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Resumo

Da palavra no livro a palavra no palco. Desvendar os caminhos dessa
transposicado é o principal objetivo desse estudo. Nosso trabalho investigou a
transposicdo e a transformacdo da obra euclidiana em peca teatral, a
passagem de uma estrutura discursiva para um dispositivo de enunciagao

diferente.

A peca: “A Luta, primeira parte” compreende o inicio da Campanha de
Canudos e suas trés primeiras expedicdes. Demonstramos carater autbnomo e
universal desta obra, pois, mesmo sendo uma das cinco partes de “Os
Sertbes”, carrega consigo diversos elementos representativos de todo o
trabalho executado e, principalmente, dos elementos que caracterizam e
identificam a encenacdo do grupo Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona liderado pelo

encenador, dramaturgo e ator José Celso Martinez Corréa.

Estruturamos o nosso trabalho na analise do espetaculo através de
cenas previamente escolhidas como amostras, nas quais observamos: a
teatralizagao do texto e sua interpretacéo cénica. Toda essa analise baseou-se
no acompanhamento dos ensaios (abertos e fechados), em muitas das
apresentagdes, das discussdes entre os membros do grupo, dos comentarios

do diretor Zé Celso e em entrevistas com os integrantes do grupo.

Procuramos descrever um processo de criagao que, ao se defrontar com
inumeras referéncias (histéricas, atuais, universais, teatrais e até mesmo
pessoais) nao fizesse apenas uma “livre associagéo de ideias” ou uma mera

categorizagao. Nossa intengao foi dar visibilidade ao trabalho de criagéo.

Descritores: Teat(r)o Oficina. José Celso Martinez Corréa. Os Sertbes.

Construgao Cénica. Leitura da Cena Contemporanea.



Abstract

From the word in the book to the word in the stage. To uncover the paths
that implementation is the main objective of this study. Our study investigated
the implementation and transformation of the Euclidian work on the play, the

passage of a discourse structure for a different device enunciation.

The piece: “The Fight, first part” (A Luta, primeira parte) comprises the
beginning of the Canudo’s War (Campanha de Canudos) and the first three
expeditions. Demonstrating a stand-alone character and universal this piece,
even though it's one of the five parts of “Rebellion in the Backlands” (Os
Sertées), it carries diverse representative elements of all work done and
especially those elements that characterize and identify the staging of the group
Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona run by the stage director, playwright and actor

José Celso Martinez Corréa.

We tailor our work in the analysis of the spectacle through the scenes
previously chosen as samples, in which we observed: a dramatization of the
text and its scenic interpretation. All of this analysis was based on monitoring
the rehearsals (open and closed), in a lot of the presentations, the discussions
between members of the group, the commentaries of the director Zé Celso and

in interviews with members of the group.

We look to describe a process of creation that when presented with
numerous references (historical, actual, universal, theatrical and even personal)
it's not just a simple association of ideas or a mere categorization. Our intention

was to give visibility to the work of creation.

Keywords: Teat(r)o Oficina. José Celso Martinez Corréa. Rebellion in the

Backlands. Scenic Construction. Contemporary Scene Lecture.
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“A Arte existe paraw que av Verdade nio-noy destrua.”

Friedrich Nietzsche



Introducao

Da palavra no livro a palavra no palco. Desvendar os caminhos dessa
transposicado € o principal objetivo desse estudo. Nosso trabalho investiga a
transposicdo e a transformacdo da obra euclidiana em peca teatral, a
passagem de uma estrutura discursiva para um dispositivo de enunciagao

diferente.

Esta dissertacdo de Mestrado é a continuagdo de um trabalho de
pesquisa, iniciado em 2005, através de um projeto de Iniciagdo Cientifica —
apresentado na graduacdo da Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de S&o Paulo — sobre a dramatizagcdo e a
teatralizacdo de uma obra-prima da literatura nacional e universal — Os_
Sertées, de Euclides da Cunha - realizadas por um dos maiores e mais

relevantes grupos teatrais brasileiros: o Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona.

O projeto de adaptacdo do livro de Euclides da Cunha (1866 — 1909)
pelo grupo foi dividido em cinco espetaculos: “A Terra”, “O Homem — primeira
parte, do pré-homem a revolta”, “O Homem, segunda parte, da revolta ao

trans-homem?”, “A Luta, primeira parte” e “A Luta, sequnda parte”.

A peca: “A Luta, primeira parte” compreende o inicio da
Campanha de Canudos e suas trés primeiras expedigdes. A escolha deste
espetaculo como objeto de andlise deve-se, primeiramente, ao
acompanhamento in loco do seu processo de criacdo. Gostariamos também de
demonstrar o carater autbnhomo e universal desta obra, pois, mesmo sendo
uma das cinco partes de “Os Sertbées”, carrega consigo diversos elementos
representativos de todo o trabalho executado e, principalmente, dos elementos
que caracterizam e identificam a encenacado do grupo Teat(r)o Oficina Uzyna

Uzona liderado pelo encenador, dramaturgo e ator José Celso Martinez Corréa.

Este estudo compreendeu um profundo mergulho na histéria do grupo
Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona e, para isso, precisamos também mergulhar na

obra de Euclides da Cunha.

A gldria e o carater candnico de Os Sertbes nem tanto se devem as

informacgdes e as reflexdes sobre a guerra de Canudos, seus antecedentes e



significados para a formag&o nacional do Brasil, que também se encontram em
numerosos outros escritos sobre o assunto. A fortuna insdlita de Os Sertées
deve-se principalmente a arte evocadora e encenatoéria do autor, ao seu estilo
sugestivo e hermético, cientifico e barroquizante, fascinante e inacessivel, e as
atitudes cambiantes do narrador, objetivas, impressionistas e emocionais. Com

sua retorica polifénica, sublime e sarcastica, o autor emociona o seu publico.

Esse texto monumental, abrangendo diversos géneros literarios e areas
do saber, dignifica os sertanejos, mesticos marginalizados, transfigurando-os,

na hora da morte, em martires e herdis da patria.

Nao é a primeira vez que o Oficina estabelece relagdes entre classicos
literarios e a cena atual do Brasil. Foi assim ha cinco décadas, quando sua

encenacao de Pequenos Burgueses, de Gorki, expbs as contradicbes da

juventude brasileira sob a ditadura militar. Depois, com a encenacao de O Rei
da Vela, de Oswald de Andrade em 1967, revelava-se uma nova maneira
formal e ideolégica de mostrar a realidade nacional, através de um “espetaculo
— manifesto” que iria provocar as reagdes mais contraditorias e polémicas, e
influenciaria todo o movimento denominado Tropicalismo. E agora, nos ultimos
anos, o grupo exibiu grandes painéis sobre o Brasil - e também sobre o proprio

Teat(r)o Oficina - a partir de Os Sertées de Euclides da Cunha.

O Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona, um dos grupos mais relevantes na
historia do teatro brasileiro, realizou um trabalho denso e continuo para
conjugar a fidelidade ao livro com a criatividade dramaturgica e cénica através
de uma visdao contemporanea. No proscesso de criacao de “A Luta, primeira

parte”, podemos ver como este objetivo foi alcangado.

A partir disso, nosso estudo compreendeu o processo de transformagao
do texto dramatico e suas propriedades formais. Adaptar € recriar, portanto,
tivemos de identificar as manobras textuais e revelar os recursos dramaticos
que foram utilizados para que se formassem os mecanismos de comando da
acao e de organizacao de sentido. Foi necessario um aprofundamento nas
referéncias tedricas - das mais diversas areas - para relaciona-las com o
trabalho do grupo que foi desenvolvido nos processos de ensaios e durante as

apresentacoes.



Estruturamos o nosso trabalho na analise do espetaculo através de
cenas previamente escolhidas como amostras, nas quais observamos: a
teatralizagao do texto e sua interpretacéo cénica. Toda essa analise baseou-se
no acompanhamento dos ensaios (abertos e fechados), em muitas das
apresentagdes, das discussdes entre os membros do grupo, dos comentarios

do diretor Zé Celso e em entrevistas com os integrantes do grupo.

Nosso objeto de estudo é um espetaculo contemporaneo de relevancia
reconhecida nacional e internacionalmente. Trata-se de um espetaculo
multifacetado e, por isso, tentamos uma leitura abrangente, que reconhecesse
e desvendasse seu processo criativo e uma linguagem teatral contemporanea

Unica.

Tentamos esbogar um modelo de analise partindo do nosso material de
pesquisa, e de proposigdes e principios gerais para, a partir dai, reconhecer na
peca teatral a ser estudada seus recursos dramaticos e cénicos. Procuramos
descrever um processo de criacdo que, ao se defrontar com inumeras
referéncias (historicas, atuais, universais, teatrais e até mesmo pessoais) nao
fizesse apenas uma ‘“livre associagao de ideias” ou uma mera categorizagao.

Nossa intengao foi dar visibilidade ao trabalho de criagao.

Fizemos também uma breve reunido da critica relacionada ao
espetaculo para que se obtenha visdes particulares de seu processo de

recepgao.



O Preluadio

Trecho roteiro inédito de A Luta, primeira parte

PRELUDIO - 12 EXPEDIGAO

(Os atores ja concentrados distribuem-se pelo espaco
como

Sertanejos e exército camuflado. As portas se abrem para
o publico. Os soldados estdo visiveis pelo espagco todo,
como se assegurassem o0s espectadores. Os sertanejos
estdo escondidos do publico em baixo dos bancos, ou vem
a se colocar nessa posig¢do, progressivamente, sem serem
percebidos. Os videos e a sonoplastia transmitem imagens
e miusicas de muita paz e tranquilidade.

PRIMEIRO SINAL

O Corneteiro do Exército chama o publico com togques como
0s do TNP de Jean Villar. Um toque lido de chamado, que é
respondido por um toque de Berimbau, que estd escondido e
microfonado, e o som vem do lado sul. Os soldados reagem
mas procuram ndo demonstrar nenhuma inquietagdo ao publico
que continua entrando como para um Grande Baile, uma Festa
Suave.

VIDEO: cenas de guerra e Paz com as personagens valsando,
todos como se entrassem na Arca Russa, num dia de Festa.

Oficina é um esplendor de Prazer, elegdncia e Alegria.
SEGUNDO SINAL

O Corneteiro prossegue, da mais dois sinais, e é
respondido por dois Berimbaus com som vindo do Lado
Norte. 0Os soldados inquietam-se e comegcam pouco a pPouco
a se encaminhar lentamente para o Centro. De repente
aparece um vulto de sertanejo e dda um susto na Platéia.
Abala o baile ligeiramente. Susto.

TERCEIRO SINAL

O Corneteiro da os trés derradeiros sinais. Trés toques
de berimbaus vindos do Leste e Guerrilheiros ocultos no
meio do publico surgem repentinamente armados nos quatro
cantos das galerias com Foice, Martelo, Trabuco e
chuco, ao mesmo tempo que nas arquibancadas do térreo e
dos lugares mais inesperados, no meio do publico, surgem
outr (o)as guerrilheir(o)as armados com ervas de tirar



encosto, idolos, incenso, facdes. Os sertanejos se
aproximam para um confronto no centro, com o exército,
que aponta as armas para o0s quatro cantos,; quando o
confronto vai se dar, introduz o tema O “DIARIO
CONFESSIONAL"“ de OSWALD DE ANDRADE, todos depde armas,
se organizam em roda por naipes de voz, dancando e
cantando para si, para o sol e para o publico do
instante ”0O Canto do Humor e da Vertigem”. Video:
Imagens de Oswald chamando para os 50 anos da
permanencia de sua poesia mais que nunca Viva no Humor
e na Vertigem Viva. O Canto encerra-se; entra o Tema do
“Preludio Grandioso de um Massacre Desmassacrado,
Sagrado” Obra de Musica Concreta Eletronica a partir dos
sons das demolig¢ées, genocidios e gldrias do seculo 21,
construcdes do seculo 19: telégrafo, Trem, Armamentos,
em confronto, vem com o Tropel de Barbaros. Ode a
Civilizacdo e a Barbdrie.

Video: Ao vivo nos Telbes, Euclides da Cunha abre "“Os
Sertées” na pagina de A LUTA - escrita como Sonia fez na
fachada do Teatro. Entra O TEMA DO PRELUDIO DA LUTA,
Fuclides 1é o que estd escrito, no livro em baixo do
titulo)

“Didrio Confessional - O Canto do Humor e da Vertigem”

Oswald de Andrade
Didrio Confessional
Fragmentos
Mais do que a angustia
A ansiedade paira sobre o mundo em transformacdo
O pensamento &vido de totalidade
As solucdes
Paradigmas
Dicotomia
O ser é comunal
e devorativo
O Mundo Antropoféagico
da energia e irradiacéo
As novas categorias
O Humor
A Vertigem
Andrade



O Preludio

O espetaculo Os Sertbes — A Luta, primeira parte € dedicado ao poeta

Oswald de Andrade, o qual € uma das maiores referéncias para os trabalhos
do Teat(r)o Oficina.

E com a montagem de O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, em 1967,

que o Oficina realiza a revolugao ideoldgica que o grupo vinha procurando no
periodo e que correspondeu a uma virada de pensamento e de sensibilidade
qgue norteou todos os trabalhos futuros. O diretor, José Celso Martinez Corréa,
percebe que a linguagem da Antropofagia - representada pelo Manifesto
Antropéfago de 1928 — seria a resposta apropriada as circunstancias culturais,

politicas e econémicas de 1967.

A peca O Rei da Vela sera a primeira aplicagdo da metafora

antropofagica a linguagem teatral’.

Oswald de Andrade subverte em seu manifesto a autonomia positivista
entre civilizagdo e barbarismo, devora e reelabora os modismos artisticos
internacionais e expde a principal “lei” que até hoje comanda as criagbes do

Teat(r)o Oficina:
“A transformacgédo permanente do tabu em totem.’?

Zé Celso considera o teatro o maior tabu que existe porque, segundo as
palavras do encenador, é “o tabu de entregar a si mesmo diante dos outros e

se propor a uma morte iniciatica”.

Assim, as relacbes humanas apareceriam a partir da perspectiva da
transgressao de um tabu. As situagdes-limite seriam circunstancias nas quais o

homem se revela. Por isso, torna-se necessario buscar os dilemas que nos

! GEORGE, David. Teatro e Antropofagia. Sao Paulo: Global, 1985.

2 ANDRADE, Oswald. Obras Completas-Ponta de Lanca. Rio de Janeiro: Civilizag3o Brasileira, 1972.



colocam diante de nossas convicgdes morais e sociais. O teatro seria o lugar

onde isso ocorre.

E sera em um texto anterior a sua época que o grupo encontrara as
respostas para o que se vivia naquele momento. Oswald de Andrade ofereceu
uma revelagao e propunha essa interagcao do presente com o passado recriado

e do presente com o futuro imaginado.

A Antropofagia sera a referéncia mais utilizada e mais presente nos
trabalhos do grupo até os dias de hoje e esta longe de qualquer nostalgia de
um “mundo primitivo” puro e intocado pela civilizagao; trata-se de reconhecer
as matrizes e forgas atuantes que nos ajudariam a reinventar as formas de vida

que se espalharam pelo mundo.

O que podemos chamar de “avidez antropoldgica”, também ira aparecer
no trabalho de outros encenadores contemporaneos como Peter Brook e

Grotowski, por exemplo.

Ao se aproximar da tematica de Os Sertées, de Euclides da Cunha, Zé
Celso percebe que ali encontraria um novo modo de existir que traduziria o
momento que vivia, agora no ano de 2000, quando o Oficina passava por um
sério impasse com o grupo Silvio Santos, que pretendia iniciar a construgao de
um shopping em volta do Teat(r)o Oficina. O desejo do grupo é que, ao invés
de um shopping, construa-se nesse terreno um “Teatro de Estadio”, termo que
também foi langado por Oswald de Andrade no artigo “Do Teatro, que é Bom”

publicado no livro Ponta de Lancga, de 1943, em que se propde “um teatro para

a vontade do povo, para o desejo e a emogdo do povo como na Grécia”.

Um outro artigo que ira motivar Zé Celso para a montagem de Os_
Sertbes é “Feira das Sextas: Atualidades d’Os Sertbées” de Oswald de Andrade,

publicado no jornal Diario de Sdo Paulo em 20 de agosto de 1943, no qual o

autor discorre sobre a aplicacao de Os Sertées a nossa realidade.

A montagem de Os Sertbes era um desejo antigo de Zé Celso
(manifestado ja no fim da década de 60 e ganha ainda mais forgca apods o exilio
do grupo em 1974), mas que s6 foi realizado a partir desse momento de

impasse.



E é também no momento em que o livro entra em seus instantes cruciais
— A Luta — que temos o inicio da peg¢a que € 0 nosso objeto de analise. Este
espetaculo que estreou em 2005 foi dedicado ao “poeta Oswald Andrade e ao

empresario, animador e ator Silvio Santos”.

A abertura do espetaculo é exatamente a musica “Diario Confessional —
Canto do Humor e da Vertigem” composta por Ernst Widmer, em 1974, a partir
dos versos de Oswald de Andrade em O Primeiro Caderno de Poesia do Aluno
Oswald de Andrade, de 1927, e no livro de memoédrias Um Homem Sem
Profissdo, de 1954.

Widmer foi trazido ao Brasil pelas maos de Koellreutter, uma das figuras
mais importantes da musica brasileira no século XX. Nasceu em 25 de abril de
1927 e morreu em 3 de janeiro de 1990. Foi professor de musica da
Universidade da Bahia na época em que a universidade era o maior laboratério

sonoro do pais. Entre muitos outros alunos, foi professor do musico Tom Zé.

Neste inicio de espetaculo, embalados pela musica de Widmer, o grupo
de atuadores do Oficina se encontra dangando e cantando no meio da pista

formando um sé corpo, como “barbaros tecnizados”.

Evocam o humor (“a alegria € a prova dos nove” afirma Oswald de

Andrade por duas vezes em seu Manifesto Antropofago) e a vertigem ja que o

‘homem dionisiaco” seria alcangado na comocgao desses dois estados.

O humor, através de relagdes inusitadas entre as palavras e imagens,
brotaria do embaralhamento de cddigos que se desenvolvem liberando o
inconsciente. Inconsciente dos atores e do publico que chegaria ao estado de
vertigem, ativando a agudez do espirito no confronto com seu limite cadtico, na
eminéncia da Luta. A vertigem e o humor séo exaltados para que se chegue a

esse estado de espirito.

As personagens representadas no corpo dos atores no centro da pista
do Oficina devem servir de “alimento para o publico”, como orientados pelo

préprio encenador, para que juntos construam um “rito coletivo”, momento de



“presentacdo® e primeiro passo para uma obra que devera ser construida
coletivamente, pois s6 assim sera possivel a transposicdo da “palavra-texto”
para a “palavra-corpo” almejada nos ensaios deste espetaculo. Sendo assim, a

concretizagao efetiva do texto / roteiro se dara na performance.

E o Preludio, € o anlncio do que vira adiante. E esse coletivo que
convidara o publico a realizar no espaco cénico a poténcia dionisiaca dos

espetaculos do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona.

Sobre a Adaptacao:

Devemos, primeiramente, considerar o carater abrangente do livro, que
se desdobra na multiplicidade de géneros, nos diversos tipos de texto, que
compreendem inumeras areas do saber, e na reuniao das formas basicas da

literatura: a lirica, a epopéia e o drama.

Em A Luta, primeira parte’ temos os momentos de maior dramaticidade
do livro, pois € onde predominam os conteudos narrativos. A adaptagéo tem
como objeto estes conteudos que s&o, em sua imensa maioria, mantidos
fielmente, enquanto a estrutura discursiva conhece uma transformagao radical
ao ser transposta para um dispositivo de enunciagao inteiramente diferente, a

realizagao cénica.

Temos ai uma operagao semiotica de transferéncia, na qual a obra é
transposta para dialogos e agdes cénicas, em que sdo empregadas as mais
diversas matérias da representagcao teatral. Adaptar torna-se recriar
inteiramente o texto considerado como simples matéria. Zé Celso goza de

todas as possibilidades e utiliza as mais diversas manobras: cria personagens,

® 0 encenador Zé Celso utilizarad o termo “presentacdo” ao invés de “apresentac3o”, pois acredita no
aqui/agora da realizagdo teatral e também que seria obrigacdo dos atuadores oferecer um “presente”
ao publico.

* Utilizaremos como referéncia para essa dissertac3o a seguinte edi¢do: CUNHA, Euclides, Os Sertdes —
Campanha de Canudos. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2002. As paginas que compreendem a adaptacdo
para o roteiro (texto inédito cedido gentilmente pelo grupo Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona para a
realizagdo desse estudo) do espetdculo sdo 339 —493.



faz cortes, reorganiza a narrativa , acrescenta referéncias externas, historicas,

atuais, pessoais...

Estamos diante de um processo de apropriacdo, pois nao temos
somente a encenagao da Guerra de Canudos mas sim de diversas questdes. O
livro de Euclides da Cunha transforma-se em arquétipo para questdes vividas
agora e da situacdo que o Teat(r)o Oficina vive para a conservagao do seu

espaco e de todo o trabalho singular que é realizado por Zé Celso e seu grupo.

Ja em 1920, Artaud reinvidicava que o encenador tivesse em relacéo ao
texto inteira liberdade de manobra. Essa liberdade na criagao € indispensavel
para o teatro que o grupo Oficina propde, principalmente nessa busca de um

teatro total.

Zé Celso cria a partir do texto euclidiano. O processo de realizacdo de
Os Sertbées iniciou-se com a leitura, em voz alta, do livro pelos atores e
também, antes da realizacdo de cada uma das partes encenadas, com a

releitura do trecho correspondente.

Mantendo extrema fidelidade ao texto de Euclides da Cunha — o que ha
de factual no texto de Euclides esta representado minuciosamente — Zé Celso
trabalha as cenas de maior concentragdo dramatica com a ajuda de sua
imaginagao, de suas inumeras referéncias pessoais e impregnado de discurso
politico. Tudo é permitido e a principal regra sera, novamente, “transformar

tabu em totem”.

Devemos considerar que o distanciamento histérico no trabalho de
apropriacdo de um classico como Os Sertées é benéfico, pois da margem a

imaginagao, recriagdo e analise.

Ao nos depararmos com o texto euclidiano identificamos uma primeira
dificuldade: ndo temos o enredo como o de um romance (com comego, meio e

fim) e sim uma montagem de atracbées. Os acontecimentos sédo recortados

® “0 teatro total deve ser cria¢do artistica, um conjunto orgénico de feixes de relacdes entre luz, espaco,
superficie, movimento, som e ser humano, com todas as possibilidades de variagdes e de combinagdes
desses diversos elementos.” SCHELEMMER, citado in Pavis, 1999: 394.



como em quadros e cenas, descritos com intensa plasticidade, como aponta
Berthold Zilly®:

“O autor recorta a sequéncia dos acontecimentos em quadros e cenas,

descritas com intensa plasticidade e poder de presentificagéo (...)”

Sera na palavra e na oratéria que residira a teatralidade do livro. Zé
Celso afirma que a poténcia deste livro esta exposta ao ser declamado, em voz

alta. Este sera o ponto de partida de todo o processo de criagéo.

Os quadros que eram expostos na obra de Euclides ganhavam vida ao
serem encenados, primeiramente, através de exercicios de improvisagéao.
Transformava-se, aos poucos, o0 discurso indireto em discurso direto;
individualizavam-se os tipos, criavam-se personagens e situagdes. Poucos
paragrafos do texto euclidiano eram transpostos para varias paginas de roteiro
por conta dessa manobra trabalhosa. E, como podemos observar, as
indicacdes cénicas, ou rubricas, sdo muito poucas. Isso se deve ao fato de a
maioria dessas orientacdes serem construidas no momento dos ensaios e, até
mesmo, modificadas durante a temporada de apresentacdes, ja com a pega em

cartaz.

A exemplo do teatro grego, Zé Celso é autor, encenador e ator, de modo
que as indicacbes cénicas no texto apropriado sdo muito reduzidas e, na
maioria das falas, ausentes. Como acompanhamos grande parte do processo
de producdo do espetaculo, podemos afirmar que estas indicacbes eram
passadas pessoalmente nos ensaios que eram realizados, rigorosamente, de
segunda a sabado, das trés horas da tarde a meia noite (e inUmeras vezes
além desse horario’). Muitas indicagbes foram alteradas e criadas nesse

processo. Apoés a estréia da pecga as modificagdes continuaram ocorrendo.

Zé Celso elaborava comentarios (incluiam-se desde mudangas no
roteiro a sugestdes do tipo “ator tal deve cortar os cabelos”) que eram
repassados por email a todos do grupo apds cada uma das apresentagoes®.

Vale lembrar que a peca possuia cerca de seis horas de duragao e que, nos

® ZILLY, Berthold. A histéria encenada Os Sertdes de Euclides da Cunha (in Revista Sala Preta, 02).

7 0 ensaio mais longo que acompanhei foi um “ensaio corrido” com a durag3o de 12horas no dia do
aniversario do ator Haroldo Ferrari.



finais de semana, chegava terminar as duas da manha. Um trabalho constante

de working in progress.

A adaptacgéo / apropriagdo caminhou sobre um fio légico pelo tempo
histérico e ha quase uma desconsideragao completa do cronolégico. O espago
e o tempo sdo dois elementos historicamente fundadores da representagao
teatral que se desenrola sempre no “aqui / agora” (espago e tempo da

representacao) para falar de um “alhures / outrora” (espago e tempo da ficgao).

Assim o aqui / agora de Zé Celso estad ligado a materialidade da
experiéncia teatral, de sua condicdo imediata e que envolve atores e publico,
materialidade adquirida ao aproximar o passado do presente de seu

espetaculo.

A encenacéao a partir disso tenta desvendar as mais diversas facetas do
texto, explorando todos os recursos intelectuais e emocionais. O texto sera a
matriz da revelacdo cénica e Zé Celso o desdobra para que se abra ao
espectador / leitor o acesso a uma espécie de segredo, de faceta oculta da

obra. O Teat(r)o Oficina torna-se entado o lugar dessa revelacao.

Segundo Gaston Baty’, que escreve sobre a “supremacia do
encenador”, a vocagdo do encenador consiste em fazer surgir esse rosto

secreto:

“Um texto ndo pode dizer tudo. Ele vai até um certo ponto, la até onde pode ir
qualquer palavra. Além desse ponto comega uma outra zona, zona de mistério,
de siléncio, daquilo que se costuma designar como atmosfera, ambiente, clima,
conforme queiram. Expressar isso é o trabalho do encenador. Representamos
o texto todo, tudo aquilo que o texto pode expressar mas queremos também
estendé-lo para aquela margem que as palavras sozinhas ndo conseguem

alcangas.”

& Pude ter acesso ao contetdo desse material pois nesse periodo, estes emails também eram
encaminhados a mim.

° BATY, Gaston, CHAVANCE, Rene. El Arte Teatral. México: Fondo de Cultura Economica, 1992.



Temos um texto dindmico, com vigor que se constroi e desconstroi a
cada apresentacao. Estamos longe de uma obra fechada, temos um trabalho

perpétuo de entrelagamento dos mais variados signos.

Os Sertées serve como guia para a criagao artistica, uma estrutura que
pode ser entendida inteira como parddia e, ao mesmo tempo, como guia
narrativo. Mais do que adaptar, ja observamos que Zé Celso faz um legitimo

trabalho de apropriagéo.

Devemos assim prestar atencdo no sentido aparente do texto que se
encontra travestido na superficie. Nao devemos, e nem se pode mostrar,
apenas um sentido para o texto; ecoam no roteiro diversas vozes e referéncias
inumeras: Shakespeare, Brecht, Euripides, Debord, Deleuze, Guatarri,
Nietzsche, Oswald de Andrade, Artaud, Beckett...

Este sentido de superficie € uma metaforizacdo de uma estrutura mais
profunda, responsavel por um sentido primeiro, que nao é unico, que nao € ato
acabado, mas uma “poténcia”, uma for¢ca geradora manipulada pelo trabalho

poético do encenador.

Em seu processo de criagdo e em sua enunciagdo podemos revelar
pistas que indicam sua autenticidade e sua verdadeira revelagdo. O dito nos
encaminha ao ndo-dito e assim nos conduz a sua plena manifestagdo no
momento de realizagcdo do espetaculo. Ndo ha como dissociar uma coisa da

outra.

Assim, o publico, receptor desse processo, também passa por outro
enfoque: ndo sera mais agente passivo, o receptor neutro de um produto
acabado, mas sim um elemento ativo, um co-agente, um co-autor de uma
criacdo, ja que tem a tarefa de descobrir e até mesmo selecionar estes

sentidos.

Do Dityrambo ao Rap



O roteiro reproduz ainda uma linguagem oral, em que se mantém,
inumeras vezes, o vocabulo peculiar do autor, somando-se as formas tipicas do
nordeste do Brasil; ndo ha preocupagdo com a gramatica normativa e os
acentos graficos muitas vezes sao deslocados da silaba ténica para outra

silaba, marcando, assim, a entonacéo da fala.

Para obter uma linguagem oral pertinente, Zé Celso buscou nas raizes
da literatura de cordel e no repente o seu ritmo préprio para trabalhar a sua
versificacdo e obter uma musicalidade, como a do texto euclidiano, quando

declamado pelos atores do grupo.

O texto de cordel é fundamentalmente popular, suas narrativas
expressam um mundo de caracteristicas primitivas, de fortes raizes religiosas e
de uma crencga inabalavel no sagrado, o que nos remete, imediatamente, ao

conteudo da obra euclidiana.

Sua inteireza e espontaneidade representam a alma do povo e sua
ligagdo com a terra onde vive. As principais preocupacgdes no repente sdo com
o ritmo e a agilidade mental que permitem na disputa encurralar o oponente
apenas com a forga do discurso. Zé Celso exerce essa forca ao limite e

buscando o correspondente atual foi tracar um paralelo com o rap.

O encenador conseguiu identificar que nas cidades hoje o que se vive
sdao “Canudos urbanos”. Nesse contexto, o rap, ao invés de produzir o
deslocamento territorial em busca de vida nova que caracterizou o movimento
messianico, liderado por Antonio Conselheiro, busca reafirmar as raizes dos
moradores das periferias com a comunidade. Percebe-se um grande poder de
transformacao na cultura do rap e do hip hop. Com a ajuda fundamental e

precisa do diretor musical Marcelo Pelegrini este ritmo foi colocado em cena.

As implicagbes tedricas do ritmo sado determinantes para o
estabelecimento da fabula', o desenrolar dos acontecimentos e a produgdo do

sentido na pratica teatral contemporanea.

0 Usaremos aqui a nogdo de fabula como estrutura narrativa da histéria.



Henri Meschonnic'' distingue assim trés categorias de ritmo: o linguistico
(proprio de cada lingua), o retérico (tributario das tradi¢des culturais), e o
poético (ligado a uma escritura individual). A escolha do ritmo do cordel, do
repente e do rap constitui um sentido em que o passado e o presente se
fundiram no ato da apresentacdo teatral ressaltando os valores do texto e
apresentando um novo contexto que se afasta do discurso comum,

possibilitando as valiosas e diversas leituras.

Através desses recursos temos um texto que se apresenta em um ritmo
singular e que sera cantado. Cantada a palavra alcanca o ponto mais elevado
de seu efeito ja que sua esséncia revela-se mais clara e mais sensivel no
simbolo do som. A musica apdia a poesia, reforca a expressao dos

sentimentos e o interesse das situagoes.

O Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona tem como inspiragdo fundamental a
figura de Dioniso e dessa maneira podemos pensar também no dityrambo
dionisiaco como base para essas escolhas. Dioniso recebe de Zeus em seu
primeiro nascimento prematuro o nome de Dityrambo, que seria o “deus do
ritmo”. O dityrambo dionisiaco possui seu ritmo baseado em duas batidas
curtas e duas longas, ritmo que diversas vezes orientou a concepgédo dos

ensaios das primeiras cenas de A Luta, primeira parte.

O ritmo ajudou na percepcao de duracédo do espetaculo e estimulava a
participacdo. O ritmo e a poesia serdo tdo importantes para o desenvolvimento
deste espetaculo que Zé Celso ira definir o TRAP como estratégia para a

execucao deste trabalho.

Durante uma viagem para Pernambuco o ator Haroldo Ferrari que
atuava nos Sertées e, paralelamente, no espetaculo O Assalto de José Vicente
- também no espacgo do Teat(r)o Oficina — expds para Zé Celso o conceito do
TRAP, do inglés que significa “armadilha”, como maneira de chegar até o

espectador através dos elementos:

T — Teséao do teatro

' MESCHONNIC, Henri. (citado in PAVIS, 1999: 343)



R - Ritmo
A — Amor
P -- Poesia

Inspirados compuseram juntos uma musica que definiria este processo

de como conceber o teatro que estava sendo realizado:

“Tinha o repente, tinha o rap repetente, mas de repente do rap, veio o
Trép! O Trép do Trép, o Trép, Trép! O “R” do “Ritmo”, o “P” da “Poesia”, entra

agora o “T” do “Tesédo do Teatro”, conta quatro: um, dois, trés, quatorze™”

Esta musica foi desenvolvida e usada durante o processo de ensaios da
‘Luta, primeira parte mas seria incorporada somente ao espetaculo A Luta,

segunda parte. Mas trabalhava-se o conceito ja em A Luta, primeira parte.

Na letra da musica grafou-se “trap” como “trép” valorizando-se a
pronuncia da palavra que também nos remete ao verbo “trepar”, o qual remete
a pulsacdo sexual que sempre € utilizada nos espetaculos do Oficina como

elemento criador e de transformacéo.

A musica, como nos aponta Nietzsche, toca o coracdo imediatamente,
como a verdadeira linguagem universal e inteligivel por toda parte™. Ja a
palavra age primeiramente sobre o mundo dos conceitos e a partir dai sobre o
sentimento e pode, por conta desse caminho percorrido, atingir ou ndo o seu

objetivo.

O Teatro e a Peste

12 A contagem na musica “1, 2, 3, 14” é uma referéncia ao U2 que na abertura da musica Vertigo durante
um show no mesmo periodo no Brasil cometeu este “deslize” e que acabou sendo incorporado aos
outros shows da banda.

13 NIETZSCHE, Friedrich. A Visdo Dionisiaca do Mundo. S3o Paulo: Martins Fontes, 2005.



TENENTE PIRES FERREIRA
Decidimos continuar a marcha amanhd de manhé&.
Repousaremos acantonados tranquilamente.

Dispersar!

(O povo saindo de mansinho até ndo ficar mais ninguém,
pega seus pertences e val deixando a cidade, conforme vai
escurecendo, escurecendo.. E noite, os habitantes levam
lanternas vagalumes)

TENENTE PIRES FERRETIRA
Uaué4, terra dos vagalumes, quantos!!!

Estdo indo embora também!!!

CONSELHERISTAS DE UAUA POMBEIROS DE CANUDOS EM UAUA

(para os que departem)
Isso, fujam deixem o campo pronto
Pro Confronto.
(riem do pavor dos departidos passando na frente em micro
grupo procissdo)
Santo Expedito é pra j&, nesse chote
Vamos 1l&, Olimambdé! No trote.. trote.. trote.. trote
Travessia noite a dentro, ndés descampados em fora,
avisar o Conselheiro que ja& é chegada a hora.
Voltamos com ele em procissao
Sem confronto, ao encontro dessa expedicéo,
Fora dos papéis da Republica, pra quem preste.
Espalhando o teatro da peste..

NOITE DE ESCORPIAO

CABO VIADO CASTRATTI

Repouso merecido,

Dormimos, sonhamos, trangiiilos,
Acantonados, sem grilos

SOLO
Oh! O Luar do Sertéo

SOLO
Vejam, a Constelacdo do Escorpiéo!



INFANTES DA INFANTARIA

Amanh& vamos surpeender, ndo mais “varios”

nossos adversarios

GUIAS

Ndo tem mais ninguém pra ver.

E circo de duelo, matar ou morrer.

Na Rua principal vazia

acampemos noés Guias!
(Roncos. Adormece a tropa no arraial, cada qual para seu
lugar, sua casa, sua cama escolhida. Atmosfera de noite
sensual de Escorpido, lua, um soldado canta ao violdo,
outro gaita, até o siléncio vencer tudo, quebrado por
roncos, suspiros, e de repente, um grito na calma, um

Carcara Noturno.)

CANUDOS

(Ouve-se o som das afinacdes dos mantras e refrdes,; se
prepara enfim, o desfile da peste-festa-procissdo; vestem
os balangandds, contas de protec¢do, seus feticos, seus
poderes, sob a mesma Lua de Escorpido. Chegam no trote os
pombeiros em Canudos)

POMBETIROS
Tem cem pracas de pré
um rebotalho

Soldados Infantes, sem fé.

A Tropa toda dorme, s6 um galo a cantar
em toda Uaua.

Se sairmos agora nosso pPovo
pegamos eles no sono novo.
A fuga do povo é em massa!
A arena esta vazia

aos lutadores todo este dia



JOAO ABADE
(que comeca a carregar uma Ccruz imensa)

O Carcaréd canta o preltdio do dia
Vamos para a bencdo

da procisséao

MANE QUADRADO

Juntem Folhas Vivas Galhos Secos tortos
Comisssdo de Frente Vivos e Mortos!

JOAO ABADE
Vou de Pagador de Promessa, meu corpo suporta.
Mas se nossa peste ndo abrir a porta
essa cruz vira raquéte, ariéte!
A procissdo vira combate, na percussdo.
A Jesus dos Combates, Louvacédo!
CONSELHEIRO
(Benze)
Louvacédo!

CORO
Louvacéo!

COMPADECIDA
O que esta Bandeira Tomar

a divina pomba da Paz Vai Baixar

CONSELHEIRO
Pomba Pomba GIRA

Pomba Pomba PIRA

CORO E PUBLICO

Pomba Pomba GIRA



Pomba Pomba PIRA

CONSELHEIRO

Eu n&o vou pra procisséo.

Anima este povo Beatinho, pra procisséao!
Pra isso te passo o bastéo.

BEATINHO
Ndo vamos sangrar, basta os te-atos.

Na Batuta Beatinho,
Afoxé Fé-Procisséao
derviche de ocupacéo
0Olimabd!

CORO GERAL
Olimambd!
(se organizando, coreografando, no icto de um novo Taita)
Primeiro Passo
Toma tomar conta do espacgo
Tem espaco a beca
S6 vocé sabe do seu
Antes ocupe
depois se vire,
olhe em volta,
dé um rolé
ndo esqueca que vocé estd cercado
cuidado com as imitacdes.

BEATINHO

D& um rolé
(o coro todo dd o rolé)

Breque!
(o coro breca e logo da outro rolé)

Outro pra ver
(Outro breque,; pausa cheia)

Roletrando

Rolando.
(O longo cajado a mdo direita, oscilando isocronamente,
feito enorme batuta, compassando a marcha verdadeiramente
delirante.)

MANE QUADRADO

Coro de Oficina de Florestas Avanca!
Longingquo na mudez da terra adormida dancga!
FURIAS

Furias! Bacantes!

Espalhar nossa peste de amor,

o quanto antes!

CAMINHO DE UAUA




CORO DO PRELUDIO SERTANEJO
(No Placar do Estadio: dia 21 de novembro.
O sol comeca a nascer.)

Florestas Caminham

Umbus, Coqueiros,

Alecrins dos taboleiros

Canudos de Pito

Bromélias

Favelas

Palmeiras do Diabo

Joazeiros

Cabecas de Frade

Facheiros

Quipés

Jurema, Jureméd!!!

(com o publico - letra projetada,
cantado o mantra até a chegada em Uaud)
A reza, a peste, a forcga pode

Procissdo na cadéncia do canto do bode

A reza, a peste, a forca pode

Procissdo na cadéncia do canto do bode



Foto de Lenise Pinheiro

O Teatro e a Peste




“Espalhando o teatro da peste...”

O "Teatro e a Peste” de Antonin Artaud é um artigo em que se propde

considerar, entre outros, os acontecimentos exteriores, os conflitos politicos e a
desordem da guerra, para que, através de uma espécie de reversibilidade de
sentimentos e de imagens, ao passarem para o plano do teatro, com a forga de

uma epidemia, contaminem a sensibilidade do publico.

Para que isso acontega, inicialmente, devemos admitir o jogo teatral
como uma espécie de delirio e que, ao mesmo tempo, estabeleca a

comunicacao através do contagio.

Temos no espago cénico do Teat(r)o Oficina os sertanejos, seguidores
de Antonio Conselheiro, que representam o TE — ATO, logo as inten¢des do
Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona, o qual deseja que o espectador compartilhe das

propostas e desejos do grupo.

Lembramos que a “contaminagao” deste intento do Oficina inicia-se com
a proposta de um Teatro de Estadio feita por Oswald de Andrade que
“‘contaminou” o Projeto Bixigdo e que “contamina” e anseia hoje o desejo de

uma Universidade Popular Brazyleira Orgiastica.

No momento em que ocorre a cena escolhida, os atores que
representam o povo de Canudos convidam os espectadores a “lutarem” na

pista.

Somos, como publico, convidados a um delirio, um exaltar de energia
que faz cairem as mascaras e revelarem para a coletividade presente na pista
do teatro o seu poder, sua forca oculta, convidando-a a assumir diante de seu
destino uma atitude herdica e superior. Assim como fez o povo de Canudos

diante da primeira expedicido e do ataque iminente.

Para que isso acontega, o espectador, segundo Artaud, deve passar por
uma espécie de exorcismo total, um transbordamento de vicios, o que indicaria

a presenca de um estado onde se encontrariam em carne viva todos os



poderes da natureza no momento em que ela esta prestes a realizar algo

essencial.

A comparacao entre o teatro e a peste traz em si a questdo do poder
desestruturador da arte, que coloca o homem diante de seus limites, de
situagdes extremas, exigindo assim uma atitude perante a vida. Talvez esse
também seja o motivo que faz Zé Celso se utilizar de referéncias pessoais
(proprias e dos atores), experiéncias e pontos “tabu” em seu roteiro e até

mesmo para a determinagao de qual ator encenara determinada personagem.

Multiplicidade das Acdes

No momento em que se realiza cenicamente o trecho escolhido temos o
que podemos chamar de simultaneidade de acdes. O Exército esta
“‘acantonado” nas galerias intermediarias do teatro, enquanto na galeria
superior e na pista comecam as movimentagdes para o ataque dos “pombeiros

de Canudos”.

Temos preconizados em O Teatro e seu Duplo, de Antonin Artaud™, a

diversificacdo dos planos e a simultaneidade de ag¢des, bem como o
envolvimento do publico pelo espetaculo. Essa simultaneidade faz com que o
espectador tenha que optar pelo movimento que sera o foco da sua atencéao e
assim podera organizar, ainda que ao acaso, a composi¢ao do seu espetaculo,

algumas vezes mais e outras menos livremente.

Temos um espago concreto, construido por Lina Bo Bardi e Edson Elito,
conceito de uma rua, uma passarela (“passagem para um teatro de passagem”
— afirma-se no roteiro do espetaculo); pensado no cortejo dionisiaco, onde a
fusdo das agbes cénicas desenrola-se por todas as diregbes e é geradora da

vitalidade e de motivacao para os mais variados humores e estados de espirito.

O conceito do espago do Oficina faz com que ndo exista um “local
privilegiado” de onde possa se assistir ao espetaculo. Ha diversos locais de

observacao que resultaram em infinitas construgdes plasticas.

% ARTAUD, Antonin. O Teatro e seu Duplo. S3o0 Paulo: Martins Fontes, 1999.



Os lugares no Teat(r)o Oficina ndo sdo marcados, o que faz os
espectadores terem que, assim que entram neste espaco, escolher qual sera a
‘moldura” que orientara a sua percepgao a partir da escolha do local em que
ficardao. Entretanto, ndo importa o local de sua opg¢ao, sempre havera a
sensagdao de que algo lhes escapa. Ha uma complexidade tdo grande e
tamanha simultaneidade de imagens, sons, cheiros, agbes que sentimos a
impossibilidade de desfrutar plenamente este espetaculo. O que leva muitas

pessoas a reverem a pecga, mas acomodadas em outro ponto do teatro.

Alguém que escolha sentar em uma das arquibancadas superiores
percebera um espetaculo completamente diverso de quem se localiza, por
exemplo, na pista do teatro; cria-se, assim, uma multiplicidade de espetaculos

ao mesmo tempo.

O uso do video em A Luta, primeira parte tera um papel significativo para
lidarmos com tamanha simultaneidade. Para este espetaculo foi feito, através
da direcao de Elaine César, toda uma adaptagcdo do espaco para o uso de
projegbes que eram projetadas de multiplos angulos do teatro,
simultaneamente. O video pode auxiliar a direcdo de Zé Celso que foi
fortemente marcada pela visualidade. Durante os ensaios, as cameras eram
utilizadas para projetar imagens que possibilitassem ao diretor e aos atores
uma maior conscientizacdo de seus movimentos, bem como percepcdes

diversas.

Esta simultaneidade de planos, auxiliada pelo video que acontece “ao
vivo”, pode assim traduzir a irradiagdo dos multiplos planos (afetivos,
sensoriais, imaginarios, racionais, intuitivos...) que também sao atingidos no

espectador e que assim é capaz de identificar novas percepgdes.

A acédo (ou agdes) que acontece diante dos olhos do espectador néo é
apenas o desenrolar da cena que € capaz de produzir uma impressao. Todas
as acodes, os diversos caminhos que seu olhar devera percorrer através das
galerias, pista, subsolo e das proje¢des em videos espalhadas por todo o corpo
do teatro, conduzirdo o espectador a uma condigdo de incerteza, onde a

instabilidade o desafia a procurar dentro de si 0 seu préprio sentido, o seu



préprio espetaculo. O espectador do Oficina € sempre instigado a sair da

condigdo de mero receptor.

Tomar conta do espaco — A Participacao

O Teat(r)o Oficina sempre foi famoso (e temido por alguns) pela
participacao do publico. Primeiro, devemos lembrar que nao existe teatro sem a
participagdo emocional, intelectual e fisica do publico. Portanto, afirmamos que
nao ha uma forma ou género de “teatro de participacdo”, mas um estilo de jogo
e de encenacgdo que ativa o espectador convidando-o a um deciframento de
signos e a uma comparacgao da realidade representada com a de seu proprio

universo, através de uma vivéncia imediata, uma nova catarse.

Quando se entra no Teat(r)o Oficina logo percebe-se, até mesmo pela
disposicao fisica do teatro, que vocé estara em um contato mais forte e direto
de forgas — basicamente erégenas — que se firmara durante a agéo teatral que

tem regras e limites proprios, jogo unico, singular do Oficina.

A partir de um texto literario que possui uma tensdo dramatica crescente,
o grupo do Oficina quer deixar o espectador ofegante. O publico entra no
espetaculo na medida em que € convidado a ser parte ativa, ou seja, desde o

primeiro momento em que se abrem as portas do teatro.

Beatinho (interpretado por Haroldo Ferrari), ao convidar o publico para
fazer parte do coro, faz com que o espectador tenha que escolher entre duas
atitudes: a de viver o espetaculo, participar dele como de uma espécie de
grande jogo de que se pode retirar um prazer ludico; ou a de contempla-lo a
maneira convencional, do lado de fora. Quer dizer, neste Ultimo caso, e se
tratando em especial dos espetaculos no Oficina, que corre-se o risco de
entendiar-se, como acontece com alguém que esta assistindo a um jogo cujas

regras desconhece.

Algumas “regras” sao estabelecidas pelo coro que anuncia: “o primeiro

passo e tomar conta do espacgo”. Todo o espetaculo € objeto de uma analise



espacial. E o espaco fisico do Teat(r)o Oficina &€ concebido como um elemento

dindmico, vivo, de toda a concepgéo dramaturgica.

Ao “tomar conta do espacgo” delimita-se o perimetro de atuacgao,
formando-se um espacgo simbdlico, inviolavel e infranqueavel por todos que
participam da cena, ou seja, toma-se posse fisicamente da area de atuagao e

esta se torna “sagrada”® porque é simbolica de um local representado.

E esse aspecto ludico, generalizado e organizado a partir do sacralizado
gue motiva a participagao do espectador. Torna-se impossivel para ele resistir,
ficar a margem. Os atores deixam de representar para “presentar”, que significa

estar ao vivo, trazendo a situagao interpretada para o “aqui / agora”.

Através da prescrigdo artaudiana'® os atores buscam arrancar o
espectador do seu conforto, da sua passividade e do seu voyeurismo para
fazé-lo participar da encenagao. Até mesmo as cadeiras do teatro, criadas por

Lina Bo Bardi, foram feitas para que o publico nao ficasse “confortavel demais”.

O teatro revelaria entdo sua verdadeira vocagao, a de ser o lugar e o
meio de uma comocao catartica do espectador, liberando sua manifestagao

vital como ser atuante. Publico e atores sdo chamados de atuadores.

No Oficina o publico tem todos os seus cinco sentidos'” explorados, ndo
sé a visao e a audigao, que tendem a ser associados com exclusividade ao

teatro convencional.

Os atores olham nos olhos do publico e, ao toca-lo com seu “corpo

libidinoso'”, transforma a arte dramatica em jogo carnal / sensual.

Nao se trata do ator encadear no espectador a simples reproducao das
emocoes da cena, mas a reproducdo como verdade do instante Unico que se

vive, uma experiéncia unica.

3 BROOK, Peter. O Teatro e seu Espaco. Rio de Janeiro: Vozes. 1970.
6 Artaud foi muito estudado por todo o grupo durante a producao de A Luta, primeira parte.
70 uso dos cinco sentidos é nomeado de “percepcdo”.

'8 Expressdo usada por Zé Celso. Nos ensaios que pude acompanhar, a libido do ator sempre era
solicitada nas cenas que necessitavam da participacdo (sedugdo) do publico.



A identificacdo passa pela realidade do espectador, que € reforcada
pelas referéncias atuais encontradas no roteiro, e torna-se assim
desdobramento da vida, uma “terapéutica teatral’, também preconizada por
Artaud.

Podemos falar também que a partir do momento em que o ator toca no
publico se estabelece uma relagdo fisiolégica que Grotowski'® chamaria de
“‘proximidade de organismos vivos”. O choque de olhares, o toque das méos, a
respiracdo e, até mesmo, o suor, terdo participacdo ativa na encenacgao.

Barrault®® vai dizer que:

“A representacao teatral € um corpo-a-corpo coletivo, um verdadeiro ato de

amor, uma comunh&o sensual de dois grupos humanos.”

Devemos lembrar também que durante todo o espetaculo temos
presente o cheiro da salvia que € jogada no fogo pelos atores. A salvia &
utilizada em rituais xamanicos?' com o intuito de limpar maus sentimentos, mas
influéncias, para bloquear a entrada de maus espiritos e oferecer sabedoria e

clareza.

Além de visualmente termos uma fumaga que percorre o teatro, temos o
cheiro desta erva que impregna os corpos de atores e publico. O odor conduz o
publico a cena e faz também que se ultrapasse o tempo e o espaco da
encenagao ja que faz com que saia do teatro levando n&o sé o cheiro, mas

também o momento da apresentacio vivenciada, unica.

A cena escolhida explora o canto e a dancga. Cantando a palavra alcanca
o ponto mais elevado de seu efeito, como vimos anteriormente. Como em um
coro dionisiaco, através do ritmo baseado no dityrambo (duas batidas curtas e
duas longas), o publico no meio da pista é excitado até a maxima intensificagao
de todas as suas capacidades sensoriais. H4 musica ao vivo, fogueira em que

ramos de alecrim sdo queimados, fonte de agua e um teto que se abre para

¥ GROTOWSKI, Peter. Em busca de um teatro pobre. Rio de Janeiro: Civilizag3o Brasileira, 1971.
2 BARRAUT, Jean Louis. Mi vida en el teatro. Madrid: Editorial Fundamento, 1975.

%0 grupo do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona tém como costume fazer um ensaio corrido antes da estréia
do espetaculo apds ingerirem a ayuhasca, mais conhecida como” Santo Daime”.



que os atuadores contracenem com o céu de Sao Paulo e que faz mudar a

temperatura do local.

Nesse momento ndo existe mais o individuo, entra em cena a multidao,
essa a que Nietzsche se refere como a “harmonia dos mundos®?”. As
identidades individuais sdo desmanchadas para que a embriaguez e o éxtase
da situagdo surjam. O encantamento apoiado no canto e na danga torna-se

inevitavel.

Grotowski também nos fala da importdncia desse encantamento

imanente que, muitas vezes, é perdido e banalizado na cena cotidiana:

‘Re-evocar uma forma ancestral de arte, na qual a criagdo artistica e o ritual
tinham o mesmo sentido. Em que a poesia era canto, o canto era
encantamento, o movimento era danca. Uma arte pré-diferenciada, se vocé
desejar, que era extremamente poderosa no seu impacto. No tocante a isto,
sem entrar no conceito de suas motivagées filosoficas ou teolégicas, cada um

de nés pode descobrir sua conexdo.”

Encantado e embriagado, o publico € tomado por uma mudanga de
atitude e se torna naquele instante um participante ativo de uma festa coletiva,
dionisiaca, mais que isso, torna-se a partir daquele momento atuante principal
e tem a percepgéo interior de tudo e todos que compartilham aquele instante, ja

que o servidor dityrdmbico de Dioniso s6 € compreendido por seu igual.

Ritual Sagrado — O Candomblé

Nado apenas nesse trecho, mas em diversos momentos sdo usadas
expressdes e vocabulario proprios do culto ao candomblé. Mesmo o vocabulo
‘pombeiro”, que no texto euclidiano aparece com a definicdo de “positivo /
camarada”, no roteiro de Zé Celso adquire a conotacdo do rito africano.

Podemos observar o mecanismo de apropriagdo que o encenador utiliza.

A “gira” que é citada também diversas vezes no roteiro ecoa o rito que

propiciara o recebimento das entidades divinas.

22 NIETZSCHE, Friedrich. A Visdo Dionisiaca do Mundo. S3o Paulo: Martins Fontes, 2005.



O grupo Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona tem uma forte ligacdo com o
Candomblé, ndo s6é como fator de estilizacdo da cena mas também na

celebracéao de rituais, alguns abertos, outros fechados, no espaco do teatro.

O Oficina ja serviu de espago para batismos, casamentos e outras
cerimbnias de carater religioso. Vale lembrar que o espaco onde hoje fica o
teatro ja foi anteriormente um terreiro (termo que até hoje é utilizado pelo grupo

para se referir ao espacgo do teatro) e um “teatro espirita”.

Hoje, antes de se iniciar o espetaculo, uma vez por semana, um membro

do grupo € escolhido por Zé Celso para que acenda a vela para o santo.

O teatro proposto por Zé Celso esta longe de oferecer ao publico uma
representacdo de uma “tematica religiosa”. O que se pretende no espago do
Oficina € uma experiéncia que se aproxime do sagrado e que propicie uma

experiéncia de natureza singular.

Artaud, Grotowsky, Peter Brook, Julian Beck, Tadashi Suzuki e varios
outros encenadores ja pretenderam resgatar e propiciar a experiéncia

numinosa e sagrada.

Especificamente em Artaud observamos fortemente a afirmacgédo do

sentido sagrado do ritual que devera contaminar o fazer teatral:

“Concebo o teatro como uma operagao ou uma cerimdnia magica, e concentrei
todos os meus esforcos para Ihe devolver, por meios atuais e modernos, e

também compreensiveis a todos, seu carater de ritual primitivo.”*

Como na montagem proposta por Zé Celso, o candomblé serve como
ponto de unido entre os elementos gestuais, musicais e orais como em uma

nocgao de espetaculo integral.

Esperando Godot

INFANTES DA INFANTARIA

1% escala: Joazeiro

2 ARTAUD, Antonin. (citado in QUILICI, 2004: 37)



recebidos sem respeito
como escoteiros
Por que esse olhar cabreiro?

Ndo confiam no exército brasileiro?

HABITANTES DE JOAZEIRO

(de partida)
Que incidente mais desvalioso

Porque esse Juiz Teimoso
(olhando para Leoni em sua Tribuna no lado Norte)
Nédo deixa entregar a Madeira
Que o Santo pagou mais que devera
Pra uma Helena rica, rampeira
(Helena estda em seu Pedestal do lado Sul da Estrutura)

acabar com a cidade inteira?

TENENTE PIRES FERREIRA

O Juiz Leoni representa a lei!
Infantes seguirei!
Dificuldades encontradas,

serdao superadas.

(coro do exército senta no chdo, estacam numa encruzilhada
de luz; o tempo Passa cinco dias em uma volta de luz)

CORO DE SOLDADOS

Esperamos chegar Godot

todo mundo se picou,
nenhum guia

se encontrou



(O tempo passa, o sol se esconde e aparece outra vez.)

NICOLAU E MARIQUINHA

(Surgem os dois mulambos dois palhacos fazendo troca troca
num teatro de sombras, com caralhos de banana, ao som de
um shote, sdo imediatamente interrompidos por um Oficial)
CORNETEIRO
O que é isso?! Estejam presos!
(eufdrico)
Consegui! Consegui!
Dois guias! Mas né&do escondo

S&o meio cegos..

TROPA

Cegos?!

CORNETEIRO
Mas um tem um olho
o outro nenhum,
um de carne, dois de vidro
(cheirando os cus dos dois
que tem coadores de café cheios de merda, nos cueiros)
E dois fedido.
Dizem que olham pelo quinto referido.
No fundo de uma téca,
foram pegos fazendo troca-troca.
E dupla, sdo coesos
topam seguir pra ndo serem presos.

Ou nos levam



Ou xilindrd!

DUPLA SERTANEJA DE GUIAS

(se apresentando)
Nicolau e Mariquinha
Nbés somo meio cego, l1l& da terrinha
Ndo conhegcemo a regiédo
Nem somo guia de profisséo
Mas desviamo do bom caminho
Temos faro e nos falta farinha
O destino senhor dos anél
Escolheu nosso papél.
Nao somos nada sortudo

Guia pra Canudo!

CORNETEIRO

Esses deficientes,

contrabandeavam nas Feiras de Uau4,
entorpecentes!

O gque é que hé&-?

Vado saber nos tirar daqui

Assinem aqui.

0S GUIAS
N6és ndo sabe

No6s tem medo.

CORNETEIRO

D4 o dedo.



0S GUIAS

Aiii!

CORNETEIRO

Estdo contratados.

INFANTES DA INFANTARIA

Benvindo sejam, seus coitados



Fotos da autora e de Lenise Pinheiro

Esperando Godot




Na cena escolhida temos a explicita referéncia a Esperando Godot, peca

de Samuel Beckett escrita 1953. A peca ndo apresenta “acdo” no sentido usual
do termo. Sao dois atos em que dois homens vestidos de mendigos / clowns

estdo em uma estrada deserta e arida onde s6 se vé uma arvore seca.

Essa peca, juntamente com A _Cantora Careca de lonesco (1950),

marcam o nascimento do Teatro do Absurdo como género ou tema central.
Como o préprio nome diz, o Teatro do Absurdo propde revelar o inusitado,
mostrando as mazelas humanas. Desvela-se o real como se fosse irreal, com
uso de forte ironia, denunciando o absurdo da falta de sentido da existéncia,

absurdo que se reflete também na prépria estrutura das suas pecas?.

A cena, em Os Sertées, ocorre exatamente em um momento em que os
soldados estao perdidos, isolados, ndo sabem onde estdo, o que irdo fazer ou
por que irdo fazer. Encontram-se em uma encruzilhada e o tempo é marcado
pela luz, como na pecga de Beckett, e esperam... Esperar é experimentar a agao
do tempo, que constitui mudancga constante. E, no entanto, nada acontecera.

Os soldados ja sabem que se trata de uma batalha perdida.

O publico, ao ver todos os soldados sentados no chao, parados, enfrenta
uma agao em que falta motivacdo aparente e se pergunta: o que esta

acontecendo agora?

Os soldados, temerosos com os ultimos acontecimentos, refletem a
preocupagao da tomada de consciéncia da realidade humana, com os
problemas fundamentais da vida e da morte. Diante do isolamento fisico e de
comunicagdo percebemos um dos objetivos do Teatro do Absurdo, que
também encontramos na tragédia antiga e nas alegorias barrocas, que seria
tornar sua platéia consciente da precariedade e do mistério da posicado do

homem no universo.

Ao expressar a sensacao de impoténcia diante de uma situagao perdem-

se as certezas absolutas e, através disso, tenta-se despertar no homem a

2 GUINSBURG, J, FARIA, Jodo Roberto, LIMA, Mariangela Alves de. Diciondrio do Teatro Brasileiro. S3o
Paulo: Perspectiva, 2006.



consciéncia da realidade ultima de sua condigdao. Os soldados ndo sabem por
que estdo agindo daquele modo, agem mecanicamente e, por alguns instantes,
rompe-se com essa existéncia mecanica, complacente e privada da dignidade

gue nasce da consciéncia de sua condigao real.

Espera-se o cumprimento de uma fatalidade, € uma espera sem
esperancga e sem fim. Sabe-se da condicao real, da sensacéo de inutilidade e
mesmo assim caminha-se ao encontro do inesperado. Os soldados estdo
exaustos, sentem calor, fome e sede. Estes fatores os aproximam de uma
“‘experiéncia-limite” preconizada por Artaud, ou seja, ha uma possibilidade de
transformacgao. Sabem que a partir daquele momento nada sera igual e aceitar

a espera permite também que resistam.

Ao surgirem os “guias” (interpretados por Marcelo Drummond e Adéao
Filho) reconhecemos o absurdo. Como os personagens Vladimir e Estragon da
peca de Beckett, ambos possuem personalidades complementares e sdo uma

dupla comica.

O desconforto causado pela “espera”, pelo sentimento de impoténcia da
realidade € dissolvido e descarregado por meio do riso. Os guias, ao
reconheceram o absurdo, utilizam-se do riso como elemento libertador da

condi¢cao apresentada anteriormente.

A cena também nos remete a morte da atriz Cacilda Becker, que durante
a apresentacdo de Esperando Godot, em 6 de maio de 1969, sofreu um
derrame do qual ndo se recuperaria. Durante os ensaios, Zé Celso falava aos
atores sobre a “agonia do coma” e leram trechos de Cacilda !! que veio a ser
encenada no ano de 2010. Zé Celso era amigo da atriz e escreveu uma

tetralogia sobre a vida e obra de Cacilda Becker.
No momento em que os soldados dizem:

“Esperamos chegar Godot

todo mundo se picou

nenhum guia se encontrou”



O diretor exige que todos no teatro (atores em cena e fora dela, musicos,
contra-regras, camareiros, iluminadores, sonoplastas, cameras...) parem e
“‘esperem”... Mesmo o espectador mais disperso que resolver sair naquele
momento para, por exemplo, ir ao banheiro pode, muito provavelmente, levar
uma “bronca” de um dos atores ou, até mesmo, do préprio Zé Celso. Este é
um momento de reflexdo e também de reveréncia ao trabalho da atriz Cacilda

Becker.

O encenador opta pela composicido poética e lirica do Teatro do
Absurdo ja que busca a concentracao e a profundidade daquela situagao. E
representa também a busca dos artistas que, como ele e Cacilda, querem
destruir os automatismos para restabelecer uma consciéncia da situagao do
homem que, quando confrontado com sua insensatez, com a realidade ultima

de sua condigao, aceita-a livremente, sem medo e sem ilusdes.

Teatro e Te-Ato




T EATRO-TEATO

OPERA DE ENSAIO DE MUSICAL AMERICANO.

(O Ministro e o Presidente Interino abrem as cortinas do
Musical, onde estdo em cena a Republica, os Fieldmarechais
e serd anunciada a presenca vip de Condoleezza Rice. Todo
coro de recrutas aprendizes, sob o Comando de Febrénio de
Brito, baixa para a oficina dos Fields, boquiabertos!
Formam uma almondega dentro da pista central. Os Fields
trazem palquinhos italianos na cabeca,; eles abrem suas
cortininhas.)

PRESIDENTE VITORINO

Que lindo!

E com inenarravel satisfacdo

que anuncio este presentéo:

A Presenca very special, very nice

da maior amiga da Latino America

Condoleezza Rice!

(a tropa tem surtos histéricos,; um beijoqueiro invade o
palco e beija Condoleezza)

CONDOLEEZZA RICE

(agradece)

I can afford everything you need.

Estd em jogo em Canudos, Venezuela,

Cuba,

Bolivia

o sorte do Republica,

de all the world, in tudos.

Temos de impor o Democracia a pranchados!

One,

Two, Three, Four



FIELDMARECHAIS

(Play back com arranjo grandioso. 0Os Fields tem um ligeiro
sutil sotaque Americano)

Fields marechais

Trazemos padrdes internacionais.

Aqui por contrato

Com o Ministro da Guerra Dionisio de Castro.

That’s it!

CORO

That’s it!

FIELDMARECHATIS

(cantando como computadores)
Doutores na arte de matar hoje na Europa,
invadimos a ciéncia, o teatro, com a tropa,
perturbando seu remanso
retinindo esporas insolentes sem canso.
Leis formulamos para a guerra eloqglientes
pra batalhas inteligentes.

(Uma nota sé no teclado dancando a danca Xamdnica arcaica
do Macaco,; Fields trazem uma machadinha de Pedra, os
soldados brasileiros os imitam como macacos e os Fields
passam a imitar os brasileiros)

Guerreiro, de nossa mao
a herdéica machadinha foi pro chéo
de dois gumes,

levavamos no quadril:



a Francisca,
foi traida, risca!
Sumiu...

(Rito de tramsmutacdo secular da machadinha ao lapis
calculista, puxado pela musica que o computador traz do
milagre da tecnologia. O Corpo do macaco torna-se humano e
com forga maior na cabeca. Os recém transmutados corpos
trazem o lapis laser, controle remoto e a boa nova:)

O lapis calculista surgiu.

(Condoleezza avanca e delicadamente toca o crdnio de um
macaco brasiliero que adquire como todos a posicdo
horizontal.)

Com lépis do artista
estrategista

riscamos o Line do

FIELDMARECHAIS e CORO
Coro

(dois Fields riscam a linha no chdo, apoiados em duas
réguas,; a linha também pode ser feita com uma fita colante
brilhante, reta. O grupo de oficineiros se espalha pela
pista toda diante da linha do Coro e contra-regras trazem
mascaras do palco italiano para todos.)

FIELDMARECHAIS
Soldados, entrem nele sem Choro.

(Brasileiros exitam timidos, com medo de perder sua
singularidade ou seu jeito de ser e lutam contra a entrada
na linha,; os Fields ordenam com furia:)

RIGHT NOW!



(os brasileiros intimidados entram; os Fields tiram os
chapéus e demonstram que é para os brasileiros apanharem
do chdo e solenemente se coroarem. Tambores rufam. Todos
apanham os palcos-quepes, erguem pra oS céus e 0S colocam
na cabeca. Um apito, todos fecham as cortinas)

Meia volta, volver!

(Condoleeza da as batidas de Moliére e os brasileiros
abrem suas cortininhas; Grande arranjo de playback e banda
ao vivo, o coro ja& aprendeu a coreografia, dancando juntos
0s passos de ganso. Em seu palco, a Republica sola.)

Diante do inimigo
coreografia padréo
Corpos sarados sorrindo, luzes, canhdes

Tam tam tam tam tam tambores, bandeiras, blockbusters,
explosdes,

numa uUnica pulsacéo
irresistiveis, como S&o Sebastido

(Cenas de Soldados marchando contra o Inimigo em Musicais
brasileiros e americanos)

PARTIDA DA 22 EXPEDICAO

(Hino ao Senhor do Bomfim na Estacdo da Calcada)

MAJOR FEBRONIO DE BRITO
(Para o povo e multiddo: prestes a entrar no trem para

Queimadas. Todos estdo com as baionetas apontadadas como
para uma punctura.)

N

Juremos a Republica, aqui na Estacdo da Calcada
Indo agora pra Queimadas:
Canudos, doenca cancerosa

serd lancetada.



CORO DO EXERCITO

(apruma as metralhadoras faz um movimento de avanco,

juramento)

URRA!

MAJOR FEBRONIO DE BRITO

Dia 25 de novembro,

CORO DO EXERCITO

Alegrial

MAJOR FEBRONIO DE BRITO
Eu, comandante do 9°
Meu nome é Febrdénio de Brito,
Meu desejo:

(toca o apito)

Embargquemos.

Ougco o apito

SOLDADOS,
DA GUERRA

GOVERNADOR DA BAHIA,

um

dia dos encontros: Alegria

Batalhdo de Infantaria,

ser vosso Major favorito.

INTERINOS PRESIDENTES E MINISTRO

Viva o comandante Febrdénio de Brito.

REPUBLICA
TRIPLE MERDE!

TODO O TEATRO
MERDE



(Aplausos Finais puxados por todos. Os Fields somem atras
da cortina, que sobe. Musical Americano com sua trilha de
fechamento de espetaculo funde-se glorioso com o Trem para
Queimadas — TRENZINHO DE JOAO E VILLA-LOBOS PENETRANDO O
LABIRINTO DO COMEGCO DO SERTAO)



Fotos da autora e de Lenise Pinheiro

Teatro e Te-Ato




O trecho escolhido € fundamental para entender o comportamento
oposto que o exército e os sertanejos irdo adotar, ja que as estratégias de

guerra de cada grupo serao estratégias de teatro.

No texto euclidiano fala-se da estratégia de guerra e o foco é o
comportamento do sertanejo, e ha também referéncias as taticas dos

feldmarechais?® como sendo ineficientes no sertao.

No roteiro esse € o momento da partida da segunda expedi¢do contra
Canudos mas, antes de partirem, serdo treinados pelos feldmarechais para se
tornarem “os soldados do palco italiano”. Sera a estratégia do teatro do palco
italiano, com quarta parede, contra a do Te-Ato (tyato) dos sertanejos.
Devemos, primeiramente, lembrar que os desejos dos seguidores de Antonio
Conselheiro serao o reflexo do desejo do grupo Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona.
Canudos incorpora a sua narrativa a histéria do teatro e, especialmente, a do

proprio grupo.

Essa oposicado fundamental identifica outros pares antagbnicos que irdo
se desenvolver ao longo do espetaculo como: cultura popular x cultura
elitizada, paises desenvolvidos x paises subdesenvolvidos, norte x sul,

estratégia x improvisagao, Apolo x Dioniso...

Encontramos a definicdo de Te-Ato na adaptagao de Zé Celso para As.

Bacantes de Euripides:

“Atuacéo ritual que traz o aqui / agora dos atores e da multiddo no instante da
orgya do ato teatral, criando na agdo a participagdo e o envolvimento desse

momento, nos atos irrepetiveis e transmutadores.”

As Bacantes esta diretamente ligada a inspiragdo dionisiaca inegavel
nos trabalhos em que se aplica o Te-Ato no Oficina. Vale lembrar que a
disposigéo fisica do teatro, como conhecemos hoje em dia, foi pensada com
base nos cortejos dionisiacos e, especialmente, para a realizagdo do

espetaculo As Bacantes.

% Militares que ocupavam o posto mais elevado na hierarquia militar na Alemanha e na Austria.



O Te-Ato faz com que o ato de assistir desvincule-se da passividade
contemplativa e materializa-se “atando” o publico para a participacdo de

construcao da propria obra.

Este comportamento, que se aproxima de um “comportamento
dionisiaco”, faz com que o teatro seja um local sagrado, onde a espécie
humana seja tratada dentro da orgya, ou seja, de um coletivo seria criado um
duplo; logo, a sua superagdo, uma experiéncia de renovacado e
repotencializagdo que forneceria o impulso vitalista, como a energia produzida

por uma usina (Uzyna).

A estrutura fisica do Teat(r)o Oficina facilita que isso ocorra. Os
questionamentos sobre a estrutura a italiana surgem com as tentativas da
democratizagdo do teatro. Temos claro como a sala italiana € o espelho de
uma hierarquia social. A estrutura e as convencgdes do palco italiano sempre

foram opostas as do Oficina.

Nesta disposicdo cénica temos os sertanejos que ficam a espreita,
ocupando toda a galeria do teatro e se alternando em momentos de
racionalidade e de excitagcdo, os quais representam bem o estado dionisiaco

em que se trabalha com a conjugacao da lucidez e da embriaguez.

Paralelamente ocorre na pista central um numero de “musical
americano”. Os soldados do exército brasileiro estdo em cena utilizando um
‘quepe-palco italiano”, que limita a sua visao, e recebem o treinamento
calculista dos feldmarechais. No pequeno palco onde ficam os musicos do
espetaculo em fonte visivel, cai uma grande cortina®® vermelha e inicia-se um

ndmero.

O publico, em momento raro, assume a posi¢ao de voyeur que observa
as personagens que agem sem levar em conta a plateia, como que protegidas
pela quarta parede. Insinua-se a linha diviséria entre palco e plateia ao se

tracar com giz no chéo a “line do coro”. Dessa maneira o “rito”* ndo pode ser

% Signo material da separagdo entre palco e plateia.

% Falamos aqui na nog3o de rito preconizada por Artaud.



operado, temos ai os que conduzem o desencadeamento da agado e os que

estao ali apenas para “ler’ o que Ihes sera apresentado.

Condoleezza Rice?® (interpretada por Zé de Paiva) € quem esta a frente
dos feldmarechais. Como podemos observar, ndo s6 nesse momento, mas por
todo o espetaculo, sédo inseridas referéncias atuais. Esta personagem foi
inserida nesta cena apds a Conselheira ter sugerido a intervengdo da OEA?®
em Cuba, Bolivia e Venezuela. Celso Amorim, ministro das Relacbes
Exteriores do Brasil na época, respondeu a essa “sugestdao”, o que foi
amplamente divulgado na midia naquele periodo, dizendo que “a democracia
néo se impde”. Essas referéncias foram apropriadas nas falas da personagem

da Condoleezza.

Ao adaptar o roteiro ao contexto politico e social do momento e do lugar
da representacdo, este se torna um material aberto, transformavel, texto
multiplo e suscetivel de infinitas modificagcbes em uma estrutura de work in

progress.

Esse procedimento alcanga uma linguagem de risco pois € marcado por
sua vulnerabilidade e também pela renovacdo e descoberta de novas
significagdes. O work in progress estabelece novas sintaxes cénicas,

especialmente, através de paradigmas atuais.

Através deste processo podemos reafirmar o teatro como seu “duplo”,
pois amplia nossa experiéncia de uma realidade ja conhecida e trazida a tona
em uma nova forma, que, inserida no contexto cénico, atua sobre a nossa

sensibilidade e amplia a nossa consciéncia da realidade.

Ao mostrar em cena um acontecimento a sua luz social e historica, o
espetaculo leva o espectador a pensar que sua propria realidade € histoérica e
transformavel. O Te-Ato operado por Zé Celso tem como intengcdo ser
instrumento de desmistificagdo e desmascaramento do teatro da “sociedade do
espetaculo™. Essa sociedade tenta convencer a multiddo que ela nio tem

poder de transformacéo, que deve ser passiva e deslumbrada.

%8 Secretéria de Estado e Conselheira de Seguranca Nacional dos Estados Unidos durante o governo
Bush.

» Organizagao dos Estados Americanos.



Para se pensar em um rompimento com as formas “burguesas” de
divertimento, em uma via distinta do chamado “teatro politico”, o grupo Oficina
optou pelo teatro sagrado e ritual de Artaud através do Te-Ato que também
teria assim uma fungdo social®', em que se acredita potencializar o homem e
contestar suas estruturas. Trata-se de recuperar a ideia da acéo teatral como
uma experiéncia que envolve artistas e publico, estabelecendo uma nova
realidade que problematiza as percepgdes ja instauradas. O teatro como

simples mercadoria de entretenimento atenuaria seu poder de transformacéao.

A encenagao traz toda essa visdo na cena escolhida. Tudo o que se
espera de um teatro burgués esta em cena: musica playback, figurino brilhante,
coreografia e repeticbes mecanicas... Nos teldes do teatro, as projegdes
ilustram o numero reproduzindo trechos de filmes americanos (blockbusters)

com muitas explosdes e vidros quebrados.

No figurino dos soldados, um “quepe palco italiano” que faz com que
eles tenham a sua visdo e percepcao reduzidas a apenas uma dimensao, o
que esta em oposi¢cao ao Te-Ato do sertanejo que é circular, atua em uma
coreografia de 360graus, sem limitagdo dos sentidos, relacionando-se com

todo o espaco e explorando-o ao seu favor.

O quepe sera um suporte da interpretacdo a italiana e também nos
remete a Hera, deusa grega que personifica atributos morais e é conhecida
como “a vigilante” e tem como simbolo que a representa o véu, para assim

proteger as pessoas do encantamento dionisiaco.

A aparéncia, a visao, o belo que prevalece nos soldados da expedicao
sera também a sua limitagdo. Esses mesmos elementos delimitam o dominio
da arte apolinea, novamente em oposicdo ao dionisiaco. Apolo € o deus da

representacéo onirica, do “aparente”.

Também, frequentemente, durante a peg¢a os soldados sdao chamados

de “titds” que simbolizam as forgas brutas da terra, os desejos terrestres em

% Conceito preconizado por DEBORD, 1991.

31 poderiamos citar ainda o trabalho que o Oficina exerce com as criancas carentes que moram nas
proximidades do teatro, chamado de BIXIGAO e que oferece cursos de artes e alimentag3o no espaco do
Teat(r)o Oficina e inserindo-as nos espetdculos do grupo.



atitude de revolta contra o espirito, exprimindo a oposicdo a espiritualizacao
harmonizante. Representa a insubmissdo da natureza nascente, sua meta

torna-se a dominacgéo e o despotismo.

Contudo, toda essa tatica nao é eficaz, pois essa expedicdo também nao
consegue chegar a Canudos. Apolo e Dioniso, representados através dos
soldados e dos sertanejos, demonstram nos dominios da arte oposi¢cbes de

estilo que caminham emparelhadas, em luta uma com a outra.

Os sertanejos, ao vencerem a terceira expedi¢do, mostram como
Dioniso destr6i o mundo individual apolineo e repousa no jogo com a
embriaguez e o arrebatamento. A co-presenca de ambos, entretanto, esta no

interior do ser humano e sdo fundamentais para a ocorréncia do efeito tragico.

O Rito da Invencao da Bigorna

RITO DA INVENCAO DA BIGORNA




(Ritual de escolha de um homem a ser sacrificado como
Touro,; ele é no chdo colocado a forca,; o Bode aceita sua
remoldacdo no corpo sem orgdos,; as mulheres o beijam uma a
uma, e ele se coroa com O0S cornos; sua cabeca bicorneada é
esmagada, o sangue molha a terra do rito para construir a
enorme bigorna rude: a mina é aberta no ventre da terra; o
Malheiro espalha o sangue nas bocetas das mulheres da
Pista. O ferro é arrancado batendo o Malheiro na terra,
com o malho de pedra que esmagou o touro; fole fogo e o
espaco fisico que é o ferro vodu do Oficina, do nosso
corpo, val sendo desenterrado e depois malhado pra virar a
cabeca do Deus Touro, que em uma Bigorna imensa é virado;,
Coro das Bigornas de Wagner; O CORO URRA DE FELICIDADE DA
DESCOBERTA, o0s atores sintonizados, sentindo, dancam esse

palco bigorna forjado:

o corpo do ator reinventando-se é levado a bigorna pelo
coro masculino: o Malheiro Molda com uma Malhada todos os
seus chacras; colocam primeiro no palco da bigorna, sua
cabeca com seus chacras-moleira, terceiro olho, nuca,
garganta - moldados com o Malho, o Coro entdo o coloca com
o0 Peito-Coracdo,; depois com os Intestinos, a Barriga; a
seguir o Baixo Ventre,; por fim o dnus. Com todos os
Chacras é malhados, o Bode Ator Canta e Renasce, jogando-
se na Boceta da Primeira Sacerdotiza que encontra,; entdo o
Corro URRA O NASCIMENTO DO PRIMEIRO BIGORNEADO que SALTA
ERGUENDO OS BRACOS PARA O ALTO E DISPARA NUMA CORRIDA PARA
O CORPO SEM ORGAOS, ao som dos “Anéis dos Niebelungos” de
Wagner. A percussdo a partir das facas enormes de uma
Cega, dd o ritmo renovado nas batidas do malho na bigorna,

entrando na Ferraria de Canudos)

MALHEIRO

(da grito primal do heavymetal)



UAUAUAUAAAAOOOOOO

SINCOPE DE ESPANTO EXTRAORDINARIO

(entra a Cabra, siléncio)

CABRA POMBEIRA

70 oficiais reluzentes

1211 soldados fosco-pardecentes
com 220 tiros nas patronas
bolsonas

mais 60 nos cargueiros

300 000 tiros incerteiros

4 canhdes krupp

2 metralhadoras cheias de truque
e um comandante celebridade
herdéi de quatorze batalhas efemeridade

cortou mais de 180 cabecas nas terras grandes

CORO

é o céao

CABRA POMBEIRA

mostra até a glande



Chamam de Cristo

do Anti-Cristo

SINCOPE

(Imobilidade, atividade febril dos jaguncos imobiliza-se

na sincope de espanto)

MANDRAGORA CARMEM MARIA PADILHA

E o Corta-cabeca..

(A Cabra tem uma incorporagdo ataque epilético e recebe o

santo deménio do Comandante)

CABRA INCORPORADA
Corto cabeca

De quem merecga!
Por onde passo

O rei desfaco.

(deita-se no chdo como se desse o rabinho)

O anticristo tem novo comandante

O comandante é de menino amante

Cavalgando pelo sertdao



Venho da terra grande

E agora beijo a boca da escuridao

DESERTOR

(para o publico)

Eu vim por que diziam: agqui é o desbunde

vale qualquer coisa, a cabeca funde

rola até uma graninha

As fileiras devem ficar mais fortes agora, eu sei

Mas eu vou desertar meu rei

(em surto histérico)

dias de tortura viréo

em todos os lugares devastacdao
Canudos a bala a fogo, e a espada
Desmoronada

Os pigquetes dos arredores retornados
chegardo de nés desfalcados,
sinistros companheiros, é minha hora

Desculpem, mas dessa estou fora.



(Mata Hari sai correndo atrds dele coma cabeca do Touro;
0s que fardo soldados na préxima cena vdo se retirando,

como se fossem para seus trabalhos fora do arraial.

O arraial estd preparado para a luta,; as Mandrdgoras lutam

com as forcas da feticaria)






Fotos de Lenise Pinheiro



O Rito da Invencao da Bigorna

O simbolo que representa o Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona, e € matéria /
simbolo principal da cena em questdo, é a bigorna. E esse o objeto que esta
instalado em cima da porta de entrada do teatro. Ferramenta utilizada pelos
ferreiros em carater manual, usada para moldar ferramentas pré-fundidas ou
aquecidas até atingir o nivel de calor denominado rubro, no qual o metal fica
bastante elastico e pode ser moldado através de pancadas fortes e
constantes. Simbolo de trabalho ardiloso, demorado e repetitivo sobre os

metais, do desgaste e da produgao de energia (como em uma “usina”).

Para iniciarmos nossa analise devemos nos remeter a mitologia greco-

romana para algumas consideragdes necessarias.

Hefaistos, filho de Zeus com Hera, foi langado do Olimpo por sua mae
que estava desgostosa por ter um filho coxo. Refugiou-se nas profundezas
da Terra, aprendendo com perfeicdo o oficio de ferreiro. De suas forjas
sairam muitas maravilhas, inclusive a primeira mulher mortal: Pandora, que
recebeu vida dos deuses. Era, entdo, o artesdo dos raios de Zeus e logo se
tornou um deus ferreiro, do fogo e dos artifices. O construtor de armas do

Olimpo e que tem como simbolo de seu trabalho a bigorna.

Temos também no excerto a imagem do deus-touro (um homem a ser
sacrificado como um touro, que aceitara ser “remodelado”), o Minotauro,
semi-homem e semi-touro, cuja sua imagem esta ligada também a Dioniso.
Por isso, a bigorna, simbolo do Oficina, é “bi-corneada”, apresentando um

chifre em uma de suas extremidades, como mostra a figura abaixo:



Colocada no alto, na porta da entrada do teatro, de maneira impositiva,
sua posig¢ao nos remete a autoridade, superior a qualquer adversidade e as
transformacgdes de toda ordem. A energia emanada pela bigorna nos lembra
a atividade incessante daquele local, da intensidade dos encontros e dos

acontecimentos daquele teatro.

Zé Celso, constantemente, quando perguntado sobre o trabalho do ator
no Oficina, responde utilizando-se da seguinte analogia: o ator que trabalha
no Oficina estaria entre o martelo e a bigorna sendo “moldado pelos ferros
de Ogum o tempo inteiro”. A referéncia a Ogum, deus do ferro, divindade do
Candomblé que brande a espada e forja o ferro, transformando-o no
instrumento de luta, pode ser facilmente relacionada com a figura de

Hefaistos, ja devidamente “antropofagiada” na visdo do encenador.

A bigorna bi-corneada é a guardia da entrada do Teat(r)o Oficina, local

onde Dioniso e Apolo se encontram em permanente tensao.

A cena do “Rito da Invencédo da Bigorna” € uma longa rubrica feita por
Zé Celso e que, segundo sua sugestao, foi desenvolvida durante os ensaios
de “A Luta, primeira parte” em forma de laboratério®, através de uma série

de improvisos que foram liderados pelo ator Haroldo Costa Ferrari*.

Primeiramente, os atores foram lendo a rubrica, em grupo, e executando
0 que se pedia. Haroldo Ferrari, a frente desta experimentagéo, foi o primeiro
“homem escolhido a ser sacrificado como touro”. Ao comentar, por e-mail, a

execucao desta cena, Zé Celso enviou a seguinte mensagem:

32 Vale lembrar que essa rubrica foi se modificando através das improvisag&es, ensaios e, até mesmo,
das apresentagdes do espetdculo. Trata-se de uma “Ultima versdo” enviada por Zé Celso ao grupo, antes
das viagens do Oficina pelo Brasil no ano de 2007.

3 Sobre o processo de construgio desta cena, usamos como base a entrevista concedida a mim pelo
ator Haroldo Costa Ferrari em junho de 2006.



“(sic)LABYRINTO DO MINOTAURO DO BICORNEADO GRUPO DA
BIGORNA A OFICINA UZYNA UZONA DA ANATOMIA RECONSTRUIDA
DO MORTAL, EM SEU PERCURSO INICIATICO DE ETERNIDADE DO
ETERNO RETORNO. Para penetrar o LABYRINTO OFICINAUZYNAUZONA
50 ANOS ¢ preciso um minimo de Iniciacdo Espacial, Olfativa, Sonora e
Tactil, para entrar num estado cénico, de estar-estando-serestando. Assim
para entrar na Ambientagcdo da OFICINA DA BIGORNA Q VEM DO TOURO
BICORNEADO SACRIFICADO, NO LEITO DA BIGORNA PARA RECEBER
OS MALHOS, DA TRANSMUTACAO DA ANATOMIA(...)”

Trata-se de uma cena ritualistica e que quer demonstrar a relagao
(transformacdo) do ator que passa pelo Teat(r)o Oficina e nos remete,

imediatamente, as experimentacbes que ocorriam em Gracias Sefior

(espetaculo apresentado em 1972 pelo grupo), e que ja queria demonstrar o
que era e o0 que viria a ser o ator que se “moldasse”, se transformasse no
Oficina. O espetaculo da década de 70 é, por isso, a referéncia principal

para a construcédo da cena/ritual.

Gracias Sefior é resultado de um longo processo dentro da histéria do
préprio Teat(r)o Oficina. Apos ser convidado para dirigir Roda Viva, de
Chico Buarque de Hollanda, em 1968, Zé Celso estava excitado com suas
descobertas através do “coro antropofagico” e da interagdo com o publico
(em determinado momento as luzes se acendiam e o coro invadia a area do
publico que reagia de modo apavorado® - este tipo de interagédo era algo
novo para o teatro brasileiro) e comega a expor o seu desejo de

experimentar este novo caminho, embrido do TE-ATO.

Seguia-se um periodo de ditadura militar que censurou os espetaculos
Galileu Galilei e Na Selva das Cidades. A decisao do grupo foi remontar os

espetaculos (de enorme sucesso) O Rei da Vela e Pequenos Burgueses.

3 Como iria definir o préprio ator Renato Borghi em seu espetdculo Borghi em Revista de 2004.




Este periodo foi chamado de “O Saldo para O Salto”; as remontagens tinham
o intuito de arrecadar dinheiro para que o grupo pudesse dar “o salto”, isto €,
para poder se dedicar ao que chamariam de “Trabalho Novo”, a busca de
um novo modo do fazer teatral, busca de uma nova linguagem que foi

despertada com Roda Viva.

As remontagens foram um enorme sucesso. Zé Celso decretou “ano
zero” do grupo que passou a viver como em uma comunidade, sem salarios,
tudo dividido igualitariamente. Com o grande sucesso das remontagens o
grupo langou-se em viagens pelo Brasil para pesquisar a realidade, o

contato com o outro “ao vivo”.

Através das remontagens, experimentag¢des, pesquisas, laboratérios e
improvisagdes ao longo da viagem foi montado um roteiro que foi chamado
de “Trabalho Novo” e era uma reunido de happenings baseados
principalmente em A Divina Comédia de Dante e em Serafim Ponte Grande
de Oswald de Andrade.

Apresentado em Brasilia, revelou-se com grande forga e de uma enorme
conexao direta com o publico. Em janeiro de 1972, com o roteiro revisado
este trabalho recebe o0 nome de Gracias Sefor, que seria uma referéncia ao
comportamento subserviente do latino-americano subdesenvolvido diante do

poder imperialista®.

O espetaculo iniciava-se com os atores em fila, encarando o publico,
dizendo os seus nomes completos e seus numeros de R.G. Logo apds, os
atores propunham a lobotomia ao publico e a eles mesmos, como forma de
‘esquecer os horrores da ditadura e da sociedade de consumo”. A

alternativa a essa lobotomia seria uma “descida aos infernos” e a prépria

¥ Também segundo o relato de Renato Borghi em seu espetéculo Borghi em Revista.



morte. Morte necessaria para que acontega o renascimento, o surgimento de

algo inédito.

Relacionar o roteiro de Gracias Sefior com a rubrica apresentada e
encenada em Os Sertbes, A Luta — primeira parte, torna-se uma referéncia
essencial para a sua execugao. Tanto que ao desenvolver esta cena os
atores de Os Sertbes receberam copias de Gracias Sefior para que fosse

estudada.

Podemos dizer que a rubrica, em questao, € um “rito de morte iniciatica”,
como o préprio Zé Celso gosta de nomear hoje em dia. Aproximar-se do
universo dos ritos seria um exercicio de desestabilizagdo de conceitos e

referéncias para se extrair dai um impulso criador e revitalizante.

O que esta em cena é a preparagao do ator que trabalha no Oficina,
para assim poder conviver nesse local onde as linguagens se desdobram até
suas ultimas consequéncias (e em sua materialidade) e produzem assim
uma série de estados de espirito que liberam as acdes e as paixdes do

campo abstrato ordenado pela palavra.

A recriagao de um “teatro ritual” é um tema recorrente nas artes cénicas
modernas, com diversos desdobramentos contemporaneos.
Frequentemente esse assunto é associado as propostas de Antonin Artaud
(1896 — 1948). O ator, escritor e encenador francés escreveu inumeros
textos a esse respeito, inspirando diversos artistas e pensadores. O sentido
‘ritual” de seu teatro pode ser buscado nesse anseio por uma arte “eficaz”

como processo de transformagcéo fisica e espiritual do homem.*

* QUILICI, 2004: 21.



A transformacéao ocorrida pelo ator que trabalha no Oficina é relatada por
Haroldo Ferrari (que estad no grupo desde 23 de maio de 2002) da seguinte

maneira:

“Vocé pisa no Oficina e sabe que ndo tem volta, sente que se transformou
completamente como artista e como pessoa, alias, foi no Oficina que percebi

que n&o existe essa divisdo, é tudo um so.”

Esse envolvimento com o teatro, especialmente no caso do Oficina,
deve ser relacionado com o arrebatamento. E este sera um aspecto

necessario para a realizagdo dessa cena.

O arrebatamento, ou como Artaud define, o transe, ndo se trata apenas
de um acessorio suplementar a cena e sim da ferramenta necessaria para
que o “bode que aceita sua remoldagao” recupere o seu corpo despossuido

de si mesmo.

O “bode” por sua lubricidade foi consagrado como o animal de Dioniso e
seus seguidores, os satyros, eram, segundo Nietzsche, uma sintese de um
deus com um bode. Esse significante precipita um volteio que demonstra
uma tomada de posicéo frente a histéria e a teoria do tragico. Traduzimos
“tragédia” por “o canto do bode”. O bode expia em lugar da humanidade e a

liberta protegendo-a dos excessos que se cometeram e que sao inevitaveis.

Longe de ser uma cena de puro “delirio anarquico”, ela exige, como nos
parametros do Teatro da Crueldade, uma consciéncia rigorosa sobre todos
os atos e sO a partir dai nasceria o “transe” que provocaria no ator (e no
publico) o ataque aos sentidos, a liberacao das paixdes e a superacao das

frustracdes e dos moldes impostos pela sociedade.



A idéia inicial era que a cada apresentacdo um ator do grupo fosse
“‘escolhido” para a cena, por conta de seus parametros rigorosos (citados
acima) para sua execuc¢ao. Esta idéia ao longo das apresentagdes foi sendo
descartada (o que partiu do préprio diretor Zé Celso que julgou nao haver
atores preparados para tal). Vale lembrar que este ritual ira demonstrar
também o poder de transformacdo da acdo individual. Enquanto nos
espetaculos A Terra e O Homem (1 e Il) temos a dimensao da coletividade, a

partir de A Luta temos a protagonizagao como condi¢ao de destaque.

Haroldo Ferrari atuou durante os ensaios € ao longo de um més de
apresentagao como este “escolhido”, mas desistiu e resolveu nao fazer mais
esta cena pois julgou que os outros atores ndo a executavam com a
consciéncia necessaria. Diversas vezes o ator saiu com as costas
sangrando, o que obrigou que outros atores (Pedro Epifanio, Frederick

Steffen e Wilson Feitosa) se revezassem nesta fungao.

Segundo D’Aquili, Lex e Laughlin®, a linguagem e os dispositivos rituais
sdo capazes de estimular determinadas zonas cerebrais, responsaveis pela
percepcao gestaltica gerando uma vitalidade incomum. A linguagem ritual
agencia multiplos codigos de expressao que atuariam sobre o nosso sistema
nervoso desencadeando o funcionamento de zonas cerebrais ndo utilizadas

na vida cotidiana.

Através desse ritual, que nos remete ao primitivo, pretende-se alcangar
uma nova racionalidade e um novo corpo, como o que foi preconizado por

Artaud e que atua a partir do proprio organismo do homem:

“O ato que eu falo visa a total transformagéo organica e fisica verdadeira do
corpo humano. Por qué? Porque o teatro ndo é essa parada cénica em que

se desenvolve virtual e simbolicamente um mito, mas esse cadinho de fogo

3 LEX, Barbara. “The Neurobiology of Ritual Trance”. In The Spectrum of Ritual. Editado por E.G.d’Aquili,

C. D. Laughlin. New York: Columbia University Press, 1979.



e de verdadeira carne em que, anatomicamente, pela trituracdo dos 0ssos,
de membros e de silabas os corpos se refundem, e se apresentam

fisicamente e ao natural o ato mistico de se fazer um corpo.”

Seja para aguentar fisicamente as diversas horas de ensaios e de
espetaculos (a “A Luta, primeira parte” tinha seis horas de duragdo) ou
mesmo para se relacionar com a “multiddao” que forma os cem artistas
envolvidos na montagem de Os Sertées, o ator do Oficina precisa ser um

atleta. Como na afirmacgéo da atriz Patricia Aguille:

“Aqui no Oficina o ator precisa ser um ator fisica e emocionalmente.”®

A eficacia da acédo teatral se expressaria entdo em primeiro lugar na sua
incidéncia sobre a ordem organica. Nao se trata apenas da preocupacao
com as formas de preparagdo corporal do ator e sim como uma

transformagao organica do homem.

Ao pensarmos na morte iniciatica, temos como objetivo ultimo a
construcédo de um “corpo glorioso”, em que se experimenta em vida, no
“aqui/agora”, o conhecimento das substancias primordiais. Em um processo
que se vivencia o limite, que se desfaz o “organismo’e trabalha-se com a
angustia da morte, diluimos todas as representacdes ja cristalizadas da
nossa experiéncia cotidiana, livrando-nos dos condicionamentos e

automatismos fisicos e mentais.

Com o corpo “bigorneado / bicorneado” revela-se no ator um espacgo
infinito que se abre para dentro e que emergiria em um momento de
revelacdo. Um corpo como o que foi preconizado por Artaud: um

microcosmo. Um corpo que € habitado pela multiddo de impulsos,

* Entrevista concebida a mim pela atriz Patricia Aguille em junho de 2006.



sensacoes, excitacbes, pensamentos em um movimento perpétuo de

aparicao e dissolugcdo, de morte e de renascimento.

Temos no excerto escolhido um corpo que se metamorfoseia no corpo
da Terra e um trabalho de desfiguragdo e de anseio por um novo corpo

permeavel as for¢cas naturais, um “corpo sem 6rgdos” que é o seu destino

final. Essa expressdo aparece na obra de Artaud em uma emissao

radiofénica de Para dar um fim no juizo de Deus. Nao se trabalha o “corpo

sem 6rgaos” como um conceito mas sim como um conjunto de praticas que
determinardo uma experiéncia do corpo construido e mediado por uma série

de representagdes e que surge da necessidade profunda de liberdade.

Deleuze e Guattari®® enfatizaram o aspecto de “invengéo experimental”
na criagdo do corpo sem orgaos, criando “praticas experimentais” bem
dosadas que permitem desfazer os automatismos e produzir um corpo

povoado pela “circulagao de fluxos e intensidades”.

O corpo sem 6érgéos lida com uma realidade s6 parcialmente conhecida,
com o movimento das pulsbées, em que a for¢ga do inconsciente surge em
sua maxima poténcia enquanto ha uma destruicdo das estruturas
repressivas e das representagdes cristalizadas e sedimentadas de nossas

experiéncias primeiras.

O ator descobriria nesse momento suas forcas desconhecidas e
necessarias para transmitir a energia que o publico anseia. Para atingir esse
estado, a cena exige uma consciéncia e entrega profunda, ndo sé do ator
que sera “sacrificado”, mas de todos os outros que estardo envolvidos no

rito.

* DELEUZE, Gilles, GUATTARRI, Félix. O Anti-Edipo. Sdo Paulo: Editora 34, 2010.



A experiéncia ritualistica da cena que representa todo o caminho que o
ator percorre quando esta no Oficina estd muito longe de ser facil. Nao é a
toa que muitos atores desistiram (e desistem) do trabalho no grupo Uzyna
Uzona. Sabiamente, o fim da cena é exatamente o “desertor’” que vai
embora pela porta principal do teatro fugindo de ser “coroado” pela Mata
Hari (interpretada por Anna Guilhermina) com os chifres do touro que sera

sacrificado.

Vale lembrar que este ritual ira demonstrar também o poder de
transformagéo da acdo individual. Enquanto nos espetaculos A Terra e O
Homem (I e Il) temos a dimens&o da coletividade, a partir de A Luta temos a

protagonizagdo como condi¢gao de destaque.

Consideracdes Finais

Nosso objeto de estudo é uma peca teatral contemporanea de
relevancia reconhecida nacional e internacionalmente. Trata-se de um

espetaculo multifacetado que, por meio de uma leitura abrangente, procuramos



reconhecer e desvendar uma linguagem teatral contemporénea e seu processo

criativo.

O projeto de adaptagao do livro de Euclides da Cunha (1866 — 1909)
pelo grupo foi dividido em cinco espetaculos: “A Terra”, “O Homem — primeira
parte, do pré-homem a revolta”, “O Homem, segunda parte, da revolta ao

trans-homem?”, “A Luta, primeira parte” e “A Luta, segunda parte”.

O Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona realizou um trabalho denso e
continuo para conjugar a fidelidade ao livro com a criatividade dramaturgica e
cénica através de uma visao contemporanea. No processo de criagdo de ‘A

Luta, primeira parte”, podemos ver como este objetivo foi alcangado.

Sem duvida, estamos diante de um espetaculo de linguagem unica,

aclamado por diversos especialistas e pelo publico.

Podemos observar em nossa “reunidao critica” que tivemos muitas
matérias de cunho jornalistico e apenas quatro matérias — essencialmente —
criticas. Apontamos a dificuldade de se analisar um espetaculo de carater tao
abrangente, que circula pelas mais diversas areas do conhecimento e que
resulta em seis horas de apresentacdo. Essas caracteristicas se refletem na
produgao critica que, em sua imensa maioria, acaba por abordar apenas um

determinado aspecto.

Beth Néspoli em sua critica “Os Sertbées surpreende na reta final’,
publicada em abril de 2005 no jornal Estado de S&o Paulo, privilegia os efeitos
visuais de A Luta, primeira parte, aponta o aprimoramento técnico do video e
da direcdo de arte; abordamos a importancia disso ao falar sobre a
multiplicidade de ag¢des e de como o video, principalmente, auxiliou atores e

publico na composicédo do espetaculo.

Ja as consideragdes de Betty Milan em “Com A Luta, Zé Celso ensina
que a sabedoria € um dom interior”, publicada em maio de 2005 no jornal Folha
de S&o Paulo, abordam as protagonizagbes desse espetaculo, a

individualizagao das personagens.

A escritora cita o trabalho de atores como Ricardo Bittencourt e Patricia

Aguille para afirmar o brilhantismo do espetaculo. Sem duvida, temos — como



afirmamos anteriormente — a afirmacdo do valor individual, do poder da
transformacao individual neste espetaculo e a protagonizagdo € um reflexo

dessa intencio.

Na critica de Sérgio Salvia Coelho, “Desafio do Oficina aumenta com A
Luta”, publicada em junho de 2005, também pelo jornal Folha de Sdo Paulo
também temos o aspecto da protagonizagdo destacado mas, desta vez, com

um aspecto negativo.

Sérgio afirma que os atores do Oficina ainda nao “vencem” o desafio da
protagonizacdo e chama os atores de “arautos”, ou seja, eles mais
proclamariam do que atuariam de fato. Tal afirmacéo trouxe, na época, um
grande mal estar entre Zé Celso e o critico, mas, considerando a lei maxima do
Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona de ‘“transformar o tabu em totem”, o encenador

incorporou a mesma expressao ao espetaculo A Luta, segunda parte.

Atores como Ricardo Bittencourt, que interpretou Moreira César com
brilhantismo merecedor do fascinio que Euclides da Cunha possuia por essa
personagem da historia, realmente fizeram toda a diferenga no espetaculo e
eram responsaveis pelas cenas de maior dramatizacao. Isso também acabava
por acentuar as diferencas entre os outros atores que acabavam por nao

cumprir o seu “desafio” como citou o critico.

A critica Mariangela Alves de Lima teve publicada a sua critica “A
Luta faz poesia da realidade” em junho de 2005, pelo jornal Estado de Sé&o
Paulo. Mariangela vai explorar a narrativa do espetaculo, a exploragcado de
metaforas, os modelos estéticos e suas inumeras relacdes. Fala da dificuldade
da “captacao imediata” do espetaculo pois temos que dividir nossa atencgao

entre diversos eventos.

Termina sua critica com a observagdo que julgamos como a mais

apropriada e que compartilhamos aqui: “s6 vendo”.

Esperamos ter demonstrado o carater autbnomo e universal desta obra,
que carrega em si elementos representativos de todo o trabalho executado pelo
Teat(r) Oficina.

Nosso objetivo foi descrever um processo de criagdo que se defronta

com multiplas facetas e referéncias, tornando-se um “multiplo espetaculo”.



Evitamos uma “livre associacao de ideias”; nosso intento foi dar ainda mais

visibilidade ao trabalho de criagao.

No Teat(r)o Oficina experimentam-se as mais diversas teorias,
sensacoes e emocgodes. Vive-se desde o absurdo até o ritual preconizado por
Artaud.

As referéncias sdo inumeras e se desdobram na multiplicidade de acdes
e planos. Zé Celso, na figura de génio, encenador, diretor e ator utiliza-se de
tudo que o cerca: cria, devora antropofagicamente e devolve ao publico uma
experiéncia unica que ndo se compara a nenhuma outra e que €, acima de

tudo, viva.

Experiéncia viva dos corpos tao cheios de energia, experiéncia viva do
roteiro que é modificado a cada apresentagdo, a cada acontecimento que

ocorrer no teatro, na cidade ou no mundo.

Mais que uma adaptacgéo, trata-se de uma apropriagéo, cuja base € um
“livro vingador”, como definiu o préprio Euclides da Cunha, e que é lido de
maneira que comprova a sua universalidade e atualidade aos olhos de José

Celso Martinez Corréa.
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