatico
diferenciado naquele contexto, de forma que, ao buscar novas possibilidades de expressao
estética, pois o Picadeiro ndo supria as necessidades econdmicas e artisitcas, Possolo
passou a articular novamente um grupo de jovens artistas juntando os numeros de palhago
e “(...) mais umas outras maluquices, e ai a gente fez [um espetaculo], nesses teatros
publicos, teatro-biblioteca, esses teatros distritais da prefeitura, e abarrotou de gente, era
uma festa. E a gente viu... a bilheteria toda era nossa, inteira. E a gente falou: pd, aqui tem
aqui um caminho” (ibid.).

A partir desta perspectiva, tanto Hugo quanto Jairo Mattos destacam alguns “bicos”,
experiéncias breves nas ruas, em casas noturnas, e pequenas participacbes em varios
espetaculos. Além das animacgdes de festa que eram indicadas pela Picadeiro e dos
espetaculos infantis, que produzia, Hugo Possolo conseguiu uma importante conquista
artistica e financeira ao ministrar oficinas de circo e palhago: “Coisas que eu tinha algum
conhecimento, mas que poucas pessoas tinham e que eu podia oferecer. Isso, acabou me
sustentando um tempo (...) E ai eu cismei, que eu cismei que eu tinha que trabalhar na rua”
(ibid.).

Jairo Mattos, que neste periodo participava da montagem de Caca Rosset O
Concilio do Amor, apos diversas recusas de trabalho na televisdo''® aceita a proposta de
participar da novela “Barriga de Aluguel” da Rede Globo em 1990, que o notabilizou na
grande midia, algando-o ao patamar de gala. Das oficinas que ministrava, Hugo recebe um
convite para dar aula na Escola Livre de Teatro de Santo André, no mesmo periodo em que
amadurece a idéia de ir para a rua. Para viabiliza-la, convida varios amigos, como Marcelo
Milan, Regina Helena, Luis Amorim, Arthur Leopoldo e Silva e Alexandre Roit. A primeira
formagao estavel dos Parlapatbes (ainda sem nome) comegou a ganhar corpo com o trio
composto por Hugo, Leopoldo e Alexandre, que se constituiu como nucleo criativo: “(...) e ai
esse nucleo, esses trés é que acabaram se tornando o nucleo basico ali para fazer. A visao
ao longe, do Jairo que queria fazer parte disso. As vezes vinha, se apresentava, e tal. Entdo
€ um quarteto, digamos, ai a génese do Parlapatdes. Essa génese de Parlapatdes

enquanto Parlapatdes.” (ibid).

"® Desde o inicio de suas memoérias, o grupo destaca sua anteposicdo ao “teatro comercial’ e
fundamentalmente a televisao. Tal orientagéo, claramente oposicionista a chamada “industria cultural” relembra
o trabalho de Umberto Eco, Apocalipticos e Integrados, e serd uma das caracteristicas fundamentais do grupo,
a ser tratada mais pormenorizadamente ao longo da dissertacao.
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Ao referir-se a este periodo embrionario do grupo do inicio da década de noventa,
Hugo destaca que as apresentagbes ocorriam em cima das reprises, dos numeros de
palhaco aprendidos na Picadeiro, com Manuel Moura. A partir deste modelo, o artista
chamava pessoas que conheciam os esquetes classicos, ou que tinham outros quadros
para apresentar: “E a gente nunca fazia mais do que dois, trés numeros para poder passar
o chapéu, ninguém ficava na rua mais do que vinte minutos, meia hora, era o tempo de uma
roda. E esses numeros foram ganhando forma” (idem). Tal estrutura cénica foi
posteriormente batizada como Aqui ninguém é Patdo, ndo, pois como diz Hugo, neste
periodo os artistas ndo se concebiam como grupo, eram apenas amigos unidos pelos
objetivos de apresentarem-se na rua, encabegados por Hugo.

O que fornece maior unidade a equipe € a tentativa de comprar um Onibus 65,
indicado por Arthur, que seria a “casa-palco” do grupo em seu sonho mambembe. Como
consta no livro comemorativo de dez anos da companhia Riso em Cena, de Valmir Santos,
0 objetivo almejado em conjunto faz com que os atores recorram “ao velho truque de
oferecer um espetaculo para os amigos e superestimar o valor do ingresso em nome de
uma causa que se acredita justa (...)" (Santos. 2002:23). Hugo fazia uma oficina de
dramaturgia juntamente com Marco Ricca e Roberto Ricca, os administradores do Teatro do
Bixiga, e pediu para os amigos dois dias da agenda do teatro para que o grupo fizesse uma
montagem para angariar fundos para o 6nibus. Partindo de seu repertério de palhaco,
aliado as idéias que vinham tendo nas apresentacbes de rua e nas oficinas que
ministravam, o grupo construiu sua segunda montagem, chamada irreverentemente de
Nada de Novo.

E importante frisar que ao conseguir a pauta no teatro Bixiga, o grupo vé pela
primeira vez um espetaculo “montado”, a partir da jungdo dos esquetes que haviam
experimentado até entdo. Apesar de este espetaculo ter sido remodelado diversas vezes,
(de fato ele ainda faz parte do repertério do grupo, sendo que pude assistir sua versao mais
atual) é evidente a busca de outras influéncias, mais literarias e teatrais, que vao além das
montagens das reprises circenses de rua. Nada de Novo conta com textos de Luis
Fernando Verissimo, Dario Fo, Tchekov, Rubem Fonseca, além das inspiracdes em
Groucho Marx, Shakespeare, Karl Valentin, Philip Gaulier, Brecht e Jerbme Savary,
fundidos com esquetes classicos e com o estilo circense que ja se apresentava como marca
caracteristica da equipe em vias de consolidacéo.

A partir dos relatos de Hugo e Jairo, pode-se perceber que o elenco, pela primeira
vez, se vé como um coletivo, uma companhia teatral, com determinada “forma expressiva”,

objetivos comuns e com o propodsito de estabilizar-se (conquistar o 6nibus almejado) e,
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ap6s tal etapa, tragar novas perspectivas para o futuro. E interessante também destacar
que este “sonho mambembe” se liga em parte a uma visdo “despretensiosa do teatro”
mantida pela equipe, e por outro, a um ideal de “marginalidade artistica”, uma forma de
vida distinta da estabilidade profissional das profissdes liberais para as quais estes jovens
haviam sido encaminhados até ento.

Assim, se a formacado artistica deste grupo me foi retratada nos relatos dos
integrantes como mero fruto do acaso e da escolha individual, € fundamental destacar que
os artistas que irdo formar os Parlapatdes possuiam os requisitos basicos para que esta
“possibilidade artistica” se apresentasse em suas trajetérias. Todos eram jovens, de classe
média, homens, de familias ricas ou sem dificuldades financeiras, que, em sua “conversao
pessoal” as artes, tomam para si um ideal estético formado pela histéria do teatro brasileiro
e pelo campo teatral paulistano, incorporando as disposi¢cdes cénicas que sua atuacao
teatral sera uma das principais responsaveis em difundir. Como ja argumentei, se o grupo
possui ideais quase “roméanticos” em seu surgimento, ao longo dos seus dezessete anos de
teatro, os Parlapatbes tornaram-se uma das principais referéncias em comédia no pais.

Assim a perspectiva “mambembe” e “despretensiosa” do inicio da trajetéria dos
Parlapatdes, bem como seus objetivos cénicos serdo bastante modificados a medida que
a equipe se inscreve no campo teatral, sendo impelida a tomar posigdes, defender suas
encenacdes, conquistar sua platéia e fabricar seu nome. E também fundamental recordar
a especificidade da expressdo circense que, se por um lado implica em arduos
treinamentos e grande preparo fisico, por outro, permite uma aquisicdo de capacidades
performaticas em médio ou curto prazo.

Apos um ano de trabalho etnografico realizado a partir da a abertura de seu novo
espaco em setembro de 2006, até meados de outubro do ano seguinte, no qual mobilizei
minha experiéncia e interpretagdo das produgbes teatrais do grupo, me pareceu
fundamental apresentar a trajetéria dos Parlapatbes, as pegas encenadas, os discursos
realizados, as filiagcbes e tomadas de posigcéo sustentadas a partir de uma forma de “ler”
estes posicionamentos apreendidos em campo, e que constituem a particularidade da
expressao cénica da equipe.

A tentativa de compreender e explicar a forma de atuacao especifica destes artistas
me levou a centrar a andlise em seus discursos, obras e atitudes relacionadas as suas
nocdes de “teatro critico” e “reflexivo”. Como irei demonstrar, acredito que tais ideais
poderiam ser mais bem compreendidos a partir dos procedimentos parddicos empregados
pelo grupo, bem como por sua busca de uma expressao “popular’, “despojada” e meta-

teatral. Com estas escolhas expressivas, o grupo veicula icones de um teatro “popular” — a
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improvisagdo, a interatividade com a platéia, a explicitacdo da teatralidade — e formas
contemporaneas de expressao cénica, como, a meta-teatralidade, a parddia, ironia, citagcoes
e auto-referéncia, comuns a outras obras teatrais do periodo.

Assim, ao longo de sua historia, se por um lado as tomadas de posicéo estética da
equipe buscavam remeter a um teatro “engajado” e “critico” (a procedimentos, pecas e
caracteristicas consagrados pela histéria e que sdo ideais objetivados pelos artistas), por
outro lado, a inscrigao especifica destas praticas no mundo social e a trajetoria particular do
grupo levam a resultados distintos. Uma vez que as disposi¢des da leitura das obras de arte
sdo o produto histérico de um campo, neste caso, teatral, pude perceber que o projeto
artistico do grupo direcionava-se para uma forma intersticial de expressao cénica, que
remete a um ideal “popular” ao mesmo tempo em que se relaciona necessariamente com
um publico “burgués”, composto por artistas e entusiastas do teatro, pertencentes a um
estrato da classe média paulistana.

Conforme os relatos dos Parlapatdes, Jairo Mattos, ao terminar sua atuagéo na
novela da Globo “Barriga de Aluguel”’, regressou do Rio a Sado Paulo e arrematou as
promissorias do 6nibus desejado pela mais nova equipe de teatro, que, ao invés de
centrar-se na reforma'"’ do veiculo, resolveu partir para nova montagem, buscando
aproveitar o status de “galéd nacional” de Jairo. Hugo, em sua entrevista ao autor, recorda
que o grupo “(...) comegou a ensaiar um texto que eu tinha escrito nessa oficina com o
Zeca Capellini e a Claudia Dalla Verde, que chamava Parlapatées, Patifes e Paspalhdes
(...)". Arthur Leopoldo e Silva foi encarregado da direcdo da montagem, e conseguiu
imprimir um processo de trabalho proveitoso, mas os problemas de produg¢do acabaram

dificultando o bom andamento da montagem, o que levou Arthur a abandonar a equipe’™®.

3.2PARLAPATOES, PATIFES E PASPALHOES

Nao apenas pelos depoimentos dos atores, mas também pela falta de registro
audiovisual, de releases de jornal e criticas, pode-se considerar a peca que deu nome ao
grupo um “fracasso” da equipe. Contudo, o texto dramatico revela uma das primeiras

buscas de “uma linguagem popular” pelo grupo, possivel de ser percebida ja no inicio da

"7 0 6nibus foi levado a um ferreiro de Santo André, aluno da Escola Livre de Teatro, para que esse realizasse
as modificagdes necessarias, que, contudo, nunca foram terminadas.

"8 Ao tratar da montagem, Hugo diz: “(...) quando ndo deu muito certo esse Parlapatbes, Patifes e Paspalhdes,
ndo deu muito certo ndo... era uma produgdo bacana, ficamos em cartaz dois meses no Jodo Caetano, um
teatrdo, o nome do Jairo ndo atraia ninguém, ninguém sabia que ele era o cara da novela das seis (...) [mas]
tinham coisas muito legais no espetaculo. Tinha umas coisas de participacdo com a platéia, a gente dividia o
sanduiche com a platéia serrando com serrote, era uma zoeira, uma farra, era divertidissimo fazer. Quando a
casa estava boa era 6timo, quando a casa estava vazia era divertido também. E fomos tocando. Mas gerou uma
insatisfagdo no Arthur. O Arthur dava aula no Teatro Macunaima e ele quis sair. E naquela hora o Jairo se
aproximou. Entdo o grupo nunca deixou de ser de trés, porque o Jairo voltou e ficou.”
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peca. ApOs interagirem com a platéia, Zé Gabola e Bobugre, um falso-cego e seu
ajudante, fogem da policia e entram no palco:

Zé Gabola: (Sussurrando) Disfarga, idiota! Ta cheio di genti olhanu.

Bobugre: (Dangando) “Julieta-ta-ta ta me chamanu...”

Zé Gabola: Nao é assim. Precisamu fazé algo pros home num pega a genti.
Bobugre: Quis homé?

Zé Gabola: (Gritando) A puliga!

Bobugre: (Fugindo) Ondi? Ondi?

Zé Gabola: (Impedindo a fuga) Em luga nium, mas si Elis alcanga ndis, nois
precisa ta fazeno alguma coisa.

Bobugre: E. A gente pudia pega essas mandioca, que robamo na feira e fazé
di conta que tamo vendeno.

Zé Gabola: Claro! Ao invés di comé, ndis vendi.

(...)(Iin: roteiro de Parlapatbes, Patifes e Paspalhdes)

A célebre dupla cdmica do circo, o clown e o augusto'"

, ganha agora qualidades
explicitamente popularescas e nacionais: malandros, trambiqueiros, ladrdes, pés-rapados,
que buscam sempre ganhar algum dinheiro, Zé Gabola e Bobugre acabam por entrar em
um quiproqué logo que inventam vender as mandiocas como uma raiz magica, que cura
“espinhela, coceira, frieira, pum, resfriado, gripe, sapinho, unha encravada e o iscambau”
(idem.). Na praga, encontram um office-boy e uma dona de casa e comegam a contar
histérias para vender suas ervas. Os clientes passam a atuar nestas histérias como

atores'®

(a fantasia € ironicamente identificada como uma forma de novela). A
metanarrativa (pois na histéria os personagens representam personagens) termina por
revelar as verdadeiras intengbes dos clientes, pois o office-boy era um batedor de carteiras
que procurava comparsas e a dona-de-casa procurava um marido.

Como se pode perceber, a representacdo do tema, do comportamento e da fala
populares sdo condensados em esteredtipos evidentes. Estdo presentes desde a retérica
popularesca, os “tipos” bem definidos e caricatos, os engodos, mascaramentos e
quiproquds da trama, que nao rendem bons frutos.

Porém o grupo nido se deixou desanimar. Apds algum tempo de trabalho em
conjunto, a equipe procurou o auxilio de um produtor. Contrataram Leopoldo de Léo Junior,
que produzia as performances de Gracie Gianoukas, que em geral se apresentava no
“Espaco Off”, segundo Hugo, “‘um ponto de agito em Sao Paulo”, onde participavam

também diversos outros artistas, como Angela Dip, Raul Barreto, Marcelo Mansfield, entre

"° Esta dupla é a espinha dorsal do trabalho do palhago. Trata-se de um “espertalhdo”, o clown, e um candido,
inocente e “bobo”, o Augusto, de onde surge sempre toda a trama dos quadros circenses. No pais, a figura do
clown quase nao aparece, e ele é substituido por um outro augusto, “menos crédulo”, que faz o papel de critico
e geralmente recebe o nome de “escada”. Para um debate competente acerca desses fatos no pais ver
Bolognesi, 2001. Ver também Fo 1999.

120 A primeira histéria encenada pelos vendedores e clientes trata de um imigrante turco que persegue seu
empregado, um camponés pobre e & passado para tras por dois trapaceiros. Na segunda narrativa, dois
esfomeados buscam estratégias para roubar a comida de uma italiana e seu marido gago, o que acaba em
muita briga e tortadas na cara.
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outros''. Segundo Hugo, Jairo comegou a receber diversos convites para trabalhos
artisticos, e acabou por se retirar do grupo'®.

Esta fissdo gerou nova necessidade de remodelagdo das montagens. Partindo da
experiéncia acumulada, formaram a pega Bem debaixo do seu nariz, que segundo Hugo, “é
0 mesmo espetaculo, s6 que feito por duas pessoas, e com uma amarragdo de rua,
digamos, mais aprimorada. E realmente um passo adiante (...) E a gente pegou uma coisa

de dupla, eu e o Alé, muito forte, por causa do Bem debaixo” (iddem).

3.3BEM DEBAIXO DO SEU NARIZ

Conforme registro audiovisual do arquivo do grupo, Alexandre Roit provido de uma
perna-de-pau de cerca de um metro (oculta por uma calga preta do mesmo tamanho),
interagia com os transeuntes da Praga da Republica ou do Parque do Ibirapuera (os dois
lugares escolhidos pelo grupo para suas apresentagdes) antes mesmo do inicio da peca.
Apenas sua presenca ja bastava para criar a estranheza e curiosidade do publico que
aumentava quando a “altura” do primeiro palhago era ressaltada pela de seu partner, Hugo
Possolo, que vestia sapatos no joelho, simulando a estatura de um anao.

Ambos os palhagos, dotados de instrumentos musicais, davam inicio ao primeiro
quadro, em que o “baixinho”, apresentando-se ao publico, visava tocar uma musica para a
platéia, porém, era atrapalhado sucessivamente pelo “granddo”. Hugo repreendia Alé
dizendo que ele nao podia “tocar ali”, ao que Alé concordava, desculpava-se e voltava a
tocar em seguida logo ao lado. O conflito terminava apenas quando ambos entravam em
consenso e executavam a musica juntos.

Em outro quadro os dois palhagos davam inicio a um dialogo baseado no texto “O
Destino” de Millér Fernandes, publicado em Fabulas Fabulosas (1962), cuja comicidade
centrava-se no humor verbal:

Ator II: Por onde vocé tem andado?

Ator I: Ih, passei uns dias no hospital.

Ator Il: Eh, isso é mal.

Ator I: Nada, casei com uma enfermeira linda, e rica.

Ator Il: Ah, isso é bom.

Ator I: Que o qué, isso é mau. Ela tem um génio dos diabos.

Ator II: Eh, isso é mal.

Ator I: Nao, néo, isso € bom. O avd dela deixou uma heranga e nio preciso
mais trabalhar.

Ator II: Oh, Oh, isso é bom.

21 Como Cohen destacou o Espago Off ligava-se ao movimento da performance art que teve inicio no pais no
comego dos anos 80 em Sao Paulo, ver pgs. 54 a 56.

122 Hugo Possolo relata que: “(...) ele ja tava meio assim, ja ndo fazia tudo, entao ficou meio eu e o Alé (...) e ai
eu briguei com ele, e ele falou: “To fora mesmo, ndo vou ficar segurando vocés’. Foi honesto da parte dele, e tal.
Eu sofri muito, porque eu tinha uma relagdo pessoal muito forte com o Jairo. E eu queria construir um grupo
com esse cara, com esse grande amigo.” (Hugo Possolo em entrevista ao autor).
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Ator I: Oh, Oh, isso € mau. Estou entediado sem ter mais estimulo. Além do
que ela me perturba o dia inteiro.
(...) (In: Roteiro de bem debaixo do seu nariz).

Migrando do texto ao espetaculo, os atores apresentavam um numero de
malabarismo, no qual Hugo narrava a performance de Alexandre que realizava evolugdes
com bolinhas. Ao término da apresentagéo virtuosistica, Hugo, com uma das bolinhas
amarrada por um fio de nylon (quase invisivel) em seu chapéu, fazia a reprise'® da
performance de Alé, com evolugbes “inverossimeis”. O primeiro seguia realizando
malabarismos com claves que eram roubadas por Hugo e ambos terminavam o quadro
juntos em um numero de passes de clave.

O ultimo momento do espetaculo era um esquete conhecido como “Oragédo de Sao
Luiz” e consistia em um palhago ensinando o outro esta oragao. O primeiro falava uma frase
e pedia para o outro repetir a mesma coisa, ao que o augusto repetia sempre a frase “a
mesma coisa” € ndo a oragdo. Interrompendo o numero com algum pretexto, os palhagos
passavam o chapéu, coletando contribuicbes espontaneas da audiéncia. Retomavam o
numero e o palhago que se irritava com o partner inapto, colocava no texto da oragéo a
seguinte frase: “conheci um palhago bobo que bateu no chdao com o nariz’ enquanto
empurrava o outro que se machucava. Com isso a dupla despedia-se do publico e
anunciava a apresentacao do dia seguinte.

Como se pode ver, o humor que os Parlapatdes levavam as ruas baseava-se em
textos simples, de esquetes classicos do circo, que geralmente tratavam da inconsisténcia
de situacbes, da frustragdo da expectativa ou incongruéncias verbais. Partindo desta
estrutura, a dupla enfatizava a comicidade do contexto, valendo-se da improvisagédo e do
relacionamento direto com a platéia, além de utilizar a espetacularidade circense para
impressionar o publico.

Do inicio de suas apresentacdes até 1992, o grupo ainda instavel, trabalhava com
seus dois espetaculos: Bem debaixo do seu Nariz, e Nada de Novo. A partir da
colaboracdo do produtor Leopoldo de Léo Junior, os PPPs conseguiram uma temporada
no Centro Cultural, e comegaram a convocar a participagdo de convidados para uma nova
versdo de Nada de Novo. Entre estes, destacou-se o ator Raul Barreto, ja conhecido dos
atores desde o Circo-Escola Picadeiro e, que, apds sua estadia na Franga, retornava a

Sao Paulo e buscava trilhar seu caminho, distinto de Anténio Nobrega.

123 Reprise é um termo comum no circo e geralmente significa a performance de palhagos entre os nimeros

“sublimes”, “virtuosos” e “sérios” do circo, na qual ndo raro satirizam a apresentagéo anterior a partir de sua
I6gica de palhago e sua “incompeténcia”. Ver Bolognesi, 2003.
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3.4NADA DE NOVO

Considerado o mais antigo espetaculo do grupo em cartaz e presente ainda no
repertério da troupe, o espetaculo Nada de Novo, como o préprio nome indica, € uma
reformulagao de alguns esquetes de rua do “repertorio do grupo” para serem realizados no
palco. Mas a diferenga desta montagem para as anteriores ndo se restringe apenas a
modificagdo do espaco cénico e da relagcdo entre atores e espectadores, pois o texto
passa a desempenhar um papel cada vez mais importante. O prélogo de uma destas
versdes da peca ja indica esta alteracéo:

Ator: Estamos aqui para novamente dizer: Senhoras e senhores, respeitavel
publico, boa noite! Aqui estd nossa companhia com seus Parlapatdes, Patifes
& Paspalhdes para orgulhosamente ndo lhes apresentar Nada de Novo.
Enquanto continuar o frio, nos ficaremos nesta sinistra sala de espetaculos e,
quando as sementes germinarem os talos jovens de novo clarearem a terra e
a relva escura, empreenderemos novamente as estradas do mundo,
montados em nossos pequenos caminhdes, sempre em busca de novas
aventuras. Mas, por enquanto, estamos todos fechados ao resto dos
acontecimentos cotidianos e a todos vocés que vieram aqui esta noite vamos
fazer a festa! Nada mais justo, afinal vieram para se divertir e a nés compete
satisfazé-los. Afinal, pagaram por isso. Como poderiam ter pago por um
jantar ou uma noitada com uma prostituta. Mas n&o. Vieram aqui por algum
motivo. Na verdade, eu acho que o0s senhores sdo uns idiotas.
Provavelmente, a maior parte dos senhores tem aparelhos de TV em casa ou
sabem que nas ruas existem bares e tantos outros lugares para se divertir...
e 0s senhores vém aqui, ouvir as misturadas besteiras de uns comediantes
que ja morreram, que quase ninguém ouviu falar? Estdo gastando seu
dinheiro a toa. Querem se iludir? Que podemos fazer? Dar-lhes algumas
doses de mentiras. Fingiremos que somos outras pessoas enquanto 0s
senhores fingem que acreditam e vossa fantasia esta realizada. E mais que
isso, sO se falassemos a verdade. Acredito que € melhor ndo transformarmos
0 palco em diva. A ndo ser que alguém se habilite. Vamos evitar
constrangimentos. Todos aqui querem algo leve. Leviano? Estou certo?
Sendo assim, prendam sua imaginagdo e nao deixem-se aprofundar em
nossos truques. Afinal, sé vai confiar em nés quem realmente for um idiota
convicto. Boa noite e boa diversao.

Nao apenas a énfase textual, mas também a tendéncia de desfazer o ilusionismo
teatral esta explicita neste prélogo, no qual o ator “dialoga” diretamente com a platéia
acerca da propria peca a ser apresentada. Além de criticar o ideal de entretenimento do
teatro, dedicado ao “divertimento leviano”, e o suposto anacronismo desta arte em um
mundo televisivo de diversdes faceis, o prologo alude ao contrato ficcional cénico, visto
como mentiras apresentadas no palco as quais os espectadores irdo fingir que acreditam
em prol de uma fantasia compartilhada.

A cena da loja de chapéus de Karl Valentin € também um bom exemplo da nova
énfase do grupo na palavra e na comicidade do nonesense:

Vendedor: O que deseja?
Cliente: Um chapéu.
Vendedor: De que tipo?
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Cliente: Um para usar na cabeca.

Vendedor: Claro! Todos os chapéus séo para usar na cabega.

Cliente: Nem sempre. Na Igreja, por exemplo, eu ndo uso o chapéu na
cabega.

Vendedor: Mas o senhor ndo vai sempre a igreja, ndo €?

Cliente: Sempre ndo, mas daqui pra la e de |a pra ca.

(...)

Cliente: Eu quero apenas um chapéu que me caia bem, afinal sou uma
pessoa simples.

Vendedor: Basta que o senhor me dé a medida de sua cabega para que eu
Ihe mostre um chapéu que Ihe caia bem. Assim o senhor pode escolher.
Cliente: Mas eu nao quero escolher.

Vendedor: Eu mostro varios para isso.

Cliente: Eu ndo quero varios. Quero apenas um chapéu que me caia bem.
Vendedor: Sua medida de cabega?

Cliente: Minha medida de cabega é 55. Mas eu quero um chapéu 60.
Vendedor: Um chapéu 60 vai ficar muito grande.

Cliente: Melhor grande e encaixado na cabega, do que pequeno e caindo
dela.

Vendedor: Meu senhor, se a sua medida de cabeca é 55, o senhor deve levar
um chapéu 55, sempre foi assim.

Cliente: Aaaah, ndo! Sempre nao! Este é o problema dos comerciantes de
hoje em dia, sempre presos aos velhos habitos, incapazes de mudar ou
aceitar qualquer tipo de mudancga.

Vendedor: Desde que os homens sdo homens que um chapéu 55 é para
uma cabeca 55.

Cliente: Desde que os homens sao homens, meu senhor, suas cabegas vao
mudando com os tempos. Desde que os tempos sao tempos, tudo muda a
cada instante.

Vendedor: Desculpe, mas qual a relagdo entre a mudanga dos tempos com a
medida da sua cabega?

Cliente: E evidente que ninguém quer mudar nada, ninguém quer nada de
novo.

Vendedor: Isto vai nos levar a uma discussdo sem tamanho.

(_")124

Mas a peca Nada de Novo também tem quadros que dispensam o humor verbal,
como na cena chamada de “combate do século” (inspirada no grupo britdnico Monty Phyton)
na qual Raul Barreto entra no palco trajado como lutador de boxe para enfrentar como
desafiante, ele préprio, explorando o ridiculo de um auto-ataque, com contorgdes de corpo e
golpes baixos.

A “Aula de como fazer o publico rir muito” € uma sucessdo de narrativas de
acontecimentos comicos banais (puxar a cadeira do companheiro, langar uma torta na cara
do préximo, bater com uma vassoura no outro ao virar-se), narradas por Hugo Possolo, o
professor, e encenadas por Alé e Barreto, seus auxiliares de numero “1” e “2”. O tom
narrativo pedagdgico e supostamente tedrico destas banalidades e sua execugéo séria e

profissional pelos atores sao os ingredientes mobilizados para suscitar o riso da platéia.

24 A passagem de uma situagao banal para um questionamento pretensamente filosofico e cémico € ilustrativa
do tipo de humor almejado pelos Parlapatbes.
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A ridicularizacdo da cultura de massa também se faz presente, como na parddia
realizada por Hugo de um episddio de “jornalismo policial sensacionalista” de Gil Gomes,
conhecido por sua voz e sua forma narrativa peculiares. O ator dubla o texto “em off” do
jornalista, que conta uma histéria banal ocorrida em uma escola publica e que termina em
assassinato. O humor é produzido pela ridicularizagdo do “estilo narrativo” do jornalismo
apelativo, que explora situagdes gratuitas e banaliza a violéncia, sendo que o quadro é
encerrado com a musica “Macho Man” do grupo Village People.

A interatividade da platéia, anteriormente restrita a didlogos improvisados entre
atores e publico, ganha novos contornos neste espetaculo, pois ndo raro os atores recrutam
espectadores para as cenas, seja para realizar comentarios sobre as performances, ou
mesmo para executar agdes no palco. E o caso do quadro “Maquina de Lavar Westing
House - 1912 modelo luxo” em que os atores, apds selecionarem trés espectadores, dizem
para a platéia que estes sao os Unicos capazes de realizar a mimica deste produto (supde-
se que é uma lavadora de roupa). Ao sinal, os espectadores (muitos deles sem
compreender direito o que devem fazer) acabam por criar e apresentar instantaneamente
uma mimica do produto segundo sua prépria imaginagdo. O humor produzido baseava-se
na exposicdo dos espectadores'™, na imprevisibilidade das acbes e também na
ridicularizagdo (e dessacralizagao) da atividade artistica, relegada a “expressao intuitiva”
dos espectadores.

Para além da énfase no texto dramatico, este espetaculo realizado no palco traz
também diferencas de encenagao, que nos levam a perceber semelhangas com o ideal do
“Novo Circo”: a utilizacdo de musicas é extensa e determina o ritmo da peca, a iluminacgéo
teatral, proje¢cdes de video ou emissdes de audio (reprocessando geralmente de forma
parddica as informagdes da midia) sao amplamente utilizadas e entre os quadros comicos
ha sempre uma performance de habilidade circense (como malabarismo, ilusionismo ou
acrobacia aérea). No uUltimo momento da pega, os atores proferem um texto que visa a ser
reflexivo e “conscientizador”, por supostamente responder a indagacédo realizada no
prologo:

Ator: Senhores, senhoras, finalmente podemos revelar o grande motivo de
estarmos reunidos aqui esta noite. Tudo mais que se passou nestes minutos
atras podem ser esquecidos, ndo tém mesmo significado algum. Nao eram
diversdo, apenas distracdo. Viemos nos encontrar, talvez ao acaso, para
simplesmente ndo ficarmos sés. Sim, porque todos ndés somos
absolutamente solitarios. (...) Esta rosa que tenho aqui, por exemplo, é
menos solitaria que qualquer um dos presentes. Nos a colhemos ha uns seis
dias e ela esta inteira e da mesma forma que estava em sua roseira. N6s |he

25Em uma variagao desta cena os atores posicionam no palco trés espectadores selecionados e saem do palco
por algum motivo sem dar qualquer instru¢do aos participantes, deixando-os sem acao. Depois de algum tempo,
a platéia, “sensibilizada” com o constrangimento dos espectadores, acaba por aplaudir os “escolhidos” e os
atores voltam ao palco.
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demos agua e a conservamos numa temperatura ideal para que pudesse
sobreviver a todos os dias dessa temporada. Acreditam em mim? Pois esta
rosa foi comprada agora a tarde s6 pra fazer parte da cena e € bem provavel
que ao final desta sesséo va direto pro lixo. Que importa? Todos nés hora ou
outra vamos ter um fim também. Tao solitario quanto o desta rosa. Eis o
grande tema da noite. A morte. Quem nado aqui ndo tem medo dela? A
senhora ai do lado ndo tem? Aquele rapaz ali? E que solidao ele ali ndo pode
sentir ao deparar-se com o seu sorriso em casa diante do espelho? Que
parte do corpo vera? E o seu esqueleto, a Unica parte do esqueleto humano
visivel. E, atras de cada sorriso, riso estd a morte (...) (in roteiro de Nada de
Novo)

Com esta passagem os artistas buscaram estabelecer uma relagédo entre o riso e a
morte e aludir de forma pretensamente filosofica a existéncia. O discurso “conscientizador”
e o0 tema “incbmodo” eram logo quebrados por uma cena escatolégica, em que os trés
atores passam a escovar os dentes (a parte visivel de seus esqueletos) em uma bacia
comum, apds 0 que ameagam jogar a agua na platéia, mas como no esquete classico do
circo substituem a agua por confete. O encerramento da pega ocorre com todos os atores e
musicos cantando de forma parddica a musica “Emogbes” de Roberto Carlos, com uma
coreografia em cuidadoso descompasso ritmico.

Se tratamos das diferengcas de Bem debaixo do seu nariz e Nada de novo, uma nova
montagem logo traria alteracdo ainda maior no modo de expressdo artistica do grupo.
Marcos Loureirom, um amigo dos atores, informa-lhes sobre a realizagao da Jornada Sesc
de Teatro, cujo tema estava voltado a comédia, o que faz com que Hugo apostasse no texto
de sua autoria, Sardanapalo, escrito na oficina de Luis Alberto de Abreu'?’.

A peca transpirava certa orientacao filoséfica estimulada na oficina'® e bem ao gosto
de Hugo, que ja se constituia como o lider intelectual do grupo, seja por sua formacéao
humanista — além de formado em Jornalismo pela Casper Libero em 1984, Hugo passou
pelo curso de Histéria da Universidade de Sao Paulo, sem conclui-lo —, por sua experiéncia

de engajamento politico'*

e por seu capital discursivo e de mobilizacdo. Tratava-se do
embate de Alexandre, O Grande (e, nesse caso, o porte fisico de Raul Barreto, ator
convidado do espetaculo Nada de Novo, com mais de um metro e noventa, era perfeito para

o protagonista), com uma lendaria estatua de Sardanapalo, cujo epitafio enigmatico, que

126 | oureiro diz ter conhecido Hugo e Alexandre em um projeto que Sérgio Pena (diretor do grupo Tantos e
Tortos) havia chamado Hugo e Alexandre para uma montagem, devido ao conhecimento especifico sobre o
circo. Tornou-se grande amigo e companheiro de Hugo, estando presente e auxiliando as performances desde
as tentativas iniciais na Praga da Republica e no Parque do Ibirapuera.
2T E importante destacar a colaboragao de Luis Alberto de Abreu e Antunes Filho logo no inicio da criagdo do
Centro de Pesquisa Teatral do Sesc.

Segundo depoimentos de Hugo Possolo e Mario Vianna, a oficina de Luis Alberto de Abreu partia de temas
filoséficos, com énfase em textos de Aristételes e Bakhtin.
129 Segundo o depoimento de Hugo: “(...) eu cheguei a me engajar numa vertente politica ligada ao PC do B,
que era uma vertente que mandava fazer trabalho na periferia. Entdo eu fui pra Maua, até com codinome para
tentar nos operarios fazer la um movimento artistico e tal. Foi bem pequena a agédo, mas muito interessante.”
(Hugo em entrevista ao autor).
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pode ser sintetizado como: “Comi, bebi e trepei, o resto ndo vale isto” (In: Roteiro de
Sardanapalo) faria com que o conquistador, deparando-se com a morte, se questionasse
sobre o sentido de sua vida.

A montagem foi ndo apenas vencedora da Jornada conferindo legitimidade ao grupo,
mas também alavancou grande espago na midia, pois Nelson de Sa (que fora colega de
Hugo na Casper Libero, e se langava profissionalmente na carreira de critico teatral no
momento), ao assisti-la, a considerou como a revelagédo do evento, publicando na Folha de
S. Paulo um artigo encorajador e, logo em seguida, uma entrevista com Hugo na capa do
caderno llustrada, intitulada “Sardanapalo faz rir da raz&o ocidental”'™.

Nelson de Sa apresentava o grupo como tendo uma perspectiva critica e filosdfica,
fornecendo com isto o primeiro respaldo significativo para que ele conseguisse galgar maior
espaco no mercado teatral paulistano. De fato Hugo argumenta em seu depoimento que
Sardanapalo modificou a visibilidade e conferiu também uma identidade aos Parlapatées,
que deixou de ser tratado como voltado ao publico infantil: “E com isso a gente falou, pd, a
gente tem que aproveitar essa critica e pdr esse espetaculo em cartaz. E saimos atras de
teatro” (Hugo Possolo em entrevista ao autor).

Leopoldo conseguiu um galpao do antigo teatro Mambembe, onde a equipe ficou em
temporada por um ano e meio, com nova formulagdo do espetaculo, aproveitando a
arquitetura do local, ambientando a montagem em “espaco alternativo” ao invés de manter a
estrutura do palco italiano. A platéia foi colocada em cadeiras giratérias no centro do galpao,
enquanto os atores utilizavam toda a area periférica para sua apresentacdo. Como registra
Valmir Santos no livro acerca da histéria do grupo: “Ali os Parlapatdes tém a chance de
lapidar o espetaculo, o tratamento cenografico e o espirito da rua” (Santos. 2002;31).

ApoOs esta temporada, segundo Hugo “(...) a gente comegou a receber convites para
viajar, pra fazer em outros lugares, para apresentar outros espetaculos, quando nao podia o
Sardanapalo era o Bem de Baixo, ou o Nada de Novo, a gente tinha o que oferecer” (Hugo
Possolo em entrevista ao autor). Com tal demanda, Raul Barreto, que até o momento era
“ator convidado” e realizava diversos projetos paralelos (ja havia trabalhado com Anténio
Noébrega em espagos abertos no projeto Palanque, e com Gabriel Villela na pecga
Mambembe), diminui sua “autonomia” a medida que o trabalho do grupo exigia presenca
cada vez mais constante. Estava formado o nucleo central dos Parlapatdes.

Se os atores parecem atribuir o sucesso da montagem a divulgagédo na Folha de Sao

1131

Paulo, como mera “decorréncia do trabalho” ou mesmo como “acaso”~, a analise da

'3% Capa do caderno llustrada da Folha de Sao Paulo de 5/11/1993.
1 Em sua entrevista, Hugo frisa a falta de recursos da montagem, que reaproveitou o material cenografico de
outra pega entre outras dificuldades de produgéo.
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filmagem da peca e do texto dramatico dos arquivos do grupo me permitiu uma perspectiva
mais distanciada do sucesso de Sardanapalo. A percepgcdo de algumas mudangas de
postura estética aponta para outras questdes que ajudam a compreender o sucesso da
peca. De inicio, o grupo passou da rua ao palco italiano, e dali ao “espaco alternativo” do
galpdo, mas manteve um tom anarquico, debochado, explicitando a teatralidade e brincando
com as convencgoes do palco.

Esta “formula” que viria a se constituir como a principal caracteristica do grupo, pode
ser compreendida como uma forma de “brechtianismo circense”, por remeter a um tipo de
interpretacdo como a da atuagao “popular” chinesa que o proprio Bertold Brecht se inspirou

2 Com evidente influéncia do teorico

na elaboracdo de sua teoria do distanciamento
alemao (bem como de Augusto Boal), os Parlapatbes, partindo da figura do palhago,
atuavam explicitando a encenagdo, o cenario, o “personagem”, evidenciando o préprio
veiculo de enunciagdo. Realizavam assim uma interpretagdo nao-ilusionista, nao-catartica,
buscando a empatia com a platéia exatamente no processo de afastamento da
representagdo naturalista, apesar deste objetivo (diferentemente do que propunha Brecht)
nao ser em si um procedimento conscientizador, politico ou dialético.

Também a forma narrativa empregada no espetaculo (que iria tornar-se uma
caracteristica do grupo) mesclava o épico com o farsesco e o cémico, promovendo uma
parédia da antiga histéria de Alexandre, O Grande. A “estética do escracho” e da
“precariedade” foi assumida pelo grupo para beneficio do espetaculo', e os comediantes,
ao buscar contar uma histéria fabulosa sem os recursos minimos, conquistam uma “férmula
cénica” promissora.

Para além da cena, o amadurecimento dramaturgico desta peca (comparado aos
esquetes anteriores e a pecga fracassada que deu nome ao grupo, Parlapatbes, Patifes e
Paspalhbes) é evidente. De inicio, a série de quadros cénicos realizada até entdo é
substituida por uma narrativa ficcional, com maior permanéncia de personagens, um texto
linear, uma preocupacao dramaturgica, que a diferencia da atuacéo mais “performatica” do

espetaculo anterior.

3.5SARDANAPALO

No registro em video que o grupo mantém da estréia de Sardanapalo, pode-se ver

que, antes mesmo do inicio da pec¢a, os atores iam ao hall de entrada do teatro receber os

32 ver “O Efeito de Distanciamento nos Atores Chineses’ In: Brecht, Bertold. Teatro Dialético, Rio de Janeiro,
Ed: Civ. Brasileira, 1967.

A “precariedade” utilizada em cena pode ser compreendida como um dispositivo irbnico, pois revela algo por
sua semelhancga evidenciando também sua diferenca.
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espectadores, formando um “clima” de grande descontragdo e interatividade. Apds
encaminhar a platéia aos seus assentos, “sequestrar’” um espectador que faria parte da
narrativa, apresentar todos os personagens da trama, anunciar que o espetaculo trata da
liberdade e citar uma frase de Jean Paul Sartre, Tanatos, o “mestre de cerimdnias” da peca,
tomava a palavra e argumentava: “Nao contaremos aqui nenhuma histéria complicada, nem
desconhecida. Na verdade poderiamos contar a vida de qualquer homem. Em nosso circo
miseravel, o que interessa € o homem comum” (In: roteiro de Sardanapalo). Neste
momento, o espectador “sequestrado” entra em cena, amarrado € amordagado. Tanatos
referindo-se ao espectador, prossegue:

(...) E, ele ndo tem nada de novo para nos contar. No luxuoso circo que foi a
vida desse infeliz, nem em sonhos ele consegue ser importante. Porém, eu
posso transforma-lo. No entanto, apds esta transformacgao, eu serei a sua
sombra. Seguirei seus passos (...) Consigo perceber o que se passa em sua
mente. Leio seus pensamentos claramente. Ele conta que teria sido
Alexandre da Macedébnia, o imperador grego que conquistou todo o mundo
conhecido em seu tempo. (In: roteiro de Sardanapalo).

Em um trugue de magica nada ilusionista, o espectador acorrentado €
“transformado” em Raul Barreto, que sera Alexandre'*. A primeira cena logo apresenta o
eixo da peca. Alexandre recebe a noticia de que seu pai, o Imperador Felipe, acabou de
morrer em uma batalha, e ao invés de mostrar-se abalado, responde a Sabujo, seu
informante: “Com o rei Felipe, meu pai, morto, passo a ser o homem mais importante do
mundo helénico” (idem).

Antes de prosseguir com a narrativa, os atores apresentam de forma parddica a
trajetoria de Alexandre, em uma fusdo de referéncias antigas e contemporaneas'>, como
na cena em que, para sinalizar a passagem do tempo, representam uma metafora de
Alexande fazendo a barba: Raul arremessa trés facas em um alvo enquanto o narrador
profere os dizeres da famosa propaganda de aparelhos de barbear: “a primeira faz tchum, a
segunda faz tcham e tcham, tcham, tcham, tchaaaam!” (idem.)"®.

Uma vez “apresentado”, os atores voltam a narrar a trajetoria do protagonista, que,

ao langar-se em suas viagens, apaixona-se por uma donzela de nome Talia, com quem

'3 Tanatos ainda ironiza a metamorfose “Viram que transformagéo? Viram como pegamos aquele homem velho
e caquético e o transformamos no belo e jovem Alexandre? E a magica da nossa arte. O qué? Nao deu para
perceber direito? Foi tdo rapido que passou longe da capacidade optica dos espectadores (...)” (In: roteiro de
Sardanapalo).
135 Segundo a narrativa, Alexandre, que insiste em ser chamado de “O Bom” (ao invés de “O Grande”), era habil
em domar feras e em matar inimigos a esmo. Entretanto, era também muito indisciplinado, pois chegava e casa
de madrugada, acordava tarde, bebia muito vinho, fumava uns cigarros esquisitos, ndo obedecia a seu pai e
insistia em invadir a Babil6nia.

As ironias articuladas para tratar da trajetoria de Alexandre sao um exemplo da forma que o grupo utiliza para
produzir a comicidade: o recurso a informagdes presentes no senso comum, seja a partir do recurso as vagas
nogdes da “antiguidade” ou mesmo a partir da parédia da agéo da midia.
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promete casar-se apds dominar o mundo. Para isso, Alexandre recorre aos conselhos de
seu professor, o fildsofo Aristételes:

Alexandre: Scata, filésofo Aristoteles!

Aristoteles: Scata Imperador César!

Alexandre: Alexandre! Alexandre, o Bom!

Aristoteles: César, Alexandre, Napoledo, Sadan Hussen, George Bush, Pelé,
€ tudo a mesma merda. O que esta acontecendo com vocé meu garoto?
(ibid.)

Antes de conseguirem conversar sobre os avangos de seu principal oponente, Dario,
um informante, entra em cena e revela ao Imperador e ao fildsofo que a mais cruel arma de
seu oponente é sua sedutora filha, Talia (com quem Alexandre havia acabado de prometer
que iria se casar). Além disso, entrega-lhe o brago amputado de seu pai que ainda segurava
um pergaminho contendo seu maior segredo. No pergaminho estava escrito: “Alexandre
morre no fim”. Os atores realizam a cena da morte de Alexandre, e Tanatos prossegue,
conduzindo a narrativa:

Tanatos: (...) Acontece que desde que os gregos inventaram este ritual, o
Teatro, o tema acaba sendo sempre o0 mesmo: a morte! Desculpem, se
usamos um pretexto banal como o envelhecimento subito de Alexandre para
mostrar-lhes este final dbvio de que Alexandre morre. E que dessa forma néo
criamos expectativas! Pronto, ja sabem que ele morre no fim (...) Melhor
voltarmos aonde estavamos, com Alexandre buscando ajuda de seu
preceptor Aristételes, no quadro ABC: “De como a crise financeira
internacional tem abalado o mundo da filosofia” (In: roteiro de Sardanapalo)

Buscando a sabedoria de Aristoteles, Alexandre, desesperado, solicita ao professor
que lhe ajude a achar a solugao para dominar o mundo. Este cobra de seu pupilo algum
dinheiro alegando que “a situagdo nao esta facil”. Apés um dialogo em que aludem aos
escritos de Paulo Coelho como uma das mazelas da filosofia, Alexandre pede emprestado
um livro de Aristételes para esconder nele sua espada. Relutante, Aristételes entrega a ele
o livro de sua autoria acerca da Comédia'’.

Por fim, no campo de batalha contra o sanguinario Dario, Alexandre se depara com
uma estatua assiria e uma misteriosa inscricdo, com os dizeres: “Eu Sardanapalo, fui o Rei
da Grande Ninive. Olhai para mim, sou cinzas. Entretanto, construi Anquial e Tarso em um
Unico dia. Comi, bebi, trepei e gozei durante toda a minha vida. Todo o resto, tesouros,
poder, conquistas, ndo valem isto. Sim, ai estd a verdadeira sabedoria para os homens”
(ibid.). Esta inscricao faz com que o Imperador perca sua tranquilidade, reflita sobre seus
planos de conquista, e acabe por entrar dentro da tumba de Sardanapalo, encontrando-se
com o espirito:

Alexandre: Eu sabia. Eu sabia que enfrentaria este espectro! Venha
Fantasma! Venha me enfrentar!

" Em Sardanapalo, o motivo da suposta existéncia do livro sobre a Comédia de Aristételes da margem a
diversas piadas e ironias.
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Sardanapalo: Para que eu vou te enfrentar? Ja estou mortao, filho.
Alexandre: Entdo como é que vocé, mesmo morto, ainda se vale daquele
epitafio? Um morto aproveitando coisas que na vida lhe deram um prazer
passageiro. Uma inscrigao imbecil.

Sardanapalo: Imbecil, ndo! O o respeito! Quem é vocé? Alexandre, aquele
que nunca consegue ir montado em seu cavalo Bucéfalo? Ou aquele que ao
invés de desatar o N6 Gordio, deu-lhe logo uma castimbada?138 Ah nao! Foi
aquele que resolveu se apaixonar pela filha de seu maior inimigo! Olha, é
tanta cagada que perdi a conta.

Alexandre: Nada, mesmo estas cagadinhas, ndo irdo me impedir de
conquistar o mundo!

Sardanapalo: O saco. E pra qué vocé vai conquistar? Escuta, vocé ja parou
para pensar que depois que vocé acabar de conquistar o mundo, vocé num
vai ter mais porra nenhuma para fazer? Ah, ndo, vai ter sim... Vai se casair,
ter filhos e descansar todos os dias como se fossem um domingdo hein
Alexandre?

Apos revoltar-se contra seu destino, Alexandre “mata” o espirito Sardanapalo com o
livro da comédia, mas ndo consegue escapar de Tanatos, caindo em seus bragos. Os
atores rompem a seguir o ja ténue “fio narrativo” em prol de uma comunicagéao direta com a
platéia, buscando apresentar outros finais para a historia.

Para isso, ao invés de apagarem novamente as luzes cénicas para criar 0 ambiente
da tumba como haviam feito antes, os atores solicitam que todos os espectadores fechem
os olhos, o que traria 0 mesmo resultado. Hugo Possolo diz a platéia que este procedimento
tem um efeito tdo bom que até mesmo Gerald Thomas se interessou. Ao prosseguir com a
narrativa, os atores logo recrutam um espectador (geralmente o proprio acorrentado do
inicio do espetaculo) para subir ao palco e reproduzir a estatua de Sardanapalo, cruzando
os bragos como quem “da uma banana”, apés o que toda a platéia deveria proferir o
epitafio: “comi, bebi, trepei e gozei! O resto ndo vale isso!”. A interpretacdo do espectador
da filmagem assistida foi logo elogiada pelo narrador dizendo que iria recomenda-lo para
Antunes Filho.

Estas referéncias satiricas aos dois mais importantes encenadores do periodo & um
exemplo do processo de construgdo do nome e do status da companhia em relagéo as
demais tomadas de posicao estéticas. Além disto, tais referéncias ao “mundo teatral”, que
serdao uma constante nas montagens do grupo, tem efeito cdmico pelo fato de grande
medida de seu publico ser proveniente de um estrato da classe média com um
conhecimento geral acerca do panorama teatral paulistano.

Nas demais versbes finais da histéria, ao invés de inquietar-se com o epitafio, o
imperador seguiria seu caminho, sem se importar com o significado da misteriosa frase, ou

entdo, um mendigo (que tinha pouca importancia na trama) acaba por revelar-se o

% Em uma cena anterior os atores realizam a metafora do nd Gordio como os obstaculos e dificuldades com
que o imperador se deparava, os quais foram geralmente resolvidas com base na violéncia.
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“verdadeiro” Sardanapalo e diz: “Que importa quem fui eu? Sardanapalo ndo representou
nada para a historia deste Ocidente (...)” (In: roteiro de Sardanapalo).

Como visto, o ultimo momento da pega é totalmente centrado na interatividade com
a platéia, de forma que os atores, ao relacionarem-se com o publico, aludem ao tema da
inevitabilidade do envelhecimento e da morte, bem como ao diminuto percurso de uma vida
humana em comparagdo com a Histéria da humanidade. Esta passagem € uma tentativa
reflexiva de fazer com que os espectadores atribuam a “moral da histoéria” do espetaculo as
suas préprias vidas.

Nao ha duvidas que, entre as pecas em repertério do grupo, Sardanalapalo é a que
possui um formato diferenciado. Nela, os Parlapatées abandonaram as esquetes em que
até entdo se apoiavam, os temas ligeiros, o contraste comico de situagbes fugazes em prol
de uma forma especifica de narrativa épica e parddica, que versa sobre uma “antiguidade”
repleta de referéncias helénicas, fragilmente presentes no senso comum. A partir destes
icones (Alexandre, O Grande, Aristoteles, a Macedobnia, a Babildnia, a Assiria, alguns
deuses Gregos), os Parlapatdes realizam sua “atualizagao histérica” da narrativa, em um
deslocamento cOmico que mescla o presente (ldaminas de barbear, recessdo econdmica,
Sadan Hussen, George Bush, Pelé) ao passado, valendo-se da interatividade e da
explicitagdo do ilusionismo teatral (com comentarios sobre a cena, o personagem, a
interpretagao, o “meio teatral” paulistano).

A montagem realiza um rebaixamento das grandiosas referéncias classicas
presentes em nosso imaginario, retratando o Imperador Alexandre como um anti-heréi e os
“grandes feitos” da historia antiga como fruto de acasos. Ao parodiar a Histéria e o poder,
questionar a validade do império (a conquista econdmica e de status) em detrimento de algo
que seria um “verdadeiro” objetivo pessoal, o grupo tem a pretensao de langar uma duvida
existencial a cada espectador, para que reflita sobre seus reais “projetos de vida”.

Com tais modificagbes, os Parlapatbes conseguem atingir uma férmula que ira ser
quase sempre visivel em suas montagens posteriores: uma narrativa teatral épica e
parddica, cuja graca se apresenta sobre sua propria enunciacao e atuacgao. Trata-se do que
concebi como um “brechtianismo circense”, um processo de distanciamento na narrativa
(uma forma épica e parddica de contar a histéria) que é proprio da figura do palhago, por
suas ‘licencas de atuacdo”, pela subversdao das expectativas e pelo desrespeito as

convencdes e fuga do ilusionismo teatral "°.

1% Recordamos aqui dos comentarios de Décio de Aimeida Prado acerca de Dercy Gongalves e sua capacidade
de improvisagdo, derivada da revista e do circo. Segundo o critico, em uma montagem cujo diretor havia
realizado uma marcagéo cénica segundo a qual o gala deveria parar por uns momentos na porta, Dercy logo
comentou: “Pode Entrar. Esta esperando passar os préstitos?” (Prado, Décio de Almeida. 2001:354). Para
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Almejando um uso mais “reflexivo” da comicidade, seja por sua metateatralidade (o
deboche sobre as convengdes cénicas) ou por sua oposicédo ao “besteirol”™*® e ao “humor
televisivo” (ao veicular conteudos moralizantes ou suscitar a reflexdo), o grupo consegue
fundir com sucesso na peca algumas concepgdes “modernas” do teatro (meta-teatrais,
improvisadas e baseadas na parddia cult) e “populares” (valendo-se do palhago, da
interagdo com a platéia e carnavalizando o imaginario sublime da antiguidade helénica
presente em nosso senso comum).

Conquistando acesso ao “meio teatral”, dotados de certa identidade cénica, os
Parlapatdes passam a ter de portar-se frente aos seus semelhantes, construindo relagbes
desejadas com os demais grupos e buscando filiagdes. Tal situagao pode ser exemplificada
a partir do depoimento de Hugo, quando recorda o primeiro festival de teatro que
participaram, em Canela: “(...) ali a gente fez contato com muita gente, muito diretor, muito
artista que a gente gostaria de ter, ndo conhecia e tal. Comegou a virar uma redezinha de
contato, de amizades, de convivio no metier artistico” (Hugo Possolo em depoimento ao
autor). Outro acontecimento fundamental destacado por Hugo foi o encontro do Movimento
Brasileiro de Teatro de Grupos em 1991, organizado pelo grupo “Fora do Sério”, oriundo da
Unicamp, em que, a partir de uma brincadeira, conseguiram aproximar-se do Grupo
Galpao™'.

Amir Haddad foi outra influéncia fundamental neste evento. O contato que tiveram
com o ex-integrante do Teatro Oficina permitiu a reorientagdo estética e politica do grupo'*.

Em seu depoimento, Hugo relata que,

Décio, “(...) tudo o que ha nela de bom, pertence ao imprevisto, ao impremeditado, ao extemporaneo — ndo a
%ga” (idem: 54).

Segundo Flavio Marinho (2004), o que se convencionou chamar de “besteirol” sdo espetaculos de esquetes,
realizados em dupla, que geralmente parodiam as formas tradicionais de representagéo teatral. Para o autor, o
primeiro espetaculo deste género teria sido Quem tem medo de lItdlia Fausta, de Miguel Magno e Ricardo de
Almeida, que estreou em Sao Paulo em 1979. Além destes fundadores, o género que teria sobrevivido até o
século XXI, comporta ainda Mauro Rasi, Vicente Pereira, Miguel Fallabela, Guilherme Karam, Pedro Cardoso e
Felipe Pinheiro, Thais Portinho, Stella Miranda, Maria Padilha e Luiz Carlos Goes. Diversos atores de renome
teriam integrado algumas produgdes de besteirol, como Vera Holtz, Diogo Vilela, Débora Bloch, Fernanda
Torres, Luis Fernando Guimaraes, Regina Casé entre outros.

1 0 incidente foi relatado da seguinte forma por Hugo: “E ai eu trés da manha mais ou menos, depois de tomar
umas cervejas, bati na porta do quarto deles, o Chico, eu lembro da cara dele abrindo, assustado, sem saber
quem eu era, abrindo e eu falei: “Olha, boa noite, eu sou do grupo Parlapatées de Sao Paulo, gostaria de dizer
que se vocés, do Grupo Galpao, precisarem de alguma coisa, podem me solicitar, nos estamos no quarto tal”. O
cara nao entendeu, falou obrigado, tal. Deu cinco minutos, foi o Alexandre la e fez a mesma coisa, falou o
mesmo texto (risos). Mais cinco minutos eu voltei 13, falei “Olha, passou uns dez minutos, gente, eu acho que
ndo aconteceu nada com vocés, para vocés ligarem, mas, se precisarem a gente esta aqui a disposigao”. E eles
comegaram a sacanear a gente também, ficamos muito amigos e tal (...)” (Hugo Possolo em entrevista ao
autor).

42 Amir Haddad apos sua saida do Teatro Oficina, passou a radicalizar sua postura de “democracia cénica” ao
escolher a rua como espago cénico principal de suas atividades. Sua particularidade estda em ndo conceber
diferenga entre o artista e o espectador, buscando uma colaboragao entre as partes, que concebe como
“horizontalidade artistica”. Em seu depoimento, registrado por Maria Delgado e Paul Heritage em Dialogos do
Palco, Hamir destaca a rejeicdo do palco italiano como proposta politica e estética: “Quando deixei a cena
italiana e passei a trabalhar nos espagos abertos, onde a relagdo ator-espectador se diferenciava muito,
comecei também a me questionar a respeito da questado da horizontalidade e a estabelecer alguns principios de
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(...) ouvir o Amir Haddad, no Encontro de Grupos e em outros momentos, me
clareou isso naquela época, e ajudou a ter esse pensamento que eu tenho
hoje. Porque ele dizia: - “Nos ndo podemos ter no resultado de um
espetaculo, a heranga de um processo que € antagdnico ao que 0 processo
esta dizendo”. Se o espetaculo quer fazer alguma provocagao, falar alguma
coisa sobre a liberdade, a humanidade, ou até ser um espetaculo cético, o
processo dele ndo pode ser contraditério a isso. Entdo eu n&o consigo
entender certas obras, porque eu falo “pd, o processo veio impregnado dessa
liberdade”. Eu nao consigo entender que um ator seja acuado. Se ele é um
artista, ele ndo pode estar acuado, ele tem que estar a vontade, ele tem que
estar disponivel, e ai eu vou ver um espetaculo do Zé Celso, eu vejo isso
acontecer, e eu vou ver o espetaculo do Antunes em qualquer fase, eu vejo o
processo dele acontecer e ndo € um processo que me agrada. E eu acho
que é um conflito mais contemporaneo do teatro. E quem me fez... me
ajudou a enxergar isso foram os questionamentos do Amir Haddad. E o
questionamento também da instituicdo do teatro, em fungéo do espago fisico.
Porque até entdo eu fazia os meus espetaculos de rua, eu sabia que a rua
me ajudava muito, mas eu ndo conseguia traduzir a diferenca, e os
questionamentos, os exercicios todos do Amir, aquela experimentacdo toda
dele tal. Agora eu acho que o Amir ndo foi além também. Ele tem um
pensamento maravilhoso, um processo maravilhoso, sé que esse processo
ndo se traduz no resultado. J&4 o Zé Celso consegue (...) (Hugo Possolo.
Depoimento ao autor. Grifos meus)

Acerca do depoimento acima, € fundamental destacar que, para compreender e
explicar a idiossincrasia do grupo, para a construgdo de sua identidade em meio ao
panorama teatral, ele precisava posicionar-se em relagdo aos demais, sustentando filiagdes,
oposicdes e principalmente, “traduzindo a diferenga” de sua atividade, tanto de forma
explicita em sua atuagdo, quanto em seu discurso. O discurso torna-se assim tao
importante para o processo de legitimagdo como a proépria pratica artistica, uma vez que
orienta e define a constituicdo dos cdédigos necessarios para se perceber esta atividade
como dotada de sentido e valor, sendo veiculado na midia, em debates, eventos e na vida
cotidiana entre seus pares. E importante destacar que este discurso ndo é monoldgico, mas
ocorre em um processo de negociagdo entre os artistas, seus concorrentes e demais
instancias dotadas de legitimidade para representa-lo ou analisa-lo.

Porém, apesar de “langados” no “mundo teatral”, o grupo ainda busca consolidar seu
“estilo” e precisa firmar-se com montagens que lhe garantam uma posigao estabelecida
entre seus concorrentes em vias de consagragao. Desta forma, os Parlapatdes se propdem
a investir no diferencial circense sem abrir mao da “orientagao filoséfica”*® do texto anterior.
O texto Zeérdi, também de autoria de Hugo Possolo, foi concebido em 1994 e ganhou o

Prémio Estimulo para ser produzido no ano seguinte, quando o grupo voltou as ruas com

horizontalidade durante o espetaculo. Isso eu trabalhei muito tempo a ponto de abandonar totalmente qualquer
idéia de verticalidade (...)” (apud Delgado & Heritage 1999;126).

3 Como veremos mais adiante, esta caracteristica é antes parddica do que propriamente filosofica, uma vez
que a o resultado reflexivo veiculado pela dramaturgia e encenagdo ndo vai além de uma mensagem
“politicamente correta”.
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uma montagem de grande porte, contando com a participagdo da Companhia Cénica Nau

de icaros.

3.6 ZEROI

Os 1000 m? da estrutura montada ao ar livre e as quatro toneladas de equipamentos
utilizados pela montagem sao exemplos da ambi¢cdo da empreitada. Tudo para contar a
histéria de Zerdi, um “Zé-ninguém” transformado em heroi, que é submetido a uma tarefa
herculea. Segundo Possolo, o objetivo é “reflexivo”, semelhante ao da montagem anterior:

Hugo: (...) eu queria fazer um anti-heréi, mas ndo um anti-herdi... eu queria
que um palhago, esse Zé Ninguém, esse idiota fracassado fosse alguém que
tentasse morrer e que nao conseguisse. Entdo eu parti de um pressuposto
de que a humanidade se tornaria imortal da noite para o dia por um efeito
magico. Na verdade é uma disputa entre Deus e a Morte, e a Morte resolve
fazer greve, e as pessoas ndo morrem mais e ai sdo perpetuados os
sofrimentos da dor, porque as pessoas levam facadas e ndo morrem, criam-
se deformidades, pessoas sem cabeca, pessoas sem pernas continuam
vivas. E esse idiota, por ser idiota demais é convocado para recuperar a
mortalidade. E o inverso, é necessario que as pessoas morram. E ele vai,
vai, vai, luta, consegue, muito sem querer, e ao final, ele ganha um presente:
“ele vai ser o primeiro a morrer” (Hugo Possolo em entrevista ao autor).

A imensa estrutura de producgao foi viabilizada ndo apenas com o dinheiro conquistado a partir
do Prémio Estimulo, mas com diversos apoios culturais, permutas e com nova ajuda do Sesc.
Segundo Hugo Possolo, houve grandes dificuldades na execugéo do projeto, desde a quantidade de
material empregado a problemas de relacionamento e colaboragdo com a Nau de icaros. Este atrito
foi sintetizado da seguinte forma pelo diretor:

(...) o primeiro resultado nao foi legal, porque era uma mistura ai de um show
circense com uma dramaturgia que se esfacelou para poder abrigar pessoas
que nao tinham capacidade como atores, entendeu? E ai eu também cedi
(...) Entao ficou um hibrido. E a gente recebeu o convite do Festival de Porto
Alegre, eu chamei a Carla Candiotto, falei Carla, me da uma forga, me ajuda
aqui. Ela falou “Vocé vai ter que optar entre a dramaturgia e o circo”. Ai eu
falei, vamos pro circo. A dramaturgia n&o vai dar conta, porque eu ndo tenho
atores, eu tenho circenses. Entdo eu ceifei toda a dramaturgia, tirei tudo,
deixei as coisas em cima do meu palhacgo, em cima da capacidade do Raul e
do Alé, de serem engragados, me apoiei neste tripé (...) (Hugo Possolo.
Entrevista ao autor)

Para além das dificuldades de producdo e de direcdo de elenco, sem duvida a
dramaturgia de Zérdi ndo consegue estabelecer a mesma relagdo com o publico que a de
Sardanapalo. Apesar de pretender manter a mesma formula de uma narrativa épica,
despojada e cOmica, a trama, tomando grandes dimensdes ficcionais e “lendarias”, ndo era
situada em um contexto ou tempo histérico. Além disso, grande parte das metaforas
empregadas para promover uma “critica social” ou mesmo para suscitar o riso nao eram

amplamente compartilhadas pela platéia.
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Na montagem de Zérdi, encontramos como personagens o ganancioso e calculista
Cardeal Copan, os Evangélicos Guerreiros do Bem (alienados e submissos aos ditames de
seu lider Ivan, “O Gélico”), retratados de forma comica, principalmente nos momentos de
seus rituais, o imoral Rei Daminhdo, que além de despdtico é também extremamente
antiético, os Traficantes do Morro, que de tdo poderosos sdo supostamente capazes até de
sequestrar a morte, entre outros personagens menores. Como visto, a peca baseia-se em
“alegorias imprecisas”, basicamente citagdes a questdes palpitantes do contexto social (a
explosdo evangélica, a onipoténcia dos traficantes, a corrupgédo e ineficiéncia do poder
executivo), e que por isso sdo polémicas, complexas, e ndo fornecem o mesmo “terreno
fértil” do senso comum para serem exploradas como mera referéncia pela comédia e
parddia.

Relacionando-se com estes “tipos”, aparece o protagonista, a partir do procedimento
inverso de Sardanapalo: ao invés de ridicularizar uma “celebridade historica”, os PPPs
promovem em sua trama uma heroicizagdo de um Zé Ninguém (como o préprio nome Zeroi
sugere), que passa de sua marginalidade voluntaria para uma tarefa muito acima de suas
capacidades: recuperar a morte. Aqui € interessante destacar que, ao invés de promover
um resultado cdmico e rebaixador, este “Zé&” articula as conotagbes “romanticas” e
oprimidas do povo, canalizadas através da figura do palhago, um ser fracassado por
definicdo, incapaz de realizar as mais simples tarefas, quanto mais esta grandiosa
empreitada*.

Por outro lado, o conflito dramatico central da peca se apresentava claramente, pois,
a partir da idéia da imortalidade, o grupo chegava novamente a uma critica ao “poder”,
como se pode perceber neste dialogo entre Cardeal Copan e Rei Daminhdo, dois dos
personagens centrais da trama:

Copan: A desgraga da imortalidade & uma febre sem fim. Bonum ex malo
nonfit. De um mal ndo pode resultar bem algum. Veja como pensa o povo!
Se morressem agora iam querer a salvagéo eterna. Mas como ndo morrem,
ja se sentem eternos!

Daminhao: E entao?

Copan: E isto Ihes basta! Ndo querem mais a salvagédo. Logo, acham que
ndo precisam mais rezar. Se ndo rezam, ndo vao a Igreja. Se ndo vao a
Igreja, ndo tém motivos para dar dinheiro a Igreja. Sabe o que aconteceu?
Os cofres da Igreja estdo vazios! Muito vazios! ... Desde o sumigo da dita-
cuja o caixa das Igrejas ndo arrecadou nem um quinto do que arrecadava
antes. Assim o Celestial Bank vai a faléncia. Se a Igreja ndo tem dinheiro, o
mesmo pode acontecer com o Reino. Para qué pagar impostos? Em breve, o
rei sera pobre... Pior, eternamente pobre!

Daminhao: Déi no fundo do meu bolso!

Copan: Precisamos trazer de volta a Figura Hedionda da Morte! (In roteiro de
Zeroi)

%4 Como sintetiza Possolo em sua entrevista ao autor, se Sardanapalo tratava do sentido da vida para um
poderoso, Zérdi trata do sentido da vida de um fracassado.
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Para resolver esta questdo os dois personagens mais poderosos do local recrutam
Zeérdi que é incumbido de trazer a Morte novamente ao Reino. Em sua trajetéria errante,
apos passar por diversas provagoes, Zéroéi retorna frustrado ao reino e encontra novamente
Cardeal Copan e Rei Damiao.

Zérdi: (...) Nao. Chega! Quero ter histérias para contar para os meus filhos...
quero mostrar que pelo menos um dia tive poder sobre a vida! Que fiz dela o
que quis!

Daminhdo: Jamais vocé tera poder sobre a vida, Zéréi! Eu tenho, por mim, o
proprio poder sobre a vida! A histéria € dos vencedores, Zerdi! Veja s6 que
momento triunfal! Por isso é que eu sou o rei e vocé € um Zé Ninguém. (para
fora) Traficantes do Morro! Tragam a figura Hedionda da Morte que eu por
mim mesmo mandei raptar!

Entram os ftraficantes do Morro trazendo um saco. Mdusica solene.
Desembrulham o saco. Dentro estd um garoto pobre, magro e desdentado
(...)

Daminhao: Que é isso? Este moleque néo é a Morte!

Traficante I: Ai doutor, para mim esse trogo esquelético é a Morte, sim.
Traficante Il: Olha como é magro! Sé osso” E a Morte em pessoa. Né, nao?
(idem)

Seja pela empatia construida entre a platéia e este “Zé Ninguém” que busca ter
algum valor histdrico, ou mesmo pelo embate melodramatico deste sonhador com a Histéria
(dos vencedores), ou do retrato de um favelado elevado a icone das mazelas sociais, o que
a pega transparece € a orientagao “politicamente correta” de “denuncia social” em metaforas
que ja ndo promovem o efeito cdmico desejado. No fim da pega, a Morte reaparece para

conferir uma reviravolta na trama:

Morte: O Rei Daminhdo se achou poderoso a ponto de acreditar que me
raptou. O Rei pensou que podia ter poder sobre a Morte. E agora, irei
mostrar o meu poder.

Daminhao: Eu por mim mesmo resolvi. Fugirei junto comigo proprio.
Daminhao tenta atravessar a ponte. Gesto da Morte. Daminhdo cai da ponte.
[Mas Zérdi salva o Rei]

Zéroi: A vida é sua, Rei Daminhao.

Morte: Desta vez o Rei escapou. Mas de hoje em diante, qualquer um podera
ser levado por mim, se este for o desejo de Deus. Eu tive minha licdo sobre o
poder. Rei Daminh&o teve a sua ligdo sobre o poder. Ndo posso levar Rei
Daminhao se Deus nao quer. Esse € o poder sobre a vida. (ibid.)

Ao fim da narrativa, o Cardeal Copan acumularia também a funcdo de Rei,
realizando um acordo com os demais personagens para permanecer no poder. Como
recompensa por seus esforgos, Zérdi é o glorioso primeiro beneficiado a morrer.

A analise do texto e depoimentos145 nos permite perceber na montagem questdes
que vao além das dificuldades de elenco e de grande investimento ressaltados por Hugo em
sua entrevista. Se é possivel compreender a intengdo de manter certas semelhangas

“estruturais” entre Sardanapalo e Zeroi (principalmente o tema da morte, a forma de

%% Nao foi localizei registro em video da pega.
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narrativa épica e as metaforas cOmicas), a diferenca entre os dois textos dramaticos
também salta aos olhos.

Fundamentalmente, a parddia acerca de figuras pretensamente presentes no senso
comum do publico frequentador do teatro (Aristoteles, Alexandre “o Grande”, imaginarios
sobre a Antiguidade) da lugar a uma narrativa fantastica com personagens que representam
metaforas frageis, ambiguas, que dao margem a significados imprecisos e variados, n&o
atingindo o efeito parédico da derrisdo de figuras “sacralizadas” do espetaculo anterior.

Entretanto, se o “atritoc” com a Nau de icaros ndo nos parece ser o principal motivo
da peca ndo ter atingido o sucesso esperado, ele permite acompanhar um processo de
diferenciagao estética entre os Parlapatbes e os demais grupos de circo-teatro do panorama
paulistano da década de 90. Isto, pois, a partir de 1995, os Parlapatdes passam a
distanciar-se desta proposta de espetaculos mais voltados a “performance circense
virtuosa”'*®. No momento em que diversos grupos concorrem por notoriedade em suas
montagens, e aperfeigoam-se nas técnicas acrobaticas, os Parlapatbes passam a valorizar
exclusivamente a interpretacdo cdOmica, a improvisagdo e a busca de uma dimenséao
“popular’ de atuacdo centrada no palhago. A montagem que sucede Zérdéi, chamada U
Fabulié evidencia este fato, por sua pequena produgao, sua pesquisa de fontes populares e

sua énfase na interpretagdo comica.

3.7U FABULIO

A pecga, uma tentativa de “abrasileirar” as fabliaux, um género francés de fabulas dos
séculos Xlll e XIV, busca valer-se do universo popular medieval como tema, tendo como
énfase a comédia, o texto, a interatividade com a platéia (a peca era de rua), mantendo a
mesma caracteristica épica e anti-ilusionista que sera distintiva do grupo. U Fabulié parece
concretizar os objetivos que a montagem de Parlapatbes Patifes e Paspalh6es nao atingiu.
O critico Nelson de Sa destaca em artigo para a Folha de S. Paulo a proposta do grupo:
“Buscam no circo, na Commedia dell’Arte, elementos para um novo teatro popular:
contemporaneo, urbano, das ruas de Sdo Paulo. Também buscam uma nova dramaturgia,
de maior fantasia, nada naturalista”*’.

A estréia do espetaculo ocorreu como convite da Jornada SESC de teatro, que havia
revelado o grupo trés anos antes, e convidou os Parlapatdes a realizar a abertura'®®. Na

filmagem mantida em acervo pelo grupo, vemos estranhos seres, rotos e esfarrapados,

8 A Unica excecdo sera a montagem De 1& pra cé, de ca pra la (a ser tratada adiante), concebida e
desenvolvida por Alexandre Roit, o ator com maior “capital circense” da companhia.
%7 34, Nelson Guia da Folha de S&o Paulo, 30/8/1996.
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preenchendo o espago do palco com uma carroga, um barco com rodas e asas (segundo o
roteiro da pegca uma homenagem ao pintor O. Bosch) e diversos barris. A trupe se
apresenta como uma nau de loucos e dementes, que venderdo a “milagrosa” (e
multifuncional) “Banha da Juruba” aos espectadores“g.

O narrador-protagonista Jao Dimas destaca que a histéria a ser contada é a de
Quirico, e para tanto, realizam uma “abertura musical”’, anunciando o espetaculo e inserindo
o espectador em um mundo narrativo e fantasioso. A trama logo é explicitada tendo a banha
da Jurumba como o elemento mediador da narrativa e a solugdo para o final do conflito
dramatico.

Apds a apresentagdo dos personagens e de seus conflitos tragicos a narrativa
centra-se na histéria de Quirico (personificado por Raul Barreto, que apresenta-se cantando
um Coco de Embolada chamado “O Meu Nascimento” a partir de versos de Braulio Tavares

e Anténio Nébrega')

, um comerciante que passava longos periodos longe de casa. Em um
destes momentos de auséncia, outro comerciante, ao flertar com sua mulher, Deodata,
disse saber que Quirico a traia, incentivando-a a “dar o troco com a mesma moeda”.
Despachando o galanteador mas n&o a idéia, Deodata vai conversar com o Frei, que pede
que ela confesse seus pecados. Ela ndo tem pecados, a ndo ser sonhos eroticos com o
proprio frei, que, aproveitando a ocasido e revelando seu lado nada clerical, propde um
encontro na proxima oportunidade. Porém Quirico desconfia e coloca seu empregado Jao
Dimas para vigiar a mulher.

Para conseguir concretizar seu objetivo, o Frei precisa enganar Jao, que vigia a
mulher de seu patrdo, e o faz através de um grande quiprocd, pelo qual Jao acaba por
acreditar que foi ele mesmo quem manteve relagdes sexuais com a mulher de seu patrdo'".
No dia seguinte, o marido, voltando antecipadamente, frustra nova investida do Frei e
percebendo que ha algo de estranho, pede satisfagbes a J&do. Apds uma extensa

investigagdo, Quirico acaba descobrindo a verdade e busca “resolver o assunto”. Encontra

48 Na realidade o convite do SESC era voltado a outro evento que nao ocorreu. Como forma de remediar a
1e4r;comenda do e's.petéculo, a instituicdo convidou o grupo para abrir o eventp J.ornada SESC de Teatro.

Para exemplificar o funcionamento da Banha da Juruba, mostram ao publico uma batata, que “parece estar
condenada a ser uma batata para todo o sempre”, porém, aplicando a banha da juruba num porrete e desferindo
um forte golpe na batata, ela “surpreende as expectativas, mudando seu aspecto fisico”. A partir desta piada,
enquanto os atores narram as virtudes da juruba, um deles vai destruindo com o porrete diversas frutas e
Iegumes, propositalmente langando os pedagos na platéia.

19 Reproduzimos aqui uma parte desta cangéo para destacar as diferengas textuais das montagens anteriores:
(...) Com um més de gravidez eu ja estava mexendo./ Com dois estava correndo. Com trés peguei a chorar /
Com quatro abri um olho. Com cinco dei um pinote. / Com seis eu dancei um xote e aprendi o be-a-ba. / Com
sete meses la dentro eu ja tava falando./ E perguntei: “Oh, mamae, quando eu vou sair desse lugar?” / Quando
foi com oito meses, mamae mandou que eu me aquietasse./ E me disse: “Meu filho, vocé ja nasce, mas pare de
me infernizar (...)” (In: roteiro de U Fabulid)

®" As cenas que aludem ao sexo sdo muito criativas: dois atores, cada um com um abajur em sua cabega
manipulam um pano que alude a cama de Deodata, que ora encobre, ora mostra os atores que realizam cenas
acrobaticas que remetem a posigdes sexuais inverossimeis.
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Deodata na igreja se confessando e sem hesitar, mata o religioso a pancadas, sem
perceber que este ndo era o Frei, mas sim o Capelao. Quirico pede perdéo e sigilo sobre a
desgraca a sua mulher, que consente. Enquanto Quirico ordena a J4o que enterre o morto,
o Frei faz novos galanteios a Deodata, e acaba por revelar-se mulherengo. Ofendida e
enciumada, Deodata o mata e faz o defunto passar-se pelo anterior, sendo que Jao,
crédulo, enterra o morto como se fosse o anterior.

Apds toda esta trama em que cada casal suspeita da fidelidade de seus
companheiros, todos os protagonistas acabam loucos, se reunem na “nau dos loucos”, e
passam viajar a esmo, vendendo a Banha da Juruba, a “Unica solugéo para os seus males”.
Apesar de ter tido pouco tempo para conceber o espetaculo, U Fabulié é talvez a montagem
mais eficaz do grupo sobre o “tema popular”. O tom épico, desta vez presente apenas na
abertura e no término da trama, confere uma ambientagao da narrativa que permite diversas
liberdades de interpretacdo e de interatividade com o publico. A histéria dramatizada,
apesar de ndo ter o mesmo tratamento épico, busca explicitar a teatralidade seja com a
liberdade de interpretagéo (revelando sempre ao publico as intengdes dos personagens), ou
mesmo com a busca de derrubar o ilusionismo teatral.

Os motivos populares sdo conhecidos: o tema recorrente da traicdo com o Padre,
nau dos loucos, o engodo da multifuncionalidade da banha da juruba, os quiproquos
comuns nas narrativas populares, bem como os temas cantados compdéem uma imagem
popular da trama. De fato o grupo trabalha sobre uma idéia de “popular idealizado”,
baseado em referéncias da Idade Média e que recebe apenas alguns “temperos nacionais”:
um ou outro passo de capoeira, uma embolada cantada, sotaques nordestinos ou
referéncias as cidades brasileiras.

Ao recuperar certo ideal de “teatro pobre” devido ao cenario diminuto e propicio ao
teatro de rua (consistindo apenas no barco alado, tabuas e baus), o grupo centra seus
esforcos na comicidade da interpretagdo. A preocupagdo com uma perspectiva critica ou
moralizante é deixada de lado em prol de um resgate da intensa relagdo com a platéia e da

exploracdo da teatralidade'”

que ja se estabelecem como marcas da ‘“estética
parlapaténica”. Apesar de “nada inovadora”, a trama é mais bem amarrada do que a de
Zeroi, menos “fantasiosa” e mais ajustada a expectativa da audiéncia que o grupo ja vinha
conquistando.

A intensificagdo do foco do trabalho do grupo na atuagcdo cdmica e na figura do

palhago tem nova chance de aperfeicoamento quando, em 1997, a convite de Neyde

%2 Além de diversos momentos de improvisagdo em cena aberta, a explicitagdo das convengdes cénicas sao
amplamente mobilizadas, como na cena em que Jao Dimas e o Frei conversam através de uma porta, que nada
mais € do que uma tabua que os atores seguram (e brincam com a possibilidade dela cair).
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Veneziano, Hugo Possolo é convidado a protagonizar o espetaculo Piolim, um texto de
Perito Monteiro em homenagem ao centenario de nascimento de Abelardo Pinto, o palhago

Piolim, com estréia marcada para o Festival de Teatro de Curitiba.

3.8PIOLIM

A negociagao dos artistas acabou por fazer com que o espetaculo fosse produzido e
estrelado pelos Parlapatbes, que tiveram uma “insergdo formal” no circuito de pegas
mainstream'®. Desta forma, Piolim (novamente uma pega de grande ambicdo, cujo
investimento n&o foi pequeno) possuia um grande cenario (de inspiragcdo construtivista),
figurino cuidadosamente realizado (pesquisado em referéncias visuais da época), além de
diversas coreografias e cangoes.

Apesar de ter seu trabalho cada vez mais centrado na figura do palhaco, é
importante destacar que o grupo nunca havia escolhido o circo como tema de suas
montagens, tampouco havia orientado suas pesquisas circenses em um resgate da
“tradicao brasileira”. Desta vez, o ensaio, pesquisa e execucao dos esquetes de circo de
Piolim ficaram a cargo dos Parlapatdes, que procuraram diversos palhacos tradicionais para
conseguir ampliar as informagdes necessarias para a montagem.

Nelson de S4a, em uma critica para a Folha de Sdo Paulo, destaca que o grupo: “(...)
foi atras do velho mestre circense Maranhao, que havia sido professor de circo de Piolim
(...) Fizeram questdo também de conhecer a familia de Chicharrdo, rival de Piolim, e
pesquisar roupas com o palhaco Pururuca” '**. Segundo Miriam Scavone em reportagem a
revista Veja: “Parlapatdes ndo vém da tradigdo circense mas sempre “trocam figurinhas”
com a velha-guarda para descobrir um ou outro truque, herdando de Piolim, Arrelia,
Torresmo, Oscarito e Jacques Tati (FR) para, contudo, desenvolver um estilo proprio” '*°.

Resgatando sua origem no Circo-Escola Picadeiro, e reivindicando certo vinculo com
uma “tradigao” circense, com Piolim, o grupo aparece pela primeira vez como representante
da arte circense “tradicional’. Entretanto, como sintetizou Hugo em uma entrevista com
Nelson de S3, referindo-se a Nada de Novo e Bem Debaixo do Seu Nariz: “(...) em nenhum
momento se quis fazer o resgate do circo” (apud Sa, 1997:369). Tal perspectiva
curiosamente parece ter também vigorado na montagem de Piolim, pois, segundo o
depoimento de Hugo Possolo em entrevista ao autor, o espetaculo lhe interessou: “Nao pelo

circo, mas pelos modernistas” (Hugo Possolo entrevista ao autor).

®% O Festival de Teatro de Curitiba é conhecido nacionalmente como uma “vitrine de pecas”, uma vez que
gﬁralmente concentra montagens inéditas, planejadas para estrear em sua programagao.

S3a, Nelson. Folha de Sao Paulo, 12/7/97.
%% Scavone, Miriam. Veja, de 16/7/97.
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A peca articulava trés eixos: a relagdo de Piolim com seu rival Chicharrao,
mencionando a polémica acerca de quadros de palhaco que o primeiro supostamente teria

roubado do segundo (que ficou conhecido em detrimento de Chicharrao'®)

, a relagao deste
com os modernistas Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral e Menotti Del Picchia™ e a
morte de Piolim em alusao ao desaparecimento do circo.

Assim, se para os atores, o interesse maior era a relagdo do palhaco com os
modernistas, a énfase do texto, da diregdo e da encenagdo parece enfatizar um tom
saudosista e roméantico, que percorria a montagem, voltada a homenagear o centenario do
nascimento deste famoso palhago brasileiro, como se pode ver em uma fala do inicio do
espetaculo:

Piolim: Estou contente com a vida que levo. Tenho meu circo, o povo que ri
de minhas gragas e a garotada que esta sempre me aplaudindo. Vivo do
circo e nao pretendo deixa-lo. Nasci com a serragem no sangue e 0 meu céu
€ a lona! Minha familia sempre foi de circo, eu vim ao mundo praticamente
num pavilhdo... Quero morrer no circo. Em plena cena. Com o publico rindo
de minha ultima palhacada. Eles rindo de mim e eu ... deles! (In: roteiro de
Piolim)

A se julgar pelos objetivos dos atores e da diregdo, bem como pelos depoimentos
dos primeiros, ndo é dificil perceber que os problemas entre dire¢do e atuagdo foram
grandes. Segundo os Parlapatdes, o “estilo” de sua atuagcdo ndo era compativel com a
encenacao visada pela diretora Neyde Veneziano (que mobilizava ideais do teatro de
revista) e tampouco com o tom do texto de Perito Monteiro. Apesar dos problemas, a pega
foi um “estouro”, com grande sucesso de publico e critica, mas segundo os atores, nao era
executada “com prazer”, ndo era “agradavel”’ de se apresentar. A platéia, contudo, realizava-
se com o espetaculo que deixou nova marca na trajetéria do grupo, conferindo novo
destaque entre a programagédo dos festivais, valendo a equipe a conquista do Grande
Prémio da Critica APCA na categoria Infantil e permitindo ao grupo nova visibilidade (e o
estatuto de um dos maiores representantes da “palhacaria” no pais), endossados pela
critica e publico.

Os conflitos aqui destacados entre os Parlapatdes e seus semelhantes permitem
destacar certa orientacdo que norteara o caminho do grupo ao longo de seu processo de

consagracao: os Parlapatdes iriam se opor tanto ao processo de “modernizagcéo do circo”

% Uma das cenas do espetaculo resgata o quadro classico de palhago: “O Namoro dos Passaros”. No inicio da
cena Chicharrao reclama do fato de Piolim ter roubado a idéia dele, ao que este responde:
Piolim: E vocé copiou de quem?
Chicharrédo: Deixa pra la parceiro, vamos trabalhar...
Piolim: Nao, agora me fala: copiou do Benjamin, do Chaplin ou do Karl Valentin? ... Do Figurinha, Do Arrelia ou
do Pimentinha... Me explica, do Didi ou do Tiririca? (...) In: roteiro de Piolim.

Como ilustra o Coro dos Modernistas no fim do espetaculo: “Tupi, or not tupi / That is the question pra mim: /
Palhago, mago, louco. Estrela tupiniquim / Matar a fome no almogo antropofagico / Vamos comer o Piolim” (In:
roteiro de Piolim)
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(como denunciado por Bolognesi), como ao “resgate saudosista e romantico” desta forma
expressiva (como era a proposta de Veneziano).

Elegendo caracteres diferenciais desta forma de atuagdo cénica - a figura do
palhago, a improvisagao, a explicitacédo da teatralidade e a exposicédo das convengdes do
palco -, o grupo procura sua inser¢do no panorama teatral e conquista sua legitimidade a
partir de uma fusdo de referéncias que mobilizam tanto o “essencial” da cena popular,
distanciando-se do “folclérico”, como operam segundo tendéncias da cena “moderna”, sem
se filiarem diretamente a performance'®.

O ano de 1998 é um marco na histéria dos Parlapatées. Apesar de contarem com
dois espetaculos programados e com recursos disponiveis para sua execugao: Ndo Escrevi
Isto (que havia conquistado o Prémio Estimulo Flavio Rangel no ano anterior), e De ca pra
la, de Ia pra ca (contemplado com o Prémio Coca-Cola de Teatro Jovem), o grupo aceita
uma proposta do diretor Emilio Di Biasi, de encenar um texto que condensa toda a obra de
Shakespeare em 99 minutos.

O resultado é ppp@wlimshkspr.br, a verséo parlapatonica do texto A Obra Completa

de William Shakespeare, Compactada de Jess Borgerson, Adam Long e Daniel Singer,
traduzida por Barbara Heliodora, que condensa as 37 obras de Shakespeare em uma s6. O
artigo de Valmir Santos para a Folha registra a fala de Possolo revelando a empatia com o
texto: “Os autores americanos parecem que copiaram a gente, com o mesmo jogo de
improviso, a atualizagdo, a brincadeira com o publico”®. Nao é esta, porém, a visdo do
jornal Correio Braziliense, que aponta para a “mudanca de estilo” do grupo - “Para ser exato
apenas uma cambalhota e uma perna-de-pau lembra o estilo circense dos Parlapatdes, ha
oito anos interpretando personagens que misturam circo e teatro de rua”'®®. E importante
destacar que, apesar de distanciarem-se formalmente da figura do palhaco, a parddia, o
“escracho” e a explicitagdo da teatralidade vigoraram intensamente na pega.

Esta montagem definida por Hugo como o “maior sucesso comercial” da

companhia™', se apresentou por todo o pais, para platéias lotadas, incentivadas pela maior

158 Tal concepgao se encontra bem reproduzida na matéria de Ménica Rodrigues Costa publicada na Folha de
Sao Paulo em 28 de novembro de 1998: “Possolo, Roit e Barretto sdo atores ou palhagos? Desse territorio
intermediario, em que os géneros da representacao se confundem, os Parlapatées aticam o publico, mais uma
vez, com piadas que ironizam a violéncia, a publicidade, a banalizagdo das imagens e que remetem a
"commedia dell'arte", pelo menos no humor caustico, de provocagao da platéia (...)Para ser risivel, Possolo diz
que explora do kitsch ao brega, seja a piada do circo, a arte grotesca ou "a tirada de estilo mais inteligente,
%%ando diz respeito ao assunto".” (Ménica Rodrigues Costa, Folha de Sao Paulo, 28/11/1998).

Santos, Valmir. Folha de Sao Paulo, 17/4/98.

Artigo ndo assinado, Correio Braziliense, 12/8/98.
181 Segundo Loureiro, se Sardanapalo foi um primeiro sucesso, “O grande boom dos Parlapatbes foi o
ppp@wlimshkspr.com.br, porque o que aconteceu? Acho que foi a primeira vez que um grupo, dito
‘experimental’ que desenvolve uma linguagem nao comercial, foi parar no teatro da Faap. Porque estreou no
teatro da Faap, onde s6 tem grandes produgdes”. O diretor também destaca o bom relacionamento da familia de
Barreto com os dirigentes do teatro, o que facilitou tal acordo, em que pesou também o curriculo de Emilio Di
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difusdo esponténea na imprensa da histéria do grupo. A partir da analise do texto, das
criticas e da filmagem do espetéaculo, & facil perceber que o grande sucesso da montagem
deve-se ao reprocessamento do legado shakespeariano a partir de um olhar parédico que
“atualiza” e destrona sua sacralidade. Tornando as cenas novamente populares, o grupo
vale-se da licenga poética do legado da palhacgaria, para tomar suas liberdades cénicas e

construir a desejada relagéo de interagéo direta com a platéia.

3.9PPP@WLLMSHKSPR.BR

A abertura do espetaculo registrado em video pela companhia em uma das
apresentagdes no teatro da FAAP ja demonstra o tom parddico da montagem: o publico
ouvia como fundo musical a trilha do inicio do programa federal de radio “Voz do Brasil”
enquanto as cortinas se abriam e no palco vazio (porém iluminado e repleto de fumaga)
estava Alexandre Roit. Ele realizava seu prélogo, uma parddia das “instru¢des de seguranca

das companhias aéreas”'®

, € apresentava a missado do grupo: “captar em uma unica
experiéncia dramatica o génio, a graca e a esplendorosa grandeza dos textos de
Shakespeare” (In: Roteiro de ppp@wllmshkspr.br).

Para tanto ele convocou, de forma irbnica, um dos “mais aclamados estudiosos de
Shakespeare da USP” (um dos integrantes dos Parlapatdes), Raul Barreto, para realizar um
prefacio as obras do dramaturgo. Barreto (que entrou em cena pelo lado errado e censurou
as palmas da platéia) partiu da constatagcdo de que Shakespeare foi um génio que
influenciou decisivamente todo o mundo ocidental, porém: “(...) quantos de nés em pleno
século XX realmente conhecemos sua obra?” (roteiro de ppp@wwlmshkspr.br). O ator
realizou uma rapida enquete perguntando: “Quem ja ouviu falar de Shakespeare? Nao riam,
levantem a méo (Aparte para Roit: acho melhor a gente dar o fora, todo mundo conhece
Shakespeare aqui)” (idem).

Incentivado a continuar, Barreto resolveu tornar a coisa mais especifica,
perguntando quem conhece Muito Barulho por Nada. Como poucos se manifestam, ele
argumentou: “Ah, vé-se que ja separamos o joio do trigo” (ibid.). E prosseguiu: “quem
conhece Rei Jodo?” (ibid.). Apenas Hugo Possolo, fazendo-se passar por espectador

respondeu afirmativamente. Apdés um dialogo com Hugo, e tomando as respostas dele

Biasi como diretor de novelas. O espetaculo conquistou o Premio de Diregao do ano da APTESP, além da maior
divulgagao espontanea na midia de toda a histéria do grupo.

162 A parodia consiste em “uns poucos comunicados antes de ser dada a partida”: o ator argumenta que a
gravagao do espetaculo é proibida mesmo por cameras a prova d’agua, pede para nao comer, beber, fumar ou
cheirar qualquer coisa durante a apresentagdo, e informa que, em caso de despressurizagdo, mascaras de
oxigénio cairdo sobre as cabecas dos espectadores (usa como exemplo um funil). Particularmente espirituosa é
a frase: “Localize a saida mais préxima: onde estiver escrito push, ndo puxe, empurre. Onde estiver escrito pull,
ndo pule, puxe. Onde estiver escrito exit, ndo hesite, empurre”(roteiro de ppp@wlimshkspr.br).
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como exemplo do conhecimento geral da platéia sobre o tema, Raul sustentou que a nossa
sociedade ndo compreende o génio de Shakespeare devido aos maleficios causados por
computadores, video-games, televisdes, novelas e a propaganda politica obrigatoria.

A seguir, o grupo passa a parodiar a coleta religiosa de dizimos, ao argumentar:
“Mas nao tenham medo, a companhia dos Parlapatées chegou em uma missao de Deus
para levar a palavra santa do bardo as massas. Abram seus coragdes e suas carteiras para
nos” (ibid). Um grande periodo improvisado de interatividade com os espectadores ocorria,
baseado em piadas sobre dinheiro (acerca do ingresso da pega, da meia-entrada para
estudantes, e convites da producgéo), enquanto Alé percorria a platéia com uma sacola com
cabo para a coleta dos “dizimos”.

Para introduzir a trajetéria de vida de Shakespeare, Hugo ridicularizava a “breve
biografia” do bardo, deixada ao seu encargo pelo grupo, realizando com dificuldade a leitura

163 sobre o famoso autor. Alé

de um texto “escolar” e repleto de informacgbes equivocadas
por fim encerrou esta apresentacdao argumentando que os Parlapatdes tém o orgulho de
“apavorar” as obras de Shakespeare. Este prologo ja determina o “espirito” da encenagéao: a
exemplo da maior parte da estrutura da pecga, as cenas de didlogo dramatico foram
reduzidas para dar lugar a fala de um narrador, responsavel pela sintese da histéria, que
trata unicamente da “esséncia” de cada texto.

A primeira encenag¢ao abordava logo a “obra prima” do autor. Porém a versao de
Romeu e Julieta do grupo, além de parodiar a famosa peca (e o filme hollywoodiano de
mesmo nome, langado no pais em 1997, dirigido por Baz Luhrmann e estrelado por
Leonardo DiCaprio, Claire Danes e John Leguizamo), também rebaixava o ideal do amor
“sublime” do casal, através de diversas alusdes sexuais e da mescla de poesia com
escatologia. Julieta, representada por Hugo (que entra em cena cantado a musica-tema do
filme de Hollywood), encontrava-se com Romeu, representado por Alexandre que,
entusiasmado com a cena, logo beijava Hugo, ao que ele (quebrando a ilusdo cénica e o
clima de romantismo) repreendia o colega: “Da um tempo Al&, ndo quero te beijar meu! Nao
exagera”’ (idem). Para a famosa cena do balcdo, o grupo funde um numero circense
classico (da escada e da lata) argumentando render uma homenagem ao filme Romeu e
Julieta de Oscarito e grande Otelo'.

O embate entre os Montecchio e os Capuletto foi tratado de diversas formas irénicas

pela companhia '®, bem como a equivocada informacdo da morte de Romeu, que chegaria

163 Misturando, por exemplo a trajetéria do dramaturgo com a de Adolf Hitler.
184 Além de realizarem também uma parodia da montagem de Antunes Filho da mesma cena, em 1984 uma vez
%lée o diretor usa uma escada de cqnstlrugéo. N .

Em uma destas cenas sobre a rivalidade das familias, um ator que representa os Montecchio (entra em cena
cantando um sucesso de Sidney Magal) logo cria um conflito, por motivos banais, com outro que representa os
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ao conhecimento de Julieta, que, apds receber a noticia, corria para a platéia, sentava no
colo de um espectador, lastimava-se brevemente e logo perguntava quais eram os planos
dele para a noite. Voltando ao palco, Julieta bebia o veneno do boticario e em seguida

vomitava um liquido verde na platéia166

. Utilizando-se de uma lamina retratil (a qual fazia
questao de demonstrar o funcionamento ao publico), Julieta se suicidava. Apos o suicidio de
Romeu, os atores realizavam uma “explicagéo final” parodiando o filme holywoodiano, que
também visava realizar uma transposigdo da obra classica de Shakespeare para um
contexto moderno. Segundo Alexandre: “Uma tendéncia dos novos diretores é de transpo-
las para ambientes tdo inesperados como paisagens lunares, campos de concentragéo
nazistas, cidades de terceiro mundo nos Estados Unidos” (In: roteiro de Sardanapalo).

A obra seguinte, Titus Andronicos, partia da parédia de um programa televisivo em
que o narrador era um personagem misto de agougueiro e apresentador de programa de
culinaria. A peca shakespeariana, conhecida pela alta dose de violéncia e assassinatos, era
tratada como uma receita (em uma evidente alusdo a Ana Maria Braga) e narrada pelo
apresentador que ensinava o prato para a audiéncia, acompanhado por efeitos musicais.

Como a tarefa da sintese das obras de Shakespeare era muito ampla, os atores
confessavam ao publico que se dividiram para dar conta de tudo. Otelo ficou a cargo de
Hugo, que apresentou sua performance: com uma peruca loura o ator atravessou o palco
em um skate que aludia a géndola. Os demais atores irritaram-se com Hugo, explicando
que ele entendeu que Otelo era “louro” ao invés de um “mouro” '®. Os dois atores que ja
haviam desistido da montagem, mudam de idéia apés Hugo entrar em cena com uma
maquiagem preta no rosto, de peruca Black Power executando uma coreografia ridicula e
cantando um rap através do qual narrava a histéria de Otelo a partir de rimas
propositalmente mal formuladas.

A proposta seguinte apresentada pelos atores a platéia era a de deixar as “tragédias
pesadas” de lado e partir para as comédias. Porém, para os Parlapatbes, Shakespeare era
um escritor de formulas, e sendo assim, eles acreditam que as dezesseis comédias (que

seriam muito semelhantes em sua estrutura) poderiam ser condensadas em uma Unica. A

Capuletto (que aparece no palco cantando desta vez um “hit” musical de Chitdozinho e Xorord). Os atores,
lutando, saem de cena, e um destes retorna com um boneco que simula seu adversario, aplicando nele golpes
de extrema violéncia.

Nao é possivel compreender o modo pelo qual isso acontece pela gravagéo do video, mas logo apds a cena
os atores interagem com a platéia vangloriando-se da eficacia de seu truque.
187 Este evento traz uma polémica na midia envolvendo a montagem do grupo. Ao tratar do “problema” de quem
desempenharia o papel do protagonista, Alé informa que o sindicato exigiria que o papel de Otelo fosse ser feito
por um ator negro. Raul acha que isso nao é problema, pois o Brasil € um celeiro de grandes atores negros,
como... (todos os atores pensam tentando lembrar-se de atores negros) e Raul chega ao nome de Pelé. Apesar
de esta piada ter sido feita com um tom critico, denunciando a possibilidade restrita de atores negros terem
destaque na midia nacional, ela gerou grande polémica, cristalizada em uma critica de Sérgio Salvia Coelho
para a Folha, em que o jornalista argumenta que a cena contribuiria para a manutengao do racismo no pais.
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esta sintese, dao o nome de “A comédia de dois cavaleiros bem fedidos, perdidos nas
alegres comarcas de Veneza, no inverno de uma noite de reis do verdo”. Os atores
trouxeram ao palco uma mesa com diversos objetos de uso cotidiano enquanto uma musica
tema de companhias cinematograficas os acompanhava. Usavam os apetrechos da mesa
(galocha, ventilador, varal, bexigas, cutelo etc.) animando-os em uma histéria nonsense,
mas que realizava citagdes de todas as comédias do bardo.

Por fim os atores argumentaram: “Senhores, iremos passar agora para o resto das
tragédias de Shakespeare porque descobrimos basicamente que as comédias sdo muito
menos engragadas do que as tragédias” (roteiro de ppp@wlimshkspr.br). Hugo explica a
platéia que irdo passar para a peca Macbeth'® de Shakespeare, tratando-a da mais pura
forma escocesa (os trés vestem kilts sincronizadamente). Uma unica luta de espada (com
golpes iguais e repetidos) foi suficiente para relatar toda a sanguinolenta histdria do rei
escocés, sendo que durante toda a adaptacédo os atores brincavam com o prefixo “Mac”
como na lingua do pé (transformando-o em uma referéncia a rede americana de
restaurantes Mac Donalds), aludindo ao “imperialismo” do Rei escocés. A histéria de Julius
César, descrita integralmente abaixo, € também exemplar do procedimento de “sintese
parodica” parlapatoénica:

Narrador: Julio César era um tirano muito amado. (Alé entra de Julio César
tropegando na toga).

Cidadao 1: Ave, avissimo César.

César: Ave também, cidadao

Cidadao 2: Ave, avissimo César.

César: Ave... Adao.

Narrador: E ele foi avisado por um vidente (César coloca-se em uma posi¢ao
reflexiva como em “O pensador” de Rodin)

Vidente: Cuidado com os idos de Margo

Narrador: O grande César, no entanto, preferiu ignorar esse aviso.

César: Ora, que droga sao os idos de Margo?

Vidente: O dia 22 de Margo.

César: Ora essa, € hoje!

Ambos os atores o matam com um som semelhante a cena da punhalada de
Hitchkock.

César: Até tu Brutus!

Tratando de pegas atribuidas a Shakespeare, um dos atores sugere aos outros a
realizacdo de uma improvisacdo. Em deboche ao préprio “fazer artistico”, Alé solicita uma
“arte-danca performatica”, logo incentivada por Hugo. De dentro de um acessério cénico, os
atores retiram um longo tecido, que passam pela platéia (como nos estadios de futebol) ao

som de dance music e efeitos de luz (entre eles o idiossincratico estroboscopio),

'8 No momento no qual Hugo iria dizer o nome da pega, este € interrompido pelos outros atores. A brincadeira
€ com a supersticao teatral de que o nome desta “peca sanguinaria” de Shakespeare ndo pode ser proferida.
Mas em seguida, Alé, distraidamente fala o nome da pega, e ouve-se um estrondo, luzes de relampago, a
rotunda é derrubada e objetos de cena arremessados no palco.
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argumentando que essa seria a “onda moderna” (aludindo a oscilagdo do pano e a moda
performatica no teatro).

Apds tratarem as “pegas historicas” de Shakespeare como uma partida de futebol,
narrando a passagem do trono como passes entre os jogadores (de Ricardo Il para
Henrique IV, Henrique V, Henrique VI, Ricardo Ill e Henrique VIII até chegar ao “camisa 127,
0 Rei Lear, que faz o gol), os atores foram até a platéia para emprestar um programa da
peca de um espectador, uma vez que nao sabiam mais “o que faltava”. Lembraram entao
de Hamlet e deram inicio a narrativa pela cena dos guardas, sendo que um deles, Horacio,
foi representado com uma cabega gigante da fantasia do personagem de mesmo nome da
Turma da Ménica'®. Na versdo do grupo, a aparicdo do espectro do pai de Hamlet foi
composta por uma perna-de-pau e um lengol branco, sendo que seu filho (antes de proferir
a frase mais emblematica do teatro), cheirava uma carreira de cocaina, ficando
impossibilitado de completar o mondlogo, pois tinha uma crise de nervos, e os outros atores
entravam em cena para ajuda-lo.

Superada a célebre crise dramatica, para a “representagao fidedigna” da cena de
Ofélia, os atores recrutavam uma espectadora para dar um grito, que “sintetizaria toda a
complexidade psicolégica da personagem” (idem.). Para materializar a consciéncia de
Ofélia, os Parlapatdes utilizavam a platéia para representar o “id” e o “superego” da
personagem. Selecionavam mais um voluntario da platéia que subia ao palco para
representar o “id” (correndo de um lado para o outro do palco e balangcando os bragos) e
dividiam toda a platéia em trés sessoées relativas ao “ego”: a parte masculina e duas partes
femininas (a primeira vaidosa e a segunda “pragmatica”). Executavam entdo a cena com a
participacao efetiva de todos os espectadores. Por fim, realizavam Hamlet de tras para
frente, muito rapidamente, respeitando apenas as marcagdes cénicas.

Nao ha duvida de que a narrativa parddica era o elemento fundamental da peca. A
postura enciclopedista de resumir as pegas a esquemas era cdmica por dessacralizar a
obra do grande canone inglés da literatura dramatica através das atualizagdes
inconsistentes da obra em um novo contexto, e principalmente, pela explicitacdo da ilusao
teatral e pela relacdo direta com a platéia, calcada na capacidade de improvisacdo do
grupo. Merece também destaque o re-processamento parddico de elementos da midia e as
referéncias intra-teatrais (citacdes de diretores, criticos, de modas do teatro, elementos
comuns nas pecas do grupo que tém sucesso uma vez que seu publico é geralmente

integrante do “mundo teatral” paulistano).

189 Neste momento da peca observada em video, um espectador ri descontroladamente. Raul diz para ele: “Ta
rindo né? (bravo) Pode parar que isso aqui € Shakespeare, é coisa séria”. Ele ri mais ainda.
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3.10 NAO ESCREVIISTO

Durante a turné de ppp@wlimshkspr.br, o grupo precisava ainda viabilizar duas

outras pecas que ja contavam com patrocinio aprovado. Dedicaram-se entao a Ndo Escrevi
Isto, outro texto de Hugo Possolo que buscaria encerrar a trilogia em torno da morte iniciada
por Sardanapalo e Zérdi. Encenado dentro de duas canchas poliesportivas do SESC, a
peca, novamente uma grandiosa produgéo (maior e mais trabalhosa do que Zérdi), contava
com onze atores convidados, e podia ser concebida antes como uma “instalagdo”, pois era
dotada de diversos cenarios, procissdo da platéia e arquibancadas moveis. O personagem
central da trama, “Maneco Vira-Prego”, era um mendigo inspirado nos que o grupo
conheceu na Praga da Republica e a montagem tratava a marginalidade social como
gancho para a critica politica do pais. A entrevista concedida pelo diretor a Nelson de S3,
publicada na Folha de Sdo Paulo de 15 de outubro de 1998 demonstra claramente esta
relacao.

Hugo: O mendigo morre e comega a refletir por que ele morreu, que motivos
o levaram a morrer. Esses motivos vém desde os problemas da histéria do
Brasil, dom Pedro 1°, Pedro Alvares Cabral, que ele mistura com os
problemas religiosos dele, com a Santa Ceia. Ele acredita que Jesus Cristo
traiu Judas. Que Judas, na verdade, fez apenas uma vingancinha (ri)
pequena e perdoavel nos nossos dias. Ele também mistura com situagbes
que enxerga. Ele vé um casal num restaurante e comeca a pensar como
seria a traicdo do marido, da mulher. Cada um dos quadros passa por esse
segundo tema, que € a traigdo. Tudo o que seria traicdo, na cabecga desse
mendigo. E ai ele vai até a morte sem significado. Um mendigo na rua, como
foi o caso do indio Galdino, € incendiado por nada. A vida dele parece que
nao tem valor. Eu quis fazer uma homenagem aqueles caras com quem eu
convivi e convivo, que sdo os verdadeiros companheiros do ator de rua
(...)sd0 pessoas que nem sempre estdo na rua soé pela miséria. As vezes é
por opgdo, para nao estarem vinculadas a sociedade da forma como ela
esta. Eu acredito nessa rebeldia.'”®

Apesar de nao ter tido acesso ao texto desta montagem, a critica de Nelson de Sa
intitulada “Desordem afeta ‘Nao Escrevi” remete a problemas que ja destaquei em
montagens anteriores do grupo. Segundo a matéria: “O espectador anda pelo escuro,
move-se numa platéia que corre sozinha de um cenario para outro, senta-se e se levanta
diversas vezes, é chamado a bater palmas, cantar, reagir. No final da apresentagao, nao se
entende bem o que aconteceu na peca, até porque o texto de Hugo Possolo, diretor,
cenografo e protagonista, € uma teia de historias sem ligagdo mais definida entre elas.” """
O critico registra sua nostalgia de espetaculos anteriores, nos quais 0 grupo teria reunido:

“(...) com arte a singeleza e o humor, a piada grossa e o espirito indefeso - como "Piolim" e

170 Hugo Possolo em entrevista a Nelson de S&. Folha de S&o Paulo, 15/10/1998.
"' Sa, Nelson. Folha de S&o Paulo, 24/10/1998.
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172 “

"U Fabulié".”(idem), salientando que apesar do cenario exasperante '“ “a perda maior € das

interpretacdes (...) Em particular, perde o proprio Hugo Possolo, que deixou com seu Piolim
uma marca que os espectadores regulares da companhia querem rever.” (ibid)'"°.

Por fim, o grupo dedicou o resto de seu tempo, esforgos e recursos para De ca pra
la, de la pra ca, uma montagem encabecgada por Alexandre Roit que expressava certa
divergéncia estética em relagdo ao rumo que o grupo havia tomado desde entdo, pois
enfatizava a técnica circense (principalmente o malabarismo) e sua interagdo com as agoes

cénicas.

3.11 DE LA PRA CA, DE CA PRA LA

Partindo das interagbes entre trabalhadores que fixam outdoors, a pega substituiu as
pretensodes “criticas” das montagens anteriores do grupo por uma nova tentativa de inserir o
virtuosismo circense nas necessidades cénicas da montagem. Aproximando-se assim de
certos ideais do Novo Circo (uma vez que a preocupagao visual era outro foco do
espetaculo), o grupo parece distanciar-se de sua ja conhecida “identidade teatral”.

Ao invés do escracho, da parddia e da explicitacdo da teatralidade, e da énfase no
texto dramatico, a comicidade produzida nesta montagem partia da desinformagao dos
trabalhadores (com anedotas sobre a incompreensao de palavras basicas, como
capitalismo ou angulo) e retratava de forma “espetacular” e “‘romantica” seu universo
imaginativo. Contudo, o “estilo” ja conhecido do grupo se fez presente em ao menos duas
cenas cOmicas: a de um jogo de futebol realizado de forma interativa com a platéia (a partir
de uma bola manipulada por um cabo de vassoura) e a parédia do niumero das aguas
dancgantes que integrava o repertorio do Circo Garcia (na qual os atores valem-se dos mais
variados dispositivos que reservam agua, ativando-os segundo o ritmo de uma musica
classica para realizar uma coreografia comica).

Mas o estrondoso sucesso de ppp@wlimshkspr.br ainda renderia mais frutos ao
grupo. Foi devido a esta montagem que os Parlapatdes foram escolhidos para assumir a
Sala Repertério no recém-inaugurado Teatro Brasileiro de Comédias, reformado pelo
empresario Marcos Tidemann e re-inaugurado em Outubro de 1999, permitindo que o grupo
desse continuidade a seu trabalho com novo respaldo simbdlico.

Agora com espaco fixo, realizariam uma nova série de “exercicios de pesquisa”

74

cénica e dramatirgica’”® sobre comédia, chamado “Projeto Pantagruel”’, fundamentados

29 espetaculo ganhou o Prémio Shell de melhor cenario em 1998.

e importante destacar que a expressao cénica centrada ndo na parddia, mas em certa “identificagdo
romantica” do palhago como icone representativo de estratos marginalizados da sociedade (presente tanto em
Zéroi como Nao Escrevi Isto) ndo consegue conquistar a mesma repercussao das demais montagens do grupo.
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principalmente no célebre livro de Mikhail Bakhtin, Cultura Popular na Idade Média e no
Renascimento. O estudo gerou as seguintes produgbes: Os Mané, Poemas Fesceninos,
Agua fora da Bacia, Mistérios Gulosos e Um Chopes, Dois Pastel e Uma Porgdo de
Bobagens. Posteriormente, todas estas montagens foram agrupadas e retrabalhadas,

dando origem a montagem do texto de Rabelais, Pantagruel'’®.

3.12 PANTAGRUEL

A histéria do filho do gigante Gargantua, mantendo o tom épico do texto original,
narra os acontecimentos ocorridos enquanto Pantagruel procurava encontrar a llha da
Quintesséncia, onde conquistaria o saber necessario para salvar o territério de seu pai, o
Reino da Utopia, dos seus mais terriveis inimigos, os Racionalistas da Sorbonne.

Gargantua: Mestre Epistemao! Meu adorado Epistemao, professor de todas
as ciéncias, mestre de todas as artes! Que bom que conseguiram trazé-lo a
meu esconderijo!

Epistem&o: Gargantua, é uma tristeza ver Utopia assim...

Gargantua: La se vao treze anos, Mestre. Ha treze anos sou um prisioneiro
em meu proprio castelo. Desde que o E.R.S. [Exercito Racionalista da
Sorbonne] invadiu e dominou o nosso reino, Utopia se perdeu...

(--)

Epistemao: E o que faremos contra esta invasao cartesiana?

Gargantua: Tenho medo. Utopia pode estar perto de seu fim. (In: roteiro de
Pantagruel)

Aucxiliado por seu fiel preceptor, Epistem&o, por Panurge (um pobretdo que encontra
pelo caminho) e por Frei Jean (que revela cada vez mais seu lado anti-clerical), Pantagruel
passou por diversos desafios: venceu a batalha de Salaminho, salvou-se de uma revolta
dos parisienses ao urinar em cima de todos, viajou pelos mares mesmo desprovido de
bussola, até encontrar a ilha desejada. No fim de sua jornada, Pantagruel chegou ao lugar
de onde talvez nunca devesse ter saido, porém com a “sapiéncia’, conhecimento e
capacidades de reinar sobre Utopia, idéia sintetizada na seguinte frase: “(...) de toda esta
aventura, se é que foi uma aventura, pude aprender que para me manter utépico devo
saber partilhar o prazer, a festa, o vinho, o tesdo, a comida, a vida...” (roteiro de

Pantagruel).

74 A trajetéria dramaturgica de Hugo Possolo e de Mario Viana foram muito influenciadas por Luis Alberto de
Abreu. Partindo da influéncia deste escritor, o primeiro desenvolveu “Sardanapalo” em 93, e Viana, tendo
participado até 1997 do nucleo de dramaturgos organizado por Abreu, encontrou ali o respaldo para produzir a
peca que o notabilizou, “Ifigbnia”, também inspirada pelo palavreado grotesco que Bakhtin imortaliza em seu
estudo.

75 Nas palavras de Hugo, registradas por Luciana Pareja na Folha de 15/11/01, “Essas montagens foram a
pesquisa. Ao invés de fazermos aquela picaretagem chamada work in progress, mostramos ao publico a nossa
pesquisa’. E interessante também destacar que o grupo ndo apenas apresentou como referendou a pesquisa,
pois como registra Fernanda Nogueira no Jornal da Tarde do mesmo dia: “Junto com o programa, a platéia
recebe uma lista com a bibliografia usada pela companhia para montar o espetaculo, que inclui Thomas Morus,
e Erasmo de Roterda”.
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E esta “filosofia de vida” que ira manter vivo o Reino de Utopia, fundamentado nos
prazeres, no mundo material, corporal e sensorio'’®. Na dificil adaptagdo do texto de
Rabelais, fica evidente o processo de “limpeza” do realismo grotesco do autor'’’. Embora
haja diversas passagens do texto original na pega - como o célebre “episédio do limpa-cu”
em que o protagonista discorre sobre os diversos materiais para limpar o anus -, a viséo do
baixo corporal analisada por Bakhtin (referéncia fundamental também para o espetaculo)
acaba por ser substituida por procedimentos meramente escatoldgicos, por palavrdes e
grosserias rebaixadoras ou entdo por uma moral hedonista do “desfrute dos prazeres da
vida”, distinta da visdo positiva, regenerativa e relativizadora que o tedrico destacava nas
obras de Rabelais.

Juntamente com a busca continua de montagens criticas ao status quo, o grupo
passou também a construir posicdo de destaque na politica cultural da cidade. Isso pois o
processo de “inser¢cao” no meio teatral paulistano é também decorréncia da criagcdo de uma
grande rede de relagdes, cultivada pelos Parlapatdes ao longo de sua pratica artistica. Tal
mobilizagdo se tornou evidente quando a equipe exerceu grande participagdo no movimento
“Arte Contra a Barbarie”, que envolveu diversos grupos “alternativos”, que vinham
estabelecendo-se no panorama cultural da cidade. Segundo Valmir Santos:

O grupo participou da elaboragdo do manifesto que deu origem ao
movimento Arte Contra Barbarie, em Abril de 1999, endossado pelas
companhias Pia Fraus, Latdo, Oficina, Tapa e Folias d’Arte. O documento
resultou de encontros semanais ancorados pelo dramaturgo Aimar Labaki e
sobretudo pelo cendgrafo e encenador Gianni Ratto. O Arte Contra a
Barbarie tornou-se a principal referéncia nacional de reivindicagdo de uma
politica cultural para as artes cénicas (Santos. 2001;71).

Exemplo do resultado dos esforgos do movimento foi a criagdo da Lei de Fomento ao
Teatro da Cidade de Sao Paulo que tem ancorado diversas producgdes teatrais atualmente,
inclusive as do Parlapatdes, contemplado com o prémio a partir de 2003. Neste periodo de
ativismo politico em que o grupo ocupava o TBC, os Parlapatdes também participam de
uma interessante “manifestagdo teatral indignada”. o evento Caguei pros Quinhentos,
ocorrido na noite de 21 de Abril de 2000, que teve iniciativa de Aimar Labaki'’®, e que
inspirou-se no “Me Cago Para Los 500” que ocorrera na Colbmbia. Esta performance
buscava ser critica (e parddica) as comemoragbes ufanistas dos quinhentos anos do
descobrimento do pais, contando com a presencga de diversos artistas, entre eles os grupos

Pia Fraus e La Minima, o ator José Rubens Chacha (ex-integrande do Ornitorrinco), a ala

76 Na versdo parlapaténica de Pantagruel, este tem como filhos Baal (0 nome do protagonista e também da
!:)7r7imeira peca de Bertold Brecht escrita em 1918), Momo e Macunaima.

Para este procedimento de modificagéo do realismo grotesco de Rabelais ver (Bakhtin, 1999).
178 | abaki havia conhecido os Parlapatdes no comego de sua trajetdria quando seus integrantes deram oficinas
na Oficina Cultural Amacio Mazzaroppi sob sua diregéo.
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jovem da bateria da escola de samba Vai-Vai, além do Coro Collegium Musicum de Abel
Rocha, entre outros.

A projecao internacional dos Parlapatbes também aconteceu neste fértil periodo,
pois a convite da Cultura Inglesa, o grupo foi selecionado para participar pela primeira vez
do “Fringe”, a maratona paralela ao maior festival de teatro do mundo, o Festival
Internacional de Edimburgo. Realizando nova versdo de Sardanapalo para o evento, o
grupo estreou em Sao Paulo em 2002 e passou por uma dificil temporada no exterior. A
barreira da linguagem foi sem duvida um dos principais problemas, (pois o grupo que tem
na retdrica e na improvisagao suas principais caracteristicas cdmicas nao dominava a lingua
inglesa), a pequena bilheteria e as criticas nada animadoras que recebeu. Além disso, o
grupo que, como venho destacando, tem na parédia sua principal forga cénica, ndo podia
contar com os mesmos referenciais da platéia nacional, como pode-se perceber na critica
de Allan Radcliffe:

Too much bravado spoils the rich broth of this brechtian circus retelling of
Alexander the Great’s life. The production (a huge hit in company’s native
Brazil) looks and sounds fantastic, with striking costumes and make-up and
imaginative set design and music, but such cosmetic pleasures cannot
disguise the ropy nature of the piece. Though the actor’s poor English is at
first charming, this eventually inhibits our understanding of the story and
becomes irritating when the un-scripted narration disintegrates into rembling
and noisy profanity. The ensemble work best in moments of slapstick and
circus virtuosity, but this proves frustating strung out to nearly two hours.
Scruffy and underherhearsed, this could do with being tightened up and
chopped by at least fifty percent (In: The List Festival (FRINGE) n.° 422, de
23 de Agosto a 6 de Setembro de 2001).

Apos esse periodo de consagragdo e efervescéncia'’®, mais um grande trauma
ocorreu no elenco do grupo: a saida de um de seus fundadores, Alexandre Roit, motivado
por um conflito com Hugo Possolo e pelo descontentamento com o andamento do trabalho
da equipe. Este rompimento, compreendido como um embate acerca da liderangca da
equipe tanto por Hugo como por Alexandre em seus depoimentos — e, portanto,
assumidamente provocado pela luta por status dentro da companhia -, promoveu grande
alteragdo na dinamica dos Parlapatbes. A saida de Alexandre provocou a integragao efetiva
de dois atores que ja acompanhavam e participavam das montagens do grupo: Claudinei
Brandao e Henrique Stroeter e fez com que Raul Barreto, que até entdo era um elemento
“de equilibrio” no grupo, assumisse parte ainda mais ativa na viabilizagdo das produgdes.

Apds um periodo de “reorganizagdo” no grupo, a montagem seguinte, As Nuvens,

estreou em 2003. Acerca da pega, Hugo fez o seguinte comentario em um workshop

179 Apesar do malogro no festival de Edimburgo, a distancia entre a Praga da Republica e a capital da Escécia
pode servir de interessante metafora para ilustrar o processo de consagragado conquistado pelos Parlapatoes
Patifes e Paspalhdes. A participagdo no maior festival de teatro do mundo sem duvida constitui um capital
cultural Unico a ser mobilizado no Brasil em proveito da construgdo do nome da equipe.
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ministrado pelo grupo: “(...) a nossa montagem das “Nuvens” foi uma das montagens mais
criticas que a gente ja fez, mas ela foi descontextualizada (...) Ela era uma porrada, ela era
uma porrada. E a gente ofereceu para fazer no Palacio do Planalto logo que o Lula
assumiu. E eu tinha varios amigos |4 dentro, sabia que tinha possibilidade. Eles n&o

quiseram. O cara nao queria ver a ratoeira. Nao queria”.

3.13 AS NUVENS

A peca propunha-se a condensar duas obras de Aristéfanes em uma sé, intitulada
As Nuvens e/ou Um deus Chamado Dinheiro, de forma a situar a trama na
contemporaneidade (sem perder de vista as alegorias parodicas que 0 nosso senso comum
acredita ser o mundo grego). Tratando o “Deus Dinheiro” como o ente supremo,
fundamento da crenga e mobilizagdo de todos os seres humanos, o grupo abordava
algumas dimensdes do poder, referindo-se a logica hegeménica do capital, e principalmente
abordando os temas da violéncia simbdlica, dos meios de comunicagédo e o processo de
legitimagdo de seu discurso, chegando ao tema da industria cultural. Ao fundir o deus
“Nuvem” com “Dinheiro”, novamente os Parlapatdes identificavam um “poder” e voltavam-se
contra ele.

Mantendo uma ordem épica e parddica, os Parlapatdes ndo deixam de lado sua
principal orientagdo: trabalhar com improvisagées, manter uma metanarrativa dramatica e,
ao distanciar a ilusdo teatral, utilizar o deboche que dessacraliza constru¢des tidas como
elevadas. Um bom exemplo desta forma de atuar no palco é a cena em que o protagonista
resolve ir ao “pensatorio” e, apdés uma pausa, argumenta:

Crédulo: (...) Adoro platéias silenciosas. Ha alguns minutos observo que
ninguém aqui entende que porra é esse tal de Pensatorio. Mas ninguém ousa
perguntar. E impressionante como as pessoas sdo timidas! O ideal é fazer
como nos livros. Notas de rodapé. Facilitando suas vidas: Rodapés Nhatale!
(In: roteiro de As Nuvens e/ou Um Deus Chamado Dinheiro)

Neste momento, acompanhado de uma vinheta, entra em cena o Rodapés Nhtale,
Hélio, um ator ando que atua em varias montagens da companhia, para dar a explicagao
sobre o pensatério a platéia:

Rodapés: Pensatorio. Do grego: Lugar onde se pensa. Ou seja, um lugar que
ndo existe. Na comédia de Aristofanes, o Pensatorio € a escola dos
discipulos sabidos, onde morava e trabalhava o filésofo Socrates, com seus
discipulos e condiscipulos. Aqui o personagem Socrates ganhou um nome
mais atual: Mister Wall! Wall Street. (Idem).

Como no texto original de Aristofanes, o protagonista recorre aos sabios para
encontrar uma forma de sanar suas dividas, e nesse caso, eles o remetem as nuvens. Wall

Street argumenta: “Vivemos novos tempos. Estamos na Era da Globalizagao, filho. Hoje
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temos novas divindades, as Nuvens!” (ibid.). E logo a seguir: “Vou te dar uma chance de
entrar em contato com as Nuvens! Vamos fazer uma pesquisa em nossa rede internacional
de novas retéricas! Uma criagdo do meu condiscipulo Bill [Gates]” (Ibid.). Apos relacionarem
as deusas “nuvens” ao famoso poélo financeiro americano e a informatica (remetendo a
imagem do céu utilizada como plano de fundo do sistema operacional Windows), o grupo as
aproximava da midia como um todo, como se percebe nessa fala de Wall:

Wall: Pois é, sdo as Nuvens que sustentam um bando de sofistas, de
adivinhos, médicos, charlatdes, programas do Fantastico, do Gugu,
Domingdo do Faustdo, Pegadinhas, Marcia Goldshimitd, Jornais Sangrentos,
Brasil Urgente, Linha direta...

Crédulo-narrador: Estar entre aquela gente chique e famosa era tudo o que
Estrepado queria: Ser capa da revista Caras! Ir para a ilha de Caras! Pro
castelo de Caras! (...) (Ibid.)

Tendo desistido de adaptar-se ao Pensatoério, Crédulo, o protagonista, visando
resolver seus problemas financeiros, obriga seu filho a formar-se nas artes da retérica. Ele,
apesar de relutante, consente:

Fedepé: (ainda inconformado) Ta bem... E o que vou aprender?

Wall: Retdrica! E simples! Temos de convencer todos sobre nossa verdade
filosofica: “Consumo, logo existo!”. Se os seres humanos, digo, se os
consumidores pensarem no que € justo e no que é injusto nessa vida, nao
vao comprar nada... Temos que iludi-los sempre!

Fedepé: lludir as pessoas?

Wall: Sim!!! O Marketing € tudo!!! Até um péssimo produto vende bem se a
embalagem for boa. Vamos tomar como exemplo um produto que todos
conhecem bem: a noticia!

Estrepado: A noticia € um produto?

Wall: Sim! Fedepé vai ver como funciona o grande espetéculo da noticia (...)
(ibid.)

A partir de um jornal local do dia, os atores realizam uma improvisagado na qual um
espectador escolhia uma matéria no jornal e os atores dividiam a platéia em duas metades,
cada uma com seu representante no palco. Um deles defendia uma interpretagéo dela a
partir do raciocinio “justo” e o outro do “injusto”. Apds as duas versdes destes fatos, ndo se
sabia quem “venceu” e tal indecisdo servia aos atores para comprovar que, como diz Wall:
“(...) tudo depende da versao dos fatos! Nao interessa como cada um trata a noticia, se é
justo ou injusto... ndo! O mais importante é: a servico de quem estara a noticia?” (ibid)'®.

Fazendo citacbes parddicas de Luis Inacio Lula da Silva, Silvio Santos, dos
programas sensacionalistas de televisdo, das celebridades televisivas, das propagandas e
incentivos midiaticos ao consumo, o grupo procurava veicular nesta montagem um discurso

critico fundamentado nos recursos estéticos da pardédia, do “deboche” e da ironia,

180 Aplicando o mesmo raciocinio ao marketing pessoal, os atores buscam promover um mero espectador a
condi¢do de “nuvem”. Para isso, amarram-no em uma escada e d&o a ele alguns acessorios cénicos (algumas
imagens de nuvens e de avido), que este deve utilizar em sua performance sobre a escada, realizada ao som de
“Blues da Piedade” de Cazuza.
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concretizando um argumento que provocava tanto o riso quanto a reflexdo sobre o poder
midiatico. E interessante destacar que se a midia sempre havia aparecido como “material” a
ser utilizado no procedimento parddico, desta vez ela chega a constituir o tema central do
espetaculo, em uma perspectiva que se propde critica a Industria Cultural.

No ano de 2003 o grupo foi contemplado pela Lei de Fomento ao Teatro da Cidade
de S&o Paulo, e deu origem a uma série de atividades, entre elas, apresentagdes de rua de
Nada de Novo, U Fabuli6 e uma nova mescla de seu repertorio, o Mix Parlapatées. A partir

deste ano o grupo realizou em sua sede™

o evento Caldo do Humor, que consistia em uma
conversa sobre comédia nas quais buscava selecionar dois convidados, um com perfil mais
tedrico e o outro, mais pratico'®.

No ano seguinte, enquanto Hugo Possolo afastava-se dos Parlapatdes para
trabalhar como Coordenador Nacional de Circo da Funarte (de maio de 2004 a maio de
2005 a convite de seu amigo Celso Frateschi, entdo Secretario Municipal da Cultura), Raul
Barreto assumia a coordenagao do grupo, organizando eventos para o show Skol Beats e
protagonizando um texto infantil, de Hugo Possolo, O Bricabraque, voltado para a relagao
entre valores humanos e financeiros, a partir de um vendedor do “mercado das pulgas”.

Neste periodo surgiu o projeto Hércules, realizado juntamente com o Pia Fraus e
visando, em sua programacéo, incorporar diversos artistas iniciantes na produgdo deste
grandioso espetaculo a partir de uma selegao realizada as diversas oficinas propostas para
0 publico interessado. Trata-se de uma tentativa de repensar o fazer teatral de rua que
buscava uma sintese entre dois grupos ja estabelecidos, porém com caracteristicas muito
distintas: Pia Fraus e Parlapatbes. Apesar de ja terem trabalhado juntos em Farsa
Quixotesca (dirigida por Hugo e representada pelos Parlapatdes em viagem para Portugal),
esta montagem, cuja direcdo € de Beto Andreatta, se propde a equilibrar as “caracteristicas
diferenciais” de ambos os grupos, chegando a um espetaculo hibrido, combinando o estilo
comico e despojado dos palhagos com a “plasticidade” e o cuidado com a “arte visual” do
Pia Fraus. O resultado final € muito proximo do que se convencionou chamar de “Novo
Circo”.

Da influéncia dos Parlapatdes, percebe-se também a narrativa épica, o tema relativo

a antiguidade, a tarefa sobre-humana do personagem central e diversas “metaforas criticas

1 A sede do grupo, situada na regido de Pinheiros, e mantida até hoje, constitui-se de um pequeno galpao
usado para armazenar partes de cenarios, figurinos e acessorios, um escritério, uma sala de reuniées e uma
sala de ensaios.

2. 9 Caldo do Humor ja contou com a presenga de personalidades como Laerte, Antdnio Noébrega, Marcelo
Tas, académicos como Luis Fuganti, Maria Rita Kehl e Paulo Arantes, e os palhagos Luis Carlos Vasconcelos
(Xuxu), Roger Avanzi (Picolino), além dos estudiosos do riso, Mario Bolognesi e Elias Tomé Saliba. Na versao
que acompanhei, que ocorreu junto com o evento de abertura do Espago Parlapatbes, a proposta era convidar
diretores teatrais, sendo que compareceram ao evento: Sérgio Carvalho, Eduardo Tolentino, Jairo Mattos e
Cristiane Paoli Quito.
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do poder”, que ora aludem ao escandalo do mensaldo'®, a campanha de marketing de Luis
Inacio Lula da Silva, ora realizam uma alegoria dramatica as mazelas sociais suscitadas
com a invasdo do Iraque pelos Estados Unidos, ou ainda remetem aos danos causados
pela industria cultural. Algumas cenas funcionam como ‘relaxamento cdmico” em uma
montagem que centra-se nas metaforas e na dimenséo visual e espetacular do cenario,

iluminagéo, acessorios e figurinos.

3.14 HERCULES

Como expresso no release do espetaculo, “Parlapatées e Pia Fraus tomaram para si
0 papel e a misséo de repensar valores dos modelos de atuacao artistica, em especial, do
teatro de rua” (release de Hércules). Ao invés de apresentar-se na rua como falta de espago
€ opgao, os grupos buscam “extrapolar os limites dos espagos fechados” (idem) para
chegar em uma forma de arte que possa “fortalecer as relagbes do homem com a sua
cidade” (ibid.). Segundo o texto do release do espetaculo:

O teatro de rua relne pessoas para que entrem em contato com uma
manifestagdo viva, que permite o didlogo com seus interlocutores. Queremos
ocupar o espago urbano com um teatro que quer o espetaculo como festa
carnavalesca, com a alegria de uma partida de futebol. Nosso deseJo de
artistas é ver a platéia vibrar, rir e se emocionar. (release de Hércules)

Porém a proposta de Hércules ndao busca manter o modelo habitual do teatro de rua
que se vale da tradicional e espontanea “roda” de espectadores. Apesar de destacar que
esta formagao espacial dialoga intensamente com o publico, o grupo argumenta que este
sempre acaba surpreendido pela interferéncia artistica (ndo podendo programar-se)
assistindo “o espetaculo em pé, em posicdes desconfortaveis, com dificuldades de ouvir o
que se fala e, principalmente, sem partilhar totalmente do significado que a obra |he
oferece” (iddem).

Buscando uma solugao para tais problemas, o grupo equipou o espetaculo com
sistemas de som, luz e estruturas de arquibancadas. Os horarios das apresentagbes foram
divulgados previamente, tanto pela imprensa como pela propria equipe. Os ideais do teatro
de rua da equipe foram adaptados, portanto, a sua nova situagao de elenco consolidado no
panorama teatral do pais. Assim, apesar de todo o discurso “consciente” das implicagdes
politicas e simbdlicas da manifestacéo teatral veiculado juntamente com o espetaculo e da

tentativa de estabelecer um novo padrdo para as artes cénicas na rua, é importante

'8 Como ficou conhecido um esquema de compra de votos da base do governo Lula para que os politicos
votassem de acordo com o governo.

Este discurso, tanto em sua metafora do futebol, quanto em sua proposta politica se assemelha ao de Zé
Celso, que relaciona seu teatro interativo com o espago cénico do Oficina, chamado pelo diretor de Teatro
Estadio.
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destacar que os objetivos “festivos” da montagem n&o foram alcangados, pois ndo havia
interatividade entre atores e espectadores neste espetaculo. A prépria disposicdo da
arquibancada (apesar de fornecer “maior conforto”) limita estas possibilidades e a relagdo
de frontalidade com o palco, além da “estrutura cénica” empregada, acaba por nido se
diferenciar muito do tado “maléfico” palco italiano.

As demais caracteristicas do grupo, como a interpretagdo cémica centrada na figura
do palhago, a parddia (partindo agora dos doze trabalhos de Hércules) e a busca de
“transposigao temporal” ou atualizagdo do mito para a contemporaneidade (abordando
temas politicos entre outros relevantes, noticiados pela midia) se fazem presentes.

Pude presenciar a apresentacéo deste espetaculo quando estreou no Festival de
Curitiba em 2006, e, como em outras montagens do grupo, as metaforas e alegorias do mito
grego em sua reconfiguragcao para os tempos atuais ndo foram realizadas de forma muito
clara, sendo que o espectador acabava satisfazendo-se antes com o desfrute de toda a
estrutura visual e com as interpretagdes cOmicas do espetaculo, do que com a
compreensao das incontaveis metaforas veiculadas pela narrativa.

O que procurei demonstrar, tanto a partir da reconstrugao da histéria teatral feita no
primeiro capitulo quanto com a analise da trajetéria do grupo neste capitulo, € que para a
justa compreensdo da expressao artistica é impossivel abdicar de uma analise diacrénica,
essencial para revelar, por um lado, as tendéncias historicamente constituidas, e por outro,
como as escolhas estéticas dos artistas se relacionam necessariamente com o campo no
qual buscam se estabelecer.

Assim, mais do que sublinhar a semelhanca da forma de atuacao cénica do palhaco
ao longo do tempo, procurei destacar como esta figura adquire um significado especifico no
contexto teatral paulistano, e como cada trajetdria artistica constréi os dispositivos
necessarios para a compreensao de sua expressao estética. Acredito ter destacado a
emergéncia e valorizagdo da linguagem circense no panorama cénico da década de oitenta,
bem como a polaridade entre o “novo” e o “velho” circo'®. Partindo deste contexto, ao
reconstruir a trajetéria dos Parlapatdes, demonstrei como, ao longo de suas experiéncias
teatrais, o grupo deixou de valer-se do carater feérico do circo para centrar-se na
comicidade e na figura do palhago.

Entretanto, a analise dos textos, das encenacbes e a observagdo da forma de
atuagdo do grupo dentro e fora do palco durante a etnografia, me levaram a perceber a
centralidade do discurso parodico no trabalho do grupo. A figura do palhago era utilizada no

palco de forma a produzir uma contestacdo as convencgdes ilusionistas do teatro. A

85 ver pags 57 a 68.
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liberdade de atuacdo do palhagco rompe os “limites” da cena, as “imposi¢cbes” do texto
dramatico, a “ilusdo” da personagem representada pelo ator, funcionando sempre como um
procedimento meta-teatral e parddico.

Neste sentido, o livro de Linda Hutcheon A Theory of Parody é particularmente
importante para nosso enfoque por sua abordagem contextual'®, centrada nas modalidades
de auto-reflexdo da arte moderna e nas teorias da intertextualidade. Nas palavras da autora:
“the autor’s (or text’s) intent, the effect upon the reader, the competence involved in the
encoding and decoding of parody, the contextual elements that mediate or determine the
comprehension of parodic modes (...)" (Hutcheon, 1985:22).

A autora frisa que a paroédia, apesar de ndo ser uma expressao originaria do século

vinte, adquire uma incidéncia e importancia particular na arte deste periodo:

| would not want to argue that such complex parodic echoing is unique to the
twentieth century. Clearly works such as Petronius’ Satyricon libri parodied
not only the Greek novel form in its frame and episodes but other diverse
specific works as well (Courtney 1962, 86-7). Nevertheless, the numbers of
modern works of art in many media that partake of this mode does make it
important, if not unique, to this century (Hutcheon, 1985:15).

E fundamental destacar que, para a autora, a nogdo de parddia ndo se relaciona
necessariamente com as concep¢des de comicidade, ironia ou pastiche. Hutcheon analisa
uma forma de parddia que € “(...) an integrated structural modeling process of revising,
replaying, inverting and “trans-contextualizing” previous work of art. Perhaps the archetypal
manifestation of this process is what is now called Post-Modern architecture” (Hutcheon,
1985:11). Esta trans-contextualizagdo faz com que a teoria de Bakhtin seja central na
definicdo da parddia para Hutcheon, uma vez que ela compreende o fendmeno como uma
forma de “double-directed discourse”, uma reapropriagdo parodica dos discursos

consagrados do passado:

Postmodernist metafiction’s parody and the ironic rhetorical strategies that it
deploys are perhaps the clearest modern examples of the Bakhtinian “double
voiced” word. Their dual textual and semantic orientation makes them central
to Bakhtin’s ([Bakhtin] Volosinov 1973, 115) concept of “reported speech” as
discourse within and about the discourse — not a bad definition of metafiction.
The two textual voices of ironic and parodic fiction combine dialogically; they
do not cancel each other out. (Hutcheon, 1985:72).

Em sua obra, Hutcheon chega a um impasse muito semelhante ao que estabeleci
como o “problema” da presente pesquisa. Segundo a autora, a parddia possui um paradoxo

intrinseco em sua manifestagdo. Trata-se do mesmo processo que Bakhtin percebeu na

186 Segundo Hutcheon: “(...) parody involves not just a structural énoncé but the entire énonciation of discourse.
This enunciative act includes an addresser of the utterance, a receiver of it, a time and a place, discourses that
precede and follow — in short, an entire context” (Hutcheon, 1985:23).
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carnavalizacdo do mundo oficial da ldade Média: um processo de inversao, subversao
temporaria, des-sacralizacdo e rebaixamento do sério, do poder e do oficial, desde que
compartimentado em um tempo e local especificos, que apesar de veicular uma “outra
I6gica”, ndo podia deixar de considerar como valida a ordem do mundo cotidiano (Bakhtin,
1999.). Assim, para Hutcheon:

This paradox of legalized through unofficial subversion is characteristic of all
parodic discourse insofar as parody posits, as a prerequisite to its very
existence, a certain asthetic institutionalization which entails the
acknowledgement of recognizable, stable forms and conventions. These
function as norms or as rules which can — and of course, shall — be broken.
The parodic text is granted a special license to transgress the limits of
convention, but, as in the carnival, it can do so only temporarily and only
within the controlled confines authorized by the text parodied — that is, quite
simply, within the confines dictated by “recognizability” (Hutcheon, 1985:75).

Se centrarmos nossa analise da “metateatralidade” que os PPPs realizam, podemos
considerar como central a questdo do “reconhecimento” do cddigo empregado. A figura do
palhago, ao mesmo tempo em que carregava um ideal “popular-romantico” abria as portas
para a “releitura” ou “carnavalizagédo” de certas constru¢des presentes no imaginario de sua
platéia, ndo raro, atualizando-as e fundindo-as com icones da midia, do “pop”, além das
constantes referéncias explicitas ao “mundo do teatro” '’.

Desde o processo do seu reconhecimento no “meio teatral” o grupo n&o abdicou dos
principios que constituiram sua identidade artistica, mas passou a afastar-se
progressivamente de uma forma de atuagdo popular. O recurso a dimenséao irbnica e
parddica permitia-lhe mobilizar uma caracteristica “critica” e “reflexiva”, e, ao mesmo tempo,
empregar a explicitagdo da teatralidade, a auto-referéncia e a meta-teatralidade, icones
dotados de valor especifico na arte contemporanea. Frente aos diretores vanguardistas
(Antunes Filho e Gerald Thomas) o grupo sustentava seu processo “democratico”,
despojado e “horizontal”.

Porém, se a ironia, a parddia e o pastiche passam a ser presencas fundamentais na
arte contemporanea, o “cédigo estético” dos Parlapatbes, bem como seu discurso e
atuacgédo fora do palco, acabam por torna-los percebidos antes com os integrantes do “teatro
alternativo” do que com os “vanguardistas” ou “populares”.

Contrapondo-se as produgbes teatrais “comerciais”, seja as diversas comédias
realizadas no teatro por atores de televisdo, ou mesmo as produgdes da industria cultural,
os Parlapatdes logo registram seu “discurso critico” sustentando a filiagdo a um imaginario

nostalgico e romantico centrado na figura do palhago.

187 Apenas como exemplo, o encontro de Hamlet e Batman que Gerald Thomas promoveu em sua encenagao
de Mattogrosso, remete ao encontro de Horacio (personagem da Turma da Mdnica, do cartunista Mauricio) com
Hamlet na montagem de ppp@wlimshkspr.br.
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O que estes fatos nos apontam de imediato € a posigcdo de marginalidade
construida dentro do proprio campo artistico, conforme demonstrado por Pierre Bourdieu
em As Regras da Arte. O autor demonstra como o modelo do “artista maldito”, que renega
os principios burgueses ao formular uma forma de vida em dissonancia com a sociedade,
aparece como o modus operandi da construgédo social e da conquista de seu lugar ao sol. E
dentro mesmo do campo artistico, o embate entre os estabelecidos e os que buscam
adquirir prestigio também se faz baseado neste molde de “rebeldia” e “conformismo”.

Neste ponto, acredito ser fundamental para o grupo a construgao de um discurso
legitimador que ndo apenas destaque a sua trajetéria como vinculada ao “teatro
alternativo”, mas fornega elementos para a fruigcdo da propria pratica cénica. No caso dos
Parlapatoes, a exploragdo da meta-narrativa teatral é tanto uma forma de transferéncia dos
“codigos” de percepgéo e recepgao da obra de arte, quanto um meio de parodiar o préprio
veiculo utilizado, caracteristica fundamental para a construgdo de sua identidade cénica em
oposigao direta a midia e ao estigma da comicidade (frente a expressao séria e dramatica).

E interessante destacar que & medida que o grupo vai desenvolvendo sua
institucionalizacao, intensifica cada vez mais seu discurso oposicionista a midia, por
conceber-se agente de uma “atuacgao social” identificada como a do artista marginal. Isto se
torna visivel pela diminuicdo da dimensdo épica caracteristica das pecas do grupo, a
medida que a visdo critica da Industria Cultural aumenta em importancia. Nas montagens
recentes da equipe, tal dimensao esteve presente apenas em 2003, no espetaculo As
Nuvens e, em 2006, com Hércules, estando ausente da produgao dos ultimos anos.

A perspectiva parddica da “cena” passa a ser menos “impactante” em um grupo
estabelecido que realiza sua “autocritica”. Por isso, os Parlapatdes, ao inaugurar ma nova
fase de sua trajetoria, passam a veicular um discurso e uma atuagao voltada a constituicao
de politicas culturais para a cidade através de seu espaco recém aberto, mantendo porém a
mesma contraposicao discursiva a Industria Cultural.

Mas se a reconstrugéo da trajetéria do grupo me levou a perceber a particularidade
deste “estilo” dos Parlapatdes, a etnografia de um ano que realizei entre setembro de 2006
e outubro de 2007 evidenciou um reposicionamento das atividades do grupo, que se
relaciona com a inauguragdo de sua nova sede, o Espago Parlapatdées. O grupo, ao
conquistar sua estabilidade, acaba por modificar a relagcdo de forgas entre os demais

projetos concorrentes, dando inicio a uma nova fase de sua histéria.
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4. REGISTROS ETNOGRAFICOS

A minha experiéncia etnografica coincide com a abertura do Espaco Parlapatées,
pois ja na primeira visita a Sdo Paulo —quando realizei uma breve entrevista com a
produtora do grupo, Cristiani Zonzini, € negociei a possibilidade de acompanhar a atividade
dos Parlapatbées — fui convidado a comparecer a inauguragdo do novo espago, na Praca
Roosevelt, centro de Sao Paulo.

Antes do evento, tive meu primeiro encontro com Hugo Possolo, que ao avaliar o
andamento da reforma, me informou que o imével era uma padaria antiga, e que o Espaco
Parlapatdes iria abrigar um escritério na parte superior, um café-bar com um palco na area
externa e um pequeno teatro com capacidade para cerca de cem pessoas.

Contemplado pela Lei de Fomento ao Teatro da Cidade de Sao Paulo desde 2003, o
grupo, mobilizando ainda um patrocinio da Petrobras para o evento de abertura, inaugurou
em 11 de Novembro de 2006 um espaco de referéncia de sua atuagao teatral. No folheto de
langamento do Espaco Parlapatdes e do evento de inauguragdo, chamado "Projeto da
Utopia" pode-se ler:

Nosso Sonho de Palhagos chega a Praga Roosevelt

Ha quinze anos participamos ativamente da vida cultural paulistana. Neste
periodo, produzimos 27 espetaculos, além de participar de uma enorme
quantidade de acgdes, eventos, entre espetaculos de rua, espagos nao-
convencionais, organizagdo de mostras, interferéncias cénicas e
performances, publicagdes, palestras e debates, numa intensa relagdo de
arte e cidadania. Hoje, damos um passo significativo ao estabelecer o
Espaco Parlapatdes na Praga Roosevelt, local que aos poucos se torna o
eixo de uma produgéo diferenciada, com varias vertentes de linguagem, feita
de forma continua, produzida em grupo e téo significativa para a cidade de
Sao Paulo. Somar-se a esse movimento é parte de um sonho que comegou
nas ruas do centro e que agora ganha abrigo para seguir em seus delirios
utodpicos.

O texto acima pontua algumas caracteristicas fundamentais para a “leitura” da
producao teatral do grupo e do local em que este se estabeleceu, refere-se a uma
“producao diferenciada” das demais, realizada por um grupo teatral que busca uma “acao
cidada” com sua pratica e vem somar esforgos a um movimento teatral que elegeu como
referéncia a Praca Roosevelt. Nestes pontos estdo as caracteristicas fundamentais do novo
tipo de atuacao social e artistica que os Parlapatbes passam a desempenhar com seu novo
teatro. Mas antes de tratar das mudancas na postura dos Parlapatdes, € fundamental

salientar o que significa, no mundo teatral paulistano, a expressao “Praga Roosevelt”.
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A PRACA ROOSEVELT

Do ponto de vista geografico, a Pragca Roosevelt € uma area triangular, na
confluéncia entre diversas avenidas de grande fluxo de veiculos do centro da capital
paulistana: a Rua da Consolagédo, a Avenida Rebougas, a Avenida Ipiranga, a Avenida
Augusta, além de ser o ponto exato em que o Viaduto Costa e Silva — conhecido pela
populagdo como “Minhocédo” — permite aos motoristas 0 acesso a imensa Avenida Radial
Leste — Oeste.

Para os transeuntes, a praga apresenta uma “outra face”, pois além do famoso
edificio Copan, (projetado por Oscar Niemeyer e situado a poucos metros da praga) e a
imponente Igreja da Consolagéo, ali também se encontra o batalhdo da Policia Militar, uma
sede da inspetoria da Guarda Civil Metropolitana, um supermercado, uma floricultura, um
estacionamento subterraneo, além de um “teatro de arena” — muito pouco conhecido, por
estar localizado no andar superior de uma grande laje de concreto que cobre a maior parte
da area da praca.

Um estrato da populagéo paulistana, vinculada ao teatro, compreende como a
“Praca Roosevelt” uma outra realidade. Aos mais antigos, o antigo Teatro de Arena —
atualmente em reforma - localizado logo do outro lado da Avenida Consolagao,
provavelmente trard tantas lembrangas quanto a rua Maria Anténia, onde estava a
Faculdade de Filosofia da Universidade de Sao Paulo até os efervescentes anos sessenta.
Para estes, a reforma urbanistica do local ndo foi nada mais do que uma estratégia para
modificar o espaco amplo da antiga praga e diminuir as possibilidades de aglomeragdes
para protestos politicos.

Se é ainda possivel ouvir este discurso na Praca, como se vera, ele ndo é mais
hegemobnico do publico frequentador da regido, composto, em sua grande maioria, pela
“nova geracao” do teatro paulistano, para quem “a praga” € apenas a quadra que vai da
Avenida Consolacdo até a Rua Nestor Pestana.

Nesta “malha”'®®

estdo situados os dois espagos do grupo de teatro Os Satyros, o
Teatro Studio 184 (uma sala de espetaculos gerenciada por um grupo de mesmo nome e
que abriga em suas produgdes diversos artistas iniciantes), o Actor’s Studio (uma escola de
interpretacao teatral para amadores), um atelié de artes e mosaicos, que contém também
uma livraria de quadrinhos, um bar chamado Papo, Pinga e Petisco (nome que sintetiza os
objetivos de seus freqlientadores), um bar-dangante chamado Repertério MPB, além do

recém-inaugurado Espago Parlapatdes.

'8 Sobre os conceitos de “circuito”, “malha’ e “pedaco” ver Magnani, 2000.
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Sem duvida, a localizagdo central da Praga Roosevelt, sua formagao espacial em
uma “malha” (na mesma quadra cinco teatros) e a proximidade de diversos outros espagos
culturais e teatrais como o SESC Anchieta, o Teatro Fabrika Sao Paulo, o teatro Sérgio
Cardoso, o N.E.X.T., o espaco da Companhia do Feijéo, o galpdo do grupo Folias da Arte, o
Teatro Brasileiro de Comédias, o proprio Teatro Oficina, entre outros, favorecem a
concentracao de um publico interessado em artes cénicas. Porém, o elemento fundamental
para a concentragao de publico é que esta “quadra”, ao lado da Igreja da Consolagao, nado é
apenas um local de fluxo e de “consumo” de produtos teatrais, mas se constitui como um
polo de sociabilidade e convivéncia de artistas.

Nao € por acaso que em sua grande maioria o publico da Praga Roosevelt é formado
por jovens artistas iniciantes, bem como de algumas “personalidades” locais, integrantes de
grupos estabelecidos, ou em vias de consagragéo, envolvidos em alguma das muitas
montagens em cartaz, que elegeram esta area de Sdo Paulo como seu “ponto de encontro”
preferencial.

Uma vez que os teatros dos Satyros e o Espago Parlapatbes recorrem a criagao de
bares ou cafés como forma alternativa (e constante) de manutengdo de uma renda minima,
estes, somados ao Café La Barca e ao bar Papo Pinga e Petisco cristalizam o local como
um ponto de boemia artistica. E interessante destacar que ha uma pratica comum entre
estes espagos (exceto o dos Parlapatbes, o maior em amplitude), de dispor parte das suas
mesas na calgada, de forma que os clientes interajam com os transeuntes da Praca
Roosevelt.

O local, razoavelmente movimentado durante as tardes, principalmente pela
presenca dos atores que ensaiam por ali ou de demais pessoas integradas na producgao das
pecas em cartaz, recebe uma grande quantidade de frequentadores a partir do inicio da
noite, que permanecem no local até a madrugada. Além do publico “espontaneo” desta
malha de teatros, é fundamental destacar que os espagos cénicos ali localizados,
principalmente o dos Satyros e dos Parlapatbes utilizam seus teatros para abrigar
montagens de grupos que nao possuem teatro proprio, ampliando ainda mais a circulagao
de pessoas pelo local.

Nao é dificil de reconhecer, pelos arredores da praca, atores do Centro de Pesquisa
Teatral de Antunes Filho, da Companhia Cemitério de Automodveis, de Mario Bortolotto,
integrantes do grupo Tapa (importante referéncia teatral, dirigido por Eduardo Tolentino), do
Redemunho, do Teatro de Narradores, do Pessoal do Faroeste, do Nucleo Bartolomeu de
Depoimentos, do Engenho Teatral, entre outros integrantes de coletivos de teatro, criticos,

dramaturgos e diretores teatrais.
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A estas “personalidades do mundo teatral’, provenientes de companhias
conceituadas e estabelecidas na cidade, que conheci e acompanhei durante a etnografia,
se somam estudantes, produtores, diretores e demais pessoas vinculadas ao mundo teatral
paulistano, bem como alguns entusiastas das artes que moram pelas redondezas.

Apesar da grande disparidade entre as montagens, estes frequentadores da Pracga
Roosevelt compreendem as pecas ali apresentadas como provenientes de uma “producao
teatral diferenciada”, um “teatro alternativo”, rotulo que se opde diretamente ao teatro
Cultura Artistica (situado na Rua Nestor Pestana, logo atras da Praga Roosevelt), e demais
“teatrdes” paulistanos como o Alfa, geralmente firmados sobre estrelas televisivas. Este
publico simpatizante do “teatro alternativo”, responsavel pela agitada vida social da regido é
incentivado pelas pegas de “horario alternativo” nos finais de semana, com inicio a meia-
noite e respondem geralmente pelo maior afluxo de publico durante a semana.

O primeiro passo para a constituicdo deste “pedaco” foi dado por Rodolfo Garcia
Vazques e Ilvam Cabral, os lideres do grupo teatral Os Satyros, de forma que ndo ha como
tratar da Praga Roosevelt sem remeter a seu grupo “fundador”. Este €, sem duvida, um dos
mais dindmicos do pais, seja no sentido da fluidez de seu elenco, de seus projetos, de suas

sedes ou mesmo da efervescéncia de sua producido'®

. Por este motivo é importante
destacar algumas caracteristicas desta companhia, definir seu publico, assim como
conceituar o teatro que se cristalizou neste espacgo central da capital paulista, para entédo

relaciona-los com os Parlapatdes.

OS SATYROS E OS PARLAPATOES: APROXIMACOES E DIFERENGCAS

Desde 1989 (mesmo ano do surgimento dos Parlapatbes), esta companhia ja
encenou mais de cinqlienta pecas, envolveu-se com demais eventos de cinema, radio,
filmes documentarios, além de ser responsavel por um festival anual de teatro que
apresenta pecas de forma ininterrupta por 78 horas, as Satyrianas'®.

Nascido em S&o Paulo, a partir da unido de Rodolfo Garcia Vazquez e Ivam Cabral,
o grupo dividiu-se por muito tempo entre a capital paulista, Curitiba e Lisboa. A primeira
montagem que trouxe visibilidade ao grupo foi Sades ou Noites com professores imorais,

posteriormente batizada de Filosofia na Alcova. A critica a familia tradicional, a moralidade

189 Segundo o critico teatral Alberto Guzik, atualmente vinculado a companhia Os Satyros: “O viés transgressor
faz parte da alma da companhia. Que, se é transgressiva na arte, é batalhadora obsessiva no dia-a-dia. Nos
Satyros, lutamos como feras pela sobrevivéncia. E dura a manutengdo de uma companhia independente. A
atividade no escritério € sempre frenética. Ndo ha edital ou projeto de apoio municipal, federal, estatal, ao qual
Os Satyros nao concorram”. (Guzik, 2006:21).

90 Ag Satyrianas sdo sem duvida um dos principais “cartdes de visita” da companhia. Tendo comegado de
forma aparentemente casual (como destacaremos adiante), este festival ja € um marco do teatro paulistano, por
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burguesa, a hipocrisia das “aparéncias” tornou-se o cerne do “estilo artistico” do grupo,
composto por jovens atores, e tal orientagdo (apesar de algumas modificagbes estéticas)
pode ainda ser mobilizada para compreender as produg¢des atuais do grupo.

O depoimento de Ivam Cabral sobre o inicio da companhia, registrado no livro de
Alberto Guzik (destinado a realizar uma breve retrospectiva de sua trajetoria), é revelador
sobre a perspectiva do artista de teatro que se langava no panorama paulistano no final da
década de oitenta:

Foi em 1989, e Gerald Thomas reinava absoluto sobre o teatro brasileiro.
Tinha também o Antunes Filho. Ambos haviam abolido o texto no teatro. E
o teatro que se produzia naquele momento era formal demais, chato
demais. Me lembro que a gente falava muito sobre isso, e o teatro que a
gente queria era menos formal, mais visceral. Queriamos quebrar com a
relagdo palco/platéia, com o palco italiano. Desejavamos uma relagdo mais
intensa com o teatro, pretendiamos pesquisar novas linguagens, queriamos
trabalhar em lugares que ndo eram teatros. Queriamos a provocagéo,
trabalhar com autores e textos que ndo eram convencionais. E queriamos
um nome que sintetizasse isso, que pudesse identificar essa insatisfagédo
toda (...) quando surgiu o nome Satyros, imediatamente sacamos que
haviamos encontrado o que queriamos. Eles, os Satyros, abriam o cortejo
de Dioniso. E esse nome, Satyros, resgatava tudo isso que a gente estava
buscando. (Guzik, 2006:59-60).

Influenciados por Zé Celso, Gerald Thomas e Ulysses Cruz (diretor do grupo O Boi
Voador), os Satyros desenvolveram um repertorio versatil, encenando desde pegas infantis,
classicos da literatura, uma trilogia grega, até espetaculos ousados, que tratavam da
sexualidade de forma explicita (muitas vezes criticados por serem “quase pornograficos”),
abordando também a homossexualidade e a transexualidade. Uma de suas ultimas pecgas
foi inspirada no cotidiano de pessoas da Praca Roosevelt, onde se instalaram
definitivamente em 2000.

Rodolfo Garcia Vazquez (apud Guzik, 2006) recorda que a possibilidade aberta para
o grupo por Ari Moreira, dono do Teatro Bela Vista, permitiu a jovem companhia administrar
seu primeiro espago, o que se tornou fundamental para a trajetoria do grupo. A partir de
entdo, nas cidades em que se estabeleceram, os Satyros sempre geriram uma sede
propria, o que permitia total controle e autonomia dos processos de elaboragao do
espetaculo (ndo apenas pelo espago proprio, mas também por sua forma coletiva de
produgéo artistica). Outra caracteristica do grupo € a de trabalhar geralmente com pessoas
sem grande formacao teatral, o que ocorreu desde sua segunda montagem relevante,
Salomeé, até as atuais encenacgdes, como revela Rodolfo: “(...) Era um elenco basicamente
constituido por pessoas sem formagdo nenhuma. Acho que 90% do elenco nunca tinha

pisado no palco, eram pessoas que circulavam no Teatro Bela Vista, como agora tem muito

envolver uma grande quantidade de profissionais e mobilizar um publico muito mais amplo do que o que
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também na Roosevelt. Atores, atrizes, pessoas que ficam ali, no bar, ficam em volta e que
vao se aproximando de nos” (Guzik, 2006:93). Tal forma de trabalho é fundamental para
compreender a concepgao do “Teatro Veloz” dos Satyros, por meio da qual o grupo se auto-
define:

Teatro veloz: um teatro que reage rapidamente aos questionamentos que o
mundo nos coloca em contraposigdo a uma sociedade consumista de alta
velocidade aparente. O Teatro veloz busca resgatar o ritual dentro de uma
velocidade interior, uma alma veloz. A globalizagdo e a massificagéo
consumista fizeram de nés consumidores vorazes e artistas instantaneos.
Como forma de resisténcia e redescoberta da humanidade perdida, o
Teatro veloz propde a suspensdo do “tempo-vale-ouro-capitalista” para o
tempo do encontro, da comunh&o ritualistica. (Guzik, 2006:289).

Para conquistar este estado do “teatro vivo e veloz”, os Satyros buscam o resgate do
estado criativo do imaginario do ator e procuram recuperar o carater ritual do teatro.
Valendo-se do “n&o-lucrativo” e do “artesanal”, almejam a constituicdo de um “teatro critico”,
que pretende questionar as bases da sociedade, subvertendo a repetitiva férmula
mercadolégica. O “teatro veloz” procura, entédo, “revelar o reprimido, o recolhido, o n&o
expresso, que funda nossa persona social” (Guzik, 2006:298), e nesse sentido, sua busca é
sempre a de expor no palco icones de processos repressivos (tais como a pobreza, a
homossexualidade, a transsexualidade, o travestismo) a serem trabalhados em cena.

O grupo parte do principio que o “teatro vivo”, (...) tal como as outras artes, negara
a industria e o mercado, o consumidor e o lucro. Coabitando com essas dimensdes da
estrutura social, esse teatro ira buscar sua integridade além delas. A desalienagao do artista
torna-se, neste caso, um elemento fundamental para a criagdo de um teatro significativo
(Guzik, 2006:293-94). Concebendo o lema do “teatro veloz” como esta forma de
“desalienagao” do artista, os Satyros acreditam que seu teatro € um modo de “(...) fazer o
individuo entrar em contato com seu eu profundo, seus fantasmas, seus medos, sua
posicao na sociedade e as potencialidades de seu ser, que se encontram ndo manifestadas
(...) (Guzik, 2006:304). Este seria o caminho para revelar o que “(...) havia sido oprimido
pelos mecanismos sociais: sua poténcia criativa, sua forga como agente social, sua
independéncia artistica, seu poder estético de transformacgao de consciéncias” (idem.)

Recorri ao livro de Guzik sobre a companhia pelo fato de ele condensar a
perspectiva artistica e politica do grupo. Embora este discurso veicule uma concepgdo muito
mais revolucionaria do teatro do que as encenagdes da companhia permitem perceber, é
inegavel que o grupo se propbe a realizar pecas “alternativas”, se por este termo

concebermos montagens desprovidas de grande investimento em recursos cénicos ou

frequenta cotidianamente a Praga Roosevelt.
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artisticos, com um ritmo de produgdo frenético e engajando um grande numero de
participantes iniciantes no teatro.

Além de a companhia ter origem no mesmo periodo dos Parlapatdes, seus objetivos
e orientagbes gerais sdo também semelhantes, seja pela visdo mais “informal” do teatro, a
busca de uma cena interativa, a utilizagao de “locais alternativos” ao palco italiano, seja pela
preocupacdo em conceber um teatro critico e reflexivo, centrado na contraposicdo a
industria cultural e ao “teatro comercial”. Como se vera, o discurso veiculado, juntamente
com as produgdes (centralizado pelos lideres das companhias: Rodolfo Garcia Vasquez e
Hugo Possolo), tem papel fundamental a ambos os grupos, por fornecer e valorizar as
formas de distingdo deste teatro do mero entretenimento “comercial’.

Podemos perceber, a partir destes dados, que a relagdo dos Parlapatdes com os
Satyros, seus atuais vizinhos, vai além de uma mera proximidade imobiliaria. Apesar das
caracteristicas distintas de cada equipe, uma centrada na comédia, nas possibilidades
criticas do palhagco e a outra com um teatro que parte da exposicdo das estruturas
patriarcais, heterossexuais e discriminatérias da sociedade, ambos o0s grupos sao
compreendidos geralmente a partir do rotulo (impreciso e problematico) de ‘“teatro
alternativo”.

A escolha de situar o Espago Parlapatdes na Praga Roosevelt, portanto, ndo é, de
forma alguma, aleatéria. Com ela, o grupo decide mobilizar o histérico e a atuagdo dos
Satyros de modo a contribuir para este ambiente urbano do centro de Sao Paulo,
imprimindo, como se vera, nova modificagdo ao contexto.

No Workshop promovido pelos Parlapatdes em 19 e 20 de setembro de 2006,
durante o evento de abertura do Espaco Parlapatées, chamado “A cabecga de Yorik”, Hugo
Possolo revela a relagdo do grupo com este campo do teatro “alternativo”. Segundo ele, os
Parlapatdes mobilizam um humor critico, corrosivo, politizado e com vinculos da “cultura
popular”, derivados do circo e do teatro de rua. Sobre a posicdo marginal do palhago, e
acerca da funcao de critica social que poderia exercer, nos diz o diretor da companhia:

(...) ele é execrado, ndo é aceito. Nao adianta, o comediante nao vai se
encaixar na sociedade e por que? Porque ele faz o papel do demolidor.
Nada que esta estabelecido ¢ aceito por ele. A comédia nasce do mau-
humor, da indignagdo. O bom humor nasce do mau humor. Ele esta
indignado com aquela situacao, esta inconformado. Ai ele faz a critica
dela. E faz a critica num grau de intelecto que a gente da risada,
relaxa. E vai para aquilo que é o nosso comportado. Se na
representacao grotesca dos palhagos (...) a gente pode explicitar aquilo
que a gente tem de mais humano, mais claro, que € a busca do nosso
principio de sobrevivéncia, o sexo, a fome, a purgacdo dos nossos
liquidos, humores, (...) se a gente é absolutamente animal nesse
sentido, a compreensao da comédia se da em um tipo de catarse que
o Aristoteles nao conseguiu definir. E ai vem um estudioso, que é um
cara que fala muito da Idade Média, que é o Bakhtin, que norteou boa
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parte da pesquisa do trabalho tedrico que nés fazemos aqui nos
Parlapatbes. A gente € muito mais pratico do que tedrico, mas se tem
algum norte ta ali no Bakhtin. (Hugo Possolo, no workhsop ministrado
pela companhia em 21/09/2006).

Se no depoimento acima vemos que os Parlapatdes ndo se pensam como um grupo
“tedrico”, é fundamental destacar que o discurso veiculado por Possolo em nome da
companhia é essencial para a legitimagdo de sua pratica, uma vez que transmite a seu
publico os dispositivos essenciais para a fruigdo da expressao caracteristica do grupo.

Exemplo disso € a propria estrutura do workshop em questdo, que teve inicio com a
leitura de um trecho cdbmico de Hamlet, de Shakespeare, em que o protagonista se
deparava com dois coveiros que tratavam de forma banal da inevitabilidade da morte, e que,
durante seu trabalho, acabaram por desenterrar o esqueleto de Yorik, o bobo da corte do
rei, que Hamlet havia conhecido em sua infancia''. Utilizando a metéfora do esqueleto
humano aparente (os dentes e o sorriso humano) como ponto de partida para abordar a
comédia, Hugo Possolo, iniciou uma exposi¢céo que abordava questdes tedricas e histéricas
e acerca do teatro e do circo, procurando relaciona-las ao trabalho dos Parlapatdes.

Nesta retrospectiva, ele mencionou registros do circo chinés e do circo romano de
antes de Cristo, as manifestagbes cObmicas européias da Idade Média, passando pela
Commedia del’Arte até chegar ao “arquétipo do palhago”, que é, segundo o diretor, o ponto
central do trabalho do grupo. Além de expor um panorama da “histéria da comicidade”,
Hugo tratou de fazer breves referéncias a obras tedricas de Bérgson (2004), Bakhtin (1999),
e apresentar citagdes da histéria do teatro mundial (principalmente das diferencas entre as
visdes teatrais de Aristoteles e Brecht). Realizou, também, alguns comentarios sobre a
histéria do teatro brasileiro (aludindo rapidamente ao periodo do engajamento no teatro da
década de sessenta), e desferiu criticas a obras de alguns dramaturgos e diretores
brasileiros, entre eles Nelson Rodrigues e Antunes Filho.

A exposicdo de Hugo demonstra a necessidade de legitimagcdo do grupo em seu
contexto, por demonstrar a seu publico e a seus semelhantes certo dominio da histéria do
teatro e de teorias do fenbmeno cénico (apesar de muito sintetizadas). Nesse sentido, a
critica das posigoes dos demais artistas € sempre, como diagnosticou Bourdieu (2003), uma
forma de profanagdo das posigbes consagradas pelos emergentes em busca de prestigio.
Além disso, a reconstrugéo histérica que o grupo concebe em seu discurso, a defesa de
determinadas formas de expressao cénica e sua tomada de posicdo contraria frente a
outros projetos artisticos constituem um modo de construgdo do significado de sua atuagéo

cénica cdmica tanto para si, quanto para sua audiéncia.

*1 Ver Shakespeare, William, 2006 pags. 117 a 123.
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O argumento central expresso por Possolo no workshop (e percebido repetidamente
ao longo da etnografia) diferencia a “concepgao arquetipica” do palhago dos demais
personagens comicos: “O personagem cOmico, ele existe dentro de um uUnico contexto, se
vocé tirar ele do contexto ele ndo existe mais. (...) no entanto, um arquétipo como o do
palhago, vocé pode ter cem mil daqueles. Quantos roteiros, reprises - que sdo 0os numeros
tradicionais de palhago - existem? Milhares, milhares”. (Hugo Possolo. Workshop ministrado
em 20 de setembro de 2006).

De fato, a figura do palhago encerra uma determinada “licenga poética” e sua
atuacgao acarreta na audiéncia uma forma particular de percepgao da manifestacao estética,
cuja qualidade de néo ser levado a sério € a caracteristica fundamental de sua forma de
atuar'®. Trata-se de uma convengdo formada ao longo do tempo, uma predisposi¢éo do
publico acerca das “possibilidades” do palhaco e de uma forma especifica de perceber sua
atuacéo.

Muitos artistas partem deste fato para sustentar uma viséo técnica acerca da pratica
da expressdo cOmica do palhago, e passam a ministrar cursos de “iniciagdo” - como o
italiano Nani Colombaioni, o italo-espanhol Leo Bassi, o russo Slava, o argentino
Chacovacci, o brasileiro Xuxu, entre diversos outros - ou mesmo desenvolvem seu método
préprio, como é o caso do Grupo Lume, de Campinas, entre muitos outros.

Os Parlapatées também revelam um dominio sobre a histéria e desenvolvimento dos
palhagos, seus tipos, suas caracteristicas, mas, de forma diferente dos demais, centram o
elemento central de sua orientagdo pratica no teatro de rua e em suas caracteristicas de
imprevisibilidade, improvisacdo e na busca de seducao do publico. Esta forma de expressao
€ um capital artistico especifico acumulado de forma desigual por cada um de seus
integrantes e tem peso semelhante aos processos de “iniciagdo dos clowns” dentro do
grupo, por ser a principal particularidade dos Parlapatées. A experiéncia com o teatro de
rua, segundo o grupo, traria a atuagdo dos atores um dominio cénico especifico, que
confere grande seguranca frente aos acasos do teatro, bem como as improvisagdes e a
interatividade com a platéia.

A contribuigdo da perspectiva antropolégica na analise destes fatos estéticos esta
em compreender e explicar a construgdo histérica e contextual do sentido deste fenémeno,
que se encontra para além do discurso dos artistas. Por isto foi fundamental recorrer tanto
ao panorama histérico do teatro paulistano, que nos permitiu perceber a afronta que tais
formas de encenacdo cOmica realizavam sobre os padrées do teatro ilusionista, quanto

adquirir informagdes de primeira méo, a partir da experiéncia etnografica.
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Partindo de tais informagbes, destaquei a qualidade geralmente meta-narrativa da
atuagdo cOmica dos Parlapatées, uma vez que estes, em sua atuacdo improvisada e
baseada na explicitagdo da teatralidade em “cena aberta”, produzem a comicidade ao
veicular um sentido implicito ou paralelo & enunciagéo do texto teatral. Assim, improvisacéo
e “jogo” narrativo se mesclam em uma interpretagao que tem como particularidade a busca
da exposicao do ator.

Esta forma de atuagdo pode ser compreendida como um despojamento cénico
calcado na capacidade de se fazer ridiculo, muito valorizada pelo grupo tanto dentro como
fora do palco, uma vez que esta caracteristica freqlientemente extrapola o ambito do
momento cénico, de forma que os atores mantém a provocagdo, a comicidade, a
ridicularizacdo de si e dos outros em sua vida social, em sua relacdo com os demais
artistas, amigos e profissionais.

E interessante frisar, entretanto, que, se esta forma de comportamento é recorrente
no Espago Parlapatbes, ela ocorre raramente na vida cotidiana do grupo em seu escritorio,
e tal conduta, juntamente com a veiculagdo de um discurso legitimador da pratica do grupo,
€ visivelmente um meio de moldar a maneira de se perceber “o estilo” dos Parlapatdes.
Assim, ndo é possivel dissociar o discurso, a pratica cénica e a interagdo do grupo em seu
meio.

Este fato transparece na estrutura do workshop que presenciamos, pois o grupo,
mantendo um tom debochado na relagdo com os participantes, intercalou as exposigdes
histéricas e tedricas a cargo de Hugo, com alguns exercicios teatrais realizados com a
platéia (trabalhos com a atengdo, a improvisagdo e a espontaneidade dos voluntarios) e
orientagdes de um saber pratico sobre a comicidade, a produgao da expectativa na cena, o
ritmo das falas, a triangulagéo entre os atores e a atuacéo dos palhacos.

Outro momento de auto-reflexdo, em que o grupo tratou de seu “processo de
producao artistico”, foi uma conversa entre atores e platéia apdés a apresentagdo do
espetaculo Nada de Novo, no dia 28 de Abril de 2007, para um publico vinculado ao
programa de teatro amador da prefeitura de Sao Paulo, chamado de “teatro vocacional’,
contrapartida do Edital de Fomento ao Teatro da cidade de Sao Paulo de que foram
beneficiados.

Nela, os Parlapatbes se apresentaram como um coletivo de teatro que teve sua
formacgao constituida de forma ndo-convencional, baseada em oficinas, em encontros e na
experiéncia do teatro de rua. Hugo Possolo, novamente como a voz principal do grupo,

destacou que a preocupagao em estabelecer no palco um nivel “de igual para igual’ entre

192 . . . ~ .
%2 Existem alguns escritos interessantes acerca desta forma de expressédo do palhago, entre eles Magnani
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artista e publico sempre foi o objetivo principal dos Parlapatées, que se valem, além do
modelo do teatro de rua, dos arquétipos do palhagco e dos esquetes circenses, na
construgdo de suas cenas. O diretor argumentou que o grupo parte da comédia como
elemento de seducgédo do publico, mas que, conquistada esta empatia, € fundamental “ter o
que dizer’ para manter a atengdo do publico, pois, na rua o espectador ndo tem
comprometimento em permanecer observando o espetaculo até o fim.

Nesse sentido, segundo o diretor, tanto a experiéncia de rua como a comédia séo
amplamente “pedagdgicas”, pois a comunicagdo com a platéia seria mais imediata, visivel e
audivel, uma vez que o riso denotaria entendimento, fruicdo da cena e funcionaria como
uma importante forma de referéncia ao artista. Assim, percebemos como o diretor veicula
ao publico um dos principais valores diferenciais da pratica artistica dos Parlapatdes: o
principio de “horizontalidade” '** do trabalho teatral, que engloba a proximidade fisica com a
platéia da rua, a busca da interacdo com a audiéncia bem como as diversas formas de
ruptura das convencgdes teatrais ilusionistas executadas pela equipe.

Se esta escolha estética carrega certa visdo “igualitaria” e “democratica” acerca do
processo de comunicacgéao artistica, quase todos os depoimentos que o grupo profere sobre
sua pratica (em encontros, eventos e palestras) veiculam a proposta dos Parlapatdes de
partir deste prazer do riso, da diversdo, da comicidade, para chegar a um objetivo critico e
reflexivo. Nas palavras de um dos integrantes do grupo, Claudinei Brandao, ao comentar a
execucdo de Nada de Novo no referido evento: “(...) quando a gente faz um tipo de
espetaculo como este que a gente fez, que nds temos aqui varias referéncias como o Hugo
citou, na verdade, nés s6 estamos falando e fazendo ele porque [tem] coisas que nos
acreditamos. A gente quer falar sobre estas coisas. A gente quer fazer esse tipo de
comédia que tenha embutida nela uma série de outras questdes” (Claudinei Brandao, em
debate presenciado dia 28 de Abril de 2007).

Esta perspectiva que se propoe critica, ou nas palavras de Hugo: “(...) se existe uma
fungao social naquilo que a gente faz, a fungdo € mudar esse olhar [sobre a sociedade], ndo
ser esse olhar enquadrado, poder ter uma janela diferente para o mundo e poder olhar para
o mundo de forma diferente” (Hugo Possolo, em debate presenciado dia 28 de Abril de
2007), remete a declaragdo semelhante de Marcio Libar, ex-integrante do grupo Teatro de

Andnimo, no Rio de Janeiro — sem duvida a equipe que possui maior semelhanca artistica e

gg?%), Neves (1979) e Balandier (1982).

Esta postura de "horizontalidade" dos Parlapatées fica evidente em uma fala de Eduardo Tolentino no evento
Caldo do Humor em 20/09/2006: "(...) uma vez eu chamei o Hugo de clown e ele quase me bateu. ele disse: Eu
sou palhago, ndo sou clown. Mas houve uma fase em que houve uma valorizagdo do que seria clown". Hugo em
um workshop realizado em 2006 que presenciei, trata exatamente dessa diferenga que alguns sustentam entre
o palhago e o clown: "(...) € uma sofisticagao, uma vontade de sofisticar a atuagdo. Palhago como arquétipo ele
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ideoldgica com os Parlapatdes — durante o evento “Palhagada Geral”, promovido pelo grupo
paulistano:

(...) o Chacovacci (um palhaco argentino, para quem nao conhece,
uma grande referéncia para todos nos) (...) - e eu fago minhas as
palavras dele - ele dizz o palhagco tem trés estagios: primeiro vocé
aprende a montar uma roda, a prender a atenc¢do do publico, aprende
a fazer rir, aprende algumas técnicas, aprende a rodar um chapéu,
primeiro vocé aprende um oficio (isso demora uns dez anos). Depois,
vocé, sobre isso, aprende a colocar pensamento, critica, estética,
aprimoramento técnico, filosofia, reflexdo, vocé vira artista (demora
mais dez anos) (...) e ai vocé chega num grau de maestria. E quando
ele fala de um grau de maestria ele nao esta falando de quem & melhor
ou de quem é pior, mas € aquele que, baseado num saber tradicional,
secular, das ruas, na sua contemporaneidade, aplica as suas
reflexbes, seus pensamentos, suas inquietagbes, e gera uma outra
cena (...) (Marcio Libar no debate “O Palhago do Futuro” em 4 de abril
de 2007)

Como se pode ver no depoimento acima, a figura do palhago para estes artistas
constitui uma “estrutura” a partir da qual eles procuram construir sua identidade, sua marca,
seu nhome em um longo processo de trabalho pratico.

A “construcdo do nome” pode ser vista como a capacidade de mobilizar na
audiéncia os dispositivos necessarios para a fruicdo da expressao cénica. Neste processo,
tanto os discursos como a rede de relagbes construidas pelo grupo séo fundamentais, e de
fato, a medida que tiveram acesso ao mundo teatral, os Parlapatdes procuraram logo seu
lugar entre as demais companhias compreendidas como “alternativas”, realizando parcerias,
participando de festivais, debates, eventos, mobilizacbes e consolidando seus apoios no
meio artistico.

Um dos elementos principais nesta busca de auto-afirmacdo estda em situar a
producao cénica da equipe em oposicao aquela realizada pelos meios de comunicacao de
massa, como se pode perceber, por exemplo, no seguinte depoimento de Hugo: “Se eu
quisesse me vender para o sistema, eu teria me tornado publicitario. Mas como eu acho que
nao quero me vender para o sistema, eu acho que o grande barato da criatividade ¢é tentar
interferir na vida das pessoas para criar alguns momentos especiais, que eu acho que sao
momentos de transcendéncia que eu acho que a arte da, né? Por mais boiola que seja essa
idéia da transcendéncia, enfim.” (Hugo Possolo, depoimento ao autor em julho de 2007).

O discurso oposicionista a industria cultural que n&o raro procura sua legitimagcao a
partir de um “flerte” com o pensamento académico (presente nos discursos dos Satyros e

dos Parlapatbes) e a produgao teatral efervescente, imediata, frenética, geralmente

é um so, seja no palco, no picadeiro, claro, vao ter diferencas mas os dois sdo palhagos... E querer sofisticar
uma coisa que em si, essencialmente seria a mesma". (Hugo Possolo. Wokshop ministrado em 21/09/2006).
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mobilizando pessoas sem grande capital cultural, sdo as caracteristicas de ambas as
companhias que conferem a elas certo status “alternativo”.

A contraposicdo radical a industria cultural € um processo de construcdo de
identidade artistica amplo, consensual e vigente no publico e no estrato social dos artistas
que se propdem a realizar um “teatro critico” e se aproxima daquilo que Humberto Eco
identificou como a visdo dos “apocalipticos” em contraposicdo a dos “integrados” '

A orientacdo de Eco é util ao contexto do teatro paulistano que analisamos pela
uniformidade deste discurso critico, sua concepgao “alternativa” e também pela fixagdo em
um “pedacgo” urbano da cidade de Sao Paulo que vem conquistando, cada vez mais, um
publico especifico, que compartilha os codigos expressivos das manifestagdes cénicas que
— embora extremamente variadas, diversas e dispersas em uma megalépole como Séo
Paulo — sdo compreendidas por estar situadas em oposi¢ao ao teatro “comercial”.

Tal oposic¢ao a industria cultural, a televisdo e também ao “teatrdo” em detrimento de
um “teatro alternativo” constitui uma concepgao de resisténcia artistica, uma visdo, que se
pretende politica, de manter uma produgdo artistica “autbnoma”, ndo corrompida pela
profanagéo do capital. Esta perspectiva esta longe de ser sustentada apenas pelos artistas
sobre suas obras, e pelo publico “cativo” que compreende tal contraposicdo aos meios de
comunicacdo de massa como um valor politico especifico, dotado de uma aura'®® exclusiva.
No ja referido evento de inauguragao do Espago Parlapatdes, o jornalista e critico teatral Kil
Abreu, um dos idealizadores da Escola Livre de Teatro de Santo André, transparecendo sua
visdo semelhante a este discurso argumentou:

(...) E o fendmeno do teatro de grupo é isso. Ja apontou bem o Rodolfo: é
inviavel, € uma tarefa utdpica nesse sentido (...) em termos de estrutura (...)
da obra atual, da circulagdo mercantil, & impossivel. E uma utopia
verdadeira. Os projetos quase que nao se sustentam, (...) ndo tém forga de
sustentagdo ainda que tivessem uma resposta absolutamente popular, de
grandes platéias, que tivessem lotado. Eu fico pensando no espago que a
Cia do Feijao abriu agora, super bacana, o espaco dos Parlapatdes, o
espago de vocés [Satyros] ndo foram pensados para se inserir
fundamentalmente nesse esquema de circulagdo mercantil, porque sendo o
formato seria outro. Por isso que eu digo, é uma tarefa impossivel. E como
€ que se lida com isso? Eu acho que a unica saida & encontrar os parceiros
e trabalhar em parceria. E ai é l6gico, cada um tem seu projeto artistico,
seu projeto politico que é particular. No caso de Sao Paulo eu acho que
tem algumas coisas que ja andaram muito (...) eu ndo falo sé da Lei de
Fomento, que eu acho uma coisa muito importante, mas de tudo aquilo que

% Humberto Eco sintetiza sua critica a ambas as posicdes em seu célebre livro Apocalipticos e Integrados da
seguinte forma: “O erro dos apologistas [integrados] é afirmar que a multiplicagdo dos produtos da industria seja
boa em si, segundo uma ideal homeostase do livre mercado, e nao deva submeter-se a uma critica e novas
orientagbes. O erro dos apocaliticos-aristocraticos € pensar que a cultura de massa seja radicalmente ma,
justamente porque é um fato industrial, e que hoje se possa dar cultura subtraida ao condicionamento industrial.
A falha esta em formular a questdo nesses termos: ‘¢ bom ou é mau que exista a cultura de massa’.” (Eco,
1970:49).

5 E aqui pensamos no conceito de Benjamin em seu célebre texto “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica” (Benjamin 1994), aproximando-o da idéia de “teatro pobre” de Grotowski (1992).
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na pressdo (...) acabou sendo criado, toda uma espécie de mercado
profissional que vai abrigando necessariamente os artistas. (Kil Abreu no
debate “Utopia Cidada” em 13/09/2006)

De fato, se a capital paulista constitui o “polo” principal da atividade cénica no pais, a
Praca Roosevelt € um bom exemplo deste “mercado profissional” a que se refere Abreu.
Isto pois, além dos diversos artistas iniciantes que abriga - que freqlientam principalmente o
Theater Studio e o Studio 184 — por ali circulam outros, ja mais estabelecidos, que procuram
viabilizar projetos proprios, seja em grupo ou de forma individual (existem varios “artistas
autbnomos”, que oscilam entre as companhias e sdo contratados para algum projeto
especifico), além das “celebridades locais”, protagonistas de montagens bem comentadas e
conceituadas, que ao invés de buscar sua insercéo, geralmente sdo convidados para novos
projetos promissores.

E também fundamental destacar que este “mercado profissional alternativo” vem
conquistando algumas realizagbes importantes em termos de visibilidade frente as
autoridades, frente a seu publico e também a opinido publica. Exemplo disso € a conquista
da Lei de n° 13.279, batizada como Lei de Fomento ao Teatro da cidade de Sdo Paulo — de
que foram beneficiados tanto os Satyros como os Parlapatdes — aprovada em de 08 de
janeiro de 2002, ap6s uma pressao politica de um coletivo de grupos teatrais, e que passou
a vigorar em 2003. Acerca deste fato, Valmir Santos, em sua palestra no Espago
Parlapatdes, durante o evento de inauguragao destacou:

(...) a partir do final dos anos noventa alguns grupos por exemplo... Se
articulam em torno do movimento “Arte Contra a Barbarie” (...) - acho que a
maioria aqui ja esta a par desse historico - e ai 0 que vai acontecer? Esse
boom de grupos (...) [além de] imagens (...) memoraveis como a da
ocupagao da Camara Municipal por conta da votagédo do projeto, ou seja,
os artistas marcando presengca como qualquer categoria que tem que
conquistar o seu espaco e interferir publicamente para demarcar terreno
(...) E o pubico da cidade... muitas coisas ndo séo divulgadas nos tijolinhos
da vida, nos roteiros de teatro, e mesmo assim eu vou em algumas
sessbes e fico surpreso com o publico, com a presencga alternativa, a
margem dos roteiros convencionais (Valmir Santos no debate “Utopia dos
Grupos” em 15/09/2006).

Podemos perceber, nas falas destes dois criticos, professores e jornalistas, muito
ativos no meio teatral, a énfase em destacar toda uma constelagao de grupos concebidos
como alternativos, que produzem um teatro distinto daquele visto como comercial e que, a

1196

partir do evento “Arte Contra Barbarie” ™, passaram a unir for¢gas para conquistar direitos

de classe e consolidar sua legitimidade artistica e social.

% O movimento nascido em 1998 com a participagéo de diversos artistas estabelecidos como Companhia do
Latdo, Folias D'Arte, Parapatdes, Pia Fraus, Tapa, Unido e Olho Vivo, Monte Azul e os artistas Aimar Labaki,
Beto Andretta, Carlos Francisco Rodrigues, César Vieira, Eduardo Tolentino, Fernando Peixoto, Gianni Ratto,
Hugo Possolo, Marco Antonio Rodrigues, Reinaldo Maia, Sérgio de Carvalho, Tadeu de Sousa e Umberto
Magnani.
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Mas apesar de tal polaridade ser uma concepgao perceptivel na Pragca Roosevelt,
nao podemos cair no erro de congelar os Satyros e os Parlapatdes no tempo, pois, se suas
produgdes iniciais eram realizadas com material precario e sem grande apoio financeiro ou
divulgagado, atualmente a realidade de ambas as companhias € muito distinta, tendo
conquistado uma identidade, estabilidade e um modo de produgao artistico que permite a
mobilizagdo de recursos de médio porte conquistados a partir das varias formas de
mecenato publico e privado.

Sem duvida, o espago dos Satyros e dos Parlapatdes confere aos espetaculos ali
abrigados uma visibilidade muito maior do que a de seus vizinhos, cuja programagao
geralmente é vista como menos importante, uma vez que ambas as companhias ja se
constituiram como um “centro de referéncia” teatral no local. Mas apesar de sua
estabilidade econbmica, e demais alteracdes em seu modo de producédo artistico, a forma
da encenacao adotada por ambas as companhias procura manter ainda a distingdo frente
ao que é comumente concebido como produgdes “comerciais”.

Porém, a forma de percepgdo do “teatro alternativo”, apesar de operante no
contexto, vem se modificando ao longo do tempo. O sucesso da Lei de Fomento ao Teatro
da Cidade de Sao Paulo fez com que diversas companhias que ja contavam com uma
trajetoria consolidada e com seu projeto artistico definido buscassem espagos proprios,
privados, mas que funcionassem como local de ensaio, apresentagdo, e também como
forma de abrigar outras companhias e projetos cuja perspectiva artistica fosse semelhante.

Assim, se por um lado a lei vai de encontro as expectativas da maior parte da classe
artistica paulistana, bem como a de seu publico que valoriza a existéncia de grande oferta
de opgbes de lazer e entretenimento na cidade de Sado Paulo, sua execugao nao passa
isenta de muita polémica'®’. Desta forma, o efeito do Programa de Fomento ao Teatro bem
como a consolidacdo da Praga Roosevelt como um pélo teatral vém acarretando algumas
mudancas das formas de percepcao deste “teatro alternativo” ali localizado.

O que se pode perceber como efeito principal da abertura do Espago Parlapatdes,
bem como com em relagdo a politica de curadoria das pecas que abriga, € uma
reformulacdo do publico da praga. Ao mesmo tempo em que se promoveu rapidamente,
como referéncia teatral da capital paulista, seja pelas agbes da midia, pelas pegas

renomadas que passaram a abrigar, seja pelos diversos eventos que desenvolveu, o

197 Exemplo disso é a critica de Antunes Filho acerca do processo de selegdo dos grupos que seriam
contemplados com o fomento, denunciando o que concebia como pratica do “teatro de compadres”, registrada
em reportagem da Folha de Sdo Paulo em 29 de dezembro de 2004, que foi repudiada por diversos artistas
entre eles um dos principais integrantes do Teatro Fabrica Sdo Paulo, Sérgio Audi, que pode ser lido em
http://laerteeomundo.zip.net/arch2005-01-23_2005-01-29.html
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Espacgo Parlapatdes contribuiu para uma ampliagdo do publico que freqlientava a Pracga
Roosevelt.

De um estrato “maginal” e “alternativo”, os artistas desta malha de teatro do centro
de S&o Paulo acabaram passando a comportar algumas personalidades com atuagéo nos
meios de comunicagdo de massa. Durante a etnografia, pude perceber a presenca de
artistas nacionalmente conhecidos no Espago, como é o caso de Thais Araujo, cuja estréia
da pega Os Solidores no Espaco Parlapatées, contou também com a presenga de seu
marido Lazaro Ramos; além de Mariana Ximenes; J6 Soares, que veio presenciar uma
apresentacdo de Juca de Oliveira; Paulo Autran; Guilherme Weber; Paulo Gorgulho e Jairo
Mattos, divulgando seu espetaculo Catadores, entre outros.

Inspiragdo fecunda para pensar este contexto € a que encontrei em Eric Auerbach,
no ensaio entitulado “La court et la ville” (2007) no qual o autor demonstra como as pegas
de Moliére tinham a capacidade de recrutar tanto integrantes da nobreza quanto de
burgueses parisienses, os quais, apesar de ndo se enquadrarem completamente na forma
de vida da corte, possuiam o mesmo “bom senso”, “bom gosto”, e “refinamento” necessario
para a fruicdo das montagens.

No referido texto, Auerbach argumenta que a platéia (o panterre) ndo representava o
povo, mas “(...) uma classe disposta a fundir suas idéias com as da corte” e principalmente
que, “(...) sociologicamente, o panterre era um apéndice da sociedade de corte e que /a
court et la ville formavam uma unidade. O burgués no panterre fazia somente uma idéia
negativa e formal de sua prépria classe (...) mas tinha afinidades com a sociedade da corte,
e foi isso que tornou possivel a admiravel unidade de estilo e gosto que caracterizou este
grande século” (Auerbach, 2006: 240).

A concepcédo de la court et la vie formulada por Auerbach, que destacou a
construcdo do publico teatral ao longo do século XVII, composto por uma unidade entre a
nobreza, desprovida de fungdo, e a parte da burguesia que ndo se voltava a atividade
produtiva, pode ser mobilizada como inspiragdo para a realidade com a qual me deparei.
Ainda que pese a diferenca historica e social entre os contextos, a “classe artistica” que
freqUenta a Praga Roosevelt, apesar de morfologicamente variada, pode ser pensada como
uma unidade de estilo e gosto voltado a um “teatro alternativo”.

Os artistas integrantes deste estrato social sdo provenientes da classe média
paulistana e dificimente estdo engajados nas produgbées dos meios de comunicagao de
massa — que repudiam —, mas possuem estabilidade econdémica suficiente para buscar seu
lugar entre as produgdes artisticas deste campo “alternativo” emergente. Assim, esta

perspectiva apocaliptica dos que se engajam neste “teatro alternativo” possui um alcance
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mundial e unanimidade no contexto em questado, englobando variadas formas de produgéo
que sao vistas como antagonistas diretas dos produtos teatrais de fruicdo comercial,
rotulados de “teatrao”.

Esta alteragdo das formas de perceber o local foi muito bem reproduzida em uma
matéria do periodico eletrénico “Revista Bacante”, escrita por Juliene Codognotto e Leca
Perrechil intitulada “Alternativo ?” '*, que trata da problematica de classificar as atividades
destes grupos, também chamados de “experimentais”, “ndo-comerciais”, “de pesquisa”,
entre demais rétulos igualmente insatisfatérios. Segundo a matéria, que ja havia apontado
para o baixo orcamento das producgdes e a utilizacdo de espagos pequenos, com cerca de
cinglenta lugares,

A questado do espaco fica ainda mais complicada quando se fala da Praca
Roosevelt, regido considerada por muitos, sobretudo a grande midia, o
reduto alternativo do teatro paulistano. (...) Vizinha do teatrdo Cultura Artistica
e das "boates" Kilt e My Love, a Praga comegou a ser muito freqlientada por
uma elite intelectual. Nos ultimos anos, diversas produgdes e grupos
receberam reconhecimento em premiacdes. E o caso de Sérgio Roveri,
vencedor do Prémio Shell pela dramaturgia de Abre as Asas Sobre Nos (...)
[que] questiona essa aurea alternativa que ronda a regido e seus grupos.
"Nos ultimos anos, Os Satyros foram contemplados com varios prémios de
incentivo, excursionaram pelo Brasil e pela Europa, sido referéncia na
producgéo teatral da cidade e transformaram a Praga Roosevelt num pdlo de
produgédo cultural, onde as filas comegam as 18h e ndo terminam antes da
meia-noite. Entdo, como dizer que um grupo como eles é alternativo?" (...)
Segundo [o critico teatral Sérgio] Salvia [Coelho], a Praga é somente a ponta
do iceberg, por ser o lugar mais visivel de uma rede de teatro alternativo (...)
[além de que] na Praga o teatro parece ter encontrado publico assiduo e
desenvolvido uma relagdo amigavel com a midia. Marici [Salomao], por
exemplo, utiliza "alternativo chique" para denominar Os Satyros, porque eles
mantém os requisitos que ela considera como sendo caracteristicos do teatro
alternativo, apesar de terem sido "absorvidos" pela midia, ao serem citados e
receberem diversos elogios da grande imprensa. (Juliene Codognotto e Leca
Perrechil, Revista Bacantes).

A trajetdria dos Parlapatdes também reflete esta mudanca das formas de percepgao
de suas obras. A etnografia nos permitiu acompanhar o cotidiano do grupo em seu
escritério, no seu novo Espaco, além de ter acesso as representacdes veiculadas e
debatidas nos mais variados eventos realizados na Praca Roosevelt. E impossivel deixar de
destacar o fato de o grupo manter ao mesmo tempo quatro espagos diferentes, mobilizando
com isso um capital incomum para companhias concebidas como “alternativas”. seu recém
inaugurado Espago Parlapatbes, seu escritorio no bairro Pinheiros (que apesar de grande e
situado em local nobre de Sdo Paulo, tem uma precaria estrutura fisica), um barracéo de
deposito e um circo itinerante, que circula pelo pais com o espetaculo Stapafurdyo

concebido juntamente com o grupo Pia Fraus.

198 Disponivel no site http://www.bacante.com.br/materias/2007/05/alternativo.html.
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Todas as montagens do grupo, que seguiram Hércules, abdicaram da caracteristica
épica, recorrente nos trabalhos anteriores, e Stapafiurdio nao foi excegao. Trata-se de uma
proposta de um espetaculo de circo “contemporaneo”, dotado de um cenario bem
trabalhado, figurinos “modernos” e técnicas circenses e cénicas que s&o préoximas do Novo
Circo, realizado por um elenco de artistas selecionados pelo grupo. A atuagdo dos
Parlapatdes na montagem consiste, porém, na realizagao “tradicional” de diversos esquetes
de palhacgo retirados das pecgas do repertério do grupo - que valorizam a explicitagcdo da
teatralidade e a relagdo direta com a platéia - entre os numeros de habilidade
desempenhados pelos acrobatas. O projeto foi patrocinado pela CCR Energias Brasil, que
investiu uma grande soma de capital, seja para adquirir a unica lona sem mastro central do
pais (sustentada por uma estrutura em arcos de metal), seja pela turné realizada, que
visitou diversos estados do centro-sul do Brasil.

Outro indicio que demonstra a diferenga dos Parlapatées com os demais grupos
vistos como “alternativos” foi o processo de formagdo da Rede de Teatro de Grupo de Séao
Paulo, criada em meados de maio de 2007 e cujos primeiros passos pude acompanhar.
Com pontapé inicial dado pelos Satyros e pelos Parlapatées, a nascente RTGSP integrou
também o Teatro Oficina, O Folias da Arte, o Nucleo Bartolomeu de Depoimentos, O Teatro
Fabrica Sdo Paulo, a Companhia do Feijdo, A Companhia Teatro de Narradores, O
Redemunho, o Engenho Teatral, Cia Livre, Grupo X, Epifanias, Casa da Comédia, Grupo
XIX de Teatro, Olho Vivo, Cia Sao Jorge de Variedades entre outros coletivos com espacgo
proprio €, durante sua breve existéncia, propunha construir um projeto comum e integrar
tais locais em uma rede de centros culturais.

Por um lado a Rede almejava unir forgas para resolver problemas administrativos
como o alvara dos espacos, as regras de seguranca, a prestacdo de contas para o
programa do Fomento. Por outro, procurava construir certa “unidade artistica” de forma a
conquistar maior legitimidade e transformar seus espagos privados em centros a servigo do
teatro, com maior volume de recursos publicos. Apesar da evidente inspiragdo no sucesso
do movimento que desencadeou na Lei de Fomento, a falta de organizacéo, mobilizacéo e a
descontinuidade dos encontros acabaram por encerrar as pretensdées da Rede.

Durante sua curta duracdo, a Rede acabou contando apenas com a participacao
efetiva dos grupos de menor nome no campo teatral paulistano (a participagdo dos
Parlapatdes neste movimento restringiu-se a poucos comparecimentos as reuniées durante
as primeiras semanas), sendo perceptivel uma grande diferenga de recursos, estrutura de
produgéo, e objetivos entre os coletivos como Parlapatdes, Satyros e Oficina e os demais. A

diversidade dos grupos, propostas e realidades dos integrantes da Rede e a dificuldade em
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estabelecer pontos comuns a estes foram os fatores centrais para o fracasso do
movimento.

Além do nao-engajamento neste movimento que ajudaram a conceber, outras
mudancas de postura dos Parlapatbes foram perceptiveis neste momento em que o
trabalho do grupo estava totalmente voltado a programacgéao, organizagéo e divulgagado de
seu Espaco e do espetaculo Stapafurdyo. As implicagbes que a abertura do Espago
Parlapatdes promoveu tanto em suas posturas artisticas como no relacionamento social que

0 grupo constituia com o mundo teatral sera objeto da anélise a seguir.

ESPACO PARLAPATOES: UM NOVO MARCO

O evento de inauguragdo do Espago Parlapatbes foi de fato um “acontecimento”,
amplamente divulgado na midia e registrado nas colunas sociais, pois contou com a
participacao de grande parte da comunidade teatral da cidade.

Em 11 de setembro de 2006 os Parlapatées davam inicio a uma nova fase de sua
trajetdria, que completava cerca de quinze anos de historia. A data da inauguracao € tanto
um acaso como uma “incorporagao”, pois um atraso na programacgao fez com que o grupo
acabasse por se valer da data que marca os cinco anos do atentado nas torres gémeas do
World Trade Center como uma irbnica coincidéncia.

No horario estipulado, os integrantes dos Parlapatées, com seus figurinos de
palhaco, sairam de seu espago portando um avido inflavel com a logomarca da Varig (em
dupla alusdo ao atentado e a faléncia da empresa de aviagdo brasileira), e foram
recepcionados pelos vizinhos Os Satyros, que, maquiados e em trajes cénicos, derramaram
agucar de uma jarra em sua porta.

A aglomeracado no espago era tamanha que poucos puderam ver as apresentagdes
do Coro Collegium Musicum, com a regéncia de Abel Rocha, ou ouvir as leituras de textos
feitas por Barbara Paz (ex-integrante dos Parlapatées), Marcelo Drummond, Jairo Mattos
(um dos fundadores da companhia), Marcos Ricca, Rosi Campos, nem tampouco o niumero
de manipulacdo de bonecos feito por atores do Pia Fraus.

Porém, houve um momento em que até o publico que ocupava a calcada na frente
do Espacgo silenciou: foi quando Zé Celso subiu ao palco para realizar seu discurso,
oferecendo, a seu modo, uma “béngéo” para o novo espacgo e propondo, com um calice de
vinho, um duplo brinde, ao novo espacgo e a Baco, o deus do teatro.

Com seu teatro parcialmente concluido, mas ja funcionando, pude observar a
principal mudanca de postura dos Parlapatbes: se até entdo o grupo se dedicava

exclusivamente a produgdo de suas pecgas, a partir da abertura do Espacgo Parlapatdes,
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passou a concentrar seus esforgos em consagrar o local como um centro de referéncia
teatral da Praga Roosevelt. Ao longo da etnografia foi possivel perceber como este
processo foi um grande sucesso, uma vez que, em apenas alguns meses, um publico cativo
foi formado e o grupo recebeu um grande numero de ofertas de pecas para se
apresentarem no Espaco.

A selecdo das montagens para estrear no teatro dos Parlapatbes constituiu uma
estratégia fundamental para a constru¢do do nome do espago, uma vez que valorizou
sempre a consagracao prévia dos atores, diretores ou do préprio espetaculo. Foram
pouquissimas pecgas ali abrigadas que ndo haviam conquistado (ou possuiam indicagédo)
para os prémios Shell, APCA ou demais instancias de consagragao teatral. A cobertura nos
veiculos especializados como a Folha de S&o Paulo, o Estado de S&o Paulo, além da
revista Bravo! foi também surpreendente para um teatro recém-inaugurado, denotando a
grande experiéncia e bom relacionamento dos integrantes dos Parlapatdes com
profissionais da midia. Todos estes fatores contribuiram para promover a mudanga do perfil
do publico que freqiientava a Praga Roosevelt, como ja destacado anteriormente.

Também é inegavel constatar que o Espago Parlapatdes € muito mais equipado do
que as demais sedes das imedia¢des, dotado de um café-bar com produtos mais refinados,
um palco externo e uma ampla area de convivéncia, repleta de mesas para o conforto de
seus freqlientadores. Condensando diversos artistas, produtores, amadores das artes, o
espaco logo se tornou referéncia fundamental no circuito artistico paulistano, seja pela sua
“badalacdo” e constante movimento de artistas, pelos diversos eventos (mostras, festivais,
ciclos) realizados pela equipe, seja pela qualidade e diversidade dos espetaculos que
passou a abrigar.

Desde sua inauguracdo, o teatro hospedou montagens dirigidas por Alexandre
Reinecke, Gustavo Machado, Marcelo Mansfield, Luiz Valcazaras, Fernanda D’Umbra,
Nilton Bicudo, Roberto Alvin, Vivian Buckup, Aimar Labaki, Wanderlei Piras, entre outros
artistas que vém se destacando no cenario teatral paulistano. A lista do elenco mobilizado
por estas pecas incluia artistas de destaque como Jacqueline Obrigon, Marat Descartes,

André Fusko, Denise Weinberg, Juliana Galdino, Mario Bortolotto, Tais Araujo, entre outros.
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Procurando abrigar pegas de estilos variados para ndo “restringir o publico
Parlapatdes se propuseram a “dialogar” com seu publico através de seu novo espacgo. Tal
fato foi percebido ndo apenas nos depoimentos dos integrantes dos Parlapatbes e demais
artistas colaboradores, mas principalmente na promog¢éo de diversos eventos em sua sede.
O sucesso do projeto do grupo se tornou evidente na consagragéo quase instantanea do
Espago Parlapatées, que em poucos meses ja havia conquistado um grande numero de
freqUentadores assiduos. Segundo a revista comemorativa de um ano da histéria do grupo:

Hoje, podemos constatar na pratica o quanto um espago cultural
contribui para as relagdes culturais entre artistas e a populagao, para a
revitalizagdo do centro da cidade e para a consolidagdo de nosso
projeto artistico, de grande intensidade, produtivo, que nado se fecha
em torno de seus integrantes. Dar continuidade e ampliar as
perspectivas do teatro que fazemos € a tbnica de um espago cultural,
cujo objetivo principal & efetivar as relagdes mais aprofundadas que a
arte e a cultura podem estabelecer com a cidadania (in: Revista Ano
Um 2006/2007)

Se até entdo o grupo procurava mobilizar sua rede de relagdes para conseguir
contatos, parcerias, compartilhar concepgbes cénicas, sustentar filiagbes e dar apoio a
companhias emergentes, ao longo da consagragdo do Espaco, estas funcdes foram
mediadas através de seu novo teatro e de diversos eventos realizados pelo grupo.

Excetuando-se a “Mostra de Solos” ocorrida no espago em julho de 2007, que
contou com a participagéo de diretores e atores de renome, como Julio Adrido, Georgette
Fadel, Marat Descartes, Antonio Januzelli, Fauzi Arap, Mario Bortolotto, Celso Frateschi,
Ligia Cortez, entre outros, bem como o “festival de poesia” no final do mesmo ano, todos os
outros eventos promovidos no espaco relacionavam-se com a atuacao teatral especifica dos
Parlapatdes.

Os festivais “Cenas Comicas”, “Palhagada Geral”’, “Comediantes em Pé de Guerra” e
“Avesso da Comédia / Comédia do Avesso”, ocorridos entre margco e julho de 2007,
mobilizaram diversos artistas, entre amadores, “celebridades locais”, dramaturgos,
diretores, humoristas, jornalistas, professores e criticos em palestras, mostras, concursos,

debates, ciclos de dramaturgia que possuiam sempre uma relagao com a comédia.

% No workshop de abertura do Espago Parlapatdes, Possolo tratou da relagédo entre Industria Cultural e teatro
da seguinte forma: “(...) essa segmentacao industrial (...) segmentagédo de interesses (...) [em] um teatro de
Rock and Roll, um Teatro Clown, um Teatro Pessimista, um Teatro Sexista, homo-erético (...) € a mesma que a
radio sofre na cultura de massas, que é uma segmentagédo de discurso. Entdo no ponto de vista do discurso,
nés no teatro fechado, somos limitados. N6s aqui no nosso Espago hoje, nés corremos o risco de um carimbo
de teatro s6 de comédia. Qualquer outra coisa que vier aqui, "Ah, ndo é comédia, por que que ta la nos
Parlapatdes?". Entdo... porque a segmentagéo da a idéia de industrializagédo, que vai criando produtos, produtos
para focos de interesse publico e de mercado. Nao é a servigo disso que nds estamos” (Hugo Possolo em
workshop ministrado em 20/9/2006). De fato o Espacgo Parlapatdes passa a abrigar obras e eventos de diversos
estilos artisticos, ampliando seu “publico” de freqlentadores, que, contudo, se restringiu @ camada da classe
média paulista interessada em um teatro “diferenciado”.
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O primeiro evento era um concurso voltado a grupos amadores que se langavam a
trabalhar especificamente com este estilo teatral. Apds as inscricbes de cerca de cem
propostas, Hugo Possolo, considerando a analise de um projeto e de um trecho gravado em
video da cena a ser realizada, selecionou vinte e sete participantes para o evento. A eleicéo
dos vencedores ficou a cabo de uma banca de conhecidos do grupo: o dramaturgo Sérgio
Roveri, a atriz Angela Dip, o palhago Alessandro Azevedo e o professor Alexandre Mate,
sendo que o juri popular também poderia eleger uma cena vitoriosa. Com grande
movimento de publico, o concurso foi um sucesso para o grupo, pois mobilizou uma grande
quantidade de artistas iniciantes que elegeram a comédia como sua forma expressiva
especifica, e por isto, constituem também publico ideal para o grupo.

A promogao de um evento voltado aos grupos iniciantes remete a boa relagcdo que
os Parlapatées possuiam com um grupo formado sob sua tutela: os “Ex-Filhos”. Composto
por trés jovens atores: Fabek Capreri, Pedro Guilherme e Marcelo Selingardi, este grupo,
que apresentou um espetaculo de mesmo nome durante os eventos de inauguragédo do
Espago, colocava-se e era visto como uma segunda geragdo dos Parlapatdes, que de fato
mantinha com os jovens atores uma relagdo quase filial®®. De forma semelhante, pode-se
conceber o evento “Cenas Comicas” como uma maneira de expandir esse apoio, por meio
do festival, a outros coletivos iniciantes, que trocam experiéncias cénicas sob a tutela dos
Parlapatdes, como ocorreu com o grupo Olaria Grandes Bosta, que conseguiu pauta em
julho de 2007 no Espacgo Parlapatdes.

Ja o evento “Palhacada Geral”, ocorrido entre os dias 3 e 7 de abril de 2007,
buscava envolver artistas cdmicos de maior prestigio. Tratou-se de uma mostra das
diversas tendéncias cOmicas da atualidade, abrigando artistas de companhias consagradas
como o Teatro de Andnimo, La Minima, Doutores da Alegria, Midnight Clowns, Jogando no
Quintal, Farandola Troupe entre outras. Além destes grupos do circuito teatral, foram
também convidados alguns artistas circenses tradicionais cuja apresentagado realizada no
palco externo do Espago foi incorporada a mostra, além de alguns “mestres”
homenageados pelo grupo, como Piolin (representado por sua familia), Pururuca (Joao
Carlos Queirolo), Picolino (Roger Avanzi) e Picoly (Benedito Sbano).

O evento — que buscava abertamente assemelhar-se ao festival “Anjos do
Picadeiro”, realizado no Rio de Janeiro pelo grupo Teatro de Anbénimo, que, além das
apresentagdes cOmicas inclui diversas outras atividades — contava ainda, em sua

programagao, com dois debates sobre o tema do palhago em sua programacgéo. O primeiro

20 Todos os integrantes dos Parlapatdes estavam presentes na estréia da peca, que teve dire¢do de Hugo
Possolo (que também operou a luz do espetaculo), e dividiram um vinho trazido por um dos integrantes apos a
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era intitulado “o palhago do futuro” e contou com a participagdo de Marcio Libar e Hugo
Possolo. Ja o segundo, “Perspectivas para o circo brasileiro”, ocorreu com os estudiosos do
circo Verbnica Tamaoki e Mario Bolognesi. Houve também a noite voltada a improvisacao e
a realizacédo de esquetes, chamada “Maratona da Panelada”, em que dois integrantes dos
Parlapatdes, Claudinei Brandao e Henrique Stroetter eram responsaveis por avaliar a
performance dos voluntarios, a partir de seus critérios préoprios, bem como pela reacdo da
platéia.

Percebe-se que ambos os eventos, ao centralizar diversas tendéncias de grupos de
palhacgo, circo e comédia, homenagear artistas tradicionais e abrigar propostas concorrentes
em seu Espacgo, por um lado fornecem oportunidades a estes artistas que concorrem por
prestigio, e por outro, consagram o Espacgo Parlapatdes como um polo de referéncia, de
troca de experiéncias acerca da comicidade no teatro, ampliando seu publico. No caso
especifico do Palhacada Geral, os Parlapatdes, ao reconhecer a importancia histérica dos
artistas “circenses tradicionais” fora da luta por consagragédo também se colocam como um
coletivo dotado de representatividade para realizar esta avaliagéo.

Outro evento ocorrido no palco externo do Espago chamava-se “Comediantes em Pé
de Guerra” e consistia de uma série de apresentacdes de stand up %' de diversos artistas
convidados pela equipe (geralmente comicos, mas nem sempre especialistas nesta forma
de humor) para elaborar uma fala breve, com o objetivo — inspirado pelo militarismo
americano do Governo George W. Bush e sua invasdo do Afeganistdo e do Iraque — de
declarar guerra a algo ou alguém. Apesar do direcionamento do grupo, o tema foi raramente
mantido, pois grande parte destes cdmicos possui um repertério estabelecido e testado
anteriormente, que é brevemente ajustado as novas situagdes. Foi também perceptivel o
fato de que a possibilidade de apresentar-se no Espaco era vista por grande parte destes
artistas como uma oportunidade de consagracdo e visibilidade, sob a chancela dos
Parlapatdes.

E importante mencionar a existéncia de um grande nicho de Stand Up atualmente
em Sao Paulo, com destaque para os humoristas Marcelo Mansfield, Gracie Gianlukas,
Rafinha Bastos e os coletivos denominados “Terca Insana”, “Clube da Comédia”, e
“Comeédia Ao Vivo”, entre outros. Os integrantes de tais nucleos foram os principais

participantes do evento, que ocorria no palco externo do espacgo, em frente ao bar e ao

peca, enquanto avaliaram o resultado do espetaculo, dando conselhos e incentivando a equipe a prosseguir em
seus objetivos cénicos.

2 Utilizo aqui o termo em inglés pela inexisténcia de semelhante em portugués. O tipo de comédia a que me
refero como stand up é aquela centrada no humor verbal, em que o comediante permanece em pé com um
microfone, normalmente sem qualquer caracterizagdo de personagem, relaciona-se com a platéia provocando
interagcoes e expondo seu repertério de piadas e situagbes cOmicas. O titulo do evento dos Parlapatbes €&
também uma brincadeira com o termo “em pé” relacionado com o contexto de militarista americano.
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publico que se acomodava nas mesas. Uma vez que o Espaco Parlapatbes possui quatro
amplas portas de vidro de entrada, as apresentagdes externas sempre funcionavam como
atrativo do publico que por ali circulava, de forma que contribuiam para trazer mais
espectadores para dentro do local. Apds as apresentacdes, que ocorreram em todas as
quartas-feiras desde o fim de fevereiro até meados de junho, um clima de ainda maior
descontracao entre os freqlientadores do bar dos Parlapatdes era perceptivel.

Outro evento de grande duragdo no local foi o “Avesso da Comédia / Comédia do
Avesso” que atravessou todo o periodo de inauguragcdo do Espaco, ocorrendo nas
segundas-feiras, de margo a julho, quinzenalmente. Para ele, os Parlapatdes convidavam
diversos dramaturgos a escrever textos curtos que seriam encenados e em seguida
debatidos. O evento contou com a participagédo de Luis Alberto de Abreu, Noemi Marinho,
Flavio de Souza, Jandira Marini, Naum Alves de Souza, Mario Viana, Aimar Labaki, Mario
Bortolotto, Juca de Oliveira, além do proprio Hugo Possolo.

O texto geralmente era entregue a um diretor teatral que era o responsavel por
convocar os atores e orientar a leitura dramatica. Alguns dramaturgos com maior
experiéncia de palco acabaram realizando eles mesmos tal processo, como Jandira Martini
e Juca de Oliveira. Apos a leitura, ocorria uma conversa entre os artistas e a platéia,
geralmente mediada por Hugo Possolo, que estimulava o debate entre os participantes. E
importante destacar que este, como os demais eventos baseados na leitura de textos,
palestras ou debates mobilizaram um publico muito menor e mais seleto do que aquele que
compareceu aos festivais ou mesmo o que freqlienta cotidianamente o café-bar do Espaco.
Neste sentido, os festivais promovidos pelos Parlapatbes como o Cenas Cémicas ou o
Palhagada Geral foram muito mais eficientes em conquistar maior volume de publico.

A estes eventos, somaram-se ainda a edi¢cdo anual do “Caldo do Humor”, voltado a
apresentagbes e debates acerca do teatro infantil (e do humor neste ramo do teatro) e a
“Sessdo Comédia” em que os integrantes do grupo selecionavam filmes comicos, exibidos
no espago e realizavam um bate-papo apds a exibigdo da obra.

Se a constituicdo de uma ampla rede de relagbes foi fundamental aos Parlapatbes
no seu processo de legitimagdo no meio teatral, é inegavel que o grupo atualmente procura
mobilizar seus contatos por meio de seu Espaco. A principal caracteristica do periodo em
que realizei a etnografia foi uma frenética atividade ali concentrada, que abrigou os mais
variados eventos e articulou uma ampla gama de artistas consagrados ou em vias de
consagracao neste circuito teatral paulistano. Ao promover uma diversidade de atividades
em seu Espaco e envolver nelas um grande numero de participantes, o grupo consolidou a

formacgao do publico cativo de seu teatro.
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A mobilizacdo de sua ampla rede de contatos contrasta com o pequeno numero de
integrantes do grupo, com grande volume de trabalho e fungbes bem especializadas dentro
da companhia. Hugo Possolo é o principal (sendo unico) encarregado da concepgao e
criagdo dos espetaculos, além de responsavel por toda atividade intelectual assinada pelo
grupo, principalmente a escrita dos projetos de patrocinio, releases, artigos, criticas,
manifestos, a concepcdo dos eventos, a convocagao dos participantes, entre outras
fungbes. Raul Barreto, além do brago direito de Hugo, € o centralizador das questbes
financeiras, contas, notas, orgamentos, e demais questdes burocraticas. Os dois outros
integrantes do grupo, Henrique Stroeter e Claudinei Brandado, dotados de menor capital
simbdlico, fornecem apoio as demais questdes artisticas, sendo que durante grande parte
do periodo da etnografia eles ficaram responsaveis pela organizagcao e realizagdo do
espetaculo Stapafurdyo que circulava por diversas cidades do sul e sudeste do pais.

Além dos atores, a equipe conta ainda com uma produtora, Cristiani Zonzini,
encarregada dos contatos, da programacao e organizagdo das atividades do grupo; uma
“administradora do Espaco”, Vivian Dozono, que gerencia o novo teatro e uma secretaria,
Janaina Oliveira, que permanece no escritorio, além de cumprir algumas fungdes “externas”
ocasionalmente. Se a constituicdo dos Parlapatbées chama a atencao por sua composicao
exclusivamente masculina, o inverso ocorre com as fungbes de produgao e secretaria, a
cargo das mulheres, o que constitui uma evidente divisdo sexual do trabalho artistico.

Apesar de diversas mulheres terem participado de montagens do grupo, a maior
parte delas contracenou com a equipe enquanto mantinham uma relagao afetiva com algum
de seus integrantes, como é o caso de Angela Dip e Barbara Paz (excegéo feita a Carmo
Murano e Carla Candiotto). De fato, o grupo desde a sua formagao, sempre foi um nucleo
masculino, e o relacionamento dos atores com as atrizes convidadas as suas montagens
nunca consistiu em um projeto duradouro ou homogéneo.

A montagem que permite tornar mais explicita a participagao periférica das
mulheres € Um Chopes, Dois Pastel e um Monte de Bobagens, em que o discurso e
comportamento dos personagens masculinos (irés amigos e um garcom) dentro de um bair,
€ hegembdnico, cabendo as duas personagens femininas na trama apenas fomentar
algumas situagdes cOmicas e preconceituosas acerca da subalternidade das mulheres.

Apesar desta questdo de género nao ser o foco analitico das expressdes cénicas de
que tratamos, ndao ha como deixar de mencionar o meio masculino preponderante da
comédia e do stand up - dos doze participantes do evento Comediantes em Pé de Guerra,

apenas trés eram mulheres -, exemplificado pelo pequeno nimero de mulheres envolvidas
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nestes eventos®”, bem como na composi¢do dos coletivos de teatro, pois, além dos
Parlapatdes, o grupo Ex-filhos, o Olaria Grandes Bosta, e o La Minima s&o também
compostos exclusivamente por homens.

O Espago Parlapatdes abrigou em sua temporada anual uma montagem comica de
um elenco integralmente feminino, chamada As Olivias Palitam, que constituiu uma excecgéo
que confirma a regra, pois a pega, ao inves de oferecer um ponto de vista distinto do
masculino no que se refere a comédia, permanecia centrada em uma produgdo da
comicidade segundo a logica patriarcal.

Os Parlapatdes podem ser compreendidos segundo sua divisdo de tarefas, portanto,
como duas unidades, a primeira o “nucleo artistico” formado por Hugo e Raul, e a segunda
pelas produtoras Cristiani e Vivian, centralizando as atividades vitais de concepgdo e
viabilizacdo das pecas e eventos, sendo que ao redor destes nucleos circulam os demais
integrantes, convidados, e prestadores de servico. Desta forma, além desta estrutura central
€ importante mencionar o trabalho de todos aqueles que suportam o Espago diretamente:
os técnicos, atendentes do bar, bilheteiros, segurangas, profissionais da limpeza com
grande volume de trabalho e conseqlentemente instabilidade e pouca permanéncia na
atividade, como percebido na etnografia. Em um ano freqientando o espacgo, observei a
substituicdo de todos os funcionarios do atendimento do café-bar, da técnica (os primeiros
técnicos do Espago gabavam-se de acompanhar a equipe ha muito tempo e possuiam uma
6tima relacdo com o elenco, mas acabaram por distanciar-se devido ao excesso de
trabalho), e também bilheteria e assisténcia de producéo.

Com excegédo dos dias em que o Espago Parlapatdes promovia algum de seus
varios eventos, pode-se dizer que a rotina habitual do teatro iniciava geralmente no final da
tarde, quando se podia ver o inicio da chegada do publico. Algumas pessoas faziam por ali
seu lanche, tomavam um café, encontravam alguns amigos ou aproveitavam sua primeira
cerveja apos o expediente. Préximo do horario habitual das apresentacdes, as nove horas
da noite, o publico das pegas comecgava a aparecer e a interagdo no local aumentava.

A partir de entdo, as mesas no Espaco dificiimente ficavam vazias, muito menos
apos as dez horas, horario em que geralmente as pecas de todos os teatros terminavam,
momento em que a concentragao de publico atingia seu apice — com excegao dos finais de
semana, quando o horario “alternativo” da meia-noite atraia um publico ainda maior e mais
diverso. Nestes momentos, a socializagdo, regada a cerveja - e demais opg¢bes alcoolicas

do bar - se estendia madrugada adentro, muitas vezes acarretando reclamacdes dos

202 para um breve resgate de algumas palhacas importantes na histéria do género no Brasil e no mundo ver
Kasper, 2004: 278-302, em que a autora, de forma semelhante, aponta para a escassa existéncia de mulheres
realizando este trabalho.
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vizinhos dos apartamentos acima e dos lados, que vez ou outra entravam em conflito com
os frequentadores do local, atirando objetos das janelas e mobilizando até a policia.

Como pudemos perceber, o grupo obteve grande sucesso em conquistar um publico
boémio e assiduo, que movimenta continuamente o bar, bem como outras pessoas que
vém ao local motivadas por uma montagem ou evento especifico e acabam ali
permanecendo. A isso se soma as demais formas de mobilizagcdo de diversos artistas,
professores, criticos, jornalistas nas freqlientes atividades ocorridas no Espago, ja
consolidado como /6cus de uma ativa vida social boémia e predominantemente teatral.

O contato que tive com os integrantes do grupo nao foi constante, pois eles néo
tinham uma rotina fixa, viajavam muito pelo pais com as pegas em cartaz, estavam sempre
atarefados no escritério e quando apareciam no Espago, eram muito assediados por amigos
e colegas. Apesar disso, pude realizar entrevistas com todos os integrantes do grupo, bem
como com pessoas de seu circulo de relagdes que julguei serem centrais para compreender
e explicar sua trajetoria.

No processo de interagdo com o grupo durante a etnografia, fui bem recebido pela
equipe, que me permitiu acesso a todas as montagens do Espaco, ao arquivo do grupo, e
manteve comigo um bom relacionamento. Embora houvesse algum estranhamento acerca
da pesquisa, além de certa hostilidade entre os “menos estabelecidos” que circulavam ao
redor do grupo e viam em mim uma concorréncia e uma ameacga, acredito que devo
registrar apenas um conflito com a produtora do grupo, que passou a me evitar e fornecer
informacgdes basicas apenas quando indagada diretamente. Apos tal atrito e uma breve
discussdo, entramos em um acordo coerente para ambos os lados, de forma que a
produtora passou a fornecer informagdes posteriores de grande importancia.

Seja a partir deste fato, como em outras situagdes menos explicitas em que o grupo
estipulava uma distancia na relacédo comigo, apesar da boa receptividade e convivéncia com
0 grupo, nao conquistei a proximidade que desejava ao longo da etnografia, pois ndo raro
era informado de eventos pouco antes de eles acontecerem, e, apesar da minha
disponibilidade em me engajar nas tarefas do grupo, nao fui “absorvido” pela equipe, tendo
conquistado ndo mais do que uma perspectiva de um espectador privilegiado.

Por estes fatores, e mesmo com livre acesso aos demais espagos do grupo, grande
parte de minha etnografia ocorreu no Espaco Parlapatbes, seja pela centralidade do local
no trabalho atual dos Parlapatbes, pela mediacdo de suas redes de relagdes através do
Espago bem como pela freqiiéncia dos eventos ali promovidos pela equipe. Por isso, tornei-
me conhecido ali, e também conheci diversas pessoas do ciclo de rela¢cdes do grupo além

daquelas que compareciam cotidianamente ao espago. Construi um lago de amizade mais
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consistente com os diversos trabalhadores do bar, e com os moradores das redondezas,
mas tive um contato mais dificil com os artistas que freqliientavam o local. Apesar de
reconhecé-los, estar informado das atividades de suas companhias e participar de seu
modo de vida, sempre senti que me faltava certa “moeda de troca” artistica para maior
interacao.

Nao é possivel deixar de mencionar a importancia do status artistico nestes
relacionamentos, uma vez que as redes de relagbes dentro do campo artistico sdo muito
valorizadas. Assim, o fato de conhecer as pessoas do circuito, ter experiéncia de trabalho
em diversas montagens, com diversos diretores e grupos consagrados constitui um capital
simbdlico fundamental neste meio. Apesar de formado em diregao teatral, a falta de uma
experiéncia pratica de producédo artistica dentro deste contexto constituiu, para mim, uma

limitagcdo na relagdo com diversos artistas emergentes que freqiientavam o Espaco.

ULTIMAS PARLAPATICES

As ultimas montagens: Prego na Testa, Classicos do Circo e O Pior de Sdo Paulo
podem ser vistos como exemplos da permanéncia da “forma de compor” teatral especifica
do grupo, que mobiliza em suas encenagdes a visao “classica” do palhago, a explicitacdo da
teatralidade e se propde a ser uma tomada de posicao critica ao status quo. Por expressar
com clareza os argumentos que desenvolvi sobre a linguagem e trajetéria do grupo, alguns
momentos destas montagens merecem ser destacados de forma a demonstrar o modelo
atual de producao teatral dos Parlapatdes.

Em uma das rapidas e intermitentes conversas que consegui manter com os
Parlapatdes durante o agitado periodo da etnografia, Hugo Possolo me confessou que
acreditava que Prego na Testa seria uma pecga para ser apresentada durante muitos anos.
De fato, a montagem, baseada em um texto de Eric Borgosian, dirigida e adaptada por
Aimar Labaki e encenada apenas por Hugo Possolo, estreou no Festival de Teatro de
Curitiba de 2005 e mesmo viajando para varias cidades do pais, permaneceu em cartaz no
Espacgo Parlapatdes (com breves interrupgdes) até julho de 2008.

O espetaculo, que conquistou grande repercussao do publico e da critica, € um
mondlogo de humor acido, composto por uma série de "quadros" cénicos em que o autor
faz uma critica feroz a burguesia contemporanea e suas neuroses urbanas. Seja pela
escatologia e ferocidade de um mendigo que vive no metré e reprova a conduta alienada
dos ricos, seja pela neurose de um burgués que se isola do mundo em sua chacara —
apaixonado por sua churrasqueira e seus bens — e fica a mercé de sua propria intolerancia,

seja pela terapia do consumo, praticada por outro personagem representativo da elite, que
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sublima suas angustias e insatisfagbes sociais ao comprar produtos luxuosos em um
supermercado, a pega procura denunciar a desigualdade e as injusticas da ordem social em
que vivemos.

O critico Sérgio Salvia Coelho, em uma analise competente desta montagem
publicada na Folha de Sao Paulo em 22 de novembro de 2005, destaca as principais

qualidades da montagem:

O grande mérito do adaptador e diretor Aimar Labaki foi o de entregar
a metralhadora giratéria que é o texto de Eric Bogosian (...) as mé&os do
palhaco anarquista Hugo Possolo. Ha tempos que Possolo ameagava
pbr as garras para fora, ultrapassando o conforto dos Parlapatées, ele
que sempre foi o Groucho Marx do grupo. Desta vez, o palhago esta
nu.

Labaki se concentrou em tornar o texto fluido e cheio de pontes com a
atualidade politica (...) [Quanto a Possolo] sua grande consciéncia
corporal e um timing afiado de comédia tornam antolégica a sucessao
de tipos, desde o mendigo de bilis contagiosa até o odioso novo rico
que exerce o direito de se armar para proteger sua churrasqueira e
piscina. A visceral indignacdo contra a classe média ndo poupa nem
platéia nem classe teatral, sem medo de dar nome aos bois: assume
um sotaque carioca para o fa que se pretende ator por ter feito um
curso com o Wolf Maya, e surge como um animador de auditério para
vender o peixe do préprio espetaculo. Uma metralhadora giratéria, para
ser confiavel, ndo pode poupar nem quem a opera. (Coelho, Sérgio
Salvia. Folha de Séao Paulo, 22/11/2005)

De fato, a auto-critica que transparece nestas duas cenas que o critico destaca sao
paradigmaticas da forma de compor dos Parlapatbes e produzem maior impacto em sua
audiéncia do que as demais ironias ao presidente Lula — apresentado como um subversivo
que enquadrou-se no sistema — ou as criticas as mordomias na vida dos politicos. No
quadro em questao, Possolo, vestido com uma casaca de apresentador de um programa de
auditério, entra em cena e logo se dirige diretamente a platéia:

Ola! Ola! Muito obrigado, muito obrigado mesmo pela presenca de
todos (...) E barbaro que todos vocés estejam ai sentados e que eu
esteja aqui de pé, e que vocés estejam me olhando, porque eu gosto
de ser olhado (...) Eu sei como € que é, vocé sentou entrou no teatro,
sentou-se na poltrona, esta confortavel, relaxado, tranquilo e nem me
aplaude quando eu me mato de mendiguinho na primeira cena (...) eu
sei como é que é, as pessoas nao assistem mais nada hoje em dia,
elas sentam e julgam (...) “Ai Sérgio, porque vocé me trouxe para
assistir isso? Nao tem martelo nenhum ali em cima, ele n&o vai pregar
nada” (...) Se vocé nao sabe o que veio fazer num sabado a meia noite,
na Praca Roosevelt, pagou dez pilas — o que é bem barato, ou é
convidado que merece arder na chama do inferno — se vocé nao sabe
0 que esta fazendo aqui... Aqui em cima eu falo o que eu penso, o que
eu sinto, o que eu vejo do mundo, das pessoas, aqui ndo & “Zorra
Total”, “A Pragca € Nossa” nem “Panico na TV”. (Irbnico) “Ali, ele faz
uma critica social muito valida, ele € uma pessoa muito emblematica”
(...) Vocés nao vieram aqui sabaddo a essa hora para ter um papo
baixo astral, vieram aqui pela industria do entretenimento, tomar
cerveja antes ou depois, comemorar... € tenho certeza que até o final
desse espetaculo, eu vou fazer um gesto qualquer e o pessoal vai
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levantar uma “ola” espontanea. Vai ficar todo mundo de pé, se
abragando e se beijando e dizendo “nossa, como o teatro transforma”,
“um outro mundo é possivel” (...) (In: roteiro de Classicos do Circo.)

Como se pode perceber, o texto mobiliza (e também problematiza) a perspectiva
apocaliptica e integrada da arte, destacando a oposi¢édo do “teatro critico”, “alternativo”, que
ocorreria na Praga Roosevelt frente as formas da industria do entretenimento, seja na
mengdo aos programas de comédia televisivos, seja no habito da fruigdo
descompromissada do teatro, regado a cerveja e diversdo. O ator também alude, de forma
irbnica, a passividade do publico e sua expectativa frente aos artistas de suscitarem uma
efervescéncia da platéia, que seria “transformada” pelo teatro.

Esta cena exemplifica a busca do grupo por um teatro que se propde critico, € que
como destacamos ao longo deste trabalho, prendeu-se a um discurso parodico e meta-
teatral durante sua trajetéria, se destacando aqui por sua enunciagao irbnica. Novamente
podemos perceber a ruptura do ilusionismo, uma vez que o ator “dialoga” diretamente com
a platéia e alude ao momento presente, nao-ficcional.

Na cena que se segue, Possolo, almejando tratar de outro ponto polémico no meio
artistico, entra em cena como o outro personagem referido por Salvia Coelho, um jovem
ator carioca que simula um dialogo com um ator consagrado, que se supde ser o préprio
Possolo:

Eu s6 quero te dizer, cara (...) que s6 vocé, o Paulo Autran e o Dado
Falabela é que tdo fazendo alguma coisa que preste no teatro. Quer
dizer, pb, cara, vocé é um génio! (...) Mas eu queria que vocé pudesse
me ver em cena, cara (...) € meio frustrante porque a gente s6 se
apresenta nuns lugares alternativos, e a gente quer que os criticos, a
imprensa, os produtores de elenco vao ver a gente e eles ndo vdo. E
bem frustrante, saca? Deve ser do caralho se apresentar num lugar
grande assim, num é nao? Vocé deve ter tido que fazer um “agd” com
alguém para chegar aqui, né? E? Quem é o teu agente? A Marlene
Mattos. Maneiro... E isso que eu quero fazer, cara, eu quero ‘tar com a
Marlene Mattos e fazer o que vocé faz: usar o sistema para destruir o
sistema. Que nem vocé, que nem o Cazuza (...) (In: Roteiro de Prego
na Testa).

Para além da critica a ex-produtora da Xuxa e ao sistema empresarial de producao
artistica para a consagracdo na midia, Possolo, no quadro transcrito acima, apresenta o
personagem como um jovem ator inconsequente, deslumbrado com técnicas do teatro,
além de arrivista, que procura promover-se no circuito artistico a qualquer custo. A partir de
entdo, desfere um forte golpe nos jovens artistas que se pretendem revolucionarios, mas
que ndo buscam nada mais do que sua prépria insergcdo no meio de prestigio artistico.

O ator questiona o potencial transformador da arte, por destacar os
condicionamentos econbmicos e de status inerentes ao proprio fazer artistico, além de

desmistificar uma ingénua ideologia revolucionaria das artes, recorrente neste contexto.
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Apesar de Prego na Testa ter uma estrutura e retérica mais distante da
especificidade do palhago, seria equivocado pensar que o grupo estaria deixando de lado
esta figura em detrimento de montagens “mais teatrais”. Com a modificagdo do cotidiano
artistico do grupo a partir da abertura do Espago, os Parlapatdes, por um bom periodo,
deixaram de concretizar novos espetaculos. Porém, apds a consagragao do local, seja pela
pressdo de seus companheiros, pela cobranga de seu publico ou mesmo por um desejo da
propria equipe, por fim conceberam duas novas pegas que estrearam no novo teatro.

Logo apds o evento “Palhagada Geral”, Hugo Possolo, ao avaliar o festival, destacou
que diversos esquetes classicos vinham sendo esquecidos pelos palhacgos atuais. A partir
desta constatacdo, deu inicio ao primeiro espetaculo que estrearia em sua “nova casa”:
Parlapatbes — Classicos do circo.

A peca se propunha a ser um espetaculo infantii que agradasse também aos
adultos. A concepgao geral, o texto, diregao, cenarios e figurinos foram realizados por Hugo
Possolo, que também estava em cena como o “Augusto”, ou primeiro palhacgo,
contracenando com os atores Raul Barreto, Fabio Espésito (palhago conhecido do grupo,
com passagem pelo Cirque Du Soleil) e Hélio Pottes (o ator ando que integra algumas
montagens do grupo desde As Nuvens).

Tratando do mundo como um “picadeiro que percorremos para viver nossas
aventuras” (roteiro de Classicos do Circo), e argumentando que o objetivo do artista
circense é “levar um instante de felicidade para o nosso publico” (idem), os atores iniciavam
a peca ao apresentar os palhagcos que seriam os responsaveis pela série de esquetes
circenses que compdem a pega, Classicos do Circo. Segundo o texto, o “poeta da cena” é
“o augusto, excéntrico, Jodo, cbémico, ou simplesmente palhaco: de nariz vermelho, cara
pintada, roupas largas e sapatos grandes”, mas sempre subordinado ao seu amigo branco,
que possui “trajes elegantes, chapéu conico e fala sempre empregando palavras dificeis”
(idem).

Ja na abertura e apresentagao dos protagonistas, podemos perceber como o tema
circense é apresentado de forma roméantica e saudosista, tal como a frase final do prélogo,
proferida pelo apresentador antes do inicio dos quadros cdmicos: “até parece o tempo do
circo de cavalinhos, os nimeros classicos que se foram... de um tempo que nao volta mais”
(ibid.). Como era de se esperar, a frase “respeitavel publico” (ibid.) se sucede ao convite
que os atores fizeram aos espectadores para “entrar no maravilhoso mundo do circo” (ibid.),
dando inicio ao espetaculo.

O primeiro numero, o “rei do gatilho”, apresenta um palhago, dotado de uma arma

gigantesca, que se frustra por ndo conseguir atirar em um alvo que o atrapalhado Augusto
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deveria segurar, e acaba por acertar o companheiro. Este fato serve de ligagdo para o
segundo quadro, em que o apresentador entra em cena com 0 ando, vestido de
ambulancia, e este, bem como os demais médicos-palhacos examinam o paciente, e
resolvem opera-lo, retirando de seu corpo os mais variados objetos. Por fim, encontram o
problema e, ap6s soluciona-lo, de forma nada cirdrgica, retiram o paciente de cena.

Nos quadros seguintes, Augusto se apaixona por uma boneca de madeira e chora
por nao ser correspondido, apresentam-se as magicas e o0s contorcionismos nada
ilusionistas do incrivel Sheik Abdul, que fala uma cémica lingua quase incompreensivel, um
numero de percussdo com colheres, panelas e diversos objetos de metal, além de um
quadro em que um ventriloquo leva seu boneco (representado por Hugo) a dizer
impropérios para a audiéncia. Tais nUmeros sao as estruturas de referéncia sobre as quais
os atores improvisam, dialogam e interagem com a platéia, mencionam questdes
palpitantes na midia, além de fazerem jogos de palavras, dizerem frases sem sentido,
contarem piadas, entre outros artificios que garantem boas risadas.

Por fim, o apresentador e o clown branco repreendem o Augusto por fazer tudo
errado, se apaixonar por uma boneca de madeira, acreditar que € um boneco e que seu
coragdao é feito de pano. Ele responde novamente com o mesmo tom saudosista e
romantico da abertura do espetaculo: “eu sou um palhago, um que sonha... € bom sonhar”
(roteiro de Classicos do Circo), com o que concorda o apresentador: “é... sem sonho o circo
ndo existiria” (idem.). Por fim, todos consentem em buscar um “novo circo velho”, ou um
“velho circo novo” e se contentam com sua fungao principal: a de fazer todo mundo rir.

Apesar do tom saudosista e melodramatico, esta peca é o exemplo mais explicito da
forma romantica com que o grupo utiliza a estrutura do palhago. Além disso, a busca de
resgatar alguns numeros classicos se relaciona com o objetivo dos atores de veicular um
ideal do circo “tradicional” em oposicdo as tomadas de posigcao “contemporaneas” do circo.

A tendéncia critica e n&o ilusionista do grupo pode ser mais bem percebida a partir
do evento O Pior de Sdo Paulo, um dos ultimos sucessos do grupo que pude acompanhar e
se diferencia em muito do espetaculo anterior. A performance era inspirado na concepgao
do famoso palhago italiano Leo Bassi (que, apos ser contatado pelo grupo, autorizou a
montagem da pega) de seu espetaculo Lo Peor de Madri, que parodiava os freqlientes
passeios turisticos em 6nibus pelas famosas cidades espanholas, buscando mostrar néo o
“melhor” da cidade, mas sim o que esta tinha de “pior”.

Mantendo a mesma orientacdo, os Parlapatdes partiram com seleto publico num
Onibus de quarenta lugares e sua comitiva (como a procura foi muito grande, o grupo

organizou uma “carreata” atras do 6nibus, permitindo aos espectadores que seguissem o
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veiculo e participarem de parte do city-tour parlapatdnico) para um “circuito cénico” na
capital paulista.

O espetaculo compde-se de cenas apresentadas no interior do proéprio veiculo, e em
pontos especificos da cidade. Nas primeiras, os atores interagem com o0s espectadores,
distribuem lanches nada saudaveis, passam um video-clipe satirico da cidade que mostrava
pontos “nado-turisticos”, simulam um seqiestro-reldampago no 6nibus, sdo assediados por
um politico que vendia balinhas nos semaforos como forma de sustento alternativo (pois
julgava ganhar pouco), entre outras cenas.

Nas segundas, os espectadores sdo levados a alguns pontos especificos da cidade
e, ao desembarcar, se deparam com alguma performance: um vendedor ambulante em
frente a loja Daslu, o ultimo indio da cidade desafiando o bandeirante Borba Gato em frente
a sua estatua (apresentada como um monumento kitsch de Santo André), um espetinho de
gato vendido na frente do distinto restaurante Fasano, entre outras encenagoes.

O mote é realizar cenas cOmicas, irbnicas e parddicas acerca dos “fendmenos
urbanos” da capital paulista, como o caos urbano, o Tieté€, os engarrafamentos, a poluigao,
sequestros relampagos, sem deixar de tratar de acontecimentos recentes na midia, como
as declaragdes da ministra do Turismo sobre a situagéo nos aeroportos - cuja frase “relaxa
e goza” motivou a execugdo de um ato sexual simulado na frente de sua residéncia -,
declaragbes do chef de cousine do Fasano sobre os males do uso do alho na gastronomia
do pais, o fechamento dos bingos da cidade, entre outras noticias que inspiraram as
performances.

A estrutura mobilizada por este evento, que ocorreu de 14 a 22 de julho aos sabados
e domingos, implicava uma imensa producao tanto para as cenas no énibus, como para as
diversas equipes moveis que preparavam as performances externas. O “clima” do publico
era semelhante ao de uma excursdo turistica: descontracdo, proximidade e interatividade
entre os espectadores. A rivalidade entre paulistanos e cariocas aparecia de forma nada
velada, tanto a partir da platéia quanto na estrutura da performance, pois o city tour dos
Parlapatdes foi composto em oposicao direta aos do Rio de Janeiro, substituindo os pontos
turisticos por amostras do caos urbano paulistano.

Seja pela idéia do espetaculo nada convencional, seja pela grande procura de
ingressos ou pela cobertura da imprensa — é importante destacar que a estréia do
espetaculo contou com trés equipes de televisdo registrando o acontecimento —, esta
performance foi o evento realizado pelo grupo com maior repercussao no ano de 2007.

De fato, ele pode ser visto como um exemplo paradigmatico da atuagdo dos

Parlapatdes: trata-se de um espetaculo que busca fugir dos moldes tradicionais do palco,
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baseado em quadros cémicos (cuja interpretacdo é centrada no despojamento dos atores,
todos eles familiares com a linguagem do palhago) e montados segundo uma enunciagéo
que empregava metaforas racionais, organizadas para surtir um efeito parédico e critico.

Estes eventos permitem destacar as principais caracteristicas dos trabalhos dos
Parlapatdes. Se por um lado Classicos do Circo se propbe a centrar sua atuagdo na
expressao do palhagco e sua dimensao tradicional (preocupagdo esta que os diversos
eventos concebidos procuram fomentar e desenvolver), por outro, O Pior de Sdo Paulo e
Prego na Testa procuravam realizar aquilo que o grupo concebe como a “fungao social” do
riso, sua caracteristica potencialmente critica e questionadora. Excetuando-se Prego na
Testa, nas demais montagens a dramaturgia nao ocupa papel central, uma vez que, como
ocorre freqlientemente, os espetaculos do grupo sdo compostos por uma série de quadros,
esquetes, ou idéias cénicas justapostas e unidas por um argumento organizador.

E facil, portanto, perceber que o grupo se encontra em um estagio particular de sua
trajetdria e que seu teatro passa a desempenhar um papel até mais importante do que suas
realizagdes cénicas.

O sucesso e repercussao conquistados pelo Espago Parlapatées indica que o grupo
continuara com a politica de curadoria semelhante a observada no ano de 2007, abrigando
novas montagens conceituadas, atraindo o publico da classe artistica paulistana, e
desenvolvendo freqlientemente montagens e eventos que continuem a explorar e ter como
ponto central a comédia.

A experiéncia etnografica de um ano com os Parlapatdes, me levou a uma forma
especifica de organizar os dados, assistir as pegas do grupo, compreender as informagoes
veiculadas pela midia, os discursos proferidos e os eventos criados pelos artistas,
privilegiando as relagdes entre estas dimensdes.

Tanto a metodologia que adotei, quanto a participacdo neste meio artistico me
levaram a buscar um ponto de vista que ndo se encerrasse em uma critica do fenémeno
artistico realizado pelo grupo. Por isso, foi necessario recorrer a uma reconstrugdo da
historia do teatro paulistano e sua implicacdo na trajetéria dos Parlapatdes. Igualmente
imprescindivel foi fazer uma analise do discurso, das tomadas de posicdo estéticas, dos
eventos e das redes de relagdes construidas pelo grupo. Tais analises permitiram ressaltar
as alteragdes estruturais ocorridas no grupo a partir da conquista de sua estabilidade
econdmica com o Programa de Fomento e por fim, com a abertura do Espacgo Parlapatdes.

O proposito central deste trabalho foi compreender e explicar a producao de sentido
realizado na relagdo entre uma forma de expressdo teatral especifica e seu contexto

historico e social, e contribuir para desfazer um olhar interessado ou simplista que consiste
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em isolar a arte de sua dimensdo humana. Neste sentido, a analise da historia e projecéo
dos Parlapatbes no meio teatral paulistano vem a contribuir com uma relagdo mais proficua
entre as esferas muitas vezes equivocadamente separadas da experiéncia social e da

expresséo estética.
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5. CONCLUSAO

A escolha dos Parlapatées como objeto de estudo nédo foi aleatdria. A fascinagao
pela arte circense, em especial pela figura do palhago, que me acompanhou desde os meus
primeiros passos no mundo do teatro, foi responsavel também pela identificagdo com o
grupo. Por outro lado, tanto a consagragédo desta companhia, como determinadas posturas
do grupo dentro e fora do palco me traziam um inevitavel estranhamento, despertando meu
interesse académico.

Muitos sdo os grupos de amigos que, na juventude iniciam experiéncias artisticas e
nao raro, efémeras. Mas poucos sdo aqueles que partindo de apresentagdes de palhago
nas ruas do centro de Sao Paulo, conquistam tamanha projecéo no cenario teatral, a ponto
de serem escolhidos para assumir uma sala na reinauguragdo do TBC, de participar do
Festival de Edimburgo, na Escdécia, bem como conseguirem inaugurar sua sede propria.

O estilo comico, a estética do escracho, a improvisagao e interatividade além da
escolha da figura do palhago como elemento central me pareciam incompativeis com o grau
de consagragdo e com o circuito teatral no qual os Parlapatdes se inseriam. Entretanto, o
desenrolar da pesquisa me permitiu compreender e explicar este fendémeno, articulando o
referencial tedrico e histérico, as informagdes do arquivo da companhia, o material
audiovisual, as entrevistas realizadas, bem como o longo processo da observagédo (e
convivéncia) etnografica.

O recorte da historia do teatro que desenvolvi no primeiro capitulo deste trabalho,
buscou enfatizar a presenca de caracteristicas populares na cena teatral moderna,
destacando que as formas de atuacdo populares, circenses, cOmicas e parodicas utilizadas
por muitos artistas engajados da década de sessenta era uma forma de afrontar a
concepgao teatral rotulada como “conservadora” ou “burguesa”. A oposigéo ao naturalismo,
ao palco italiano e aos textos de estrangeiros carregava tamanha conotacgao politica que
constituiu um “modo de perceber” a criagdo estética a partir de valores atribuidos a “icones
populares”, a cena “ndo comportada”, a dramaturgia nacional e que manteriam sua vigéncia
até a atualidade.

A radicalidade da expressao tropicalista, e posteriormente os trabalhos influenciados
pela performance, inauguraram a critica comportamental (a contracultura) e o
questionamento do consumo dos produtos da industria cultural, estabelecendo um modelo
de producao teatral “alternativa” no pais, formada necessariamente em oposi¢do aos meios
de comunicagao massivos. Apesar de, a partir do fim da década de sessenta, o teatro ter

perdido sua posicédo de centralidade cultural e politica na vida social do pais, € fundamental
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destacar que as concepgdes de “critica social e politica”, a contraposi¢cdo ao “teatro
burgués” e a “Industria Cultural” irdo ainda permanecer por longo tempo como valores na
produgéo de diversos artistas que elegeram o teatro como forma de expresséo.

Assim, na década de oitenta, a experimentagédo da performance art, e as propostas
de um “teatro de imagens” iria coexistir com a busca do resgate de um teatro “popular”,
mais interativo, menos formal, o que traria grande destaque para a utilizagdo da linguagem
circense no teatro. O circo poderia ser articulado, por um lado tanto como um ideal milenar
de saber popular, que, se ja4 ndo carregava a mesma perspectiva critica das décadas

anteriores, ainda veiculava uma nocédo de oposi¢cdo & modernidade®®

, quanto como um
caminho fértili para a performance, devido as suas caracteristicas espetaculares,
apresentadas a partir de uma perspectiva contemporanea.

A emergéncia do movimento que se convencionou chamar de “Novo Circo” (que até
hoje divide opinides) € um exemplo do antagonismo entre uma visao popular, mobilizada até
por certo preservacionismo da arte tradicional circense e uma perspectiva “moderna”,
vinculada a performance art, que se vale das caracteristicas feéricas desta expressao
tradicional, dotando-a de caracteres diferenciais atualizados como ilustra o grande impacto
da montagem de Ubu Rei do grupo Ornitorrinco®®.

Os Parlapatdes, no inicio de sua atuagao, partiram de principios comuns a toda uma
gama de grupos interessados em desempenhar um “teatro critico” do status quo, distinto do
“comercial’, e veiculavam o circo como icone associado a uma expressao popular. Apesar
de nascido de um mundo social comum e com propostas semelhantes a diversos outros
coletivos, busquei demonstrar, no segundo capitulo, como os Parlapatdes construiram uma
linguagem proépria, uma “identidade cénica” ao diferenciaram-se dos demais projetos em
vias de consagracéo.

Na medida em que o grupo conseguiu sua insercdo no panorama teatral, passou a
distinguir-se de seus concorrentes ao centrar seus esforgos nao na espetacularidade
circense, mas na atuacao centrada nas caracteristicas do teatro de rua e na figura do
palhago. Valendo-se da “licenca poética” desta figura tradicional, os Parlapatdes
desenvolveram montagens que se utilizavam de uma narrativa épica e cbmica, que
funcionavam como um distanciamento anti-ilusionista, uma forma de alegoria parddica de
situagcdes contemporaneas e do proprio mundo teatral.

Apesar de buscar fugir dos ‘“rotulos”, a pratica teatral do grupo apresenta
caracteristicas bem identificaveis: seu humor é em grande medida parédico e satirico, de

forma que, partindo de uma narrativa épica, veicula metaforas “politicamente corretas”, seja

23 ver Silva, Erminia (1996), Magnani (1998) e Bolognesi (2003).
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no processo de rebaixamento de icones e simbolos consagrados de nosso imaginario, ou
no processo de heroicizagdo do homem comum, do marginal ou marginalizado, recorrente
nas montagens da equipe (e que nos recorda o conceito de “romantismo revolucionario”
utilizado por Marcelo Ridenti). Assim, tanto o recurso da figura do palhago quanto sua forma
narrativa épica tem na parddia seu elemento central, por permitir a mobilizagdo ambigua de
idearios populares e contemporaneos.

Em um panorama teatral no qual Antunes Filho e Gerald Thomas eram as principais
referéncias, a ironia, a parddia e a meta-teatralidade seriam “formas de compor” valorizadas
no panorama dos anos noventa, geralmente compreendidas como icones da expressao
artistica pés-moderna, o que faz com que esta “carnavalizagdo” das convengdes teatrais
adquira significado particular.

E importante recordar a citagdo direta que o grupo realizou em seu espetaculo

ppp@wllimshkspr.br a forma de proceder destes dois grandes nomes do teatro brasileiro

contemporaneo: a “densidade interpretativa” do espectador selecionado para cumprir uma
pequena fungao no espetaculo foi remetida a Antunes, e o “efeito espetacular’ de todos os
espectadores fechando caracterizaria a forma de encenagdo de Thomas®”. Tal citacéo
parddica conduz os espectadores a uma forma de leitura teatral que se opde
conscientemente (através da propria cena e do discurso em cena e fora dela) a tais formas
de teatro, distanciando-se de um trabalho exaustivo centrado na interpretagdo bem como do
apuro cénico e de acabamento visual da peca. Além disso, esta postura contém uma
derrisdo a estes artistas consagrados, um processo de profanagdo habitualmente
mobilizado por artistas em vias de consagracéo.

Ao recorrer ao circo, ao palhago, a improvisagcao, a um estilo cénico “popular”, as
alegorias dos Parlapatdes - apesar de valerem-se de uma forma de compor semelhante as
demais praticas teatrais contemporaneas, que usufruem do fragmento, da desconstrugéo,
da citagdo e da dessacralizagdo da obra de arte - ndo se baseiam em citagcdes eruditas,
cifradas, ou em um codigo geralmente associado a “vanguarda”. O grupo, a partir de suas
caracteristicas proprias busca centrar suas narrativas no re-processamento parddico de
imaginarios “classicos”, “antigos”, e sublimes, fragilmente presentes no senso comum de
seu publico, uma fragdo especifica da classe média interessada em um teatro que julga
“alternativo”.

E importante destacar, porém, que esta forma de expressdo comica, meta-teatral e
parddica, que destaca a propria forma de sua enunciagao, € veiculada juntamente com um

discurso legitimador da pratica do grupo, capaz de reconstruir a seu modo sua perspectiva

24 yer paginas 59 a 67.
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critica do mundo, as oposi¢cbes aos icones teatrais do periodo (como Gerald Thomas e
Antunes Filho) e filiagdes da histéria do teatro brasileiro (Teatro Oficina, Amir Haddad, o
Grupo Galpao).

Tal discurso mobilizado no relacionamento social dos Parlapatbes (em eventos,
palestras, bem como na socializagdo com os frequentadores do Espago Parlapatbes) e
centralizado no capital intelectual de Hugo Possolo é tdo importante quanto a sua pratica
artistica, por fornecer as disposi¢cdes necessarias para que o publico tenha a devida fruigdo
do espetaculo do grupo. A particularidade da atuagdo dos Parlapatbes esta, desta forma,
em uma expressao cénica, que carrega ao mesmo tempo o “estilema popular” presente na
atuagao despojada da figura do palhago e o “contemporaneo” a partir da narrativa épica,
parddica, improvisada e meta-teatral, tdo comum nas propostas de encenagbes “pds-
modernas”*®.

Com este procedimento parddico anexado a figura do palhago, o grupo condiciona a
atengao do espectador a forma da mensagem, a estrutura artistica em si. Para além do
conteldo, da dramaturgia e da “mensagem”, o texto vira pretexto e o fundamental na cena é
a fruicdo do instante presente em uma atuacdo que “debocha” de seu proprio veiculo,
ironizando as demais formas de um “fazer teatral sério”, seja pelo recurso a interatividade
ou mesmo pela obsessiva explicitagdo da teatralidade frente a uma platéia que possui os
dispositivos necessarios para a sua compreensdo. E esta a caracteristica fundamental do
grupo e a forma pela qual exige ser percebido.

Neste ponto, uma nova mencgao a obra de Umberto Eco, Apocalipticos e Integrados,
se faz coerente, especificamente quando o autor desenvolve, no capitulo dedicado ao
kitsch, a definicdo de que a caracteristica deste fendmeno estético € a imposi¢cdo de uma
forma de fruicdo estabelecida de antemdo. De maneira semelhante, a atuagdo dos
Parlapatdes, ao recorrer a figura do palhago, mobiliza uma forma de percepgéo artistica pré-
concebida, mesclada com outros matizes teatrais.

Para além das caracteristicas “arquetipicas”, da técnica teatral associada a cena do
palhaco, ou mesmo os discursos mais intelectualizados sobre suas possibilidades
expressivas que acabam por retirar o fendémeno artistico do mundo social, procurei destacar
como a mensagem € a forma de encenagdo dos Parlapatées tém um sentido especifico
quando relacionadas com seu contexto. Ao cotejar algumas dimensbes da experiéncia

social do grupo com seu posicionamento artistico e ideoldgico, acredito ter demonstrado

Sysgr paginas 77 e 78.
28 e a existéncia de uma “sociedade pos-moderna” é tema de acalorado debate até a atualidade, o rétulo “arte
pos-moderna” nao suscita tamanha oposigcdo. Acerca de uma retrospectiva competente do aparecimento de
caracteristicas comuns na arte contemporanea (e principalmente na arquitetura) ver Perry Anderson, As Origens
do Pés-Moderno (1999).
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que a devida compreensao da obra e trajetéria dos Parlapatdes s6 é satisfatoria se
centrada na dupla perspectiva da pratica artistica e relacionamento social do grupo com
seus concorrentes e demais artistas consagrados.

Para isso, centrei a andlise ndo apenas nas obras, mas também nas redes de
relagdes do grupo, no seu processo de institucionalizagdo na Praga Roosevelt, em sua luta
pela estabilizagdo financeira e nos discursos veiculados ao publico e aos seus
semelhantes.

Uma vez que a pratica artistica e as disposi¢gdes essenciais para a compreensao da
obra artistica estdo necessariamente interligadas e ndo ocorrem sendo em um contexto de
lutas simbodlicas, discursos e ideologias variadas, ndo ha como retirar a performance de seu
contexto ou privilegiar apenas alguns aspectos dela sob risco de resultar em uma analise
parcial do fendbmeno estético.

No caso da analise que realizei, ao construir um resgate histoérico, registrar a partir
da experiéncia etnografica certas formas de compreender o teatro, bem como contrapor
discursos e projetos artisticos semelhantes e distintos, acredito ter tornado compreensivel e
inteligivel a forma especifica por meio da qual os Parlapatdes sao vistos (e se fazem ver)

no mundo social e no campo teatral brasileiro.
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