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RESUMO

A presente monografia expde e reflete sobre o jogo teatral no processo de criacdo coletiva
do espetaculo Cabo Flop: de um povo heroico o brado repugnante, inspirado na obra O
Berco do Herdi, do dramaturgo e romancista baiano Dias Gomes, para ser apresentado em
um bar. O trabalho aborda, além das qualidades do jogo e experiéncias proporcionadas por
ele, conceitos como o comico, a parddia, a musicalidade e a experiéncia teatral em espago
alternativo. Aqui sdo descritas as escolhas criativas que foram tomadas, tanto na construgédo
da minha atuacdo em cena, como escolhas estéticas e dramaturgicas do préprio espetéculo.
Reflito também sobre as relagfes entre minha vida, minha trajetoria e a arte do ator,
atravessadas pela pandemia e pelas dificuldades enfrentadas no andamento do processo. A
pesquisa discute as potencialidades e a presenca do jogo teatral no desenvolvimento de uma
linguagem cénica num espaco alternativo, utilizando como principais bases tedricas autores
como Jean-Pierre Ryngaert, Johan Huizinga, Bertolt Brecht, Richard Schechner, entre
outros.

Palavras-Chave: Jogo. Bar. Teatro épico. Cémico. Espaco alternativo.



ABSTRACT

This monograph exposes and reflects on the theatrical game in the process of collective
creation of the play Cabo Flop: de um povo heroico o brado repugnante, inspired on the
work O Berco do Heroi, by the Bahian playwright and novelist Dias Gomes, to be presented
in a bar. The work approach, beyond the qualities of the game and experiences provided by
it, concepts such as comic, parody, musicality and the theatrical experience in an alternative
space. Here are described the creative choices that were made, both in the construction of
my performance on stage, as well as aesthetic and dramaturgical choices of the play itself. |
also reflect on the relations between my life, my trajectory and the actor's art, crossed by the
pandemic and the difficulties faced in the process. The research discusses the potential and
the presence of the theatrical game in the development of a scenic language in an alternative
space, using as main theoretical bases authors such as Jean-Pierre Ryngaert, Johan Huizinga,
Bertolt Brecht, Richard Schechner, among others.

Keywords: Game. Bar. Epic Theater. Comic. Alternative space.
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1. AQUECIMENTO

A existéncia do jogo no teatro sempre foi uma certeza para mim. Sempre pareceu
simples, ao assistir uma boa cena, dizer que € boa porque ha jogo, ou, do contréario, uma cena
ruim, que falta jogo. Assistindo ou participando de uma improvisagdo, é muito natural falar
de jogo entre pessoas de teatro. Me refiro como jogo ao entrosamento que acontece entre 0s
atores, a comunicabilidade e a imediata transmissao de estimulos, ideias e respostas em cena,
0 que se desenvolve em um grupo por meio da prética, confianca e cumplicidade. Agora,
estudando a teoria do jogo teatral, comeco a questionar: o que define o jogo? Por meio de
quais elementos e caracteristicas identifica-se 0 jogo presente na encenagdo? Como ele se
desenvolve? Que qualidades de jogo existem? Porém, antes de tentar responder estes
guestionamentos pretendo tracar uma breve narrativa da minha trajetéria como artista, ator
e jogador de teatro, minha infancia, meu inicio no teatro e o inicio do teatro em mim,
refletindo sobre como o jogo tem sido um fendmeno importante em minha trajetoria como
artista e educador.

Sempre fui fascinado por ouvir, contar e inventar historias. Quando pequeno, assistia
desenhos animados, series e filmes na TV, depois brincava de recriar aquela historia,
colocava-me dentro dela, interagia com 0s personagens e passava horas brincando com
aquilo. Hoje vejo isso como um jogo de interpretacdo, mas para 0 eu crianca estava s
brincando mesmo. Lembro que meu amigo Lucas e eu cridvamos historias complexas, que
aconteciam durante o recreio e fichvamos ansiosos para, no dia seguinte, dar continuidade a
aventura que fora interrompida pelo toque do sinal. Quando meu irmao e eu iamos ao cinema
ou alugavamos algum filme, brincavamos o dia inteiro dentro daquele universo, as vezes
éramos 0s personagens da histdria, em outras cridvamos nossos personagens e viviamos
nossas proprias historias, dentro das leis daquele universo e inventando as regras do nosso
préprio jogo.

Nesses jogos interpretavamos todos 0s personagens, éramos o0s herois e os vildes, 0s
personagens do desenho e aqueles que inventdvamos, e as vezes, também, éramos nos
mesmos. Construiamos dialogos, desenvolviamos a trama entre as personagens,
inventavamos acontecimentos e nos surpreendiamos com reviravoltas e peripécias.

Em S&o Leopoldo, cidade onde nasci e cresci, morava com meus pais € meu irmao
em um condominio de blocos num bairro mais ou menos periférico e violento, mas viviamos

sempre das grades para dentro, o que nos mantinha, meu irmao e eu, longe da violéncia das
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ruas. Entdo crescemos brincando e jogando pelo amplo pétio do condominio com varios
amigos. As brincadeiras iam das clssicas de crianga, como esconde-esconde, pique-
bandeira, policia e ladrao, até essas brincadeiras mais inventivas, de “interpretagdo de
personagens”. Cridvamos nossas personagens ¢ imagindvamos tramas medonhas e
complexas. As vezes dedicavamos tanto tempo inventando o mundo em que se passaria a
historia que nem dava tempo de brincar, ja era hora da janta, e era comum também, antes de
comecgarmos, todos ja saberem como a histéria poderia acabar. O patio daquele condominio
era nossa caixa de areia, nossa tela em branco, onde tudo era possivel.

Com o tempo fomos aprimorando nossos jeitos de brincar, criando regras para as
brincadeiras de interpretacdo (ndo chamavamos assim, nenhum de nos jamais fizera ou se
interessara pelo teatro até ali). Nossos personagens passavam a possuir fichas e, como em
um RPG!, nossas acBes eram testadas em uma rolagem de dados e improvisavamos as
consequéncias delas, bem sucedidas ou néo.

Quando nao estava brincando na rua eu brincava em casa, as vezes com meu irmao,
as vezes sozinho, com brinquedos ou sem, era sempre um mundo novo a ser descoberto, uma
historia a ser contada. Sozinho eu inventava universos imaginarios e personagens fantasticos,
contava essas historias para mim mesmo, escolhia momentos em que ninguém estava vendo
e viajava para outros mundos, onde eu criava as regras.

O teatro surgiu em minha vida nesta época. No saldo de festa do condominio eram
oferecidas oficinas de teatro pelo grupo TGB (Teatro Gera¢do Bugiganga), coordenado pelo
professor Marcelo Schneider. Eram oficinas direcionadas as criancas e aos adolescentes do
bairro que ndo tinham acesso a esse tipo de atividade na escola. Nesses encontros
experimentdvamos jogos teatrais e improvisagoes e, a cada ano, era realizada uma montagem
de uma peca, que podia ser autoral, originada de criacdes da turma, ou baseada em algum
texto, mas era sempre escolhida com base nos desejos e anseios do grupo que participava
das oficinas. Com o tempo e a préatica fui percebendo que o teatro que faziamos nas tercas-
feiras era muito parecido com as brincadeiras de faz-de-conta de todos os dias, que o estado
de presenca e engajamento necessario para o brincar, e o jogar da minha infancia era muito

parecido com 0 que exige um processo de criagdo em teatro, assim como 0 jogo e a

1 RPG ¢ a sigla em inglés para role-playing game, um género de jogo no qual os jogadores assumem o papel
de personagens imaginarios, em um mundo ficticio. Num RPG a historia é guiada por um jogador denominado
“mestre”, que narra a trama, descreve os cenarios e controla os inimigos e personagens ndo jogaveis. Enquanto
IS0, 0s outros jogadores tomam suas decisfes de forma livre, conforme as situa¢Ges narradas pelo mestre. Ao
tentar executar uma acéo determinante, o jogador deve passar por um teste de rolagem de dados, determinando
assim o sucesso ou o fracasso da agdo desejada.
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brincadeira eram muito presentes em todas as criagdes e experimentacdes artisticas que ja
fiz. Desde pequeno fago teatro jogando.

Neste percurso também fiz parte durante alguns anos de um grupo de teatro musical,
0 Mdsica & Cena. Este grupo, com o qual participei da montagem de trés espetaculos, tinha
a particularidade de reproduzir todas as cangfes da peca cem por cento ao vivo, contando
com banda completa e um grande equipamento técnico em cima do palco. Esta experiéncia
me proporcionou aprender um pouco sobre o canto e a técnica vocal, além de me possibilitar
um novo olhar sobre a musicalidade no teatro, sobre como a musica é potente e pode sempre
fortalecer a narrativa do espetaculo, dependendo da forma em que é apresentada.

Esse interesse pela musicalidade da cena se faz presente em minha forma de pensar
0 teatro desde entdo, e também é um ponto muito importante para esta pesquisa e para a
criacdo da cena que acompanha este trabalho tedrico.

Paralelamente ao trabalho que desenvolvia junto ao Musica & Cena mantive-me
parte do Teatro Geragdo Bugiganga. Estive junto a este grupo durante quase 13 anos
corridos, e 14 tive meu primeiro contato com os jogos e exercicios do Teatro do Oprimido?,
que alimentaram ainda mais meu interesse pelo teatro e pelo jogo, me provocando a pensar
de forma critica, ampliando minhas nogdes politicas e sociais, possibilitando que eu
compreendesse as relacdes que existem entre o teatro e a sociedade, a politica e a arte. Dali,
desse embrido implantado em minha vida pelo TGB e o TO, que fui encontrando e
descobrindo meus interesses e desejos no fazer artistico, as questdes que acredito e considero
relevantes teatralmente, de busca por um teatro que reflete sobre e, principalmente, critica a
realidade e as relacGes, que pensa politicamente e busca provocar reflexao e atitude critica
por parte do espectador, questdes essas que, de certa forma, permeiam meus pensamentos
até hoje.

Em 2017, aos 20 anos de idade ingressei por meio do SISU® no Curso de Graduagio
em Teatro: Licenciatura na Universidade Estadual do Rio Grande do Sul, na unidade que
fica na cidade de Montenegro e abriga, aléem do curso de Teatro, as licenciaturas em Danga,

2 0 Teatro do Oprimido (TO), idealizado pelo dramaturgo e encenador brasileiro Augusto Boal, é um conjunto
de metodologias teatrais que reline jogos, exercicios e técnicas de preparacdo do ator. O TO busca,
principalmente, a democratizagdo dos meios de producdo teatral, 0 acesso de individuos pertencentes aos
grupos oprimidos & producéo artistica e a transformagdo da realidade por meio do teatro e do diélogo,
respaldando algumas de suas diretrizes na Pedagogia do Oprimido, entre outras obras, de Paulo Freire.

3 Gerido pelo MEC, o Sistema de Selecédo Unificada (SI1SU) reine em um sistema eletrénico as vagas ofertadas
por instituicGes publicas de ensino superior de todo o Brasil, sendo grande parte delas ofertada por instituicdes
federais e estaduais. O sistema executa a selecdo dos estudantes com base na nota do Exame Nacional do
Ensino Médio (Enem).
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Artes Visuais e Musica. Tudo era novo e perfeito para mim, um curso de teatro numa
universidade publica, numa cidade onde ndo conhecia ninguém e ninguém me conhecia. Por
isso cheguei com “sangue nos olhos” a fim de fazer acontecer e aproveitar ao maximo cada
experiéncia que aquela nova etapa da minha vida proporcionaria. Neste interim me
aproximei do Rodrigo Waschburger, o diretor da peca que faz parte desta pesquisa.

Rodrigo é ator e diretor porto-alegrense que ingressou na Uergs um ano antes de
mim. Nos conhecemos dois anos antes de eu iniciar no curso, quando fizemos parte do elenco
do longa-metragem Em 97 era assim, do cineasta Zeca Brito, rodado em Porto Alegre.
Quando soube que ele estudava na Uergs em Montenegro procurei-o e, mais tarde, Rodrigo
e eu passamos a dividir apartamento. Em nossa casa, no Edificio Alvorada, conversavamos
muito sobre o que acreditivamos e ambiciondvamos sobre o teatro, valores estéticos,
ideoldgicos, dramaturgicos e profissionais. Assim fomos reconhecendo nossas vontades
parecidas, de nos engajarmos em um teatro que fosse politico, buscando pensa-lo como
ferramenta social.

Mas naquele tempo — que parece ter se passado ha décadas — eu trazia comigo o
brilho nos olhos de quem desejava mudar o mundo e acreditava que o Teatro era 0 caminho
para isso. Que o meu Teatro pudesse ser parte de uma revolugdo cultural capaz de
transformar de vez a realidade. Cheguei cheio de certezas, cheio de vontade de integrar
guantos projetos pudesse e muito motivado a me envolver com a politica estudantil da
universidade. Hoje, apés o isolamento social decorrente dos surtos da pandemia do
coronavirus, olho pra tras e percebo que muitas das minhas certezas se tornaram duvidas, o
fogo daquela fé de que o mundo poderia ser diferente através do teatro abrandou-se. N&o
porque deixei de acreditar no teatro, e sim porque, entre duvidas e conhecimentos, assumi
um olhar de quem compreende que ndo ha um Teatro com T maidsculo, capaz de grandes
facanhas, e sim que existem teatros, no plural, feitos por pessoas, pessoas que tém interesses.

Tornei-me um pouco mais pessimista, talvez mais realista, sem romantizar um teatro
que € magico e poderoso por si s0, mas consciente de que uma postura inquieta, critica,
politica, pedagogica, amorosa, aliada a pratica e ao conhecimento teatral, assim como a
politicas publicas populares e de descentralizacdo da cultura, podem provocar alguns grupos
de pessoas, pessoas que tém interesses, em questionar a realidade em que se encontram.

Mas — nossa! — como tem sido dificil seguir acreditando, mesmo com “todo” o
conhecimento tedrico, mesmo estando rodeado de pessoas que pensam parecido comigo.

Durante quase dois anos fiquei distante da pratica teatral, distante do publico, tentando fazer
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0 tal do “teatro online” que nem parece teatro. Me sentia estagnado, parado no tempo,
produzindo muito pouco, quase nada, e, mesmo assim, sentia-me muito cansado. Nao
conseguia mais escrever como quando estava no inicio do curso, passei a ter mais dificuldade
em me comunicar, me fazer entender, e foram tornando-se cada vez mais raros 0s momentos
em que sentia aquele teséo de fazer arte, tesdo em ser artista.

Conforme fui voltando a ativa, devagarinho e cheio de receios e medos, fui tentando
encontrar novamente o gas e a chama que me motivavam a seguir em frente no passado. E
sinto que estou encontrando resultados desta busca junto ao grupo de teatro que formamos
em 2019, cujos artistas integrantes também compdem o elenco da pega que faz parte desta
minha pesquisa de Trabalho de Concluséo de Curso: nosso diretor Rodrigo, o ator Lucas
Soares, a atriz Rafaela Fischer e eu. Em 2019 criamos o espetaculo A Valvula, para ser
apresentada em um bar, o Bar do Nito, o que nos levou ao principio da descoberta de uma
linguagem cénica que passamos a buscar e experimentar em nosso processo de criagdo, que
adapta elementos do teatro épico narrativo a fim de ultrapassar e esmaecer as barreiras entre
ator e espectador no espaco alternativo e especifico de um bar, abusando da sétira e do
humor, em uma atmosfera que beira o farsesco. A comicidade que buscamos € muito calcada
na parddia e na ironia, elementos cémicos que considero potentes e favoraveis a reflexao
critica por parte da plateia. Tenho bastante interesse na forma de um teatro que joga
misturando épico e dramatico, diadlogo e narracdo, narrador e personagem, exaltando um
caréater épico e politico no teatro contemporaneo, forma que se faz fortemente presente em
nossa encenacao.

A Valvula, espetaculo adaptado do texto O Mito, de Lauro Cesar Muniz, no
componente curricular Pratica de Encenacéo Teatral*, dirigido pelo Rodrigo e orientado pela
Professora Ma. Jezebel Maria Guidalli De Carli, estreou em 22 de novembro daquele ano no
Teatro Therezinha Petry Cardona, em Montenegro, mas que foi originalmente criado para
ser apresentado em um bar.

A peca contava a historia do ficticio senador Augusto Nobre, idolo da direita
brasileira, pregador da moral e dos bons costumes da familia e dos cidadaos de bem, morto
por uma valvula quente de TV introduzida em seu anus num momento de extremo e brutal

fulgor libidinoso com sua secretaria. A peca pretende desconstruir a imagem de um heroi

4 Ementa: Estudo de estilos e géneros. Encenagédo e apresentacdo plblica de um fragmento dramatico sob
orientacdo. Producdo teatral
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moralista, coerente e honrado, quando revela, em seu desenrolar, as mentiras, hipocrisias e

imoralidades na trajetoria de Augusto.

Figura 1 - Cartaz de A Vélvula

PROJETO DE EXTENSAO MOSTRA DOS TRABALHOS DE PRATICA EM ENCENACAD TEATRAL - PROEX | CURSO GRADUACAO EM TEATRO: LICENCIATURA - UERGS

Direcdo Rodrigo Waschburger
Drientacao Jezebel De Carli

Com Rafaela Fischer
Lucas Soares
Joao Pedro Corréa

2211 | Sex | 21h

TeatroTherezinhaPetryCardona- Montenegro | RS

Texto-dlivrementeadaptado dooriginal 0 Mite, de Lavro Cesar Muniz
Classilicacdo indicativa: 14 ANDS

Autor (2019)

Assim como n’A Valvula, Cabo Flop também discute a construgdo e, por
consequéncia, a desconstrucdo do mito de um heroi ilibado e sacralizado, mas de um ponto
de vista bastante diverso. Tracando um paralelo entre Augusto Nobre e Cabo Roque,
enquanto um era um herdi vivo, politico que construiu sua prépria imagem de heroi
patridtico por interesses proprios para adquirir poder e influéncia, Roque é um herdi vitima
deste processo de sacralizacdo, que foi transformado em heréi a contragosto, por interesses
de um grupo de pessoas que se beneficiariam com o fato de a cidade ter sido o ber¢co de um
herdi, o que atrairia turistas e, claro, dinheiro e influéncia.

Consequentemente, o grupo formado por Rodrigo, Rafaela Fischer, Lucas Soares e eu,

irrompeu desse processo de criagdo d’A Valvula, que evidenciou a vontade em comum que
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tinhamos de fazer um teatro politico sem ser panfletario, de criticar e praticamente debochar
da realidade, usando do humor, da satira e do sarcasmo para criar situagdes de estranhamento
ao publico, provocando-o a refletir sobre sua ideia de idolos e ideologia. Neste interim,
desenvolvemos uma relacdo complexa de parceria e cumplicidade, em cena e fora dela,
alcancando uma maravilhosa comunicagéo e a liberdade para propor e jogar de forma muito
natural e espontanea.

Naquela encenacdo experimentamos bastante a narracao e as noc¢des do ator rapsodo,
bem como a musicalidade e a epicidade potencializadas pela relacdo com o publico e o
espacgo — discorrerei mais profundamente sobre estes conceitos no decorrer deste trabalho.
Esta experiéncia como um ator que narra 0 teatro me motivou a pesquisar, inicialmente,
sobre o ator rapsodo e o teatro épico, por achar que estes conceitos se relacionam muito bem
com a atmosfera do bar.

Todavia, com o decorrer do processo de criagdo de Cabo Flop: de um povo heroico
o0 brado repugnante, espetaculo teatral fruto desta pesquisa em atuacao, fui percebendo a
forte presenca e a importancia do jogo teatral no nosso trabalho, bem como em minha
trajetdria artistica. Quando estamos juntos em cena, 0 jogo se destaca em nossa forma de
fazer teatro e quase se sobressai ante a narrativa e 0s elementos nas situagdes apresentadas,
gerando momentos interessantes e espontaneos. Portanto, diante disso, tomei a decisdo de
dedicar esta pesquisa de trabalho de conclusao de curso a este jogo teatral, a sua retomada e
ao reencontro com a pratica e a confianga, a instauracao e ao desenvolvimento do jogo como
estado de cumplicidade entre meus colegas e eu para criacao da cena, abordando, no meio e
por meio disso tudo, os conceitos que considero interessantes para a construgao de nossa
linguagem cénica, tais como a rapsddia e o épico. Falarei também, brevemente, dos jogos de
teatro usados para fins pedagdgicos, mas neste trabalho me interesso principalmente pelo
estado, a atitude de foco e entrega que encontramos por tras do jogo, o fio de tensdo que liga
0s atores jogadores entre si e 0 publico.

Tem sido bastante desafiador e a0 mesmo tempo prazeroso voltar a pensar e fazer
teatro presencial apés mais de dois anos de pandemia, quando as relagcdes passaram a
acontecer de forma majoritariamente virtual, quando o olho no olho sem o intermédio de
cameras e telas tornou-se raro e o contato fisico contraindicado. E desafiador, pois, de certo
modo, me acostumei com este formato de comunicacdo virtual, me apeguei ao
distanciamento, a escassez de contato, as barreiras que construi para me proteger e me isolar

do caos do cenario mundial assustador que se apresentava. E prazeroso, pois nem eu sabia a
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saudade e o desejo que sentia em estar reunido com colegas e amigos nos ensaios, aulas,
reunides e, claro, em cena. Voltar a criar, improvisar e atuar presencialmente tem sido
bastante dificil, sinto que estou reaprendendo, revisitando 0s conhecimentos praticos, me
reacostumando ao jogo teatral.

Estar de volta a cena na estreia de Cabo Flop: de um povo heroico o brado
repugnante no Bar do Nito foi uma experiéncia de muito aprendizado e de grandes
realizacOes, e é a este acontecimento teatral que conclui e ao mesmo tempo, paradoxalmente,
da inicio a uma trajetoria de pesquisa e pratica, que dedico a escrita deste trabalho, que optei
por dividir em cinco capitulos: “Aquecimento”, este primeiro capitulo onde se encontra a
atencdo do querido leitor, que relata brevemente minha trajetoria e algumas das razfes que
levaram as escolhas que foram tomadas neste processo; “Sobre o Jogo e o Jogar”, onde
disserto, baseando-me em diferentes autores, sobre o jogo teatral e suas qualidades e
caracteristicas, expondo diferentes formas em que o jogo se manifesta, bem como o que eu
entendo por “jogo”, partindo das minhas experiencias e sensagdes de como ele acontece no
meu corpo, além de refletir sobre a forma com que ele se manifesta entre os atores que
integram o grupo; “O Teatro do Bar do Nito”, neste capitulo diserto sobre o Bar do Nito,
local onde estreamos a peca. Falo do espaco, do jogo proveniente da relacdo préxima com o
espectador, da disposicdo da plateia, da diversdo e da festividade, do encontro e da
experiencia de encenar em um bar; “A Encenacdo de Cabo Flop”, onde constam alguns
relatos dos ensaios e do processo de criacdo do espetdculo, escolhas estéticas, o
desenvolvimento das figuras que transitam entre os atores, bem como jogos e exercicios que
levaram as cenas. Também falo sobre a escolha do texto O Berco do Her6i de Dias Gomes,
0 caréater épico, o tema do desmoronamento de um mito, a construcdo e institucionalizacdo
de um hero6i e os diferentes interesses por traz disso; O capitulo final, convenientemente
denominado “Consideragdes finais”, € onde tento ponderar sobre o desenvolvimento desta
pesquisa, 0s resultados, as expectativas e as sensac¢des. E onde, por fim, teco um relato sobre
a estreia, falando da receptividade do publico no espaco, refletindo a respeito do processo
de criagdo como um todo e da troca entre os artistas que compdem o grupo, de como 0 jogo

apresenta-se na encenac;éo.
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2. SOBRE O JOGO E O JOGAR

Quando penso no jogo teatral acontecendo entre atores em uma cena, gosto de
imagina-lo como um jogo de passes de bolinha. Quando estou jogando uma bola com um ou
mais colegas devo sempre estar atento a no minimo dois fatores: ao fazer o langcamento
preciso ter certeza de que alguém conseguira apanha-la, para isso devo prever a trajetoria e
estabelecer o destino; quando for recebé-la preciso estar focado na trajetéria da bola, para
acertar o tempo de reagdo necessario para apanhé-la sem deixa-la cair. Portanto, para que
isto funcione, deve haver um ajuste fino de cumplicidade entre os jogadores, que devem
dedicar-se inteiramente a tarefa de ndo deixar a bola cair, caso contrario o jogo se acaba.

Assim como no jogo da bolinha, 0 jogo em cena exige um estado de concentracéo
semelhante. E penso que os fatores que tornam interessante o jogo entre os atores Sdo 0S
mesmos do jogo da bolinha: a atencéo, a disponibilidade, a cumplicidade, a tensao e o prazer,
independentemente da quantidade de repeticdes de lancamentos. E o breve momento de
tensdo em que a bolinha fica suspensa no ar enquanto desenha uma parabola até as maos do
outro jogador. E o risco e a espontaneidade a cada proposta e resposta. Conforme afirma o

professor de estudos teatrais francés Jean-Pierre Ryngaert:

A capacidade de jogo de um individuo se define por sua aptiddo de levar em conta
0 movimento em curso, de assumir totalmente sua presenca real a cada instante da
representacdo, sem memoria aparente daquilo que se passou antes e sem
antecipacdo visivel do que ird ocorrer no instante seguinte. Essa capacidade se
apoia na disponibilidade e no potencial de reacdo a qualquer modificacdo, ainda
que ligeira, da situagdo. (RYNGAERT, 2009, p. 54)

Isto é, quando jogamos em cena, 0 que torna interessante aquele acontecimento ndo
sdo simplesmente as palavras, 0s gestos ou 0 virtuosismo, mas a sensacao de reinvengao do
préprio movimento no momento da execucao, influenciado pelas relacfes propostas pelo
publico, pelo espaco e pelos colegas de cena.

Tratando-se do nosso trabalho, consigo ter ali esta sensagdo de reinvengdo quando
ensaiamos ou encenamos alguma cena. Quando estamos ensaiando uma cena que ja fora
bem marcada e decorada, ou seja, que ja temos dominio sobre ela, podemos nos dar a
liberdade de desapegar das marcas, elas estdo ali também para que joguemos com elas.
Desapegando das marcas e daquilo que foi decorado podemos brincar com a cena de modo

a surpreender o publico e, principalmente, nossos colegas, com reacdes e pequenas propostas
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espontaneas e muitas vezes minuciosas, que proporcionam uma sensacdo de que cada
movimento é reinventado ali mesmo durante o jogo.

Mas, afinal, o que é o jogo? Penso que seja dificil e até injusto definir um Unico
significado para o jogo, nem no meio do teatro nem tampouco em seu sentido mais amplo,
que envolve tanto o comportamento humano quanto animal. Segundo o professor e diretor

teatral estadunidense Richard Schechner:

E muito dificil pér a m&o sobre o jogo e defini-lo. E um estado de animo, uma
atividade, uma erupcao espontanea. As vezes esta sujeito a regras, outras vezes é
muito livre. Tudo o invade. Todos jogam e a maioria se diverte assistindo aos
outros jogar; seja formalmente no teatro, nos esportes, na televisao, nos filmes; ou
informalmente, em festas, no trabalho, na rua, nas quadras. O jogo pode subverter
os poderes instituidos como acontece na parddia ou no carnaval, ou pode ser um
poder cruel, amoral, descrito por Gloucester de Shakespeare quando exclamava
“Como as moscas sao para os meninos do estabulo, somos para os deuses, / Nos
matam por puro esporte” (SCHECHNER, 2012, p. 151)°

O jogo é abstrato e dificil de definir e significar, também é ingrato o esforco de tentar
listar todas as formas que o jogo tem para se manifestar. Mas, para construir um panorama
do que investiguei sobre 0 jogo neste processo de pesquisa e seu papel neste trabalho, tracarei
um breve levantamento de algumas interpretacdes do significado de jogo no teatro e nas
relacGes.

Para comecar, é importante termos nitido que a existéncia do jogo remonta a nogdes
muito mais antigas que o teatro e o proprio humano. Como afirma o historiador e linguista

holandés Johan Huizinga, bem no inicio de seu livro Homo Ludens:

O jogo é fato mais antigo que a cultura, pois esta, mesmo em suas definicfes
menos rigorosas, pressupde sempre a sociedade humana; mas, 0s animais nao
esperaram que os homens os iniciassem na atividade ludica. E-nos possivel afirmar
com seguranca que a civilizagdo humana néo acrescentou caracteristica essencial
alguma a ideia geral de jogo. Os animais brincam tal como os homens. Bastara
que observemos 0s cachorrinhos para constatar que, em suas alegres evoluges,
encontram-se presentes todos o0s elementos essenciais do jogo humano.
Convidam-se uns aos outros para brincar mediante um certo ritual de atitudes e
gestos. Respeitam a regra que os proibe morderem, ou pelo menos com violéncia,

5 “Es muy dificil ponerle la mano encima al juego o definirlo. Es un estado de animo, una actividad, una
erupcién espontanea. A veces esta sujeto a reglas, otras veces es muy libre. Todo lo invade. Todos juegan y la
mayoria de las personas disfrutan mirando a los otros jugar; ya sea formalmente en el teatro, los deportes, la
television, las peliculas; o informalmente, em fiestas, em el trabajo, en la calle, em los terrenos de juego. El
juego puede subvertir los poderes instituidos como sucede em la parodia o en el carnaval, o puede ser un poder
cruel, amoral, el que describia el Gloucester de Shakespeare cuando exclamaba: “Como moscas para los mozos
de establo, somos para los dioses, / Nos matan por hacer deporte” (SCHECHNER, 2012, p. 151) — Traduzido
por mim.
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a orelha do préximo. Fingem ficar zangados €, 0 que é mais importante, eles, em
tudo isto, experimentam evidentemente imenso prazer e divertimento.
(HUIZINGA, 2000, p. 5)

Neste trecho Huizinga quer nos dizer que o jogo se faz presente ndo apenas na
natureza humana, mas na natureza como um todo. Ele faz parte, como uma peca
fundamental, do funcionamento da evolugdo dos animais. E uma forma prazerosa,
desenvolvida por meio da selecdo natural, onde os filhotes das mais diversas espécies
simulam e, de algum modo, “treinam” para diversas situacdes que podem ser determinantes
para a sua sobrevivéncia. Como os cachorrinhos, que quando brincam simulam uma briga,
onde ambos seguem convencdes naturalmente estabelecidas de ndo ferir o amiguinho,
treinam seus corpos e cérebros sobre como podem agir em situacdes de perigo ou conflito.

Ja no caso das criancas, penso que a brincadeira ndo exerca uma funcéo de treinar,
mas sim de experimentar. Enquanto a crianca brinca ela aprende sobre o seu corpo, seu modo
de pensar, interagir, propor e responder, inventando e experimentando situactes e
resolucgdes, mas este processo durante a brincadeira ndo acontece de forma consciente, assim
como para o cachorrinho, a crianca brinca porque o brincar é uma realidade presente. De

acordo com Ryngaert:

O jogo facilita uma espécie de experimentacéo sem riscos do real, na qual a crianga
se envolve profundamente. Ele se caracteriza pela concentracdo e engajamento (o
jogador seria uma espécie de sonhador acordado), mas permite o afastamento
rapido dos protagonistas em caso de necessidade, isto €, se esses forem ameagados
pela angustia. (RYNGAERT, 2009, p. 39)

Agora, vale lembrar que existem diferentes formas de praticar esta experiéncia de
jogar. Olhando o jogo do ponto de vista comportamental, observando tanto o comportamento
humano quanto animal, Schechner, em Estudios de la representacion, afirma a existéncia de
trés tipos diferentes de jogo: o locomotor, que envolve a¢des de movimento simplesmente
pelo prazer de pratica-las, como correr, saltar, fazer acrobacias, etc.; o objetal, que € brincar
e jogar com qualquer outra coisa alheia ao préprio corpo; e o social, que envolve um segundo
jogador, ou mais, o que pode ser apostar uma corrida, brincar de lutinha, esconde-esconde,
teatro, etc. (SCHECHNER, 2012, p. 167). E claro que estes tipos frequentemente se mesclam
e se combinam, como quando uma dupla de cachorros disputa por um mesmo brinquedo
como em um cabo de guerra, ambos estdo brincando com o brinquedo e, a0 mesmo tempo,

exercitam um jogo social.
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Também segundo os estudos de Richard Schechner, do ponto de vista da etologia,

que é a ciéncia que estuda o comportamento animal e sua evolugéo,

[...] o ato de jogar acontece quando ha suficiente energia metabdlica, um nivel
baixo de estresse, uma necessidade de estimulacéo e a inteligéncia suficiente para
administrar sequencias complexas de comportamento improvisado em algum
grau. (SCHECHNER, 2012, p. 167)°.

Schechner também aponta, nos animais, certos comportamentos rituais, notando que
é muito comum identificarmos rituais repetitivos em algumas espécies, como abelhas, aves
e peixes, e traca uma relacdo entre o jogo e o ritual no ponto de vista teatral: enquanto o
ritual contribui a representacdo com padrbes e repeticGes estabelecidas, ou seja, com
sistematizacdo da acdo, o jogo envolve o comportamento exploratério, a criatividade e a
construgdo de um mundo (SCHECHNER, 2012, p. 169).

Todavia, 0 jogo, ainda que se caracterize pela livre exploracdo e a atitude criativa,
normalmente envolve uma série de regras e principios estabelecidos de acordo com a

atividade. Segundo Huizinga:

Todo jogo tem suas regras. Sdo estas que determinam aquilo que "vale™ dentro do
mundo temporério por ele circunscrito. As regras de todos os jogos séo absolutas
e ndo permitem discussdo. Uma vez, de passagem, Paul VValéry exprimiu uma ideia
das mais importantes: "No que diz respeito as regras de um jogo, nenhum
ceticismo é possivel, pois o principio no qual elas assentam é uma verdade
apresentada como inabalavel". E ndo ha davida de que a desobediéncia as regras
implica a derrocada do mundo do jogo. O jogo acaba: O apito do arbitro quebra o
feitico e a vida "real” recomeca. (HUIZINGA, 2000, p. 12)

Numa brincadeira de criangas ha sempre uma série de regras, que possibilitam que o
jogo continue prazeroso e justo para todas as partes, podendo ser estabelecidas de modo
formal ou naturalmente, no decorrer do jogo. Do mesmo modo, nas brincadeiras dos animais,
que evitam machucar uns aos outros quando simulam alguma luta com mordidas e patadas,
hd a convencdo natural de certas regras, mesmo que estas ndo sejam formalmente
estabelecidas.

No teatro, um conjunto de regras ndo necessariamente determinadas envolvem tanto

0s atores em cena, que precisam, para que o jogo se mantenha, de cumplicidade, confianca

6<[...] el acto de jugar sucede cuando hay suficiente energia metabdlica, un nivel bajo de estrés, una necesidad
de estimulacién y la inteligencia suficiente para manejar secuencias complejas de comportamiento improvisado
em algin grado.” (SCHECHNER, 2012, p. 167) — Traduzido por mim.
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e concentracdo, quanto o publico, que deve poder perceber as regras e convengdes do jogo,
tornando-se cumplice do que estd acontecendo ali, e assim conseguir acompanhar o jogo
com interesse. Para o pesquisador francés de teatro Patrice Pavis (2011, p. 220) “[...] ndo ha
representacao teatral sem cumplicidade de um publico, e a peca s6 tem possibilidade de “dar
certo” se o espectador jogar o jogo, aceitar as regras e interpretar o papel daquele que sofre
ou daquele que se safa.”

Agora que voltamos a falar de teatro — ndo que o teatro seja desprendido de estudos
do comportamento animal, muito pelo contrario — podemos direcionar nosso foco aos modos
em que 0 jogo dos atores acontece, mais especificamente os atores do nosso grupo, e sobre
como o0 espaco e as relagdes podem ser preparadas em beneficio do jogo.

Segundo Pavis (2011, p. 219), o termo “jogo” em teatro pode ser aplicado a propria
arte do ator e a atividade teatral, assim como as préaticas educacionais coletivas que buscam
por meio do aspecto ludico exercitar o engajamento do individuo no aqui e no agora, 0 que
se pode chamar de estado de jogo. Em alguns idiomas a palavra “jogo” confunde-se com a
prépria pratica teatral, como no inglés, onde tanto o jogo quanto a peca se traduz play, no
francés, jeu pode ser aplicada a arte do ator, podendo ser traduzida como atuacdo ou
interpretacdo, ou no alemdo, onde spielen quer dizer “jogar” e da origem ao termo
schauspiel, “espetaculo”, enquanto os atores sdo chamados Schau-spieler, “jogadores do
espetaculo”.

O jogo é o cerne da arte do ator, mas, para jogar genuinamente, este ator deve
desapegar de seu ego e se colocar inteiramente no aqui e no agora, dedicando todo seu
entusiasmo naquele jogo, como se contasse uma mentira e lutasse por ela até a morte.

Este desapego do ego é parte integrante do que o professor Ramiro Bicca Silveira,
diretor gaucho de teatro e atualmente professor na East 15 Acting School, da Universidade
de Essex, na Inglaterra, denomina “estado de jogo”, em sua tese de doutorado Teatro

Playground: o jogo como metodologia processual de ensaio:

O deslocamento do ego do ator para fora do personagem representado aponta uma
das principais caracteristicas do Teatro Playground: a concretizagdo da
personagem que joga, do ator enquanto alguém “em estado de jogo”. Um ser que,
segundo Gaulier, percebe que “tudo é falso, exceto nossa imaginagdo... que é
bastante fragil. Ela nasce do jogo e morre na realidade”. E para que a verdade
desejada ndo se dissipe na fragilidade de sua matéria prima (imaginagdo),
necessitamos de recursos para ampara-la. E para que isso aconteca, permitimos ao
ator o entendimento de suas funcGes e responsabilidades como criador em um
mundo aberto a criagdo. Esta premissa reverbera em todo o percurso sugerido pelo
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Teatro Playground: o jogo relacionado com o estado primeiro do homem, a crianca
que livremente experimenta relacdes que a coloca em alerta, divertindo-se com
possiblidades infinitas de acdo e reacdo, pautadas apenas na logica consensual ao
universo criado/experimentado. (SILVEIRA, 2014, p. 36)

E desse estado de jogo, que remete & crianca que experimenta relacdes e explora
possibilidades, divertindo-se com isso, que me refiro quando menciono o modo de criacdo e
atuacdo do nosso grupo de teatro. Quando estamos na sala de ensaio, no nosso caso, no Bar
do Nito, estabelecemos juntos a convencdo de que ali é declarado o inicio de uma grande
brincadeira.

Em um grupo de pessoas que ndo se conhecem ou que ndo tem o costume de trabalhar
e criar juntas, é preciso um grande periodo de preparacdo para que seja estabelecida a
cumplicidade e a confianga necessaria para que 0 jogo aconteca e para que haja estado de
jogo. Existem inlmeros exercicios e jogos que estimulam este estado e buscam conectar 0s
participantes no aqui e no agora. Utilizamos alguns em nossos encontros para aquecer e
estabelecer o estado de jogo em nds e entre nos.

Um desses jogos € o Zip-Zap-lha: dispostos em circulo os participantes lancam a
“energia do jogo” uns aos outros, por meio de um movimento que se baseia em bater uma
palma na direcdo de outro jogador, mas como se dessa palma fosse encadear-se uma corrida,
iSso enquanto entoa um sonoro “ZIP”. Desse modo 0s jogadores devem ir trocando esta
energia, sendo que se deve falar “ZIP” quando langar para alguém que esté ao lado, “ZAP”
a0 lancar para alguém a sua frente e “IHA” para bloquear um langamento, obrigando o
jogador a trocar o sentido do “ZIP” ou escolher outro jogador para langar seu “ZAP”. Acho
importante frisar que, quando um dos jogadores erra a palavra ou 0 movimento, 0 jogo nao
deve ser interrompido, mesmo com o erro 0s participantes devem tentar a todo custo manter
o ritmo da energia, até que os erros se tornem cada vez menos frequentes. Este jogo funciona
bem para preparar 0 espago e aquecer 0s COrpos para o jogo.

Outra atividade de aquecimento praticada pelo nosso grupo € a troca de langcamentos
de bolinha. Como ja mencionei no inicio deste capitulo, relaciono muito o jogo da cena com
esta atividade. E simplesmente um ator jogar uma bolinha um ao outro, parado ou se
deslocando pelo espaco, evitando ao maximo deixa-la cair, contando a cada langamento ate
que determinado numero de langamentos seja atingido. Este jogo é interessante pois ele
comega bastante simples, mas, conforme vamos alcangando um nimero alto de langamentos,
atensdo entre os jogadores vai aumentando, de modo a conecta-los cada vez mais no objetivo

de alcangar o maior nimero possivel de langamentos sem deixar a bola tocar o chdo. A
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medida que o0 jogo se desenvolve, e os corpos dos jogadores véo se acostumando com 0
movimento de lancar e receber a bolinha, é interessante cada um ir experimentado desafiar
a si mesmo e executar estes movimentos de formas diferentes, acrescentando mais risco e,
desse modo, mais tensdo a pratica, o que torna o jogo mais interessante.

Como dito acima, em um grupo de pessoas que ndo tem o costume de jogar entre si,
é preciso muita preparacdo para que se estabeleca a confianca, a cumplicidade e a
concentracdo necessaria para 0 jogo. No caso do nosso grupo, onde ja ha uma forte relacao
de amizade e parceria decorrente de n0Ssos processos anteriores, um breve jogo como esse,
apos alguns alongamentos e aquecimentos em conjunto, costuma funcionar para que
estejamos minimamente preparados e concentrados para entdo comegarmos a jogar e
experimentar a criacdo. Também a familiaridade com o espaco em que a criagdo acontece
influencia bastante para proporcionar uma boa atmosfera de jogo. O nosso espaco, a nossa
casa, é o Bar do Nito.

Ao decorrer do capitulo A Encenacéo de Cabo Flop discorrerei em mais detalhes
sobre nossas praticas durante os ensaios no bar, e como fui, junto de meus colegas, buscando

sustentar o prazer e a espontaneidade em jogar em cena.
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3. O TEATRO DO BAR DO NITO

Desde os ensaios e as primeiras apresentagdes d’A Valvula, o Bar do Nito passou a
ser a nossa casa, 0 espaco que abrigaria os trabalhos e as criagdes do nosso grupo, e para o
qual dedicariamos nossas encenacdes. E um espaco cultural vibrante e potente, onde
podemos experimentar uma relagdo com o publico que é muito diferente da configuracao
palco e plateia que temos em espagos convencionais. E uma atitude muito distinta, tanto para
0 espectador quanto para o ator.

O bar fica localizado no bairro Auxiliadora, na cidade de Porto Alegre, na esquina
da Avenida Coronel Lucas de Oliveira com a Rua Felipe Neri, uma regido nobre da cidade,
que abriga um grande numero de restaurantes e bares da capital, contando também com
moradias de alta densidade e também alto custo. E um local normalmente frequentado por
um publico de classe média e alta, que atrai principalmente aqueles que se interessam pela
musica popular brasileira, samba, pagode e comidinhas de boteco.

Fundado em 1992 pelo violonista Nerci Padilha, o Nito, o bar adquiriu prestigio pela
qualidade do servico, espaco e pela boa musica que sempre comp6s 0 ambiente boémio do
Bar do Nito, principalmente pelas médos do préprio Nito, que ainda toca em algumas noites
no bar. Mais tarde, quem assumiu a propriedade foi o ator, diretor e produtor cultural
Fernando Waschburger, atual dono e idealizador da proposta de transformar o Bar do Nito
em um espaco de teatro e, assim, desde 2017, o lugar tornou-se uma casa de espetaculos que
atrai um publico bastante diverso daquele que frequenta os espacos convencionais de teatro,
explorando uma outra forma do ator se relacionar com o publico e vice-versa.

O espaco do bar configura-se da seguinte maneira: uma porta posicionada ao canto,
voltada para a quina da esquina, da a entrada ao saldo; ha um tablado no centro que mede
mais ou menos trés por quatro metros — nos dias de espetaculo este espaco central fica vazio
e as mesas e cadeiras ficam posicionadas em torno deste tablado. Ao lado esquerdo da porta
de entrada, junto a parede, hd um pequeno palco, onde normalmente ficam os musicos e, no
Nosso caso, 0s atores em algumas cenas. Ao fundo deste primeiro espago, diametralmente
oposta a entrada, ha uma rampa que leva ao segundo espaco. Um corredor estreito leva até
0s banheiros e ha dois acessos a direita. O primeiro leva a uma espécie de elevado, onde ha
0 balcdo do bar e mais mesas e cadeiras, e é também onde fica posicionada a mesa de

operacdo de luz. Este espaco é limitado por uma balaustrada que divide esta &rea mais alta e
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o0 saldo mais baixo. O segundo acesso a direita no corredor leva ao lado de tras do balcéo,
aos frizeres e a cozinha. O bar é decorado com quadros de desenhos representando
personalidades da musica popular brasileira; nas paredes que ficam atras do palco do saldo
h& uma pintura representando uma vila com algumas casinhas que, com suas janelas e portas
abertas, sdo ladeadas por um morro. Também ha uma area externa na cal¢ada da Rua Felipe
Neri, onde ha mais mesas e cadeiras posicionadas em volta de uma bela &rvore de sibipiruna,

aos que preferem beber e comer ao ar livre.

Figura 2 - Fachada do Bar do Nito

Fernando Waschburger (2020)

Figura 3 - Interior do Bar - tablado

Fernando Waschburger (2020)
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Figura 4 - Interior do Bar - palco

Fernando Waschburger (2020)

A cena no bar acontece em um formato semelhante a uma semiarena, onde 0s
espectadores, sentados as mesas, tém uma visdao bem préxima da cena que acontece no
tablado central e no palco ao fundo. Nesta configuracéo o publico se encontra extremamente
proximo dos atores em cena, por conta disso buscamos aproveitar a0 maximo essa
proximidade, convidando o espectador a ser um cumplice da encenacdo, demolindo a quarta
parede e jogando individualmente com o espectador. O tempo todo que estamos em cena
utilizamos o artificio da triangulacdo com o publico, isto €, alternamos o olhar entre o colega
de cenae o publico, com o diferencial de que, estando em um ambiente menor, com o publico
realmente bem préximo e com as luzes acesas, conseguimos olhar diretamente nos olhos de
alguém do publico, dialogar com o publico por meio do olhar, ou até mesmo comentando a
prépria cena com o espectador, encorajando-o a criticar aquela situacdo e/ou personagem.

Acredito também que a propria atitude ou comportamento do espectador quando vai
assistir a uma peca de teatro em um bar seja muito diversa da que presenciamos ou vivemos
em espagos convencionais. Para falar dessa atitude gosto de associa-la, mesmo que
brandamente, ao conceito que o dramaturgo e teorico teatral aleméo Bertolt Brecht utilizava
para descrever o espectador-fumante, segundo a pesquisadora teatral brasileira Francimara

Nogueira Teixeira:

O espectador é um elemento tdo importante quanto os demais que compdem o
espetaculo. Depende de sua recepgao favoravel ou ndo o sucesso de determinado
texto em cena. O espectador-fumante espera, como qualquer outro, divertir-se.
Mas diferente do espectador comum, o fumante ndo renuncia ao seu
comportamento habitual quando entra no teatro, 0 mantém e o impde, exigindo do
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ator uma espécie de representacdo que considere a ele, espectador, em sua
atividade. O “teatro enfumacado”, como Benjamin denomina o teatro épico, ¢ o
teatro onde o espectador ndo precisa se privar de sua atitude habitual — pode
continuar fumando, por exemplo — ja que ela é, além do mais, instigadora para o
trabalho do ator. Nesta atitude reside também uma outra concepcéo de diversao:
ndo a buscada através do gozo tranquilizante da 6pera culinéria, mas sim aquela
prépria da incitagdo prazerosa que a reflexao provoca. (TEIXEIRA, 2003, p. 44)

Claro que o espectador é proibido de fumar no interior do Bar do Nito, o que nos
obriga a ressignificar e até reinventar este conceito de Brecht. E acredito que, ao ter Brecht
e o teatro épico como referéncia em qualquer criagdo, 0 mais correto a se fazer € sempre
buscar reinventar seus conceitos, adaptando-os a nossa realidade, ao contexto em que nos e
esta peca estamos inseridos. A encenadora e iluminadora paulista de teatro Cibele Forjaz
afirma, em uma entrevista dada em 2016 ao Jornal do Comércio, que “Ser fiel a Brecht é
tentar sempre reinventa-lo para o seu momento historico e para 0 mundo que vocé vive”
(CALDAS, 2016). Penso que o espectador do bar pode associar-se a este espectador-
fumante porque assiste ao espetaculo enquanto bebe uma cerveja, come uma batatinha e
desfruta de um espaco cuja principal funcdo, da qual abusamos ao utiliza-lo para nosso
evento teatral, é o encontro. Isto possibilita que se quebre completamente a ilusdo, ndo ha
naturalismo, tudo é teatralizado e o espectador ndo acompanha a encenacao num estado de
quase transe como em uma caixa preta comum, ele assiste com o desprendimento de quem
também executa uma atividade prdpria paralela, o que é favoravel a critica, pois o
envolvimento deste espectador se da apenas em parte.

Outro ponto muito estimado no ambito da nossa criacdo é a musicalidade da cena,
algo que acredito também ser potencializado pelo espaco do bar, por ja ser um espaco
auspicioso a mdusica, onde quase todas as noites ha apresentacdes ao vivo. Penso que 0
publico do bar esteja também bastante aberto e interessado em elementos musicais, 0 que
acredito que pode servir como uma ferramenta que ajuda a manter a atencdo do espectador
ao que acontece em cena. Como ja dito acima, nos baseamos em alguns elementos do teatro
épico de Brecht, que possui certos conceitos a respeito da musicalidade da cena. De acordo
com o critico e tedrico alemao de teatro brasileiro Anatol Rosenfeld: “[...] a musica assume
nas obras de Brecht a fungdo de comentar o texto, de tomar posicdo em face dele e
acrescentar-lhe novos horizontes. Ndao intensifica a acdo; neutraliza-lhe a forca
encantatoria.” (ROSENFELD, 2019, n.p.). A musica, deste modo, ndo tem uma funcéo de
criar uma atmosfera ou agregar um clima imersivo a cena, mas sim servir Ccomo mais um
elemento narrativo, que auxilia na construgdo da critica. Discorrerei mais sobre esta
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musicalidade que buscamos e os artificios que utilizamos para construi-la, assim como sobre
0 jogo com a plateia e o espaco do bar, no decorrer do capitulo seguinte, onde desenvolvo

mais a respeito do n0sso processo e nossos procedimentos praticos de criacao.
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4. A ENCENACAO DE CABO FLOP

E evidente para mim que nosso processo de criagdo foi se desenrolando de modo
mais lento do que gostariamos. Considero isso — e meus colegas concordam comigo — uma
consequéncia dos dois anos que passamos distantes da sala de ensaio e de qualquer processo
coletivo presencial. Como ja dito anteriormente, sinto que estamos tendo que nos
reacostumar ou nos readaptar a pratica, a presenca, a construcdo cénica e, claro, ao jogo.

Demos inicio aos nossos encontros periodicos no final de marco deste ano de 2022,
primeiramente reunindo ideias e expectativas, comecando a pensar em como construiriamos
a dramaturgia da peca que estamos criando. Neste primeiro momento ndo tinhamos feito
ainda a escolha do texto, pretendiamos escolher algumas histérias, entre elas a que contamos
na peca A Vélvula. O plano inicial era montar uma pecga que contasse trés ou mais historias
que se relacionassem ao tema abordado na nossa encenacao, que envolve a dessacralizacdo
de um mito, a desconstrucdo de um her6i moral, patriético, honrado e idolatrado. Ao passo
em que se desenrolam, essas histdrias seriam entrecortadas por intervencdes baseadas em
manchetes e publicidade de época.

Assim sendo, o primeiro método para busca dessas historias e intervencdes deu-se
por meio da pesquisa em jornais antigos, precisamente aqueles cujas datas correspondem as
datas em que ocorreram alguns dos numerosos golpes militares empreendidos na América
Latina. Escolhemos essas datas pois cogitdvamos buscar outros acontecimentos — que,
obviamente, pudessem ser adaptados para a linguagem do teatro — que ocorreram no mesmo
dia que tais golpes, pensando na banalidade diante da distancia que existe entre a vida
cotidiana e tais eventos marcantes que tanto interferiram no futuro de seus paises, e cujas
consequéncias sao sentidas até hoje no espectro social, politico e econémico.

Com isso pretendiamos tracar um paralelo com nossa situacdao durante a pandemia
da Covid-19, quando, diante da ocorréncia de algo gigantesco, capaz de transformar (pelo
menos por um periodo) a vida como conheciamos, nos viamos obrigados a adaptar nossas
rotinas para dar continuidade as nossas vidas em meio ao cenario apocaliptico, quando
tornou-se cotidiano seguir em frente mesmo recebendo todos os dias a noticia da morte de

milhares de pessoas.
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Visitamos 0 Museu da Comunicagéo Hipdlito José da Costa’, em Porto Alegre, onde
encontramos VArios materiais valiosos, reportagens policiais a beira do absurdo, conselhos
amorosos, cronicas e charges politicas, além de propagandas antiquissimas de elixires
milagrosos contra toda sorte de problemas, de calvicie a mau halito, super mercados,
prostibulos, até algumas marcas famosas hoje em dia, como Leite Moca e Biotdnico
Fontoura.

Deste material tentamos criar cenas, explorando o artificio da narracdo e a
hibridizacdo de elementos dramaticos épicos, tentando desenvolver uma linguagem que
lembrasse aquela utilizada antigamente nos diversos meios de comunicagdo, TV, radio,
jornal, etc.

Simultaneamente a este processo de pesquisa e criacao, praticavamos exercicios de
narracao, buscando entender a linguagem narrativa e experimentando a oralidade. Fizemos
isso por meio de alguns dos exercicios de narra¢do publicados pela encenadora, pesquisadora
e professora na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) Nara Waldemar
Keiserman.

A professora Nara Keiserman desenvolve uma pesquisa voltada, principalmente, as
questdes do ator rapsodo e era uma das minhas principais referéncias quando eu pretendia
voltar minha pesquisa ao mesmo tema. Agora posso tecer um breve panorama do que é o
rapsodo e qual e em qual medida ele estara presente em nossa encena¢do. De acordo com 0
Léxico do Drama Moderno e Contemporaneo, organizado pelo pesquisador, dramaturgo e

diretor de teatro francés Jean-Pierre Sarrazac,

A nogdo [de rapsddia] esta ligada de saida ao dominio épico: dos cantos e da
narracdo homéricos, ao mesmo tempo que a procedimentos de escrita tais como a
montagem, a hibridizac&o, a colagem, a coralidade. [...] Caracteriza-se pela recusa
do belo animal aristotélico, caleidoscépio de modos dramético, épico e lirico,
inversdo constante do alto e do baixo, do tragico e do comico, colagem de formas
teatrais e extrateatrais, formando o mosaico de uma escrita em montagem
dindmica, investida de uma voz narradora e questionadora, desdobramento de uma
subjetividade alternadamente dramética e épica. (HERSANT e NAUGRETTE, in
SARRAZAC, 2012, p. 126).

70 Museu da Comunicagéo Hipdlito José da Costa é localizado em Porto Alegre, na rua dos Andradas e conta
com um arquivo de cerca de oito mil titulos, datados desde o0 ano de 1827, em cole¢des completas de jornais e
revistas. Apresenta também um acervo relacionado a imagem e ao som — fotografia, cinema, radio, televisao e
video — resgatando parte da memoria da publicidade e da propaganda, principalmente através de pecas gréficas.
O museu também guarda objetos e equipamentos que retratam a evolugdo tecnolégica na area da Comunicagao
Social.
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Assim sendo, a voz do rapsodo é uma voz que vem com a critica a propria narrativa,
que narra os acontecimentos, mas também representa um poder exterior as personagens, pois
carrega um comentario sobre a acédo, e assim convida o espectador a se interrogar e refletir
sobre a situacéo exposta.

Acredito que a presenca do rapsodo, apesar de nédo ser ainda o tema principal deste
trabalho, foi importante para nosso processo de criagdo. Na peca A Valvula utilizavamos o
tempo todo a linguagem rapsodica. Penso que este tipo de atuacdo faca parte da nossa
linguagem enquanto grupo, e, agora, procuramos desenvolver melhor este carater em nosso
trabalho por meio dos exercicios que mencionei.

Tais exercicios baseavam-se em narrar uma historia pessoal, experimentando o
gestual e a linguagem cotidiana. A pura experiéncia de contar a alguém algo que aconteceu
conosco. Em seguida experimentamos contar essas mesmas historias pessoais sem utilizar
gesto nenhum, como se nossos bragos estivessem amarrados ao longo do corpo. Fazer isso
me deu a sensacgdo de que a linguagem cotidiana tem muito a ver com o gestual. Sem as
mé&os acompanhando o pensamento temos a impressao de que a narrativa perde sua fluidez.

Segundo a Professora Nara Keiserman:

[...] aqui que o ator comeca a se aproximar de uma estética teatral que privilegia o
significado do gesto e ndo a exuberancia gestual; que em cena tudo é signo, ou
seja, passivel de leitura pelo espectador e assim o que ndo for significativamente
importante, ndo deve ser feito. (KEISERMAN, 2011)

Fazendo este exercicio pude perceber que tenho varios vicios de atuacdo que parecem
ter origem em vicios do meu comportamento gestual cotidiano. Quando experimentamos
transpor uma narracdo cotidiana para a linguagem cénica, analisando o gestual e 0 modo de
falar criteriosamente, notamos como sobrecarregamos a fala com gestos desnecessarios, que
ndo tém significado e tampouco representam qualquer floreio ou enfeite estético ao
movimento. So gestos vazios de maos de um lado para o outro que ndo querem dizer nada,
e quando aconteceu de eu perceber estes gestos no momento em que eu 0s executava, eles
perderam toda a naturalidade para mim. Experimentando, em seguida, narrar a mesma coisa
sem gesto nenhum, me senti atado e com dificuldade de manter a narrativa sem que ela
reverberasse de alguma forma em meu corpo. Ai que comego a sentir 0s impulsos que vao
surgindo, é quando percebo quais gestos vao se tornando necessarios para auxiliar na

narrativa e vou encontrando a postura deste narrador.
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Ap0s a pratica com a economia de gestos experimentamos um jogo antigo em cima
deste mesmo procedimento baseado em narragdes: o jogo do Troca. Neste jogo, enquanto
um dos jogadores narra a sua histdria, os demais tém o poder de intervir nesta narragdo com
a palavra “troca”, obrigando 0 narrador a mudar a Gltima coisa que foi dita.

Este jogo do Troca rende sempre boas risadas e acaba levando as narrativas a
situacBes absurdas e surpreendentes até para quem narra, mas, apesar de muito divertido,
requer muita atencéo, como qualquer outro jogo. Todos os jogadores devem ter a consciéncia
de que estdo jogando juntos, e que juntos devem dar o seu melhor para que a narrativa se
desenvolva da maneira mais interessante possivel. Se o jogador que tem o papel de intervir
com a palavra “troca” utiliza este poder para atrapalhar o fluxo de pensamento ou para
sabotar a narrativa do jogador narrador, estd condenando o jogo ao fracasso, fazendo com
que a historia deixe de ser interessante, tornando-se truncada e chata. Quase do mesmo
modo, o jogador narrador ndo deve pensar do ponto de vista da rivalidade entre narracéo e
intervencao, de modo a tentar a todo custo impedir que o “troca” modifique os caminhos da
narrativa, tampouco deve, a cada “troca”, levar a um caminho completamente absurdo com
0 intuito de chocar ou provocar forcadamente o riso dos demais. Apesar de ser um jogo de
intervencdo e interrupcdo, o Troca é extremamente colaborativo. E um jogo que exercita a
noc¢do de cumplicidade em cena, onde todos os jogadores devem jogar em favor da narrativa,
em favor do proprio jogo.

Continuamos por alguns dias tentando, por meio dos nossos jogos e através das
reportagens de jornal que obtivemos no Museu da Comunicacdo, criar a dramaturgia do
nosso espetaculo. A partir deste material conseguimos desenvolver uma cena, baseada em
uma reportagem com a manchete “Maconheiro mata amante” e algumas transi¢des baseadas
nas propagandas de Leite Moca e Biotdnico Fontoura.

A cena do Maconheiro era inspirada no datenismo® televisivo. Nela um personagem
ancora de telejornal chamado Antena chama a atencdo do publico sobre um caso
violentissimo causado pelo uso da “perigosa e diabolica ervinha do demonio”. Antena, com
um discurso indignado, conta que uma mulher foi assassinada por seu amante maconheiro,

e pede para sua correspondente, que se encontra junto ao assassino, reproduzir a cena do

8 Termo cunhado por Jamilla Sarkis e Tulio Vianna, inspirado no jornalista paulista José Luiz Datena e sua
forma relatar o noticiario: “O datenismo se tornou um estilo onipresente na TV aberta brasileira. Linguagem
coloquial, transmissdo ao vivo, plano sequéncia, musicas tensas, cenarios simples, apresentadores populares e
0 uso desmesurado da imagem sdo apenas alguns dos elementos que, em conjunto, trazem aos programas
sensacionalistas o tom de veracidade e autenticidade necessarios para atrair a curiosidade e cativar 0s
telespectadores.” (SARKIS; VIANNA, 2014, p. 04).
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assassinato. Nesta cena satirizamos a forma sensacionalista usada muito frequentemente nos
telejornais especializados em reportagens policiais, que abusam de imagens e descri¢des de
atos violentos e utilizam como municdo um discurso altamente moralista e punitivista, bem
como tentamos escrachar a visao deturpada que um determinado publico tem sobre a droga
maconha e seus efeitos, exagerando bastante 0 comportamento do assassino, que se torna
extremamente violento e imprevisivel ao fazer uso da droga.

Com a criacdo dessa cena senti que fomos encontrando o ritmo e o tom que
procuravamos para nossa peca, contudo, conforme o andamento dos nossos encontros,
percebemos que ndo teriamos tempo habil durante o semestre para construir toda uma
dramaturgia “do zero” baseando-nos no material coletado, tampouco para a construcéo da
encenacdo com a forma e a qualidade que idealizavamos.

Ante a crise de — ler com voz de desespero - “nao temos dramaturgia, como vamos
trabalhar?”” resolvemos buscar por textos dramaticos que pudessem conversar com o tema
previamente estabelecido. Lembrei, entéo, da nossa primeira orientagdo com o professor
Marcelo, quando nos reunimos no Bar do Nito. Neste dia Marcelo falou de diversas obras
que poderiam ter relacdo com nossos desejos, entre elas a peca O Bergo do Herdi, de Dias
Gomes.

Levei a proposta de montarmos este texto ao Rodrigo e, apds uma leitura, ele
concordou que a obra tinha muito a ver com aquilo que pretendiamos criar, principalmente
por sua afinidade com A Vélvula, na busca pela dessacralizacdo da figura do mito do herdi
patriota.

O Berco do Heroi foi escrita em 1963 pelo romancista, dramaturgo e roteirista baiano
Dias Gomes, para ser encenada em 1965, porém acabou sendo censurada e proibida pelo
governo militar. Foi transformada em telenovela em 1975 e foi mais uma vez mais uma vez
proibida. Somente em 1985, uma nova versdo no formato de audiovisual pode ir ao ar, se
tornando um grande sucesso televisivo, a telenovela Roque Santeiro.

A peca conta a historia de uma cidade de interior que se ergueu e alcangou algum
progresso em razdo do mito de um suposto herdi militar, finado durante a Segunda Guerra
Mundial.

Algumas semanas depois, mais proximos do final do processo, decidimos intitular
nossa encenacgdo de Cabo Flop: de um povo heroico o brado repugnante. “Cabo Flop” em
referéncia & patente de Roque na peca, mas somado ao termo Flop, expressdo da lingua

inglesa frequentemente utilizada pela linguagem popular da internet, que costuma significar
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“fracasso” ou “fiasco”; e “de um povo heroico o brado repugnante” em referéncia ao trecho
“de um povo heroico o brado retumbante”, contido no Hino Nacional brasileiro,
representando o povo de Asa Branca, ironicamente chamado de heroico, bradando pela
morte do falso herdi Roque, a fim de manter a honra da cidade, que se apoia no mito
inventado.

Tendo em maos, finalmente, nossa dramaturgia, demos inicio a criacdo do
espetaculo. Levando em conta que o texto possui mais de 170 paginas e treze personagens,
a primeira coisa que fizemos foi selecionar as cenas que consideramos mais importantes e
indispensaveis para a narrativa da histéria, descartando, assim, aquelas que julgamos ndo ter
grande relevancia aos nossos interesses com a dramaturgia, também abrindo méo de algumas
personagens da peca.

Nossa peca teria, conforme planejamos, oito ou nove cenas, sendo que as primeiras
apresentam e dédo a cara da cidade, dos personagens e das relagdes ali existentes, depois a
chegada de Roque, que gera o conflito principal da peca; neste desenlace as personagens
buscam solucionar este problema sem prejudicar a imagem da cidade, o Unico jeito & matar
Rogue, acontecimento que encerra o espetaculo.

Deste modo, iniciamos 0s jogos de criagdo. Decidimos, entdo, direcionar o foco as
trés figuras principais do texto, Chico Malta, a Vilva Porcina e o0 Cabo Roque. Comegcamos
tentando descobrir como estas figuras se deslocariam pelo espaco, como seria 0 andar e 0s
trejeitos delas, exagerando bastante cada traco, tique ou esgar. O jogo consistia em deslocar-
nos pelo espaco imitando uns aos outros, um de cada vez, propondo uma atitude de cada
uma das trés figuras.

Este jogo de imitacéo foi se transformando em um jogo de danca, depois a danca deu
lugar a intimidacdo, a vergonha, a malicia, ao medo, e assim fomos experimentando
diferentes atitudes para essas trés figuras e seus jeitos de andar e se portar em cena. Chico
Malta foi adquirindo um corpo com a pélvis projetada para frente, uma leve corcunda e as
mé&os a cintura a fim de mostrar a fivela do cinto, cospe desdenhoso no chéo e se desloca
com um ombro mais a frente do outro; Roque tem um molejo de malandro ao caminhar,
arruma o cabelo de forma vaidosa e ensaia movimentos de boxe em momentos aleatérios;
Porcina caminha um pouco na ponta do pé, arrebitando o bumbum em um passo
elegantemente forjado, deixando escapar expressdes lascivas e debochadas.

Neste processo buscamos quase 0 tempo todo extrair comicidade do que estamos

criando. Mesmo que a cena na dramaturgia original ndo seja cbmica, pretendemos por meio
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do humor gerar ou reforcar o distanciamento do publico, aproveitando desta qualidade

inerente do que é cdmico de romper com a fic¢do e encorajar o olhar critico. Para Pavis:

A mensagem cOmica e o publico que ri estdo unidos num processo de
comunicagdo: o mundo ficticio e o comico s6 se revela como tal gracas a
perspectiva usual do espectador que é ferido e frustrado pela cena. Havendo sido
frustrada a expectativa do publico, este se afasta do acontecimento cémico, coloca-
se a distancia e passa a zombar dele, fortalecido em seu sentimento de
superioridade. (PAVIS, 2015, p. 59)

Construidos os corpos destas trés personagens comegamos a pensar em aderegos que
facilitassem sua identificacdo. Chico Malta usa um chapéu, Porcina um véu de vilva e Roque
luvas de boxe. Por escolha do grupo, para que pudéssemos construir melhor as
particularidades de cada uma dessas personagens, optamos por torna-las fixas para cada um
dos atores que as representardo: Lucas fard Sinhozinho Malta, Rafaela sera a Vilva Porcina
e eu 0 Cabo Roque.

A primeira cena que construimos foi a de abertura da peca. A dramaturgia propde
que se inicie com um coro cantando o anuncio da morte de todos os herdis, em seguida ha,
escrita em formato de roteiro cinematografico, as cenas de Roque lutando na Italia,
enfrentando os nazistas nas trincheiras.

Na nossa construcdo abrimos a cena com uma cangao que compusemos em parddia
a cancdo Rogue Santeiro de S& & Guarabyra, adaptando a letra e a melodia de forma a
convidar o publico a ouvir a histéria que serd contada. Utilizamos da parddia neste caso

como mais um artificio de um teatro distanciado. De acordo com Pavis:

A parédia compreende simultaneamente um texto parodiante e um texto
parodiado, sendo os dois niveis separados por uma distancia critica marcada pela
ironia. [...] Ela cita o discurso original deformando-o; apela constantemente para
o esforgo de reconstituicdo do leitor ou do espectador. (PAVIS, 2015, p. 278)
Levando isto em conta, escolhnemos parodiar a cangéo que servia de abertura para a
novela por acreditarmos que grande parte do publico reconhecera em nossa versdo a famosa
melodia, porém ndo a letra, o que gerara um certo estranhamento, construindo desde o inicio

da peca a atitude distanciada que procuramos. Eis nossa letra:

Dizem que o teatro ta morto
Que ndo tem ninguém na plateia
Por isso que estamos num bar com vocés
Mas sei que ainda é vivente
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Entdo nessa peca minha gente
NGs vamos contar pra Voces:
A histéria do Roque Santeiro
Que diz o que, que diz o que?

Que diz que morreu pela gente
Morreu de que, morreu de que?
Morreu fuzilado no front,

Meu Deus, por que, meu deus, por que?
E isso que vocés Vo ver
Com muita ironia e sarcasmo
Deixando o pudor bem de lado
Acontega 0 que acontecer
A histéria do Roque Santeiro
Que diz o que, que diz o que?

Que diz que morreu pela gente
Morreu de que, morreu de que?
Morreu fuzilado no front,

Meu Deus, por que, meu deus, por que?
E isso que vocés Vo ver

Esta cancdo, cantada a capela pelo grupo, vai crescendo enquanto comegamos a
ocupar o espaco da cena. Ao final da cangédo todos se posicionam no palco ao fundo do saléo.
Rodrigo faz a voz de um radialista noticiando a morte de todos os herois, ai entra uma das
publicidades satiricas que criamos, inspiradas nas propagandas contidas nos jornais antigos
coletados: “um oferecimento Cigarros White Wing®, todo o sabor do cigarro feito aqui em
Asa Branca”. Nisso entram duas figuras que sdo como os cerimonialistas da quermesse da
cidade, anunciando a exibicdo de um filme em honra do grande heroi.

A cena da exibicdo do filme foi criada por meio de um jogo de narracdo e execugao
literal do que é narrado. Enquanto o Rodrigo narra as acGes de Roque na guerra, o Lucas,
sendo Roque neste momento, representa cada situagdo de maneira exagerada e farsesca, e
nos, a Rafa e eu, construimos a sonoplastia da cena, utilizando diversos objetos e
instrumentos dispostos ao fundo. Nesta cena é possivel ver com muita evidéncia a presenca
do jogo dramético na construgdo do nosso trabalho, ela funciona bem pela troca atenta e pela
cumplicidade que existe entre narrador, ator e efeitos sonoros.

Apos a exibicdo do filme, uma das figuras dos cerimonialistas volta a cena para
anunciar a inauguracdo de um imponente monumento em memoria do Cabo Roque. Este
monumento € um dos poucos elementos cenograficos que optamos por colocar em cena, um

boneco construido por mim, construcdo esta que foi muito prazerosa. Compramos pela

% “Asa Branca” em inglés.
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internet um boneco Max Steel velho e a partir dele fiz a customizacdo de nossa estatua de
Cabo Roque. Fixei as articulagdes do boneco e construi com biscuit e técnicas de modelagem
o0 traje militar, um fuzil e a bandeira do Brasil que a estatua empunha, utilizando como
referéncia fotos e desenhos da farda militar utilizada pelos soldados da forca expedicionaria
brasileira na época da Segunda Guerra Mundial. A escultura mede mais ou menos trinta
centimetros de altura, o que com certeza ndo configura um “imponente” monumento,
fizemos esta escolha de utilizar um brinquedo como estatua de Cabo Roque a fim de gerar

comicidade por meio desta quebra de expectativa por parte do publico.

Figura 5 - Estatua de Cabo Roque

Autor (2022)

Esta figura que anuncia a inauguracao da estatua, que eu represento e gosto de chama-
lo de Jubildo, é o exagero do saudosismo a este herdi e a cidade, de forma muito piegas ele

anuncia a grandiosidade desta estatua e convida o deputado Sinhozinho Malta, ndo sem
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grande bajulacéo, a fazer um discurso ao povo. Depois de Malta é-nos apresentada também
a Vilva Porcina.

Nesta cena o publico tem um primeiro vislumbre do tom e do ritmo que desejamos
dar a encenacéo, assim como € apresentado as personagens, podendo ter uma noc¢ao de como
elas séo ou tentam ser diante da sociedade.

Neste percurso algumas coisas acabaram atravessando e atrasando o andamento do
nosso processo de criacdo, principalmente a Covid-19, que acabou acometendo a mim e a
Rafaela em momentos sucessivos, ou seja, assim que ela se recuperou eu me contaminei, 0
que nos forcou a ficar pelo menos duas semanas sem ensaiar. Isso acabou “esfriando” o
andamento da criacdo, quando voltamos tivemos que retomar tudo que haviamos feito,
relembrando os corpos, as formas e os textos. Esta rachadura no andamento do trabalho me
gerou uma certa frustracdo, pois, diante do pouco tempo que ainda tinhamos, menos de um
més, nos viamos ainda com pouquissimo material da peca.

Em nossos primeiros encontros nesse processo de criacdo coletiva fiquei
impressionado de como foi répida nossa retomada e engajamento com a pratica. Nos
reunimos algumas vezes em reunides de mesa e, assim que iniciamos com as praticas, ja
pude sentir 0 jogo e o prazer que tinhamos antes da pandemia retornando para nossos corpos
e nossa relacdo em cena. Porém, ap6s a Rafa e eu sermos acometidos pela Covid, ap6s mais
de duas semanas sem poder realizar nenhum encontro, parece que esta retomada do jogo foi
muito mais dificil. Voltamos um pouco desmotivados, cansados, preocupados e ansiosos
com o curto tempo que ainda tinhamos, o que fez com que focassemos a energia de N0ssos
encontros quase exclusivamente na criacdo e marcagdo de novas cenas, 0 que senti que
acabou deixando 0 nosso jogo e o prazer de jogar um pouco de lado. Ele estava ali, nunca
deixou nosso grupo, mas estava mais frio, menos pungente.

Mas tentamos ndo nos deixar abalar, nos apoiando uns nos outros e reunindo forcas
para recuperar 0 atraso e conseguir criar a nossa peca e deixa-la de nosso agrado. Retomamos
0s ensaios imediatamente ap0s minha recuperacao, porém, ainda me sentia ofegante e com
pouca energia, e também senti, apds a Covid, mais dificuldades para me concentrar e ter
foco.

Voltamos a nos encontrar no Bar do Nito, demos alguns passos para tras,
relembrando o que ja haviamos criado e partimos para as novas cenas. Desde o inicio
optamos por construir as cenas em ordem cronoldgica, portanto, a primeira que criamos apds

este intervalo foi a cena em que Malta e Porcina se encontram na casa da Vilva, e ai é
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revelado o caso amoroso entre os dois e como esta relacdo esta atrelada a corrupgdo da
cidade. Na sequéncia dessa cena entra Matilde, uma personagem que ora é representada por
mim, ora pelo Lucas.

Foi muito interessante e instigante explorar o corpo e a voz da Matilde, uma
personagem “cinquentona”, expansiva, fofoqueira, inconveniente e até abusada que
administra o bordel de Asa Branca e é obrigada a pagar propina a igreja para que possa
manter seus negdécios funcionando na cidade.

Construi Matilde como uma senhora bem “perua”, de voz rouca — causada pelo abuso
do cigarro — e gestos grandiloquentes. Nesta primeira apari¢éo da personagem é-nos revelada
a relacdo dela com Porcina, de falsidade por parte da vilva e de oportunismo por parte de
Matilde. Também descobrimos nessa cena o esquema de propina cobrada pelo padre, em
troca da permissao da igreja aos negocios de Matilde, a casa de prostituicdo e de sua nova
filial, ainda ndo inaugurada por conta do prefeito da cidade, que se nega a ceder o alvara.
Ambas personagens, padre e prefeito, sdo apenas citados em nossa encenagdo, mas possuem
certa importancia na narrativa por serem contra 0s negocios de Matilde.

O jogo da criacdo desta cena de Matilde e Porcina ocorreu quase da mesma forma
que as cenas seguintes. Como dito anteriormente, devido a falta de tempo que
enfrentavamos, fomos obrigados a dar maior foco a criacdo e marcacdo das cenas, desse
modo, em nossos encontros, comegavamos com uma leitura do texto, experimentando
primeiro as vozes e entonagdes das personagens. No momento em que nos sentiamos mais
seguros com aquele texto comegavamos a experimenta-lo em cena, buscando criar acdes e
movimentacOes interessantes. Nossa naturalidade em jogar entre nos possibilitou que
encontrassemos mais facilmente a fluidez nas movimentagBes das personagens, por nos
sentirmos muito seguros ao propor qualquer acdo, muitas vezes inspiradas em alguma
“bobagem” que surgia de uma ideia momentanea, que experimentada em cena acabava se
provando bastante interessante cenicamente.

Até esta altura, as personagens que eu havia trabalhado eram o Jubildo, mestre de
cerimdnias das quermesses da cidade, criado por nés, e Matilde. Ainda ndo havia
experimentado 0 Roque em cena, 0 que me deixava ansioso.

Quando comegamos a criar a primeira cena em que 0 Roque aparece, em seu encontro
com Matilde na praca da cidade — Matilde agora representada pelo Lucas — me deparei com
grande dificuldade para encontrar em meu corpo o corpo de Roque, a voz de Roque. De

inicio enfrentei certa frustragdo, me sentia estagnado em um corpo neutro demais, caindo em

39



um lugar de “mocinho” da histdria, faltava profundidade nesta personagem. N&o sabia quais
gestos atribuir-lhe, o que fazer com as maos, que posturas assumir. Tentei relembrar o que
haviamos criado |4 no inicio, quando comecamos a buscar a atitude das personagens
principais, mas acabei tendo que criar do zero este novo Roque.

Foi nesta etapa que me deparei com as maiores dificuldades provocadas pela falta de
pratica teatral durante a pandemia. J& havia sentido que nosso jogo estava um pouco
truncado, custando para engrenar em um estado de cumplicidade e atencdo, mas na criagédo
de Roque senti como se muito do que aprendi em todos esses anos de teatro tivesse se perdido
em dois anos de isolamento. Me peguei criticando e julgando muito minha atuacéo, néo
sentia seguranca ao representar o Roque, a sentia vazia e fragil.

O corpo de Roque foi se construindo nos Gltimos dois dias de ensaios, ainda sentia
dificuldades em agregar vida a esta personagem, que me parecia ainda um pouco pobre em
gestos e voz. Diferente de Matilde, que é uma personagem muito caricata, na qual
experimento uma voz muito diferente da minha, gestos muito grandiloquentes e expressoes
exageradas, Rogue acabou se configurando, no inicio da criagdo, quase como um homem
comum, de gestos simples e fala muitas vezes inalterada, onde com frequéncia eu caia em
gestos muito cotidianos quando em cena e tentava fugir disso sempre que podia. Aos poucos
fui encontrando formas de tornar esta figura mais interessante, acrescentando tracos
zombeteiros, debochados, e uma pretensiosa soberba de um fanfarrdo vaidoso, o que
acrescentou um bom “caldo” ao cabo Roque.

Criamos uma relacdo muito interessante entre as trés figuras principais da peca,
Roque, Malta e Porcina. Roque busca se reestabelecer em Asa Branca, ter de volta a vida
pacata que levava na cidade apds os anos no exilio, Porcina ainda tem alguma paix&o por
roque e tenta defender o Cabo mas ao mesmo tempo cede aos julgamentos de Chico Malta,
gue por sua vez enxerga o retorno de Roque a cidade como uma catastrofe e uma ameaca a
tudo que tanto lutou para construir.

As ultimas duas cenas da peca foram criadas no fim da semana que antecedeu a
estreia. Estavamos uma pilha de nervos e criando a toque de caixa a procura de um desfecho
para nossa encenacgdo, mas acredito que encontramos solugdes possiveis e razoaveis,
considerando o pouquissimo tempo disponivel.

No final da peca Chico Malta encontra o coronel militar que liderou o pelotéo do qual

roque fez parte durante a guerra, este ordena que medidas devem ser tomadas, que Roque
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nédo pode estar vivo. Malta, ent&o, conversa com Matilde, que decide ajudar o deputado a se
livrar de Roque em troca do alvara para abertura de sua nova casa noturna.

A cena da morte de Roque se passa no castelinho de Matilde, onde Malta e a cafetina
encontram Roque bébado e o confrontam, dizendo que ele poderia permanecer na cidade
para sempre. Como efeito para a morte temos uma grande bandeira do Brasil, que é langada
sobre Roque, ou seja, sobre mim, por Malta e Matilde, ou seja, Lucas e Rafaela, em uma

posicao que lembra um sufocamento.

Figura 6 — Cartaz da peca, divulgado em redes sociais

Espetaculo teatral resultado dos trabalhos de concluséo do Curso de Graduagdo em Teatro: Licenciatura da
Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (Uergs) dos alunos Jodo Pedro Corréa e Rodrigo Waschburger

CABO FLOP

de um po\}o heroico o brado repugnante

Inspirado na obra 0 Bergo do Herdi
de Dias Gomes

Dia 28 de junho

As 21 horas

No Bar do Nito:

Av. Cel. Lucas de Oliveira, 105
Auxiliadora, Porto Alegre

@uergs

Direcdo: Rodrigo Waschburger
Elenco: Jodo Pedro Corréa, Lucas Soares, Rafaela Fischer e Rodrigo Waschburguer
Orientagdo: Prof. Dr. Marcelo Adams

Autor (2022)

Enfim tinhamos o inicio, 0 meio e o fim da nossa peca, assim como todos 0s
elementos de figurino, cenario e objetos. Chegou o dia da estreia. Durante a tarde preparamos
todo o espago e conseguimos ensaiar e marcar algumas vezes o espetaculo, o que nos deixou
mais confiantes com o trabalho. O cenario foi constituido por um barril de ferro, funcionando
como mesa, posicionado no centro, ao fundo do espaco cénico, acompanhado de duas
banquetas altas. Nas laterais posicionamos duas antigas janelas venezianas de madeira e no
centro atras do barril suspendemos uma arara de madeira onde ficaram pendurados o0s
figurinos das personagens, no lado esquerdo a frente a estatua de Cabo Roque coberta por
uma grande bandeira do Brasil.

O publico comegou a chegar as 20 horas, o clima era de total descontracdo e
reencontro com os amigos e colegas que eu ndo via ha muito tempo. Logo o ambiente do
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Bar do Nito, que durante 0s nossos ensaios permanecia vazio e, portanto, bastante amplo,
foi se tornando cada vez menor e mais caloroso a mesma medida, repleto de pessoas queridas
que foram nos prestigiar.

Acredito que nossa apresentacdo tenha sido muito boa, superando expectativas, bem,
pelo menos as minhas. O publico estava muito generoso e totalmente cumplice da nossa
encenacgdo, cada piada provocava um efeito estrondoso nas mesas do bar, e penso que
conseguimos jogar muito bem com isso, dando o tempo para as risadas e aproveitando cada
reacao provocada em nos pelo pablico e no publico por nos.

A recepcéo do publico foi muito boa, recebemos muito carinho de todos os presentes.
O desfecho da peca pode ter ficado um pouco abrupto, mas a narrativa foi bem construida e
captada pelo publico e recebemos bons feedbacks apds o encerramento da apresentacéo.

No final, Rodrigo e eu fizemos as defesas de nossos trabalhos, o que foi uma
experiéncia incrivel e diferente de tudo que ja imaginei para uma defesa de Trabalho de
Conclusdo de Curso. Rodrigo e eu, sentados a mesa de tonel, defendemos nossos trabalhos
com muita leveza e com o apoio de todos os olhares do bar, o publico acompanhava cada
palavra com atencdo, enquanto eu tentava, com todas as minhas forcas, falar de modo com
que todos pudessem compreender e acompanhar a construcao tedrica daquilo que acabaram

de assistir.

42



5. CONSIDERACOES FINAIS

Neste momento me encontro com grandes dificuldades na busca de conclusdes para
0 que foi criado e abordado neste trabalho, principalmente por julgar que ele se encontra
distante de qualquer conclusdo. Se antes me via com muitas davidas, agora me encontro com
ainda menos certezas, mas claro, munido de algumas respostas as minhas perguntas iniciais
e novas perguntas que seguem — e devem seguir ainda — sem respostas.

Desde que entrei no curso de Teatro: Licenciatura da Uergs percebi que sentia
dificuldade em falar sobre minhas sensacfes de forma sensivel e pessoal, acredito que isto
seja porque tive na escola de ensino médio uma formacao voltada a conhecimentos técnicos,
exatos, que podem ser provados facilmente por meio de alguns calculos ou medicdes. Até
hoje sinto uma certa dificuldade ao tentar falar sobre como os processos me atravessam e 0
que ocorre em mim e em meu corpo diante de alguma experiéncia de criagéo.

Nossa trajetoria, desde o inicio deste processo até aqui, tem sido cheia de obstaculos
gue quase me levaram a desistir, a propria escrita deste capitulo final esta se provando um
desafio imenso.

Acontece que 0 jogo do e no teatro é algo complexo de medir, em um ambito mais
amplo, € possivel visualizar o “jogo” em quase tudo, ele ¢, essencialmente, vida, pulsante e
dindmica, organica. Principalmente organica. Quando uma maquina apresenta uma folga
entre suas engrenagens, quando ndo se encaixam direito gerando movimentos imprevistos e
que podem ser até danosos ao seu funcionamento, é comum falar que ha jogo entre as pegas.
O jogo é a quebra do paradigma, é a organicidade, a novidade e a surpresa, mesmo que,
dependendo do caso, totalmente premeditada. Este processo foi um verdadeiro jogo, também
com meus colegas, mas, principalmente, comigo mesmo, com meus conflitos e crises, mas
também com meus desejos, entusiasmo, prazer e minha vontade de aproveitar ao maximo
esta experiéncia, vontade que acabou se frustrando ao longo do tempo.

Desse modo, acredito que uma boa conclusdo palpavel é o produto, a pega que foi
fruto deste processo de criacdo coletiva. Disso posso tecer algumas consideracGes, vagando
entre minhas expectativas e a realidade que me foi apresentada.

Antes do inicio deste semestre, quando Rodrigo e eu, apoiados no balcdo de cozinha
da casa que alugava com alguns colegas em Gramado, enquanto trabalhava na cidade,

decidimos desenvolver nossos trabalhos de concluséo de curso atrelados a0 mesmo processo
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de criacdo, sendo 0s nossos 0s primeiros TCCs presenciais do curso apos a pandemia, fiquei
imediatamente empolgado. Tinha medo de embarcar sozinho nessa, de ter que criar uma
peca sozinho e a0 mesmo tempo desenvolver a escrita da monografia. Acredito que tenho
muito mais prazer e funciono muito melhor quando me envolvo em uma criacdo coletiva,
por isso fiquei contente em poder viver este processo em grupo.

Quando comecei a me encontrar com 0s colegas, em marco deste ano, me sentia
entusiasmado, com esperanca de que, ao retornar as praticas, experimentando algo novo e
ao mesmo tempo velho, revisitando com frescor de novidade sensacdes ja vividas, e com o
prazer em estarmos novamente reunidos, pensando juntos, criando juntos e jogando juntos,
naturalmente resgatasse, ao longo do processo, a alegria e 0 maravilhamento que sentia ha
uns anos atras quando jogava e atuava.

Estava inquieto, animado, curioso, querendo viver e me dedicar aos encontros, a
pesquisa, a pratica e as possibilidades que surgissem neste trabalho. Concomitantemente
com o processo deste trabalho de conclusdo de curso, diante da necessidade de renda,
ingressei em uma empresa e comecei a trabalhar com oficinas ladicas todas as tardes, de
segunda a sexta-feira e, como consequéncia, tive que abrir mdo de muitas coisas, como 0
meu tempo, que gostaria de ter dedicado mais a realizacdo da pesquisa, estudando e
experimentando. Consequentemente, minha dedicacdo e energia ficaram divididas entre
trabalho e universidade. Comecei a trabalhar dando aulas para criangas de cinco meses a seis
anos, propondo jogos e brincadeiras, danca, musica e contacdes de historias as incontaveis
turmas de diversas escolas que passei a frequentar, quase sempre na extrema zona sul ou
zona norte da cidade de Porto Alegre, o que demanda um bocado de tempo de planejamento,
deslocamento e preparo para as aulas. No inicio pensei ser possivel dar conta facilmente
dessas duas grandes demandas e que as aulas poderiam agregar na retomada com as praticas
teatrais e, principalmente, na exploracéo e na pratica do jogo em grupo. Todavia, a realidade
se apresentou com constante cansago fisico e mental, mais obrigacdes que momentos de
satisfacdo e alegria, e desconexdo com meu processo de pesquisa, tedrica e pratica.

Com o passar do tempo, tentando lidar com estas dificuldades de organizar meu
tempo entre trabalho e estudo, cresciam em mim frustragcdes, quebrando minhas expectativas
de que estados e emocdes da época sem pandemia fossem voltando, como se existisse em
mim uma fagulha que aos poucos pudesse reacender a chama da esperanca que emanava em

meus olhos no inicio de minha formag&o em teatro. Como na época em que ainda morava na

44



cidade de Montenegro, convivia com amigos, colegas e professores nos corredores da
universidade e me envolvia em pesquisas e projetos artisticos e culturais.

Tenho a impressao de que o andamento deste processo possa ser categorizado entre
trés etapas: a primeira é a das expectativas, a lua de mel, onde demos inicio as praticas com
empolgacéo e unido, nos dedicando aos jogos e a construgdo da linguagem que desejavamos.
Neste primeiro periodo, 0 jogo entre nés era pungente, nos divertiamos muito em nossos
encontros e, por meio do prazer de jogar e gragas a facilidade que temos em nos comunicar
e entender uns aos outros, surgiam ideias muito boas do que seria interessante para nossa
criacdo. A segunda etapa € o tropeco, o ruido gerado pela falta de tempo, energia e motivagéo
em decorréncia do estresse e cansaco do trabalho, o desencantamento da forma em que
estimava o processo coletivo, tendo que abrir mao de varios desejos e expectativas que tinha
para este processo, até o ponto do esfriamento da pratica em razdo de meu acometimento
pela Covid-19. A terceira e Ultima etapa é esta, a mais dificil de todas, a retomada e a luta
contra o tempo para concluir a peca, onde 0 nosso jogo foi o mais prejudicado, paralelo a
grande dificuldade que senti para dar andamento a escrita, me pegando constantemente em
estado de negacdo e com vontade de desistir, duvidando muito de minhas capacidades e
julgando minha atuagdo. No entanto, a0 mesmo tempo, lutando para que 0 processo nao
morresse, ainda com uma imensa de vontade de apresentar o espetaculo, entregar este
trabalho e me ver livre e satisfeito com meu esforgo.

Enfim, apesar de tudo isso, fico satisfeito com os resultados e com o que pudemos
experimentar e viver neste processo, que, mesmo aos “trancos e barrancos”, nos possibilitou
desenvolver um trabalho que acredito muito, tanto em sua poténcia como linguagem cénica,
quanto no prazer que pode proporcionar a mim, aos meus colegas e, acredito eu, ao publico
que ird o assistiu. Cabo Flop: de um povo heroico o brado repugnante aos poucos foi
encontrando, por meio do nosso jogo, seus meios de existir, e deve seguir em movimento
apos esta etapa, pois acredito muito que esta pesquisa ndo acaba quando termina, ela seguira
viva na linguagem e na poeética que acreditamos como grupo, no jogo que pulsa vivo em

nossas relagdes e nos olhares do publico.
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