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RESUMO

Trata-se de uma discussdo sobre as relagdes entre dramaturgia e teatro, tomando como
ponto de partida a reflexdo sobre o trabalho da encenacdo e, consequentemente, do
encenador, enquanto mediador da relacdo estética entre palco e plateia, e enquanto
ponto questionador da autoridade do texto. Para empreender esta reflexdo, estudam-se,
especificamente, questdes concernentes a diferentes montagens do texto paradigmatico
da moderna/contemporanea tradicdo teatral do Estado da Paraiba — As Velhas, de
Lourdes Ramalho — em suas articulagcdes com a recep¢do critica interna e externa, em
busca de compreender, pela andlise do texto dramatirgico e pelos testemunhos das
encenagdes, como se constrdi uma relagdo produtiva entre dramaturgia e teatro, em
diferentes recortes de tempo. Dessa forma, constata-se, no percurso analitico de trés
encenacdes, o didlogo que as montagens travam com a dramaturgia ramalhiana, pois
cada diretor, a seu modo, buscou uma forma diferente de contar a mesma histéria, em
momentos histéricos distintos, mediante uma relagdo interpretativa que ndo negava, em
nenhum momento, a obra dramatdrgica, mas, pelo contrario, ampliava as interpretagdes
da mesma. Essa andlise explicita a importancia de cada encenagdo para o cenario de
cultural de sua época, através de uma pesquisa documental que aponta para a
necessidade de sistematizacdo da historia do teatro na Paraiba e para a rediscussido do
regionalismo na dramaturgia/teatro.

PALAVRAS-CHAVE: teatro paraibano; dramaturgia ramalhiana; encenagdo
contemporanea; regionalismo.



ABSTRACT

This is a discussion on the relationship between drama and theater taking the
performance of a dramatic text as a starting point for reflection and, consequently, the
stage director as a mediator of the aesthetic relationship between theatrical stage and
audience, and while questioning the authority of the dramatic text. To undertake this
reflection, specifically, are studied issues pertaining to different theatrical productions
of the paradigmatic text on modern/contemporary drama - The Old Women (As velhas),
by Lourdes Ramalho - in your joints with internal and external critical reception, in
search to understand the text and dramaturgical analysis of the memories of stage
productions, how to build a productive relationship between drama and theater in
different historical times. Thus, it appears, in the analytical course of three different
stage productions, a dialogue with the Lourdes Ramalho’s drama: each director in his
own way sought a different form of telling the same story in different historical
moments, whereby interpretative relationship did not deny the dramaturgical work, but
on the contrary, broadened the interpretations thereof. This analysis explains the
importance of each scenario for the cultural scenario of his time, through documentary
research that points to the need for systematization of theater history in Paraiba and the
renewed discussion of regionalism in drama/theater.

KEYWORDS: Paraiba theater; ramalhiana dramaturgy; contemporary staging;
regionalism.
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INTRODUCAO

Considerando que, durante muito tempo, a direcdo teatral foi simplesmente
entendida como sendo o ato de transpor para a cena o texto dramatirgico, temos as claras,
de acordo com Torres (2007), que esse conceito ndo mais atende a pluralidade de formas
de se levar um texto ao palco, em movimento na contemporaneidade. Dai, tomarmos,
como ponto de partida para esta dissertacdo, uma reflexdo sobre o trabalho da encenacgio e,
consequentemente, do encenador, enquanto mediador da relagdo estética entre palco e
plateia, pois, conforme Pavis (2008), o trabalho do encenador vai muito além do que o
reencontro de dois referentes (textual e cénico), e ¢ bem mais do que a realizacdo
performativa do texto.

E esse questionamento da autoridade do texto que se torna um importante passo
para que o moderno diretor teatral assuma a postura e a posi¢do de criador e, por estes
caminhos, chegue até o perfil, conforme entendemos hoje, do encenador — um dos focos
centrais de nosso trabalho. Além disso, este trabalho se dedica a estudar questdes,
especificamente, concernentes a diferentes montagens do texto paradigmatico da
moderna/contemporanea tradi¢do teatral do Estado da Paraiba — As Velhas, de Lourdes
Ramalho — em suas articulagdes com a recepcdo critica interna e externa, em busca de
compreender, pela andlise do texto dramaturgico e pelos testemunhos das encenagdes,
como se constrdi uma relagdo produtiva entre dramaturgia e teatro, em diferentes recortes
de tempo.

Quando propomos uma analise a respeito da relagdo entre o trabalho do encenador
e o do dramaturgo, o fazemos porque mesmo com toda a liberdade criativa do encenador, a
perspectiva teatral ocidental ainda tem uma o6tica que considera o texto um importante
elemento, pois temos sempre presente na memoria que a representagdo teatral estd
subordinada a um texto dramaturgico pré-existente. Dessa forma, em maior ou em menor
grau, o trabalho do encenador ¢ perpassado pelo trabalho do dramaturgo, ou, no nosso

caso, pelo trabalho da dramaturga. Porém, de acordo com Pavis (2008), podemos pensar
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também um movimento contrario dessa via, ou seja, o trabalho do dramaturgo perpassado
pelo trabalho do diretor-encenador, pois, a cada encenagdo, o texto €é colocado em um
contexto cultural diferente, possibilitando uma nova analise da produgio textual e cénica.
A dramaturgia ramalhiana serd considerada em uma posi¢do “de vanguarda”,
como bem nos mostra Silva (2009, p.06), ao afirmar que, antes de Lourdes Ramalho, “[...]
ndo se tinha tido ainda uma teatréloga na cidade, e falando do povo nordestino da maneira
que fala, apregoando a ideia da tradi¢do da maneira que apregoa, fazendo do sertdo o seu
objeto de estudo”. Ja ¢ possivel perceber, pela citagdo destacada, a importancia dessa
autora para o cendrio teatral campinense e, em escala mais larga, paraibano. Sobre isso,
Maciel (2012, p.95) ja destacou como a produgdo dessa autora influenciou, e continua
influenciando, atores, diretores e dramaturgos que sempre se voltam para os seus textos

como uma espécie de “porto seguro”, nas palavras do pesquisador:

[...] A obra ramalhiana ocupa um lugar significativo na histdria do teatro
paraibano moderno/contemporaneo, marcando a formagao de um publico
que reconhece e se reconhece em seus textos, mas também influenciando
definitivamente um universo de diretores e atores que tém nesta obra, a
qual se recorre em momentos impares desta mesma historia, uma espécie
de porto-seguro, para onde sempre se volta, mesmo depois de tantas
viagens e descobertas.

Consideramos a validade desta perspectiva de discussdo mediante dois polos, como
aqueles pontuados por Maciel (2012, p.98), que, ao discutir aspectos concernentes a
dramaturgia nordestina, com énfase sobre a obra ramalhiana, afirma que a critica sempre
acaba por pontuar a sua dimensao regionalista a partir de duas oticas, a da atra¢do ou a do
incdmodo, pensamento obviamente derivado dos textos de Ligia Chiapinni M. Leite. Com
isso, os criticos perdem de ver as suas multiplas tensdes, que sdo, nas palavras do

pesquisador,

[...] marcadas pela simultaneidade e dialogo entre culturas em embate,
dentro de um mesmo territorio nacional. Tal embate parece se formalizar
em obras que “tensionam a corda”, jogando com as, assim chamadas,
tradicdes populares e eruditas, no ambito tematico-formal. [..] As
contradigdes criticas se revelam, por exemplo, na avaliagdo da obra de
dramaturgos que, mesmo contra-hegemonicamente, se tornaram
canonicos, sendo alcados a alta casta da literatura nacional, clareando a
area de embate entre a diferenca e a identidade, mesmo que ainda
estejam, muitas vezes, marcados pelo uso do adjetivo regional, como uma
categoria em posicao abaixo.
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Este pensamento segue, entdo, a perspectiva de que, ao contrario do que alguns
setores criticos apregoam, o regionalismo néo ¢ estatico, sendo o mesmo historico — dessa
forma, perpassa e ¢ perpassado pela histéria —, mas, e principalmente, diz respeito a

questdes estéticas importantes, nas quais

[...] o problema n3o nos parece tanto distinguir, como em qualquer
tendéncia, as obras boas das mas, esteticamente falando. Nestas, o efeito
sobre os leitores sera acanhado como soarfio acanhados, o espago, os
dramas, os caracteres, a linguagem, o pensamento ¢ as ideias. Naquelas,
necessariamente, por menor que seja a regido, por mais provinciana que
seja a vida nela, haverd grandeza, o espacgo se alargard no mundo e o
tempo finito na eternidade, porque o beco se transfigurara no belo e o
belo se exprimira no beco. S6 podemos sustentar que uma Faulkner ou
um Guimardes Rosa sdo regionalistas, se entendermos que o
regionalismo, como toda tendéncia literaria, ndo é estatico. Evolui. E
histérico, enquanto atravessa e € atravessado pela historia (CHIAPPINI,
1995,p.157).

Mas, se voltarmos a questdo do “rotulo regionalista” perceberemos que, no discurso
de uma dada parcela da critica, muitas vezes, ele ainda designa uma produ¢ido marcada por
uma limitacdo, quase uma incapacidade de se falar sobre o que estd para além de sua
regido ou do lugar de onde se estd escrevendo. Em As Velhas, portanto, em nosso objeto
mais especifico de estudo, encontramos um exemplo de texto que, segundo Maciel (2011,

p. 755-756) supera a area de “incomodo” porque atinge

[...] patamares estéticos e éticos na representacdo dos conflitos sociais
engendrados pelo embate cultura-sociedade, visto “criar uma linguagem
que [supre] com verossimilhanca a assimetria radical entre o
escritor e o leitor [neste caso, também podemos dizer do publico de
teatro] citadino em relagdo ao personagem e ao tema rural e regional,
humanizando o leitor em vez de aliena-lo em relagdo ao homem rural
representado.

Sdo estes debates que conduzem o nosso olhar analitico em torno do que aqui
estamos propondo, em trabalho estruturado em trés capitulos. No primeiro deles,
discutimos a questdo da relacdo texto/cena a partir de uma perspectiva histdrica que toma
tais relagdes, seja no contexto estrangeiro ao Brasil, seja em territdrio nacional, com vistas
a tragar um panorama amplo, entre 0 momento em que tal discussdo se inicia até os
momentos decisivos em que ela passa a atuar como determinante estética no contexto

local.
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No segundo capitulo, nos voltamos a questdes concernentes ao trabalho
dramaturgico de Maria de Lourdes Nunes Ramalho, com especial énfase sobre a andlise-
interpretagdo d’As Velhas, que foi, como ja € pacifico entre os setores criticos, o passaporte
do teatro paraibano para a cena do movimento teatral moderno/contemporaneo. E essa
analise do texto que prepara a discussdo empreendida em nosso terceiro capitulo, no qual
se considera o trabalho de encenadores com tal texto em vistas da criag¢do teatral, tomando,
para fins de andlise, aspectos concernentes as montagens realizadas em Campina Grande,
no ano de 1975 (dirigida pelo paulista Rubens Teixeira), ¢ a montagem de 1988, de
Moncho Rodriguez, além da montagem realizada em Jodo Pessoa, no ano 2000, pelas maos
de Duilio Cunha, junto ao Grupo Contratempo.

Assim, metodologicamente, para conhecermos essa leitura do fendomeno
espetacular, procuramos resgatar aquilo que se poderia chamar de metatexto da encenagao,
a reescritura cénica proposta, a que se chega pela recepcdo, recuperavel pela memoria de
encenadores, atores e atrizes que participaram dos processos cénicos ou, ainda, aquela da
critica especializada, registrada em jornais contemporaneos a cada uma dessas montagens.

Para Pavis (2008, p.23), a recepcdo ¢ um elemento de tal importancia, que,

segundo ele, a encenagdo ndo existiria sem ela, pois:

A encenagfo no existe no que tange ao sistema estrutural sendo quando
recebida e reconstituida por um espectador a partir da produgdo, pela
equipe artistica, da colocacdo em relacdo dos sistemas significantes.
Decifrar uma encenacdo consiste em receber e interpretar o sistema que
se encontra na base da produgiio [...] da equipe artistica. Ndo se trata de
reconstituir as intengdes do encenador, mas sim de emitir uma hipdtese
sobre o sistema escolhido pelos produtores, através daquilo que o
espectador recebe.

Para isso realizamos entrevistas semi-estruturadas, com alguns dos participantes da
montagem de 1988, assim como também realizamos um levantamento de dados nos
arquivos dos jornais da época a fim de verificarmos o que a imprensa local, e também, na
medida do possivel, o que a imprensa de outros lugares por onde essas montagens
circularam noticiou a respeito das mesmas, notadamente em busca do debate, persistente,
em torno de questdes regionalistas, de modo a compreender as relagdes de ida e volta entre

texto dramaturgico e espetaculo teatral mediadas pelos encenadores.
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1. DO TEXTO A CENA

As questdes em torno da transposi¢do de um texto dramatirgico para o palco, na
cena contemporanea, apontam para as reflexdes a respeito do profissional que esta a frente
desse processo — reflexdes estas, também, em constante ampliacdo. Durante muito tempo, a
diregdo teatral foi simplesmente entendida como sendo o ato de transpor para o palco um
texto dramaturgico, mas, de acordo com Torres (2007), esse conceito ndo mais atende a
pluralidade de formas de se levar a dramaturgia a cena tais quais verificamos na
contemporaneidade, tornando-se, entdo, ultrapassado para definir determinadas criagdes
cénicas.

Sendo o teatro uma arte que estd inserida numa prética social coletiva, portanto, €
preciso que exista um individuo que coordene esse processo, como discute Torres (2007, p.

112):

[...] Para que sejam atingidos seus objetivos estéticos, € necessario que
sobressaia deste coletivo de agentes criativos a figura de um coordenador
do espetaculo ou de um agenciador da representagdo teatral. Isso é tdo
evidente que se pode constatar a presenga tanto em espetaculos amadores
quanto profissionais de alguém que “vé€ de fora o espetaculo”. Para toda
acdo humana coletiva que julga ser capaz de produzir uma expressiao
artistica cénica, integrada e organizada, seja ela de fundo popular ou
erudito, draméatica ou musical, faz-se necessdria a presenca de um
organizador ou de um mediador das relagdes criativas.

Esse “organizador/mediador das relacdes criativas”, do qual este autor nos fala, €,
como normalmente falamos, o diretor. Como ja afirmamos no inicio, a fungdo desse
organizador do espetaculo vem passando por vérias reflexdes nos ultimos tempos, mas ¢ na
virada do século XIX para o XX que surge a figura do “moderno diretor teatral”, trazendo
como novidade a possibilidade de opinar a respeito do texto, na passagem para o palco,

atribuindo-lhe sentido especifico, uma vez que antes ele tinha apenas a fun¢do de
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[...] organizar de forma global a representagdo teatral em busca de uma
harmonia, de uma adequacdo articulando o conjunto formado por
diversos elementos que estabelecem a linguagem da encenagdo teatral —
da iluminacdo a atuacdo dos intérpretes, passando pela cenografia e a
musica, etc (TORRES, 2007, p. 112-113).

Partindo da reflex@o sobre a forma da concepg¢ao do processo estético e a relacdo
palco e plateia, e texto e encenagdo, Torres (2007), assim, nos propde, em sentido
histdrico, uma classificacdo de tal funcdo, a que chamara de perfis operacionais. Nessa
classificagdo, apresenta trés perfis englobando o coordenador do trabalho cénico, a saber:
ensaiador, diretor e encenador. A partir dessa categorizagdo, podemos entender como os
responsaveis pela coordenacdo do trabalho cénico se comportam ao longo da historia do
teatro. Porém, ¢ importante lembrarmos — pois hd um raciocinio sempre comum quando
nos deparamos com categorias e classificacdes — que, ao contrario do que se acredita, o que
vem depois ndo anula o seu anterior. Na verdade, isso nfo acontece; e mesmo se
pensarmos os perfis em uma escala que poderia se dizer evolutiva, partindo do ensaiador
para o encenador, vamos poder identificar, ainda, a existéncia de todos esses perfis
operacionais até hoje.

Como se pode depreender, o perfil operacional sobre qual centraremos mais a
nossa aten¢o, nesse trabalho, ¢ o do encenador, uma vez que objetivamos compreender a
sua relagdo com o trabalho dramaturgico. Mas, antes de falarmos e nos aprofundarmos
sobre ele, vamos primeiro entender as caracteristicas dos outros dois perfis.

O ensaiador seria o agente criativo atuante em todo um periodo de tempo
compreendido do Renascimento até o século XIX. Voltemos, entdo, nossa atengdo ao ciclo
da teatralidade romantica de nosso teatro nacional, que, segundo Ramos (2012),
compreende os anos de 1833 a 1863, quando se desenvolve o trabalho de Jodo Caetano,
maior ator romantico da nossa historia teatral e responsavel pela criagdo da primeira
companhia brasileira de teatro. Dai, em termos de Brasil, ser possivel se falar de um inicio
— com a construg¢do de novos edificios teatrais, a exemplo do Teatro Sido Pedro, que trazia
recursos teatrais até entdo inexistente no pais — da implantacdo de uma nova teatralidade,
um novo modo de produzir espetaculos, com énfase na materialidade da cena.

Nesse periodo, a questdo da coordenagdo da cena, como destaca Ramos (2012,

p.143), era dificil. Nas palavras do autor:

Uma das questdes mais dificeis de elucidar, quando se investiga o
funcionamento dos teatros da corte, e principalmente do Teatro S. Pedro,
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¢ a que diz respeito ao responsavel pela palavra final sobre os espetaculos
que eram apresentados. Quem definia os repertdrios e selecionava as
partes dos espetaculos? Havia alguém que exercesse uma fungfo
aproximada a do encenador moderno? Em havendo, quais seriam
exatamente suas atribui¢cdes? O exemplo de Jodo Caetano confirma que,
no ambito das companhias, os procedimentos da encenagdo eram
coordenados pelo principal ator, principalmente a partir das convengdes
de encenagdo portuguesa e francesa.

No ambito das casas de espetaculos, a exemplo do j& citado Teatro Sdo Pedro,
quem exercia a fun¢do de coordenador da cena era o inspetor de cena, também chamado de

inspetor dramadtico, que

[...] com seu “camarim no arco do proscénio” era o responsavel por tudo
0 que acontecia no palco, incluindo-se os espetaculos e todas as suas
consequéncias na confrontagdo com o publico. Pelos registros
encontraveis na coluna “Teatros”, de remissdes ao inspetor de cena do
Teatro S. Pedro, é possivel deduzir que além de decidir repertdrio a ser
encenado, definir os elencos, a cenografia, os figurinos e todos os demais
aspectos artisticos e materiais das encenagdes, ele era o responsavel
imediato sobre tudo que dissesse respeito ao teatro (RAMOS, 2012,
p.144).

O inspetor de cena era uma espécie de ensaiador, que estava ligado diretamente
ao corpo diretor do edificio teatral. O ensaiador, entdo, € o perfil que estd mais proximo da
realidade do teatro brasileiro neste recorte de tempo, tendo sobrevivido ativamente até o
ano de 1950: a ele, assim como ao inspetor de cena, eram atribuidas varias fung¢des, como
as de cendgrafo e de musico. O seu processo de orientacdo dos atores estava vinculado a
tipos de personagens especificos, na medida em que se consideram as convengdes
estritamente devedoras da literatura, a qual o trabalho do ensaiador deveria se adequar para
ndo frustrar a recep¢do do publico, ainda muito atento ao papel do dramaturgo como
alguém que se colocaria no centro do fendmeno teatral, configurando-se como importante

chamariz de publico. De acordo com Torres (2012, p. 479):

[...] O trabalho de coordenagdo artistica ¢ material desempenhado pelo
ensaiador no teatro brasileiro, ao longo de mais de um século, esta
intimamente associado a uma tradi¢do luso-brasileira. Por sua vez, essa
tradi¢do associa-se as vertentes italiana e francesa, com vantajosa
influéncia da ultima sobre a primeira. Essa cultura teatral, que poderia ser
caracterizada como pré-moderna, de fundo latino ou mediterraneo, legou
ao oficio de ensaiador luso-brasileiro procedimentos e etapas de trabalho
especificos visando a encenacéo tanto de uma obra dramdtica quanto de
uma pec¢a musicada: a distribuicdo dos papéis; a decoracdo do espaco; a
marcagdo dos atores; a confec¢éo dos roteiros para o ponto, contrarregra
¢ demais técnicos; a supervisdo do figurino e sua adequagio historica.
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O ensaiador virou um sindénimo do que se convencionou chamar de “velho
teatro”, a saber: o teatro que era realizado no Brasil antes das primeiras tentativas
modernizadoras. Este teatro antigo se mantinha alicercado sobre quatro pilares
importantes, sdo eles: o autor dramadtico, o ator, o empresario ¢ o ensaiador. De acordo com
Torres (2012, p.484), o unico desses pilares que resistiu a transformacdo da modernidade

foi o ensaiador:

[...] Se as condi¢gdes do autor, do ator ¢ do empresario se transformaram
mediante uma nova realidade cultural moderna, parece-nos que 0 mesmo
ndo sucedeu com a fun¢do do ensaiador. O proprio termo ensaiador ficou
fortemente vinculado a nocdo do “velho teatro”, incompativel os tempos
modernos, associado ao atraso estético e artistico do qual seria o
responsavel por presidir os trabalhos da encenacéo. A fungo foi pouco a
pouco depreciada, consequentemente marginalizada e por fim esquecida
pela propria historia devido & modernizagdo da cena teatral que
reivindicava para o coordenador do espeticulo uma nova designagio e
uma nova concep¢do do espetaculo: diretor teatral ou simplesmente
encenador teatral.

Muito mais poderia ser dito sobre esse importante personagem, da nossa histéria
teatral, mas, como afirmamos, esse perfil operacional ndo ¢ o foco central de nossa
pesquisa, dessa forma avancemos para apresentar os outros dois perfis.

O diretor aparece na virada do século XIX para o XX, em termos de uma
contextualizagdo mais ampla do teatro ocidental, notadamente, em seu contexto europeu. O
surgimento desse agente criativo e do seu processo de sistematizagdo de trabalho deve
muito as experiéncias realizadas por nomes de relevincia como Stanislavski e André
Antoine, entre outros pensadores pioneiros. Diferentemente do ensaiador, o diretor tem
uma atitude mais critica perante o texto, chegando a “travar alguns atritos” com a
dramaturgia. E justamente essa sua postura critica, como lembra Torres (2007, p.118), que

contribui para emancipac¢do da cena em relagdo ao texto dramatirgico, considerando que

O trabalho do diretor esta sempre [...] direcionado para uma estimulag¢éo
que visa uma determinada habilidade e competéncia dos demais agentes
técnicos e criativos da equipe. O trabalho teatral pioneiro dos precursores
da moderna dire¢do colaborou para libertar a dramaturgia da gaiola
dourada da literatura. E ao longo do século XX adensa-se um movimento
de emancipagio da cena em relagdo a dramaturgia.

Ainda sobre as fungdes do diretor, o mesmo autor afirma que o trabalho desse

agente esta
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[...] associado ao principio de modernizagdo da cena teatral. Espécie de
porta-voz do autor, ele trabalha na busca de um viés interpretativo da
obra dramatica, atribuindo-lhe, subjetivamente, um sentido e efetivando o
que modernamente costuma-se chamar de leitura ou visdo de um
determinado texto; desse modo, o diretor chama a si a autoria da
transposigao cénica (TORRES, 2012, p. 479).

O questionamento da autoridade do texto foi um importante passo para que o
diretor assumisse a postura ¢ a posi¢cdo de criador. Esse ponto é, conforme nosso
entendimento, muito importante para compreendermos o perfil do encenador. Sobre isso,
Nicolete (2012, p.318) afirma que os primeiros questionamentos do texto t€ém pouco mais
de um século e que, a partir dai, “os diretores foram assumindo cada vez mais sua posi¢ao
como criadores do espetaculo, chegando mesmo a ‘depor’ o texto em nome da encenacao”.
E justamente a ampliagdo pela qual vem passando o teatro, no campo da formalizagdo e
experiéncia, aonde se vem dando um grande destaque ao aspecto processual, ndo se
pautando apenas pela obra acabada, o que permitiu, segundo Aratijo (s.d), a possibilidade
de pensar diferentes perfis operacionais, para o agente organizador do espetaculo.

Assim, o que diferencia o diretor do ensaiador ¢ a relagdo que cada um desses
perfis operacionais trava com o texto: o primeiro, como ja vimos, tem uma autonomia ¢ um
posicionamento mais criticos em relagdo a dramaturgia do que o segundo. Todavia, o
posicionamento critico e a autonomia em relacdo ao texto, também € uma caracteristica do
encenador, entdo o que o diferenciaria daquele?

Uma possivel resposta a essa indaga¢do pode ser encontrada no mesmo texto de
Torres (2007, p.116), quando ele nos lembra da questdo semantica que envolve tais termos
designativos, destacando que a lingua portuguesa nos favorece com a existéncia das duas
nomenclaturas. Seria entdo, segundo ele, por existir em nosso idioma op¢des diferenciadas

de termos que se imprimiu

[...] perfis distintos para as duas designagdes. Desta feita, ao moderno
diretor teatral estaria associada uma visdo interpretativa mais incisiva do
que a visdo de seu predecessor, o ensaiador. Apesar de ambos —
ensaiador e diretor — trabalharem numa perspectiva textocéntrica, o
moderno diretor teatral projeta sobre a cena uma maior e mais densa
produgdo de subjetividade a partir do texto de um autor problematizando
a questdo da autoria da cena.

Assim, teriamos, entdo, originalmente, apenas dois perfis: o ensaiador ¢ o diretor.
Desta feita, o “moderno diretor teatral” apareceria para caracterizar aquele que é capaz de

deixar a sua assinatura na obra teatral mesmo que ainda devedora da obra dramaturgica,
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sendo apenas uma op¢ao de cunho didatico. Ainda a respeito dessa questdo linguistica, no

que tange a defini¢do dos termos, Pavis (2010, p.05) pode ser chamado para corroborar
1 . . .

com o pensamento de Torres, quando ele afirma que € preciso termos cuidado com uso de

determinadas expressdes, verificando o dominio linguistico e cultural ao qual elas

pertencem. Como exemplo, o tedrico nos apresenta as defini¢des de performance no

sentido francés, que nada tem a ver com o sentido da palavra no idioma inglés, assim como

0

termo encenagdo, que em francés designa o conjunto ¢ o funcionamento
da representacdo, [e] em inglés limita-se ao ambiente visual da cenografia
e dos objetos. “Ele ¢ utilizado para descrever o papel do encenador ao
contar uma histéria: seu modo de arranjar os objetos e as cenografias que
o cenografo forneceu-lhe para criar o ambiente desejado”.

Para Torres (2007, p.112), tem se verificado, tanto nas encenag¢des quantos nos
relatos dos processos, inumeras particularidades que estdo para além dos modos de ag¢do do
ensaiador ¢ do diretor, pois, segundo ele, tais “particularidades presentes na acdo de
coordenar e estimular os trabalhos de uma equipe de agentes criativos na concepg¢ao de um
espetaculo cénico, modificam os propoésitos, objetivos e mesmo a finalidade da montagem
cénica”. Sendo assim o encenador, segundo Torres (2012, p. 479), terd o seu trabalho

vinculado

[...] ao ambiente criativo contemporaneo, com o estabelecimento de
composi¢des cénicas de carater hibrido, distantes da escritura dramatica
convencional, por abrir espago para cria¢cdes concentradas num esforgo
de afirmacéo da prdpria escrita cénica como manifestagdo de teatralidade.

Entdo, o encenador ¢ aquele que ndo trabalha mais em uma perspectiva
cerradamente textocéntrica, mas que, para além disso, também da conta de uma cena
elaborada como trabalho autonomo, ndo apenas dele, mas dos atores, promovendo uma

experiéncia com o espectador, que ndo depende exclusivamente do texto dramaturgico. E

! De acordo com Pavis (2010), os termos encenador ¢ encenagéo devem ser usados para definir as
experiéncias cénicas que surgem a partir dos anos de 1880. Com esse pensamento, o pesquisador, de certa
forma, faz uma delimitagdo temporal, pela qual cada um dos perfis aqui apresentados estaria ligado a um
determinado contexto cultural e social, marcando o inicio da era do encenador. Segundo Pavis (2010, p.02),
sdo as contribui¢des criticas de Zola ¢ Antoine, no dmbito da dramaturgia, ¢ as contrapropostas realizadas
pelo Simbolismo, que marcam um novo processo: “Apesar dos precedentes historicos ligados ao préprio
exercicio da cena, seria o caso de reservar o termo encenagfio, ¢ mais ainda o de encenador, para as
experiéncias cénicas a partir dos anos de 1880, visto que a era dos encenadores ndo comegou antes da critica
radical ao teatro feita por Zola ou Antoine, da mesma maneira que ndo come¢ou ‘“nem antes” da
contraproposta do simbolismo (tomando-se apenas o exemplo da Franga)”.
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justamente sobre o trabalho do encenador que vamos realizar, agora, algumas reflexdes,

com o intuito de compreendermos melhor como esse processo se realiza e o que o

diferencia no conjunto das experiéncias de se ‘levar um texto a ribalta’.

1.1

Encenacio: mais do que levar um texto para o palco

O uso da palavra “encenagdo”, enquanto nomenclatura para definir o ato de dar

vida cénica a um texto, data da segunda metade do século XIX, como ja& vimos

anteriormente, pois ¢ justamente nessa época que surge a figura do encenador’. Segundo

Pavis (2011, p.122), o emprego da palavra, nesse sentido, contudo, remonta a 1820, pois:

E nesta época que o encenador passa a ser o responsavel “oficial” pela
ordenagdo do espetaculo. Anteriormente, o ensaiador ou, as vezes, o ator
principal ¢ que era encarregado de fundir o espetdculo num molde
preexistente. A encenacdo se assemelhava a uma técnica rudimentar de
marcacdo dos atores. Esta concepgdo prevalece as vezes entre o grande
publico, para quem o encenador sé teria que regulamentar os movimentos
dos atores e das luzes.

Antes de prosseguirmos com a analise do trabalho do encenador, ou seja, da

encenacdo, acreditamos ser necessario definirmos alguns termos, que sdo, de acordo com

Pavis (2010), usados indistintamente como sindnimo de representacdo cénica. Sdo eles: a

representacdo, o espetaculo, a encenacéo e a performance. Assim, vejamos:

A representagdo € o objeto concreto, fisico, empirico produzido pelos
atores, o encenador ¢ sua equipe de criagdo. E também a ideia que a cena
re-presenta, ou seja, apresenta uma segunda vez e que torna presente
aquilo que estava ausente. O teatro ¢ concebido como a retomada de uma
ideia ou uma realidade anterior. Percebe-se toda a diferenga com o termo
inglés perfomance: a performance sugere que a agdo ¢ complementada
pelo palco, sendo que o palco ndo remete, automaticamente (como o
termo francés), a imitacdo do real. O espetaculo € a representacdo de
todos os tipos de manifestacdes (que o inglés chamaria de cultural
perfomance). As “artes do espetaculo”, as performing arts, sdo apenas
uma fra¢do minoritaria de todas essas cultural perfomances. No que se
refere ao teatro, o espetdculo nio ¢ mais, de acordo com a palavra de

? Considere-se, ainda, que nos trabalhos teéricos da tradi¢do francesa, como os de Roubine (1998) e

os de Pavis (2011), aparecem os usos diretor ¢ encenador como sindnimos em oposicdo a régisseur
(ensaiador).Em algumas situacdes, a palavra encenador, entdo, remete ao que chamamos, anteriormente, de

“moderno diretor teatral”.
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Richard Schechner, do que o quarteto de cordas do século XX. A
encenagdo ¢, assim, uma representagdo feita sob a perspectiva de um
sistema de sentido, controlado por um encenador ou por um coletivo. E
uma nog¢do abstrata e tedrica, ndo concreta e empirica. Ea regulagem do
teatro para as necessidades do palco e do publico. A encenagdo coloca o
teatro em pratica, porém de acordo com um sistema implicito de
organizagio de sentido. A performance, no uso francés do termo, ¢ aquilo
que chamamos em inglés de performance art, um género frequentemente
autobiografico em que o artista procura negar a ideia de “re-presentagdo”,
ao efetuar acdes reais e ndo ficticias, apresentadas apenas uma vez
(PAVIS, 2010, p. 03-04).

O que possibilita, enquanto condi¢des de produgdo, o surgimento da encenagio,
entdo, de acordo com este mesmo estudioso, ¢ a forma como o publico de teatro passa a se
constituir como um novo publico, que exigia uma nova forma de levar um texto a cena.
Dai, a encenacdo estaria estritamente ligada as revolu¢des em torno da compreensdo do
fazer teatral e das revolucdes dos mecanismos que possibilitaram essa nova compreensao.
Nessa mesma perspectiva, Roubine (1998, p.19-23), destaca dois fatores nesse processo,
sdo eles: o apagamento das fronteiras e a descoberta dos recursos da iluminagdo elétrica.

De acordo com o critico francés:

[...] No inicio do século passado, digamos até 1840, existia uma
verdadeira fronteira, a0 mesmo tempo geografica e politica, separando o
chamado “bom gosto”, um gosto especificamente francés, da estética
shakesperiana, a partir dos anos 1860 as teorias e praticas teatrais ndo
podem mais ficar circunscritas dentro de limites geograficos, nem ser
adequadamente explicados por uma tradi¢do nacional. [...] O debate que
acompanha toda a pratica teatral do século XX coloca em oposi¢do, em
diversos planos ¢ sob denominac¢des que variam ao sabor das épocas a
tentacdo da representacdo figurativa do real (naturalismo) e a do
irrealismo (simbolismo), ndo seria tdo intenso nem tdo fecundo, sem
davida, se ndo fosse sustentado por uma revolugdo tecnoldgica baseada
na eletricidade.

As transformagdes no teatro se concretizaram, ndo de uma hora para outra, mas de
forma gradual. As condigdes para essa mudanca foram sendo reunidas, a exemplo do
surgimento de recursos técnicos que possibilitaram novas formas de representacdo e
acirrou o debate entre o pensamento Naturalista — que propunha um teatro focado na
representacdo do real empirico e observavel, sendo que, para isso, os naturalistas, entre
outras coisas, aprofundaram o estudo da iluminagdo no teatro e também da sonoplastia — e

o Simbolista — que buscava levar ao palco nido personagens propriamente ditos, mas
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alegorias, representando sentimentos, ideias, em peg¢as em que o cenario, som, luz, tinham

maior destaque, enquanto recursos expressivos. De acordo com Roubine (2003, p.123):

Os simbolistas chegam a dar uma definicdo nova da encenagdo: ela ndo
deve se materializar; ¢ “o livre jogo da imaginacdo” do espectador que,
mobilizado pelo canto das palavras, ird elabora-la. Ao palco basta
fornecer, discretamente, algumas referéncias. Elas balizardo o devaneio
criador de cada uma.

Mas ¢ do seio do pensamento Naturalista que nasce um/ou o sistema que vai
modificar a forma de encarar o trabalho do diretor, mas principalmente o trabalho do ator,

como nos mostra Roubine (2003, p. 116 — 117)

No final do século, na Russia, Stanislavski pde em pratica, com uma
mistura de rigor exigente e sensibilidade poética, uma teoria da
representagdo que deve muito ao ideal naturalista. Ela se enraiza em uma
experiéncia multipla. Stanislavski foi sucessiva ou simultaneamente ator
e diretor, diretor de companhia e pedagogo. [...] O diretor, a seus olhos, é
responsavel pela coeréncia global da representagdo da articulagio
significativa de tudo que contribui para ela. Ndo ha detalhe desprezivel. A
forma e a matéria do menor objeto t€ém um potencial de sugestio e de
emocdo que justifica que lhe dediquem o mesmo cuidado que aos
elementos c€nicos ou interpretativos que passam por essenciais.

Do debate entre o Naturalismo e o Simbolismo € que nasce a questio, que se torna
a base de sustentagdo da encenacdo e o que realmente da origem ao encenador. Essa

questdo seria: o que ¢ um espetaculo teatral? De acordo com o critico:

[...] Antes de Antoine tal questdo nfo se apresentava, pelo menos ndo nos
mesmos termos. O século XVII indagava: O que é uma pega de teatro? O
século XVIII: Como fazer para que o palco dé a ilusdo de realidade? Os
romanticos: Como traduzir, através da escritura dramatica, a diversidade
do real? Todas essas indagacdes provinham de escritores, de intelectuais
(ROUBINE, 1998, p.39 -40).

Essas questdes nunca eram feitas pelos diretores, por homens da cena, isso sé
comeca a mudar com Antoine, que vai ser o primeiro, como nos mostra Roubine (1998,
p.139), a pensar sistematicamente “as praticas do palco como um conjunto integrado de
instrumentos que devem concorrer para a criagdo de uma obra coerente”. Assim, com 0
Naturalismo e o Simbolismo, essa origem dupla da encenagdo vai se manter ao longo de
toda a sua histdria, pois “seja qual for o estilo, o encenador aparece para desafiar o autor,

auxiliando o espectador a compreender melhor a pega apresentada, propondo-lhe sua
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propria interpretacdo da peca” (PAVIS, 2010, p. 15-16). Nessa perspectiva, a encenagio
passa a ser a arte de refletir sobre o texto, uma arte que nfo precisa ter fidelidade a obra
dramatirgica, mas, ao contrario disso, a coloca em situa¢do de enunciag¢do, na medida em

que a encenagdo deve ser, para o texto dramatuirgico,

Um teste tedrico, que consiste em colocar o texto “sob tensdo” dramatica
e cénica a fim de experimentar no que € que a enunciagdo cénica provoca
o texto; instaura um circulo hermenéutico entre enunciado para dizer e
enunciacdo “abrindo” o texto para muitas interpretagdes possiveis
(PAVIS, 2008, p.27).

A criacdo desses circulos interpretativos se d4, portanto, em perspectiva de
encenacdo logocéntrica, ou seja: aquela encenacdo que esta ligada a um texto pré-existente,
a que Pavis chama de encenagdo ocidental. Também, conforme j& pontuamos, o trabalho
do encenador permite uma participacdo dos espectadores bem mais ativa, € ndo estamos
falando aqui de intervengdes na cena ou coisas do género, mas, sim, das inimeras
possibilidades interpretativas que o espectador pode ter em face deste mesmo trabalho.

Esse jogo interpretativo instaurado entre encenagdo e espectador afasta, ainda
mais, o trabalho do encenador da dependéncia do texto, pois a encenagdo, nesse sentido,
ndo ¢ apenas um decalque do texto, contrariando a hipdtese de que ela — a encenagdo — ja
estaria contida nele, havendo, assim, apenas uma tinica e boa encenacdo, concepgao, por si
36, problematica. E assim que a concepgdo de encenac¢io ndo é mais considerada apenas

como uma decodificag@o de signos ou de inteng¢des, sendo, também

[...] Uma produgdo de sensagdes (consequentemente, de significantes que
transmitem e interpelam o espectador sem que o mesmo saiba ao certo o
que aquilo quer dizer). Esta percep¢do da materialidade do espetaculo, da
corporalidade dos atores, faz parte da experiéncia teatral, esta sedugfo,
esta insatisfagdo do desejo que impede que a encenagdo se reduza a um
sentido terminal (PAVIS, 2008, p. 29).

Essa abertura criativa, que visa possibilitar novas interpretagdes, € que ¢ marca do
trabalho do encenador, como ja vimos, ¢ muito importante para a analise que realizaremos
em nosso trabalho, uma vez que temos, como corpus de pesquisa, montagens do texto As
Velhas de Lourdes Ramalho, um texto consagrado da dramaturgia nordestina, em periodos
distintos e mediante interpretacdes diferentes tendo em vista montagem dadas deste mesmo

texto. Essas montagens sd3o: a montagem de estreia do texto, realizada em 1975, dirigida
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por Rubens Teixeira, e a segunda, realizada em 1988, que teve a frente o ibero-nordestino
Moncho Rodrigues. Todas realizadas e estreadas em Campina Grande, Paraiba. Soma-se a
estas duas, a montagem realizada em Jodo Pessoa, capital do Estado, no ano 2000, sob a
direcdo de Duilio Cunha. Mas, antes que adentremos as questdes de andlise dessas
montagens, acreditamos que se faz necessario entender o cenario teatral brasileiro, no que

diz respeito as praticas de representagdo cénicas.

1.2 O cenario da cena brasileira

A nossa inten¢do ndo ¢ aqui realizar um estudo profundo da histéria do teatro
brasileiro, mas apenas fazer alguns apontamentos para que possamos compreender como a
figura do encenador chegou e tem atuado em terras tupiniquins. O inicio do teatro no
Brasil, segundo Prado (1993, p.15), pode ter dois marcos historicos, que dependem do
conceito/compreensdo que temos do que vem a ser teatro.

Teriamos, assim, duas maneiras de pensar: o entendimento geral de teatro que
abarcaria as varias manifestagdes, entre elas, as comemoragdes ¢ celebragdes festivas; e,
também, um entendimento do teatro como algo pertencente a um sistema organizado —
nog¢ao devedora do tipo de raciocinio implementado por Antonio Candido, ao referir-se a
formagdo da literatura brasileira como um conjunto de obras integraveis. Esse sistema,
conforme Faria (1997, p.269-270), ao falar sobre a forma como Décio de Almeida Prado

entende a formagao do nosso teatro, se inicia no Romantismo e ¢

[...] Integrado por autores, atores, obras e publico. [...] A semelhanca de
seus companheiros de geragdo, Antonio Candido e Paulo Emilio Salles
Gomes, que estudaram o processo formativo da literatura e do cinema em
nosso pais. Décio de Almeida Prado procurou fazer o mesmo com o
teatro, investigando o primeiro momento — ou o que Antonio Candido
chamaria de “momento decisivo” — em que houve entre nos as condi¢des
intelectuais e materiais que puderam proporcionar uma continuidade
fecunda do trabalho cénico.

Sendo assim, podemos, segundo Prado, dizer que o

O teatro chegou ao Brasil tdo cedo ou tdo tarde quanto se desejar. Se por
teatro entendermos espetaculos amadores isolados, de fins religiosos ou
comemorativos, o0 seu aparecimento coincide com a formacdo da propria
nacionalidade, tendo surgido com a catequese das tribos indigenas feita
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pelos missionarios da recém-fundada Companhia de Jesus. Se, no
entanto, para conferir ao conceito a sua plena expressio, exigirmos que
haja uma certa continuidade de palco, com escritores, atores e publico
relativamente estiveis [sistema], entdo o teatro so terd nascido alguns
anos apods a Independéncia, na terceira década do século XIX (PRADO,
1993, p.15).

Se optarmos por adotar a segunda perspectiva, o teatro em terras brasileiras estaria
comecando a se sistematizar, ainda timidamente, na mesma época em que, na Europa, ja
comecava a eclodir a figura do “moderno diretor teatral”’, um dos grandes pilares do
processo de modernizacdo daquele teatro. Todavia, considerando o nosso relativo atraso, a
discussdo sobre tais temas e, também, a propria questdo da encenagdo, s6 aportard no
Brasil quase um século depois. Brandao (2002, p.18-19) vai nos dizer que mesmo a Europa
tendo sido sempre a referéncia do teatro brasileiro ndo podemos aproximar, historicamente,

o momento de nascimento do nosso teatro com o contexto que viu nascer o processo de

modernizagdo do teatro europeu, pois, de acordo com ela,

[...] Nenhum estudioso do tema chegou a localizar, na virada do século,
alguma espécie de revolugdo cénica; ao contrario, até — todos sdo
unanimes em indicar uma aproximacao inclinada por si s6 a neutralizar a
chance de quebras e rupturas, materializada na busca ansiosa, por parte
do teatro [brasileiro], do gosto popular, a preocupacido de caminhar ao
encontro do senso comum.

A perspectiva adotada por Tania Branddo, para compreender o teatro no Brasil
parte da nogdo de mercado teatral, sendo, entdo, as caracteristicas desse mercado ¢ os
modos como tal noc¢do influenciou a modernizag@o de nosso teatro seu foco de analise. O
percurso trilhado pela autora é, ao nosso entender, muito interessante, pois destaca a
importancia dos chamados grupos amadores no avango estético, culminando justamente
com o aparecimento do encenador nos palcos brasileiros. Essa focaliza¢@o no trabalho dos
grupos amadores, assim, nos ajuda a compreender que a modernizag¢do no teatro feito no
Brasil ndo aconteceu de uma hora para outra, mas foi um processo lento e cheio de
dificuldades.

Desta feita, ¢ como essa autora que vamos buscar uma proposta de arranjo
cronoldgico do teatro no Brasil, sendo dividido em duas fases: a primeira como sendo a do
teatro realista (de 1855 a 1888) e a segunda marcada pela hegemonia do mercado ligeiro,
cujos géneros predominantes seriam a revista, a opercta, a burleta, a comédia, algum

melodrama ou dramalhdo — essa fase se estenderia até 1943. Vejamos:
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[...] Teria sido constituido, entdo, um mercado teatral minimamente
consolidado, mas caracterizado pela exploragdo de sensa¢des mais fortes,
voltado para a exposi¢do de ideias ¢ de comportamentos mais universais,
medianos, retratos da vida corrente, inclinada em particular para a
exploragdo do humor. Poder-se-ia falar assim na estruturacdo de um
mercado de base realista, pontilhado volta e meia por manifestagio de
intensa teatralidade, erigido ao redor da figura do primeiro ator. A partir
da segunda década do século, notadamente a partir de 1916, teria ocorrido
um ressurgimento do featro declamado, com razoavel impacto; algumas
de suas modalidades passariam a se projetar nos palcos, alternando-se
com o brilho da revista. Este processo teria registrado a implantagdo de
um sistema teatral brasileiro, que se articulava em si como fazer
autdénomo, fato de mercado, mesmo que instavel ou precario, sem contar
com o apoio — ainda que indireto — do Estado, tal como ocorrera no
século XIX, sob o Império. Na medida em que este sistema supunha a
absor¢do de um minimo de procedimentos realistas e teatrais, ele
promovia simultaneamente uma cooptacdo e¢ uma educacdo do gosto,
condi¢do de sua sobrevivéncia ¢ decorréncia de sua forma especifica de
ser e de se fazer (BRANDAO, 2002, p. 20-21).

Como ¢é possivel perceber, na citacdo acima, o teatro realizado no Brasil até 1943,
data da estreia de Vestido de Noiva — obra de Nelson Rodrigues, que em sua montagem
pelas maos do polonés Ziembinski, sempre ¢ tomada como marco referencial do inicio de
nosso teatro moderno — estava ainda centrado na figura do primeiro ator.’ Branddo (2002,
p. 14) dira que a vontade do ator, o seu desejo de fazer teatro, € ao longo da histéria a tinica
linha de ag@o continua que podemos identificar no teatro brasileiro, pois, para ela “sdo os
atores os responsdveis pela vitalidade do palco no pais. Atores-empreendedores, atores-
empresarios, atores-produtores, atores-promotores”.

A modernidade no teatro brasileiro se inicia, entdo, com a passagem do que a
autora chama de teatro das divas, aquele centrado na figura dos grandes atores e suas

companhias, para o teatro dos encenadores, marcando um processo de transformagdo, de

* Maciel (2004, p.33) fala sobre a figura desses atores e¢ de como era a organizacio dessas
companhias, compostas por atores especializados na interpretagdo de um determinado papel, isso muito
ligado a uma logica de mercado, ja que as mesmas tinham vdrios espetdculos em seus repertdrios,
principalmente as comédias de costumes, pois essas caiam facilmente no gosto popular, atendendo ao
mercado. Tais espetaculos, como nos mostra o pesquisador, eram “[...] representados por companhias que
tinham em seus elencos intérpretes para cada tipo de papel (o gald, a dama-gald, o centro comico e dramatico,
etc.); na realidade, atores capazes de cobrir todas as idades ¢ gamas interpretativas, o que possibilitava a
companhia encenar qualquer texto, desde que coubesse dentro dessa "tipologia dramatica". As grandes
produgdes, mais cuidadas e que permaneciam mais tempo em cartaz, tinham como centro o Rio de Janeiro,
de onde as companhias saiam em excursdes para as cidades menores no interior do Estado, reduzindo, para
tanto, os cenarios ¢ o elenco. Do elenco principal, mantinham-se apenas o primeiro ator e a primeira atriz,
que serviam para garantir a publicidade e, consequentemente, chamar a presenga do publico. Os outros
elementos do elenco eram substituidos por amadores, normalmente locais. Tinhamos, assim, um teatro em
que as pecas eram escritas sob medida para determinados nomes, consagrados pelo publico, verdadeiramente
especializados em tipos que acabavam encenando a vida inteira, relegando a figura e a participacdo do diretor
a um segundo plano”.
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passagem de um para outro modo de fazer, o que vai permitir a criagdo de um sistema
teatral moderno. Tudo isso € marcado pela montagem do texto de Nelson Rodrigues. Essa
datag¢do foi o que ficou convencionado pela critica hegemonica, porém outros pontos

podem ser fixados, também como nos aponta Maciel (2008, p. 51-52):

Se, para a historiografia e critica estabelecidas, ndo se discute o lugar
fundador de Nelson Rodrigues no contexto de nossa modernidade teatral,
notadamente no ano de 1943, quando vem a cena Vestido de noiva; de
outro lado, poderiamos também considerar outras posturas, como a
compreensdo da formagdo de um sistema organizado, a partir da
inauguracdo do Teatro Brasileiro de Comédia (S@o Paulo, 1948), evento
este afinado com o periodo pds-Vargas e com o nacional-
desenvolvimentismo; até chegarmos as experiéncias mais estreitamente
ligadas a arte do ator e dos encenadores, ja na década de 1970 ¢ que
continuam em franco desenvolvimento até nossos dias.

Seguiremos com o que se convencionou e também adotaremos aqui como marco
a montagem ja citada anteriormente. Sobre ela nos fala Magaldi (1997, p.207-208), um dos
grandes responsaveis por essa convengdo critica, ja que esse pesquisador foi um dos
principais estudiosos da obra de Nelson Rodrigues e do nosso teatro como um todo, ao

afirmar que

Modificando o panorama brasileiro, em que o intérprete principal
assegurava o prestigio popular da apresentagio, indiferentemente do texto,
do resto do elenco e dos acessorios, Os comediantes transferiram para o
encenador o papel de vedete. Nessa reforma, o nosso teatro procurava,
mais uma vez, com algum atraso, acertar o passo pelo que se praticava na
Europa. [...] Foram necessarios mais alguns anos para que se consumasse a
atualizacgfo estética. Sem escolas, sem modelos, sem conhecimento efetivo
do problema, ndo poderiamos, por nossa conta, realizar a mudancga. Ela nos
veio com a presenga de outro estrangeiro, transfugo da guerra, que aportou
ao Brasil um tanto ao acaso e que esta hoje definitivamente incorporado ao
teatro nacional: o polonés Ziembinski.

O pensamento do autor do Panorama do Teatro Brasileiro é, ao nosso entender,
carregado de um certo “torcicolo cultural”, para usarmos uma expressao do critico Roberto
Schwarz (1992), pois Magaldi afirma que a atualizagdo estética so foi possivel devido a
presenca do polonés Ziembinski — deixemos as claras ndo estamos querendo diminuir o
crédito da montagem realizada por ele. E necessario apenas pontuar que, como nos mostra
Brandao (2002, p.28), a acdo dos grupos amadores, que foram os grandes responsaveis por
esse processo de modificacdio no teatro realizado no Brasil, criou um cendrio tao

efervescente, que somos levados a acreditar que, uma hora ou outra — mesmo que no
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terreno das hipotese —, teriamos uma grande montagem como foi a do Vestido de Noiva,
pois, para a pesquisadora, tal processo de moderniza¢do do mercado “sé comegou a ocorrer
como resultado da a¢do de amadores, na realidade. Foi fruto direto do impacto gerado pelo
Teatro do Estudante, organizado por Paschoal Carlos Magno (1906-1980) no Rio de
Janeiro e em atividade (nem sempre continua) a partir de 1938”.

Maciel (2004, p. 40) fala sobre como esse processo de modernizagao estava ligado
a uma classe intelectual, sendo a formacgao universitaria o elemento que unia as pessoas de

origem diversas que formavam esses grupos:

Desde o inicio da década de 40, a renovagdo da cena teatral paulista deve-
se a influéncia dos grupos amadores, da mesma maneira como aconteceu
no Rio de Janeiro. Tais grupos eram formados, em sua maioria, por
membros da alta sociedade e burguesia. No entanto, também tinhamos a
presenca de estudantes, que moravam na capital, oriundos do interior do
Estado. O que unia esses grupos, com membros de origem diversa, era a
formag@o universitaria, comprovando que essa experiéncia surgiu em
torno de um certo conjunto de intelectuais. Os principais grupos dessa
época eram: O Teatro do Estudante, Os comediantes, o GTE — Grupo de
Teatro Experimental e o GUT — Grupo Universitario de Teatro. Os
repertdrios giravam em torno de dois eixos: O GUT, organizado pelo
professor Décio de Almeida Prado e Lourival Gomes, preferia a
dramaturgia de lingua portuguesa; enquanto os demais oscilavam entre
montagem de classicos da Grécia, Inglaterra e Franca, até os modernos,
como Pirandello ou o norte-americano Tennessee Williams. No entanto, o
GTE ¢ Os Comediantes, também traziam a cena autores nacionais, como
Abilio Pereira de Almeida e Nelson Rodrigues.

A era dos encenadores no teatro brasileiro pode ser datada, segundo Magaldi

(1996, p. 277), a partir do ano de 1978, tendo como marcos a encenagdo de “Macunaima

7

[levado ao palco por Antunes Filho] e o fim do Ato Institucional nimero 57, essa “era” ¢,
como mostra, o critico extremamente devedora do Teatro Brasileiro de Comédia, o TBC,

que foi

[...] criado em S3o Paulo em 1948, estabeleceu a hegemonia do
encenador com o concurso dos diretores europeus, sobretudo italianos,
que também na década de 50 assumiram as rédeas de conjuntos como o
Teatro Popular de Arte (Companhia Maria Della Costa-Sandro Polloni), a
Companhia Tonia-Celi-Autran, o Teatro Cacilda Becker e o Teatro dos
Sete.

A figura de Antunes Filho ¢ “usada” por Magaldi (1996, p. 280) ndo apenas para

pontuar um marco inicial da ‘era dos encenadores’ no nosso teatro, mas também como um
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exemplo de como se di o processo de trabalho do encenador, pautado em uma grande

liberdade criativa, de acordo com o critico:

Em sua pioneira trajetoria artistica, Antunes Filho tem utilizado, segundo
as conveniéncias de cada criacdo, um dos modelos de interven¢do acima
resumi-dos: em Macunaina, a adaptagdo do romance de Mario de
Andrade realizada por Jacques Thériot e pelo Grupo Pau Brasil, de
acordo com as necessidades do espetaculo que concebeu; em Romeu e
Julieta, a musica dos Beatles em lugar das composi¢des da época; em
Xica da Silva, pega de Luiz Alberto de Abreu de cujas diretrizes divergiu,
conservando o nome do autor mas tomando liberdades com o texto; em
Vereda da salvagdo, enxugando o didlogo de Jorge Andrade, em Paraiso
Zona Norte, igualmente enxugando A falecida e Os sete gatinhos de
Nelson Rodrigues, emprestando-lhes nova ambientagdo e novas
vestimentas; em A4 hora e vez de Augusto Matagra, dramatizando a
narrativa de Guimardes Rosa; em Nova velha historia, adaptando sem
palavras o conto Chapeuzinho vermelho; e, em Gilgamesh, transpondo
para o palco a epopéia do herdi do mesmo nome, rei de Uruk, na
Mesopotamia, que precedeu ao menos de um milénio e meio a saga
homérica. Cauteloso, Antunes Filho preferiu sempre apoiar-se em obras
literarias alheias que permitem maior seguranga ao seu voo criador.

Ao lado de Antunes Filho, outro encenador que merece destaque ¢ Gerald
Thomas, o qual, segundo Fernandes (2010, p.05), introduziu no Brasil uma tendéncia
presente no teatro norte-americano desde meados da década de 1970. Segundo a

pesquisadora, o trabalho desse encenador se aproximava

[...] da linha de trabalho dos encenadores Richard Foreman ¢ Bob Wilson,
dos grupos Mabou Mines ¢ Wooster, das performers Meredith Monk e
Lucinda Childs. O que todos tinham em comum era a exploragdo
autorreflexiva da linguagem formal das artes cénicas. Centravam o
interesse em experimentagdes radicais de tempo e espaco, € punham em
xeque métodos mais tradicionais de criar o teatro. Nao havia texto
dramatico, personagens definidos, conflito teatral, nem cendrio, no
sentido de um lugar onde o espetaculo se localiza. O espago cénico era o
préprio teatro e a progressdo da narrativa acontecia por meio de mudanga
de temas espaciais, que se repetiam no decorrer do espetaculo.

Além dos dois encenadores supracitados Magaldi (1996, p.281-283) nos

apresenta uma lista cronoldgica com varios encenadores, que reproduzimos abaixo:

Cronologicamente, o primeiro encenador a obter éxito amplo foi
José Possi Neto em 1984, com a montagem da peca De bragos abertos,
de Maria Adelaide Amaral. Ele soube inocular no palco uma atmosfera
magica, em que a luz dirigia a flexibilidade dos movimentos, evitando os
prosaicos pormenores realistas, para instaurar a fluéncia do sonho. Pena
que a morte prematura tenha roubado do teatro Luiz Roberto Galizia —
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autor do belo ensaio Os processos criativos de Robert Wilson —, que
trouxe para as suas experiéncias a vitalidade do desempenho. Francisco
Medeiros, responsavel, a meu ver, pela mais convincente materializagdo
cénica das teorias de Antonin Artaud, nio tem trabalhado com a
continuidade que seria de desejar. Igual observagdo se aplicaria a William
Pereira que, depois de um criativo Leonce e Lena e de €xitos como Uma
relagdo tdo delicada e Senhorita Julia, se especializou no campo da
opera. Caca Rosset, diretor do Ornitorrinco, um dos poucos grupos a
ostentar um perfil identificavel, vem conseguindo desempoeirar os
classicos, tratados por ele como contemporaneos. De Brecht a
Shakespeare a agora de novo ao Jarry, de Ubu — texto que ha um século
indicava os procedimentos da vanguarda —, ele evitou os riscos
museologicos da submissdo passiva ¢ escolheu a irreveréncia que se
encontrava no cerne de suas obras, obtendo a cumplicidade franca da
platéia. Diferentemente de Flavio Império, que foi buscar no Teatro de
Palladio em Vicenza, na Italia, o modelo para vestir o palco nu
recomendado por Nelson Rodrigues em A falecida, Gabriel Villela
extraiu do texto os signos de seu inventivo cenario. No fundo, tacos de
sinuca, dispostos a maneira de velas num altar. No chdo, a prdpria mesa
de jogo, e o pano verde, no final, sugerindo o campo de futebol, ultima
jornada do protagonista em desespero. Em sintese admiravel, todos os
ambientes da tragédia carioca estdo contidos no espaco da cena. Em
outras montagens, Gabriel Villela incorporou ao palco reminiscéncias
barrocas de sua Minas natal, fundindo-as na mesma atmosfera mitica. O
mambembe, apesar de seus aspectos positivos, entre os quais a mala a
simbolizar o titulo, diluiu a bela constru¢do dramatica de Artur de
Azevedo, que perdeu a sua organicidade, sem que entrasse no lugar outro
valor palpavel. Antonio Aragjo, afinado com uma das vertentes da
estética atual, procura fugir dos teatros convencionais e localiza O
paraiso perdido — adaptado do poema de Milton — dentro de uma igreja, e
o biblico O livro de J6 — que Luiz Alberto de Abreu transformou em
peca — nos multiplos recintos de um hospital. As possibilidades de
exploragdo do espago enriquecem sobremaneira o rigor criativo de
Antonio Aratjo. Eduardo Tolentino de Aratjo, que havia feito em
Viuva, porém honesta uma das leituras mais originais de Nelson
Rodrigues, conduz com mio firme o Grupo Tapa originado no Rio de
Janeiro ha mais de uma década, e recebe o reconhecimento da critica ao
realizar expressivo panorama do teatro brasileiro. Um juizo superficial o
consideraria menos audacioso que outros encenadores-criadores. Basta
ver os espetaculos Vestido de noiva ¢ Rasto atrds para concluir que, sob a
aparéncia nada bombastica das duas montagens, surge uma imagem
profunda dos textos. Pela primeira vez a obra de Nelson Rodrigues
conseguiu desligar-se, de forma convincente, do fantasma da encenagéo
histérica de Ziembinski. O aproveitamento plastico dos espelhos sugeriu,
com extrema mobilidade, o intercdmbio permanente entre os planos da
realidade, da memoria e da alucinagdo. E o exigente texto de Jorge
Andrade, que recorre ao protagonista em varias idades e, em certas cenas
as coloca todas no palco em didlogo simultineos, ndo perde em momento
algum a clareza. Tolentino teve a coragem de enfrentar verdadeiros tabus
da dramaturgia brasileira ¢ imprimir-lhes um tratamento contemporaneo.
Virios outros encenadores, que vém de fases de diferente inspirac@o, ndo
perderam a atualidade e continuam forgas vivas do nosso palco.
Mencionam-se, entre eles, José Celso Martinez Corréa, Antonio
Abujamra, Celso Nunes, Fauzi Arap ¢ Marcio Aurélio. E deixei de lado
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encenadores mais conhecidos do publico no Rio, entre os quais Aderbal
Freire-Filho, Moacyr Goées, Bia Lessa e Marcio Vianna, ha pouco
falecido, que vimos em Sao Paulo na espléndida montagem de O futuro
dura muito tempo, sobre a tragédia de Louis Althusser.

Falamos muito, até entdo, de modernizacdo do teatro brasileiro, mas, ainda, muito
preocupados com a figura do encenador e, portanto, com uma perspectiva da cena, o que
nos incita uma questdo: a modernizacdo se d4 apenas no dmbito da cena? Como fica a

dramaturgia neste quadro?

1.3 A modernidade: uma questio da cena ou do texto?

Em torno dessas questdes, considerando o que nos aponta Brandao (2002, p.27-
28), a resposta seria que a modernidade, atrelado aos auspicios do Modernismo de 22, no
sentido de ruptura com as formas e, também, na perspectiva cronoldgica, tomando-se como
grande marco o ano de 1943, ¢ uma questdo mais da cena que do texto. Uma vez que as
renovagdes feitas na dramaturgia foram de curto alcance, ficando restritas a atualizacdes

dos temas:

Existiram renovagdes de pequeno alcance na dramaturgia, com Deus [he
pague, de Joracy Camargo, de 1932, Amor, de Oduvaldo Viana, de 1933,
ou Sexo, de Renato Viana, de 1934; s3o meras atualiza¢des de detalhe,
traduzem um moderno apenas etimologico, sem radicalidade bastante
para sacudir a cena que se fazia naquele tempo. Além disso,
considerando-se que tais dramaturgos buscavam promover atualizag¢des
temdticas mais do que qualquer outra coisa € que escreviam para o palco
de seu tempo, para os atores de sua época, fica clara a impossibilidade de
que seus textos pudessem sequer sonhar em propor o moderno.

Para que a dramaturgia brasileira realizasse uma contestagdo da ordem vigente com
&xito, seria necessario que a Semana de Arte Moderna tivesse surtido o mesmo efeito na
dramaturgia que teve sobre os outros géneros literarios. Sobre a participacdo do teatro na

Semana de 22, Prado (1993, p.15) nos lembra de que esse ndo teve representacio:

Cada arte pode alegar um “monstro sagrado” que a representou
valorosamente no periodo heroico do movimento entre a explosdo
estética de 22 e a crise economica de 29. A musica possui Villa-Lobos; a
pintura, Di, Tarsila, Anita Mafaltti; a poesia e o romance, Mario ou
Oswald de Andrade. S6 nods, dramaturgos ¢ comedidgrafos , encenadores
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e criticos dramaticos, ndo temos nenhum ancestral modernista ilustre sob
cuja sombra protetora nos abrigar. A verdade, a dura verdade, ¢ que ndo
estivemos na Semana de Arte Moderna, nem presentes, nem
representados por terceiros. A histéria de nossa renovacdo, forgoso &
confessa-lo, inicia-se quase duas décadas depois.

Sobre a lentiddo de como as discussdes da Semana de 22, foram introduzidas em

nossos palcos Maciel (2004,p.33) destaca que

[...] As experiéncias vanguardistas de Oswald de Andrade, em textos
como O homem e o cavalo (1943), A morta (1937) e O Rei da Vela
(1937), ficaram na gaveta por quase trinta anos s6 chegando ao publico
depois da morte do autor, atestando o terrivel estado de inércia a que
nossa cena teatral estava submetida. Nesse periodo, no entanto, ¢ possivel
destacar a contribuicdo do literato e critico Antonio de Alcantara
Machado que, em seus artigos quase doutrinarios publicados no periodico
Terra roxa e outras terras, criticava a forte presenca dos trés pilares
basicos da cultura oficial de entdo: a Opera, as temporadas francesas e as
companhias portuguesas. Para esse critico, a cena brasileira entrava num
extremo anacronismo e pobreza, que favorecia o reflorescimento da
comédia de costumes. Era chegado o momento de se atingir dois
objetivos: universalizar e nacionalizar.

Com o grupo Os Comediantes — apds a montagem do Vestido de Noiva — se marca
o inicio da tradicdo moderna (portanto, diferente de modernista) do teatro brasileiro,
conforme se convencionou, mas, também, com a irrup¢do do Teatro Brasileiro de
Comédia/TBC, que, segundo Maciel (2004, p.39), “ao importar os encenadores europeus,
esses grupo desencadeou um movimento no Brasil que possibilitou a competi¢do com as
pecas em cartaz nos grandes centros mundiais”. Ddvamos, assim, o primeiro passo rumo a
proposta de universalizagdo preconizada por Antonio de Alcantara Machado, porém o

segundo “tranco”, ou seja, a nacionaliza¢do, como nos mostra Prado (1993, p.25),

[...] coube, principalmente, ao Teatro de Arena, que, buscando um estilo
de representagdo, uma linguagem de palco especificamente nossa, acabou
por encontrar a velha comicidade farsesca preconizada por Antonio de
Alcantara Machado. O riso popular, subindo do circo e da revista, foi a
chave para um interpretacdo genuinamente brasileira de textos brasileiros,
servindo ainda, de passagem, para a reavaliagdo de classicos franceses e
espanhdis.

O texto dramatirgico e a cena sempre caminharam juntos, de uma maneira ou de

outra no teatro, como afirma Fernandes (2010, p. 157-158):
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O movimento ndo é novo. Como lembra Anne Ubersfeld, a dramaturgia
sempre foi escrita contra ou a favor do “objeto-teatro” a que se dirigia. A
forma dramatica, além de expressar um sentimento de época, sempre
revelou uma pratica cénica, um tipo de desempenho e uma determinada
imagem da representagdo. A qualidade do espago, o estilo de atuagdo e o
modelo de fabula que o teatro estava apto a contar sempre foram fatores
determinantes da escritura do dramaturgo.

Numa resposta a pergunta feita no inicio desse topico, sobre a moderniza¢do no
nosso teatro brasileiro ser uma questdo da cena ou do texto, podemos, nos apoiando nos
pensamentos de Prado (1993, p.26), dizer que, no Brasil, a renovagdo cénica preparou a

modernizagdo dramatirgica,

S6 uma previsdo Antdnio de Alcantara Machado ndo fez: a de que a
renovagdo cénica antecederia e prepararia, de modo geral, a dramaturgia.
Considerando somente o angulo literario, ndo percebeu, embora
conhecesse Copeau e Bragaglia, Gordon Craig e Jouvet, Charles Dullin e
Baty, a importéncia real do encenador no espetaculo moderno. Legislou
para o texto com se ele pudesse existir por si mesmo, desligado da
realidade material que o transforma em teatro. Pensou em dramaturgos e
comedidgrafos, quando deveria pensar, de inicio, em diretores e
cenodgrafos.

Na contemporaneidade, a relacdo entre texto e cena se ampliou e tem se ampliado
para além do género dramatico. A contemporaneidade do nosso teatro ¢ marcada pela
afirmac¢do de que a escritura cénica deve entrar em relacdo com a literatura, de um modo

geral, e ndo apenas com o género dramatico. Como nos mostra Fernandes (2010, p. 158):

Talvez essa tenha sido uma das mudangas mais radicais da relagéo
texto/cena no teatro contemporaneo. Para entendé-la, ndo é preciso voltar
a discussdo sobre a natureza literaria ou teatral do texto dramatico. Jiri
Veltrusky, tedérico da escola de Praga, considera a discussdo inutil.
Observa que sem divida o drama é uma obra literaria e, enquanto tal,
pode ser simplesmente lido ou usado como componente de performance,
como faz Robert Wilson com os textos de Miiller. A diferenca estd no
tipo de teatro que se pratica e, em ultima instincia, vai determinar a
escolha e o uso que se faz do texto. Algumas formas teatrais
contemporéneas, por exemplo, preferem os textos liricos e narrativos ao
drama, pois pretendem que a escritura cénica entre em relagdo com a
literatura como um todo, e ndo apenas com o género dramatico.

Sobre a dramaturgia contemporanea, a autora vai dizer ainda que a mesma ¢

construida segundo as regras do playwriting ou como storyboard, além disso, segundo ela:
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Qualquer espectador ou leitor mais assiduo de dramaturgia
contemporanea constata facilmente sua diversidade. Construida segundo
as regras do playwriting ou como storyboard de cinema, estruturada em
padrdes de agdo e didlogo ou a partir de monologos justapostos, tratando
de problemas atuais de forma realista ou metaforizando grandes temas
abstratos, hoje a peca de teatro desafia generalizagdes. A diversidade da
producdo chega a ponto de levar um pesquisador da envergadura de
Patrice Pavis a definir o texto teatral pelo critério elocutério. Segundo o
teorico francés, atualmente texto de teatro € tudo aquilo que se fala em
cena. O que parece um exagero de simplificacdo encontra eco no
encenador americano Richard Schechner, para quem drama ¢ tudo o que
0 escritor escreve para a cena, ¢ se opde a script, 0 Toteiro que serve como
mapa de uma determinada produgdo. (FERNANDES. 2010, p. 153)

Ja para José da Costa (2009, p.30), sdo a narrativizagdo e a problematizagdo da
narrativa as principais caracteristicas da dramaturgia contemporanea, pois de acordo com

ele:

[..] E possivel localizar em boa parte do teatro contemporineo um
movimento paradoxal. Movimento esse que se configura pela dindmica
que envolve duas tendéncias simultdneas e, em certa medida,
contrapostas. Em primeiro lugar, verifica-se uma clara narrativizagio da
cena (desfazimento da concepgio unificada e fechada do drama, da
compreensdo tradicional de personagem, dos didlogos e da agdo, em
favor de uma valorizagdo do dialogo direto do artista com o publico e de
uma concepgdo do trabalho do ator como uma espécie de rapsodo, de
jogral ou de performer). Ao lado desse trago narrativizador, figura a
segunda das duas tendéncias parataticas: a problematizagdo irdnica da
narrativa entendida como reconstituicio ou representagdo estavel de
fatos.

Esse entendimento em torno da dramaturgia, que acabamos de pontuar, ndo faz
parte, estritamente, do nosso objeto de pesquisa, uma vez que trabalhamos com um texto
que “aparentemente” estd dentro das estruturas ainda “classicas” da escrita dramaturgica.
Afirmamos este aparentemente, pois o texto As velhas, ao nosso entender, traz muitos
elementos de tensdo na sua forma dramatirgica, o que tentaremos investigar mais a fundo
no nosso proximo capitulo, de modo a nos apontar pistas pertinentes, certamente, a analise
das montagens indicadas. Todavia, este percurso por um entendimento da dramaturgia feita
na contemporaneidade nos ajuda a comecar a compreender melhor o papel do encenador e
do dramaturgo hoje, bem como as fronteiras entre um e outro. Sdo maneiras de pensar
como essas transformacdes podem também ser lidas, de alguma forma, ao nos depararmos
com o fazer dramaturgico da autora, Lourdes Ramalho, cuja obra aqui estudamos, em suas

relacdes com algumas de suas realizagdes cénicas.
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2. “VIDA INTELIGENTE FORA DO EIXO”

2.1.

Uma producio dramaturgica sob o signo do regionalismo

As opressoes sofridas pelas mulheres s@o histéricas em todos os campos da

sociedade e da cultura. No campo literario ndo é diferente: quase sempre o canone

ceifou a participagdo feminina, ou obscureceu-a. Esta realidade s6 comecou a mudar

com as transformagdes histéricas e sociais que aconteciam em fins da década de 1930,

transformacdes essas que foram iniciadas no século anterior, mesmo que timidamente,

abrindo espago para uma maior visibilidade a produg¢do de autoria feminina.

Todavia, essa produgdo ¢ ainda bastante carente de estudos no que se refere,

principalmente, a producdo dramatirgica, notadamente aquela do século XIX, quase

sempre ausente das nossas historias do teatro e/ou da literatura. Sobre essa questdo,

Dantas Filho (2007, p.223) diz que, nesse processo,

[...] o feminismo ocupou papel importante, no sentido de discutir a
razdo da presenga inexpressiva de obras escritas por mulheres na
constituicdo do cdnone hegemonico, marcado pela presenca, em sua
maioria, de autores homens e a auséncia de obras importantes de
autoria feminina, nos levando aos critérios androcéntricos, inseridos e
preservados na tentativa de manter o dominio masculino nos espacos
literarios e culturais. No Brasil, ao longo da sua histéria, a exclusdo da
mulher no cdnone artistico revela o poderio da cultura patriarcal. Na
literatura dramatica do século XIX, por exemplo, autores consagrados
como Gongalves de Magalhdes, Machado de Assis, José de Alencar,
Martins Pena, Franga Junior, Arthur Azevedo, entre outros, continuam
como verdadeiros icones. Por outro lado, poucas foram as mulheres
que ganharam destaque naquela época.

A pesquisadora Valéria Andrade (2010, p. 230), que tem contribuido para a

modificacdo deste quadro com suas pesquisas em torno da presen¢a feminina na

producdo dramatirgica brasileira, nos apresenta como as mudangas de mentalidade
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chegaram aos textos escritos para o palco, destacando o papel singular de algumas

mulheres, pioneiras na ocupag@o desse campo literario/teatral:

[...] Portanto, no periodo entre as décadas de 1860 e 1900, em que
Maria Ribeiro e muitas outras autoras — como Josefina Alvares de
Azevedo, Corina Coaracy, Andradina de Oliveira, Ana Aurora Lisboa,
Julieta de Melo Monteiro, Revocata de Melo, Amélia Rodrigues, Julia
Lopes de Almeida, Francisca Izidora, Isabel Gondim — assinaram seus
textos teatrais pioneiros, a contribuicdo autoral das mulheres no
processo formativo da dramaturgia do pais ja se fazia anotar, ainda
que bem esparsamente. Contudo, apenas na passagem entre os séculos
XX e XXI, mediante pesquisas fundadas no revisionismo feminista,
buscou-se ndo apenas reconhecer plenamente essa autoria, mas
também reconstituir e compreender as determinantes sociais de sua
irrup¢do silenciosa, e longamente silenciada, no cenario teatral
oitocentista brasileiro.

Mesmo assim, € necessario ainda se considerar a necessidade de se promover o
estudo dessas dramaturgas no contato com um novo publico, dai, a mesma pesquisadora

propor que, nesta etapa, pds-revisionismo, a

leitura analitico-interpretativa de textos fundadores da mnossa
dramaturgia de autoria feminina, somou-se a discussdo sobre as
relagdes entre suas autoras, em perspectiva sincronica e diacronica,
além de reflexdes voltadas para a produgdo do século XX, uma delas
relacionada ao lugar (ainda) marginal das nossas dramaturgas,
sobretudo as que escrevem fora dos grandes centros culturais do pais.
[...] Se, de um lado, Maria Adelaide Amaral, Leilah Assun¢fo ¢
Consuelo de Castro, por exemplo, aparecem em estudos sobre a
segunda metade do século XX como icones femininos da chamada
nova dramaturgia, Lourdes Ramalho — apesar da estrondosa recepg¢io
que teve, em 1975, no Parana, com a primeira montagem do seu texto
As velhas — teve seu nome parcialmente apagado do cendrio nacional,
embora continue referenciado em seu cenario local (ANDRADE,
2010, p. 231-232).

Este argumento, portanto, que compreende a importancia da dramaturgia e da
figura de uma dramaturga fora do eixo Sul-Sudeste, mais precisamente no interior da
Paraiba, a partir da década de 1970, ¢ uma das guias que apontam para a perspectiva
deste nosso estudo em torno de Maria de Lourdes Nunes Ramalho, autora com uma
vasta producdo dramaturgica, contando para mais de cem pegas escritas, abordando os
mais variados temas. Nascida em 23 de agosto de 1923, em Jardim do Seridd, fronteira
entre Rio Grande do Norte e Paraiba, dona Lourdes — como ¢ chamada e conhecida —,

sempre teve a arte presente em sua vida, pois nasceu em uma familia de educadores e
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artistas (sua mée era professora e também dramaturga e o seu bisavé Hugolino Nunes da
Costa era violeiro e repentista, sendo tomado como um dos grandes nomes da primeira
geracdo de cantadores do sertdo paraibano em meados do século XIX). O contato com
uma cultura de violeiros, repentistas e cordelistas influenciou fortemente a formagao da
dramaturgia ramalhiana e nela, assim, encontramos elementos e procedimentos proprios
da literatura popular nordestina, principalmente em sua dramaturgia em cordel.*

Mas, a contribui¢do de Lourdes Ramalho para a cultura paraibana, ndo se deu
apenas através da dramaturgia. Dona Lourdes fincou raizes em Campina Grande em
1958, e ¢ nesse periodo que comeca a sistematizar suas “agitacdes culturais”, as quais
eram realizadas desde sua infancia, principalmente as do campo teatral. Em Campina
Grande, como bem lembra Dantas Filho (2007), ela também foi a fundadora de um
centro cultural e de um teatro — respectivamente o Centro Cultural Paschoal Carlos
Magno e o Teatro Anna Brito.

Por meio da leitura dos jornais, tomados como fontes para esta pesquisa,
podemos ter uma ideia de como essa mulher era presente no cendrio cultural da cidade e
do Estado como um todo. Uma nota veiculada no extinto jornal Didrio da Borborema,
de 09 de margo de 1975, destaca a participagdo de Lourdes Ramalho como “relagdes
publicas” do grupo Campinense de Cultura, que, na ocasido, participou do Festival de
Arcozelo, no Rio de Janeiro. O grupo tinha direcdo do jornalista Hermano José, que,
com o Grupo Feira e o Centro Cultural Paschoal Carlos Magno, foi responsavel pelas

montagens dos textos A eleicdo (1978), Uma Mulher Dama (1979), O psicanalista

* A origem do termo “dramaturgia em Cordel ou “teatro em cordel”, segundo Maciel ¢ Andrade
(2011, p.19), pode ter duas origens: uma portuguesa ¢ uma brasileira. A primeira acepgdo leva em
consideragdo a forma, assim, tal expressdo serviria para designar os textos teatrais ou manuscritos em
cadernos de aproximadamente 20 x 15 cm, in-quarto, com 16 paginas (ou 32, raramente mais), que eram
postos a venda pendurados em um barbante — o cordel — pregado nas paredes ou portas, pelas ruas de
Lisboa. Para a acepg¢do brasileira tal expressdo designaria a atividade de encenar adaptagdes das histdrias
em verso consagradas nas brochuras populares nordestinas. Sdo também chamados de teatro de cordel os
espetaculos apresentados por contadores de historias, com fungo didatica de divulgar os folhetos, mesmo
sem a adaptagdo propriamente dita para a cena. Dessa forma, temos assim duas compreensdes: uma toma
como base o suporte e a outra a performance realizada na divulgagdo dos textos. Sobre o uso do ‘em’ em
vez do ‘de’, quem nos aponta um caminho é Apolinario (2011, p. 56-57), no qual afirma que: “Embora
Lourdes Ramalho beba na fonte portuguesa, pois se dispde a publicar textos nos moldes formais e
estéticos do cordel, também vai além, ao adaptar as falas dos seus respectivos personagens ao padrdo
textual predominante na literatura de folhetos nordestina, ou seja, as sextilhas com sete silabas métricas
em cada verso. Inovagdes ndo param por aqui, pois a autora atinge uma forma dramatica hibrida [...]”.
Nesse contexto, seria preferivel a utilizagdo da expressdo teatro em cordel, que, como define Malheiros
(2010, p. 22), relaciona-se a uma dramaturgia impressa nesse suporte, “o que acaba esclarecendo a
questdo em torno da existéncia ou ndo de uma forma dramatica especifica do cordel, o que resolve a
querela sobre tal questdo ao tratd-la como suporte” — ou mais, a construgdo estética e formal que toma
como fonte o padrdo ja consagrado no folheto.
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(1981) e Guiomar sem rir sem chorar (1982). A referida matéria jornalistica diz, ainda,
que Lourdes Ramalho foi uma espécie de “embaixadora” da cultura nordestina no Rio
de Janeiro.

Em outra matéria, também do Didrio da Borborema, desta vez do dia 22 de
marco de 1975, o destaque ¢ para a posse da “Professora Lourdes Ramalho”, como
diretora da secdo Paraiba da Sociedade Brasileira de Educagdo através da Arte
(SOBREART), o texto diz o seguinte: “A poetisa Campinense Maria de Lourdes
Ramalho foi empossada, recentemente, no Rio de Janeiro, no cargo de presidente da
Sobreart, secdo Paraiba, que terd como sede Campina Grande”. Como ja afirmamos, ¢é
muito diversificado o campo de atuacdo de Lourdes Ramalho, nos levando ao
entendimento de que a mesma ndo seria apenas “um porto seguro” dramatirgico, como
ja foi dito, mas, para continuarmos com as metaforas maritimas, um navio cargueiro,
cheio de boas ideias e muito material cultural, atracando em vérios portos do cenario
cultural paraibano.

Assim como foram multiplas as agdes no campo cultural desenvolvidas por
Lourdes Ramalho, sua dramaturgia também ndo foge a regra, e passeia por temas e
formas variadas, como destaca Dantas Filho (2007, p.34), quando afirma que os textos

da autora vao da

[...] prosa ao verso, da farsa a tragédia, passando pelo drama e a
comédia, incluindo um vasto repertorio infanto-juvenil. De Fogo-
fatuo (1974) a Guiomar, a filha da mae... (2003) — texto que atualiza o
desabafo contundente de Guiomar, sem rir sem chorar (1982) —,
passando pelo antoldgico As velhas (1975) e dezenas de outros, como
O trovador encantado (1999), Chd dos esquecidos (1998), Charivari
(1997), O Reino de Preste Jodo (1994), Romance do conquistador
(1990), Frei Molambo, ora pro nobis (1987), A feira (1976), Os mal-
amados (1977), entre outros.

E sabido que a atividade de Lourdes Ramalho como dramaturga comega a se
consolidar, como nos ensina Andrade (2011, p.34), no periodo consequente ao pos-
Segunda Guerra Mundial, mas neste momento ndo existe, por parte da autora, uma
sistematizacdo de sua producdo, no sentido de arquivar os originais dos textos escritos.
Sendo assim, muito dessa produgdo se perdia apos as apresentacdes. Nesse periodo, o
eixo tematico da produg¢do dramaturgica de dona Lourdes era centrado em uma

representacdo/reflex@o em torno do espago sertanejo, em textos
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[...] voltados para a realidade do sertdo que se modifica, resultado
daquele contexto histérico. Sdo desse periodo textos como Na Lua é
assim, Uma vida diferente e O Heroi. Desde entdo Lourdes Ramalho
preocupa-se com a discussdo em torno de temas contemporaneos, a
partir de uma perspectiva documental em torno da realidade local em
suas relagdes com a nacional.

O carater documental da obra de Lourdes Ramalho €, assim, muito forte. Por
exemplo, em As Velhas (1975) temos um belo registro da realidade dos nordestinos
atingidos pela seca e de como mecanismos sociais, tais quais as frentes de emergéncias,
ndo conseguiam alcangar o seu objetivo, pois eram desvirtuados pelos governantes
corruptos locais. E importante frisar que esse, assim chamado, carater documental ndo
se restringe a abordagem tematica dessa producgdo dramatirgica.

A nio sistematizacdo ou falta de arquivamento de sua produgdo, logo no inicio
da sua carreira, nos leva a pensar que a autora encarava-a ainda como uma atividade que
ndo se diferenciava das suas outras acdes cotidianas. Assim sendo, podemos caracterizar
a obra de Lourdes Ramalho desse periodo, de acordo com Maciel (2012, p.95-96), como
um “fazer dentro da vida” — expressdo que o pesquisador toma de empréstimo de Maria
Ignez Novais Ayala, com alguns ajustes, quando a utiliza para pensar a obra de Lourdes
Ramalho, uma vez que a expressio cunhada por Ayala se refere a artistas populares, que
estariam em universos sociais distintos daquele da nossa dramaturga. Vejamos o que se

diz sobre isso:

[...] tal expressdo esta a disposi¢do de um entendimento de que alguns
artistas populares nfo identificam suas produgdes como artisticas, na
medida em que ndo as deslocam do conjunto de suas atividades
cotidianas, visto estarem ainda atreladas umas as outras. Ou seja, por
este critério se compreenderia uma possibilidade de relagdo entre arte
e vida dada de maneira “comum”, e ndo como algo que garantiria, de
imediato, destaque em uma comunidade de “origem”. Talvez, essa
seja uma boa maneira de entender a tessitura inicial da obra
ramalhiana, guardadas, de todo modo, as distdncias que separam o
universo social das classes populares do Nordeste daquele em que se
insere a dramaturga. Mesmo assim, suas obras — ou seus primeiros
exercicios para o palco — brotam como (re)fluxo de continuidade em
meio & propria experiéncia familiar, cujos ramos da arvore
genealdgica apontam para momentos formativos da poesia popular
nordestina: bisavd violeiro e repentista, mie professora e dramaturga,
tios atores, cordelistas e violeiros.

A tomada de consciéncia, por parte da dramaturga, de que aquilo o que produz

¢ dramaturgia — conforme um dado tipo de pensamento tedrico, critico e academicista —,
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vem a partir de um encontro com o entio embaixador Paschoal Carlos Magno,” que
teceu varios elogios a sua obra e destaca, em algumas entrevistas concedidas a varios
veiculos de comunicagdo, a importancia e a grandeza da dramaturgia feita por Lourdes
Ramalho. Em uma entrevista concedida ao jornal Didrio da Borborema, de 03/08/1975,
falando do texto As Velhas, Paschoal Carlos Magno afirma que o mesmo “é¢ um texto
com T maidsculo e que carrega dentro de si toda a pujanga, toda a fortaleza e altivez
contidas no espirito do homem e da mulher dessa terra arida e calcinada, ¢ um Drama
vivo”. Andrade (2012, p.224) também destaca a importancia de Paschoal Carlos Magno

na trajetoria de “autoconscientizac@o autoral” de Lourdes Ramalho. De acordo com ela:

Entre o début ruidoso, nos idos de 1939, e o frisson no Festival da
Fenata, em 1975, um periodo relativamente longo se passaria antes
que Lourdes Ramalho construisse ¢ assumisse a identidade como
autora ¢ artista, revelada em sua preocupacdo, dai em diante, em
sistematizar e publicar seus originais, até¢ entdo entendidos e tidos
como roteiros de encenacdo. Neste seu processo de
autoconscientizagdo autoral ¢ encorajada pelo criador do Teatro do
Estudante do Brasil (TEB), Paschoal Carlos Magno, com quem
desenvolve relagdes de amizade afetiva e intelectual quando da visita
dele a Paraiba para o I Festival de Inverno de Campina Grande, em
1976. Neste ano, apds uma recepcdo calorosa em Jodo Pessoa — PB,
seu texto A Feira € visto também na programagdo de teatro daquele
festival, ganhando assim mais projecéo, logo ampliada pela premiagéo
de Melhor Texto, lograda no concurso do Servigo Nacional do Teatro

) (SNT).

E curioso pensar que quando Paschoal Carlos Magno volta o seu olhar a

dramaturgia de Lourdes Ramalho — sendo ele um diplomata importante e uma figura de
destaque na historia do teatro brasileiro — ele acaba possibilitando, conforme o
entendimento corrente, a mudan¢a de olhar da propria autora sobre a sua producdo
dramatirgica. Mas nos arriscamos a pensar que ha também a mudanca de visdo da

propria sociedade sobre a producdo de Lourdes Ramalho.

> Paschoal Carlos Magno nasceu no dia 13 de janeiro de 1906, no Rio de Janeiro, foi escritor e
diplomata, bacharelou-se pela Faculdade Nacional de Direito da Universidade do Brasil, em 1929. Criou,
no mesmo ano, a Casa do Estudante Brasileiro e, em 1938, o Teatro do Estudante do Brasil (TEB). Nesse
meio tempo, foi diretor artistico da Companhia Jayme Costa. Com o TEB, realizou diversas viagens — as
chamadas "Caravanas da Cultura" —, promovendo o teatro pelo pais. Em 1944, organizou o Curso de
Férias de Teatro, ponto de partida do Teatro Experimental do Negro. Em 1952, inaugurou em sua casa em
Santa Teresa/RJ, o Teatro Duse, com o objetivo de promover o trabalho de novos autores, que passou a
ser uma importante referéncia ao desenvolvimento da dramaturgia brasileira, vindo também a constituir
um criativo laboratério de atores e diretores. Fundou ainda a Aldeia de Arcozelo, em Pati do Alferes/RJ.
(Disponivel ~ em:<  http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/Jango/biografias/paschoal_carlos_magno>.
Acesso em: 03 de marco de 2014)
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Afirmamos isso tendo como base algumas manchetes do Didrio da Borborema
do ano de 1975, as quais, antes da ja citada entrevista concedida por Paschoal Carlos
Magno, sé se referem a Lourdes Ramalho como poetisa, professora e nunca como
dramaturga, o que, ao nosso entender, é bem significativo, para compreendermos o
efeito que as palavras de Paschoal Carlos Magno tiveram. Mas, o embaixador néo foi o
unico a voltar os olhos para as obras de Lourdes Ramalho, de acordo com Dantas Filho
(2007, p.34), por volta da década de 1970, a autora ganha reconhecimento da critica

teatral especializada, e isso passa a ter uma grande influéncia na sua produgio:

Seus textos, ao longo dos anos, sdo aclamados por estudiosos, por
artistas de teatro, pelo publico e pela critica, o que assevera o
potencial criativo dessa autora. A obra ramalhiana é elaborada com
fortes tracos universais que nos conduzem a dramaturgia grega antiga,
mergulham na Ibéria medieval, nos levam a tradicdo da Europa
Renascentista, dai brotando um Novo Mundo, um novo universo, um
retrato que revela o povo nordestino, seus problemas, suas afligdes,
sua condicdo social, seu choro, seu riso.

Na citagdo que destacamos acima, Jodo Dantas Filho afirma que a forma como
Lourdes Ramalho retrata o povo nordestino € carregada de elementos universais,
assemelhados aqueles das dramaturgias gregas antigas, bem como a tradicdo medieval
ibérica. Mas, sendo assim, por que sempre pesou sobre essa autora o rotulo de
regionalista?

De acordo com Leite (1995, p.153-155), o regionalismo seria um

[...] fendmeno universal, como tendéncia literaria, ora mais ora menos
atuante, tanto como movimento — ou seja, como manifestacdo de
grupos de escritores que programaticamente defendem, sobretudo uma
literatura que tenha por ambiente, tema e tipos uma certa regidio rural.
[...] A obra literaria regionalista tem sido definida como “qualquer
livto que, intencionalmente ou ndo, traduza peculiaridades
(“costumes, crendices, supersticdes, modismos”) e vinculando-as a
uma area do pais: “O regionalismo gaticho”, “regionalismo

nordestino”, “regionalismo paulista”.
Dentro dessa mesma tradicdo de estudos, Humberto Hermenegildo Aradjo

(2008, p.119) vai nos dizer que a representagdo do dado local é um elemento
impulsionador da, assim chamada, tradi¢cdo regionalista, que se firma como importante
elemento para compreender os momentos decisivos da nossa literatura, tendo em vista

que
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[...] o gosto pela expressdo local e pelo sentimento do exotico pode ser
visto como elemento impulsionador do surgimento de uma tendéncia
— regionalismo — que se manifesta em varios momentos da histéria do
sistema literario nacional, agregando ao seu conceito nocdes como
“localismo”, “pitoresco” ¢ bairrismo”. Neste sentido, pode-se abordar
a tradicdo regionalista com uma das dominantes construtivas do
romance romantico brasileiro, da mesma forma que se pode recorrer a
cla para compreender momentos decisivos da moderna literatura
brasileira, de modo a promover releituras da permanéncia dessa
tradi¢do no sistema literario como um todo.

Mas, entdo, o que € o regional? Seria apenas a representacdo das peculiaridades
locais? Vamos buscar uma resposta para essa pergunta, recorrendo, novamente, a Leite

(1995,p.155), que problematiza o termo, pois

[...] Tomado assim, amplamente, pode-se falar tanto de um
regionalismo rural quanto de um regionalismo urbano. No limite, toda
obra literaria seria regionalista, enquanto, com maiores ou menores
mediagdes, de modo mais ou menos explicito ou mais ou menos
mascarado, expressa seu momento e lugar.

Todavia, historicamente, se convencionou denominar “regionalista”, em literatura,
as obras que expressam regides rurais e, de acordo com Leite (1994, p.667), a questio
conteudistica se torna o principal ponto para defini¢do do que venha a ser regionalismo,

pois, segundo ela:

Ainda conteudistico ¢ o critério quando se especifica o regionalismo
como tematizacdo ndo s6 do regional, mas, sobretudo, do rural.
Mesmo essa restricdo do conceito ndo impede que, como categoria
historico-critica, o regionalismo seja excessivamente abrangente,
abarcando autores e obras muito diferentes entre si, originados e/ou
localizados em diversas regides de norte a sul do Brasil, distribuidos
em diferentes momentos da nossa histéria, do romantismo aos nossos
dias. O termo recobre ainda tanto uma categoria critica, produzida a
posteriori, a partir de obras concretas, quantos movimentos que se
conceberam programaticamente como regionalistas, designando
também uma ideologia que se manifesta fora da literatura; por
exemplo, na politica.

Mas, esta mesma autora, alerta sobre a necessidade de ultrapassar esse critério

conteudistico na defini¢cdo do regionalismo, para que se leve em conta que certas obras,

para além do assunto regional, buscam harmonizar tema e estilo,
matéria-prima e técnica, revelando, mais do que paisagens, tipos e
costumes, “estruturas cognoscitivas” e construindo uma verdadeira
linhagem: da representagdo/apresentaciio dos brasileiros pobres de
culturas rurais diferenciadas, cujas vozes se busca concretizar
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paradoxalmente pela letra; de um grande esfor¢o em torna-las audiveis
ao leitor da cidade, de onde surge e para a qual se destina essa
literatura (CHIAPPINI, 1994, p.668)

Por isso mesmo, poderiamos afirmar que a nossa dramaturga empreende em seus
textos esse movimento que ultrapassa a mera tematizagdo, levando-a a uma reflexdo
mais ampla sobre as estruturas sociais e, também, sobre os costumes e visdes de mundo
que, mesmo assentadas em um espago, dito, regional, se formalizam em obras em que a
discussdo estd para além do cendrio, assumindo este compromisso ético pela dimensdo
estética.

Assim, pensamos na necessidade de se ultrapassar a dimensdo do rotulo
“regionalismo” que vem sempre carregado de preconceito, sendo visto como uma
“categoria abaixo”, ou pela 6tica do “incdmodo”, como afirma Leite (1995, p.154) ao se
referir & maneira como a critica se posiciona em torno do regionalismo, provocando no

pesquisador uma divisdo que oscilaria entre

[...] 0 desagrado ante a maior parte das obras dessa tendéncia, porque
estreitas, esquematicas, pitorescas, superficiais e condenadas “ao beco
que nao sai do beco e se contenta com o beco”, no dizer de Mério de
Andrade, e a atra¢do que exercem sobre ele principalmente aquelas
que conseguem superar as dificuldades proprias do projeto
regionalista e que, como tal, ganham o estatuto de obras-primas tdo ou
mais significativas esteticamente do que qualquer romance ou conto
urbano com pretensdo cosmopolita (Grifos nossos).

Para Maciel (2012, p.98), seguindo este raciocinio, a critica que trata, muitas
vezes, de textos como os produzidos por Lourdes Ramalho perde de ver as suas
multiplas tensdes, pois, quando um autor reelabora, neste caso, o Nordeste, espaco
privilegiado do que se chama de uma tradi¢cdo regionalista, a partir de suas proprias
visdes de mundo, buscando na cultura popular elementos que esbogam um projeto
estético no qual estd presente o desejo do povo de reconhecer-se € a sua cultura, o
posicionamento da critica muitas vezes ndo € o que se espera: pois acaba por ver a

representacdo do popular como ora positivo, e, de outro lado,

[...] como “fossilizado” e “pouco criativo”. Ambas as posi¢des
refletem posturas ideoldgicas, no entanto, sobressalta a perspectiva
classista daquelas visGes que s6 enxergam o elemento popular, no
teatro nordestino, como dado de simples pitoresco ou como acionador
do riso facil, desconsiderando-o enquanto importante clemento de
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elaboragdo artistica ou de perspectiva critica, quando o artista se
identifica com as visdes de mundo propria da cultura popular
(MACIEL e ANDRADE, 2008, p.13-14).

As vezes o preconceito se manifesta até mesmo no elogio, como nos comunica

Moller-Zeidler (1993, p. 202), quando nos diz que

As Velhas, em sua primeira montagem em 1975, foi saudada pelos
teatrélogos justamente pela sua nordestinidade: para Henriette
Morineau o “magnifico” texto (revelou) a forca da dramaturgia
nordestina. Ainda o autor e diretor Jodo Siqueira, radicado no Rio,
deixa, nos seus elogios, aparecer um preconceito comum,
qualificando, Lourdes Ramalho, segundo sua prépria enunciagio,
“uma autora de renome nacional”, se ndo tivesse a infelicidade de ter
nascido na Paraiba.

Para se evitar esse tipo de visdo, reducionista ¢ carregada de preconceito ¢

preciso, como nos sugere Maciel (2012, p.99),

[...] se inverter a polaridade, modificando o dngulo de visdo, para que
se avalie a dramaturgia nordestina, justamente por este seu forte
carater popular, dai, regional, de modo a atualizar seu sentido como
mote revelador de um tendéncia marcadamente politica ¢ com
potencial para atingir um principio estético que “elabora uma outra
ideia de nagdo e, portanto, do nacional, negando pelo nacional-
popular, a nagdo enquanto unidade” [...] estavel e hegemonica, ou
seja, encontrando ao invés da unidade a diversidade.

O titulo que abre esse capitulo “Vida inteligente fora do eixo” ¢ tirado de uma
critica veiculada no Jornal de Artes Cénicas do Rio de Janeiro, de autoria de Rodrigo
Farias Lima (1989) — na ocasido em que As Velhas, sob a batuta do Ibero-Nordestino
Moncho Rodrigues, circulava através do projeto Mambembao, do antigo Servi¢o
Nacional de Teatro, realizando apresentagdes nas cidades de Brasilia, Sdo Paulo e Rio
de Janeiro. Tal elemento nos serve como um bom exemplo de consagragdo e/ou
rompimento dessa area de incomodo da critica em relagdo a uma producdo vinda de
uma “regiao”, visto que nele ainda vaza um tanto de espanto critico em relacdo ao que
ndo esta no eixo.

No caso de As Velhas, a montagem dirigida por Moncho Rodrigues ¢ a
responsavel por essa “consagragdo” critica, pelo menos nessa perspectiva de
desvinculagdo do rdtulo de (apenas) regional, mesmo que o articulista ainda se espante
com a realizacdo de um espetaculo que se afine a producdo de um Gerald Tromas ou

que apresente um “‘tratamento formal extremamente audacioso e, no minimo, nada
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provinciano ou amadoristico”. Na oscilagdo entre espanto positivo/negativo ele acaba
por afirmar que a circulagdo, via Mambembao, reiterava que “ainda” havia “vida
inteligente fora do eixo Rio-Sdo Paulo e que ela resiste ao sub-imperialismo interno que
tenta reduzir tudo a mesma bitola, via telenovela”. Na mesma linha, Armindo Blanco
(“Um Brasil petrificado”, 21 de janeiro de 1989), escrevendo para o jornal O Dia,
também do Rio de Janeiro, oscila na mesma dire¢do: “[...] quem vivendo no Rio ou em
Sdo Paulo, polos culturais por exceléncia, [...], poderia imaginar que em Campina
Grande se comete teatro de tdo alta qualidade como o que ser apreciado em As Velhas™.

Acompanhando as criticas dessa temporada de circulagdo, vemos que o Jornal
Correio Brasiliense trouxe a seguinte manchete: “As Velhas: Uma ponte para a Ibéria”,
enquanto que, em uma reportagem de duas paginas, o Jornal de Brasilia diz: “O fim da
miséria estética”. Os jornais das cidades por onde circulou a encenacdo realizada por
Moncho além de realizarem uma ampla divulgagdo, pois as matérias as quais tivemos
acesso tinham, em média, meia pagina, o que € um espago considerdvel em se tratando
de cobertura cultural em jornal didrio, ainda conseguem relativizar o trabalho de
Moncho Rodrigues, junto ao texto, com vistas a mostrar a riqueza da cultura nordestina
e da obra ramalhiana, sem cair na folclorizacdo dessa cultura.

Tal discussdo sera retomada no capitulo seguinte, com vistas a uma analise
mais cuidadosa que se volte as encenagdes deste texto, mediante aspectos que
considerem, também, a sua recepgdo critica. O que nos interessa nesse momento & que
essa discussdo que fizemos a respeito do regionalismo marque o objetivo de nos ajudar
a entender a dramaturgia de Lourdes Ramalho, para além desse rétulo, ou quando
entendida como regional, seja conforme pontuado por Leite (1995) e por Maciel (2012).
Portanto, uma percepcao de regional que ndo ¢ uma “categoria em posi¢do abaixo”, mas

sim uma nova possibilidade de “compreender a nacao enquanto diversidade”.

2.2 Os ciclos ramalhianos: obras e caracteristicas

A classificacdo da obra de Lourdes Ramalho em ciclos vem sendo proposta e
problematizada pelos pesquisadores Didgenes Maciel e Valéria Andrade, em seus
trabalhos desde o ano de 2007. Essa classificacdo pretende sistematizar, criticamente, as
obras de Lourdes Ramalho tomando elementos tematico-conteudisticos e estilistico-

formais.
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Tematicamente, no primeiro ciclo de sua produ¢do, de acordo com Andrade
(2007, p. 210-211), se inicia um didlogo com as questdes que foram trazidas a cena na
década de 1960, por grupos como o Opinido, Arena, no eixo Rio-Sdo Paulo, e, em
Pernambuco, pelo Teatro Popular do Nordeste, que estavam atentos ao que acontecia ao
seu redor e visavam representar o contexto nos quais estavam inseridos, assim, segundo

a pesquisadora:

Atenta aos processos politico-culturais do seu tempo e ancorada
visceralmente ao seu contexto, Lourdes Ramalho elabora em sua
dramaturgia discussdes acerca da situagdo de grupos sociais
marginalizados [...]. Recriando o universo de homens e mulheres do
sertdo nordestino, Lourdes Ramalho chama a atengdo para a sua
regido, redefinindo-a para além do repisado ‘capim-curral’, seja como
espaco de relagdes sociais de opressdo a transformar, seja como
emporio memorial e de re/significagdo da heranga cultural popular ¢
ibérico judaica que importa re/conhecer e valorizar.

O universo feminino e a forca da mulher nordestina s3o constantes que
permeiam as obras do primeiro ciclo do universo ramalhiano, que tem n’As Velhas
(1975) o seu principal representante. Nessa peca, como nos mostra Andrade (2007,

p-212), Lourdes Ramalho, através da histdria tragica de duas matriarcas nordestinas,

[...] maneja com maestria, os fios de uma meada que ¢ tdo regional
quanto universal. Pois, se de um lado traz ao centro da acdo dramatica
a errancia de retirantes da seca e os desmandos de poderosos locais, de
outro reencena a experiéncia de amores contrariados que terminam
tragicamente a volta de vingancas familiares. [...] As Velhas revela-se
em sua “universalidade”, sem por isso abafar ressonancias hispanicas,
reconheciveis na dindmica das relagdes de género vigente na regido.
Definidas a partir de modelo cultural mediterraneo, estas relagdes
passam pela hegemonia do masculino, mas também dialeticamente
pela “for¢a das anaguas”, herdada de nossas bisavos de sangue
ibérico.

Além dessa obra, terilamos nesse primeiro ciclo os seguintes textos: Fogo-
fatuo (1974), A feira (1976), Os mal-amados (1977) e A eleicao (1977) A mulher da
viragdo, Uma mulher dama, Festa do Rosdrio, Fiel espelho meu e Guiomar sem rir,
sem chorar. Assim, Maciel (2012, p.101-102) destaca ainda sobre o primeiro ciclo, a

presenca de uma “dic¢do tragica” no conjunto de pegas que o compde:

Do lugar de onde eu olho para este ciclo, costumo afirmar que dele se
destaca uma espécie de dicgdo tragica, em pecas ambientadas na
Paraiba ou em seus arredores, que se debrugam sobre destinos
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marcados pelas condi¢des climaticas, culturais ¢ sociais desta regido,
reveladas na secura do chdo e dos seus modos de vida, no limite para
uma mudan¢a que se achega. S&o personagens e enredos plenos da
realidade ciclica de seca e chuva, da miséria de muitos e do enorme
poder politico e econdmico de poucos, da necessidade de migrar e do
apego a terra e ao chdo, do amor e da vingan¢a, do poder das
matriarcas ¢ da revelagdo dos estertores do patriarcado. [...].

O segundo ciclo comegaria a tomar corpo a partir dos anos de 1990: ¢ nessa
fase que Lourdes Ramalho se dedica a escrever dramaturgia em cordel, termo cunhado
por Andrade ¢ Maciel (2008), conforme ja apontamos anteriormente, mediante relagdes
de comparagdo com a forma e com o suporte utilizado pela autora para construir as suas
obras. Sdo pertencentes a essa fase, textos como: O romance do conquistador (1991), O
trovador encantado (1999), Charivari (1999), Presépio Mambembe (2001) e Guiomar
filha da mae (2003), para citar os mais significativos. Sobre esse segundo ciclo, Maciel

(2011, p.757) nos diz que as obras que formam o mesmo, privilegiam

[...] uma rediscuss@o da cultura nordestina, tendo agora, como duplo
especular, a tradicdo dramdtica ibérica e seus cruzamentos com a
cultura popular, conforme a encontramos plasmada nos folhetos. [...]
Neste momento, a pesquisa estética, portanto, se voltou para o
desvendamento ¢ a ressignificagdo das raizes étnico-culturais deste
I6cus: cadinho onde se misturam a cultura ibérica do século XVI, em
seus fortes matizes judaicos ou judaizantes, agora assumidos pela
dramaturga como identidade a ser difundida, defendida e
compreendida por si e pelo seu publico-destino, cruzando-se com a
cultura popular do Nordeste, em suas dindmicas contemporaneas.

Diferente do primeiro, que tem um olhar mais voltado para as questdes mais
ligadas a “terra”, como a seca, o &xodo rural, os abusos de poder dos grandes
proprietarios; no segundo ciclo, Lourdes Ramalho se volta para um projeto de ordem
estética que busca desvendar e ressignificar as raizes étnico-culturais do universo
nordestino, principalmente no que diz respeito as culturas ibéricas do século XVI, pois ¢
nesse periodo que a autora inicia projetos de parcerias culturais entre Brasil, Portugal e
Espanha. Se As Velhas é o principal representante do primeiro ciclo, o segundo tem em
0 Romance do Conquistador, segundo Andrade (2012) uma mostra exemplar.

Como pontuamos inicialmente, essa classificacdo em ciclos da obra ramalhiana
proposta por Maciel e Andrade, ndo ¢ definitiva e os mesmos, em seus estudos mais
recentes (MACIEL (2011; 2012); ANDRADE (2012)), continuam a refletir e

problematizar tal questdo. Nessas novas reflexdes, ao invés de dois ciclos, como
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proposto inicialmente, o universo ramalhiano estaria dividido em trés, sendo que esse
terceiro estaria em torno dos outros dois, podendo ser definido com um ciclo enclave
ou um ciclo dentro do ciclo. Sobre esse ciclo, Maciel (2011, p. 757-758) nos diz que as
obras (Judite Fiapo em Serra Pelada, Porque a noiva botou o noivo na justica, A

guerreira Joanita Guabiraba e Viagem no Pau-de-Arara) sdo construidas como uma

[...] espécie de entre-lugar, e aqui nem entraremos na discussio sobre
a sua dramaturgia para criangas, que compde uma espécie de universo
paralelo a tudo isso a que vimos nos remetendo. Explicaremos melhor:
ha textos escritos, provavelmente entre as décadas de 1970 e 1980,
que mostram uma primeira preocupagio da dramaturga com a tradigio
do folheto, que, como falamos, sé foi alvo explicitamente da pesquisa
estética no segundo ciclo. Sao textos reunidos em um datiloscrito,
intitulado “Viva o cordel”, devidamente assinado a mao, na capa, pela
autora, que, conforme se pode depreender, foi um exemplar enviado
ao Servico de Censura de Diversdes Publicas/SCDP-PB, do
Departamento de Policia Federal, tendo em vista todas as paginas
possuirem um carimbo, com rubrica a caneta, deste 6rgdo — indice
histérico possivel, mesmo que impreciso, até agora.

De acordo com Andrade (2012, p.230-231), remetendo a categoria estabelecida

no texto de Maciel (2011), esse ciclo pode ser definido como o

[...] ciclo das “alegorias nacionais” — em que, pelo recurso da
alegoria, se elabora uma contra-histdria da nacionalidade brasileira —,
este conjunto de textos irrompe como um ciclo enclave, marcado pela
predominancia da forma narrativa, seja no formato em prosa do
primeiro Guiomar, seja na escrita em versos dos outros dois textos, os
quais, recorrendo ao cordel como estratégia estético-formal, aderem,
tanto quanto aquele, ao recurso epicizante coerente ao principio
narrativo desse género. Afirmar esta predominancia da narrativa e sua
irrup¢do na forma dramatica como precipitacdo do conteido na obra
de Lourdes Ramalho ¢ inseri-la numa linhagem dramatargica que, ao
longo da histéria do teatro ocidental, tem buscado o épico como
solu¢do possivel para a contradicio da épica interna a forma
dramatica. [...]

Assim, como pontuado, temos nesse ciclo enclave ou das alegorias nacionais
um didlogo com uma concepc¢ido dramatirgica em que estdo em estado de tensdo os
limites do dramatico para o épico, inserindo Lourdes Ramalho nessa linhagem
dramaturgica ocidental que, ao longo da historia de nosso teatro, tem buscado o épico
como solucdo possivel para as contradicdes da épica interna a forma dramatica, nos

termos de Peter Szondi (2001), o que é amplamente verificavel nas formas do teatro
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popular, todas de fundo épico, e com as quais a autora amplamente dialoga. A respeito
dessas contradigdes épicas internas em uma obra dramadtica, acreditamos ser As Velhas
um bom exemplo no conjunto da obra de nossa autora, mas sobre isso falaremos mais

adiante, considerando a centralidade desse texto para as discussdes deste nosso trabalho.

2.3 As Velhas: um drama, tragicamente, “em crise”

As Velhas foi escrito no periodo em que Maciel (2010, p.96-97) definiu como
sendo o segundo grande ciclo do teatro brasileiro moderno. O primeiro ciclo havia se
desenvolvido as margens do projeto nacional-popular® iniciado em 1958, com a estreia
de Eles ndo usam Black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, no Teatro de Arena de Sao
Paulo. O segundo movimento dentro dessa concepgdo ¢ aquele marcado pela estreia de
Gota d’agua, de Chico Buarque e Paulo Pontes, em 1975, periodo concomitante ao qual
Maria de Lourdes Nunes Ramalho escreve os textos que marcariam profundamente o
contexto da produg@o teatral paraibana e a sua propria produgdo dramatirgica, portanto,

um momento em Gota d’dgua ja se encontra

[...] em meio as grandes engrenagens do teatro abertamente comercial,
todavia, ainda, propondo-se o entendimento de que a forma dramatica
(e nesse caso especifico uma forma do tragico) deveria estar a
disposicdo da plasmagdo de “eventos” relacionados ao povo, visto
pelos autores ndo s6 como objeto da representagdo artistica, mas, e
principalmente, como destinatario-ideal. Este segundo ciclo seria
fechado com a encenacdo de Macunaima, adaptacdo da obra de
Mario de Andrade, por Antunes Filho, em 1978, que, junto com o fim
do AI-5, torna-se marco inicial daquele conjunto de produgdes a que
chamariamos de teatro contemporaneo brasileiro.

No periodo que antecede a montagem de Gota d’dgua e a escrita de As Velhas,
vive-se, no pais, um periodo de quase “apagdo cultural”’, devido aos obstaculos

impostos pela censura, em que o teatro, como uma estratégia de sobrevivéncia, torna-se

6 Acreditamos ser preciso pontuar o que vem a ser, este tal projeto nacional-popular no qual
estamos localizando a feitura de As Velhas, de Lourdes Ramalho. De acordo com Maciel (2005, p.23)
existem diferente acep¢des para nacional-popular no “[...] campo da critica de dramaturgia/teatro, [pois
vem se| distinguindo o uso deste termo em trés contextos: primeiramente, como um conceito
desenvolvido pelo fildsofo italiano Antonio Gramsci, na década de 1930; depois, associado ao projeto de
organizagdo da cultura do Partido Comunista Brasileiro, na década de 1950, definido como nacional e
popular; por fim, como categoria de analise da dramaturgia do periodo inscrito entre os anos 50-70, no
Brasil, que pode ser ampliado para outros autores, obras e periodos da histdria literaria”.
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cada vez mais alegorico, dificultando o didlogo com as classes populares e a reflexao
sobre as questdes da realidade nacional. De acordo com Maciel (2005, p.29), € o texto
de Chico Buarque ¢ Paulo Pontes que vai tentar fazer esse o caminho de volta a

representacdo do povo e dos seus conflitos, porém,

[...] o seu objetivo de representar o povo e os conflitos envolvendo as
classes subalternas realizava-se em duplo sentido, tanto em cima do
palco como atras das coxias. Os conflitos dos moradores da vila
residencial carioca, oprimidos pelo poder financeiro de Creonte,
representavam a realidade nacional sua contemporanea, discutindo o
sistema de habitagdo ¢ a violéncia cotidiana, tragica de fato; por outro
lado, todas as desigualdades sociais discutidas pelo texto apareciam
numa peg¢a que nao era assistida pelo “povao”, afastado das salas de
espetaculo por conta do alto prego dos ingressos, cujos lucros ficavam
para os produtores que pagavam, desigualmente, os saldrios para os
varios atores e técnicos. Portanto, nesse periodo, nos grandes centros
produtores de teatro no Brasil (Rio de Janeiro e Sdo Paulo), o projeto
nacional-popular, com fins estético-politicos, ja expirava, dando claros
sinais de suas limitagdes ¢ sendo cooptado ¢ levado para o meio dos
mecanismos de consolidacdo da industria cultural, quando suas
propostas — temas, personagens e perspectiva de abordagem -—
comegam a aparecer em novelas e programas de TV.

Como podemos ver até aqui, o periodo em que estreia As Velhas ¢ um
momento de grande importancia na historia do teatro brasileiro, principalmente no que
diz respeito a inser¢do ou retomada da representacdo do povo no teatro. As Velhas é, no
conjunto da obra de Lourdes Ramalho, um grande marco: pertencente ao primeiro ciclo,
e esse texto, ndo apenas por sua riqueza literaria/dramaturgica, mas, também pelas
grandes montagens que recebeu ao longo dos tempos, foi, como vimos, a porta de
entrada do teatro paraibano na contemporaneidade e, também, ¢ uma das portas de
entrada do conjunto de obras da autora no universo de pesquisa sobre as relagdes entre a
cultura nordestina e a cultura ibérica.

Muito ja foi dito sobre esse texto, considerado um marco, ndo apenas no
conjunto da obra de Lourdes Ramalho, mas também na dramaturgia paraibana e, por
que ndo dizer, nordestina. Como nos bem lembra Maciel (2005, p.114), As Velhas ¢ um

texto que foi

[...] montado e remontado desde 1975, quando foi saudado no Parana
como “magnifico”, logrando importantes premia¢des em um festival
de teatro amador naquele estado, que acabou apresentando Lourdes
Ramalho ao cenario nacional [...]. Como esse fendmeno ndo acontece
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com qualquer texto ou espetaculo, podemos mais uma vez verificar a
importancia crucial da dramaturgia no nicleo do fendomeno teatral,
combinado, ¢é claro, as boas encenag¢des.

Assim, pretendemos aqui retomar alguns pontos sobre o texto, que acreditamos
poderem nos ajudar a entender melhor a forma como o mesmo foi recebido ao longo
dos anos pelos diretores/encenadores que o levaram a ribalta em algum momento — esta
¢ a questdo a qual nos dedicaremos no capitulo seguinte. Todavia, como ja vimos, a
relacdo entre texto e encenagdo, nunca foi uma relagdo das mais faceis: em alguns
momentos da histdria, o texto é hegemonico; depois, a encenacdo toma a frente, alguns
profetizam a morte do texto, outros dizem que nio é bem assim, etc.

Iremos aqui nos debrucar sobre o texto As Velhas, no qual temos representada a
histéria de duas mulheres: a sertaneja Mariana e a cigana Ludovina, que tem os seus
destinos ligados ndo adiantando o quanto se distanciem. A primeira foi abandonada pelo
marido, que fugiu com a segunda, deixando-a com dois filhos pequenos. E assim que
Mariana passa a percorrer o mundo com os seus filhos, Chicé e Branca, fugindo da seca,
mas também em busca do marido e da cigana que o roubou. Ao longo da peca,
conhecemos outros dois personagens importantes para a trama: Tomas, o mascate,
José, filho de Ludovina. E o relacionamento de José com Branca que coloca, mais uma
vez, as duas velhas, frente a frente.

Anteriormente, quando discorremos sobre a classificacdo em ciclos da
dramaturgia de Lourdes Ramalho, destacamos nas obras que compde o primeiro ciclo
da producdo dessa autora, ao qual pertence As Velhas, uma “dic¢do tragica”. Mas, quais
os elementos que marcam o “timbre” dessa “dic¢do”? Assim, como a personagem
ramalhiana Mariana, caminharemos em busca de uma resposta para essa questao.

A respeito da aproximacgdo d’As Velhas com a tragédia grega, Maciel (2005,
p-117) destaca o seguinte:

O enredo dessa pega trata dos destinos de duas familias, nticleo tematico
central de muitas das tragédias gregas. Todavia, ele ndo se prende as
regras ¢ padrdes dessa forma, caminhando livremente pelas trilhas da
comédia e do drama ¢ nos ensinando que o Destino é irremediavelmente
e proprio do humano, mesmo que ele ainda seja regido por uma espécie
de moira, viva nos vaticinios ciganos tdo caros a urdidura da trama, e
que o tragico também pode ser atingido num texto em que somos
levados a rir em muitos momentos, dado o quadro de usos, costumes ¢
deliciosas expressdes da fala nordestina.
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Assim como nos explicita a citagdo acima destacada, nos voltamos a tentativa
de identificar os elementos que marcam a “dic¢do tragica” no texto ramalhiano, a partir
de uma reflexdo sobre o que vem a ser esse elemento tragico, lembrando que refletir
sobre o tragico ¢ diferente de refletir sobre a tragédia, como nos ensina Szondi
(2004,p.23), quando define a origem da “filosofia do tragico”, que, segundo ele, tem

como marco inicial as reflexdes de Schelling:

Desde Aristoteles ha uma poética da tragédia; apenas desde Schelling,
uma filosofia do tragico. Sendo um ensinamento acerca da criagdo
poética, o escrito de Aristoteles pretende determinar os elementos da
arte tragica; seu objetivo é a tragédia, ndo a ideia de tragédia. Mesmo
quando vai além da obra de arte concreta, ao perguntar pela origem e
pelo efeito da tragédia, a Poética permanece empirica em sua doutrina
da alma, ¢ as constatagdes feitas — a do impulso de imitagdo como
origem da arte e da cartase como efeito da tragédia — ndo tem sentido
em si mesmas, mas em sua significacdo para a poesia, cujas leis
podem ser derivadas a partir dessas constatagdes.

Para Machado (2006, p.42-43), as reflexdes feitas por Aristoteles, com sua
analise poética da tragédia, tendo um ponto de vista focado na formalizacdo e na
classificagdo, ndo considera a tragédia como uma expressdo de um de tipo de visdo de

mundo ou de

[...] sabedoria que a modernidade chamard de tragica. E é exatamente
por isso que, segundo Szondi, é apenas com Schelling que nasce uma
filosofia do tragico: uma reflexdo sobre o fendmeno tragico, sobre a
ideia de tragico, sobre a tragicidade. Constru¢do eminentemente
moderna, a originalidade dessa reflexao filosofica, com relagdo ao que
foi pensado até entfio, se encontra justamente no fato de o tragico
aparecer como uma categoria capaz de apresentar a situagdo do
homem no mundo, a esséncia da condi¢do humana, a dimensido
fundamental da existéncia.

De acordo com Lesky (1996, p.31), definir a esséncia do tragico ndo ¢é tarefa
facil e qualquer tentativa de fazé-lo deve necessariamente ser feito a partir “[...] das
palavras que, a 6 de junho de 1824, disse Goethe ao Chanceler von Muller : “Todo o
tragico se baseia num contradi¢do inconcilidvel. Tdo logo aparece ou se torna possivel
uma acomodagcio, desaparece o tragico”. E assim que trés requisitos sio necessarios,
para que o efeito trdgico aconteca em uma obra literdria, sdo eles: a dignidade da

queda; a possibilidade de relacdo com o nosso proprio mundo e; a consciéncia do
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sofrimento. Esses elementos sdo descritos por Lesky (1996, p.32-34), da seguinte

maneira:

[...] o primeiro requisito para o aparecimento do efeito tragico, que se
poderia descrever como a dignidade da queda. [...] Em termos gregos,
isso significa que os temas tragicos provém dos mitos, mas também se
encontra preparada neles aquela delimita¢io de ordem social que, até
bem pouco, pela época moderna adentro, foi considerada valida para
as possibilidades do tragico. [...] Somente no século passado é que o
desenvolvimento da tragédia burguesa pos fim a ideia de que os
protagonistas do acontecer tragico deviam ser rei, homens de Estado
ou herdis [...] em lugar da alta categoria social dos herdis tragicos,
coloca-se agora outro requisito, que eu poderia configurar como
consideravel altura da queda: o que temos de sentir como tragico deve
significar a queda de um mundo ilusério de seguranca e felicidade
para o abismo da desgraca ineludivel. [...] Outro requisito a tudo
aquilo a que devemos atribuir, na arte ou na vida, o grau de tragico ¢ o
que designamos por possibilidade de relagdo com o nosso proprio
mundo. O caso deve interessar-nos, afetar-nos, comover-nos. Somente
quando temos a sensacdo do Nostra res agitur, quando nos sentimos
atingidos nas profundas camadas de nosso ser, ¢ que experimentamos
o tragico. [...] Um terceiro requisito do tragico tem validade geral e,
no entanto, é especificamente grego. O sujeito do ato tragico, o que
esta enredado num conflito insoluvel, deve ter algado a sua
consciéncia tudo isso e sofrer tudo conscientemente. Onde uma vitima
sem vontade € conduzida surda e muda ao matadouro ndo ha impacto
tragico. (grifos nosso)

Em As Velhas, a presenca desses requisitos do efeito trdgico, apontados por
Lesky, se fazem presentes, por exemplo, na destrui¢do da familia de Mariana, que seria,
como vimos, o primeiro deles, ou seja, a dignidade da queda: os fatos vividos por
Mariana sdo faceis de gerar identificacdo com quem 1€ o texto ou assiste ao espetaculo,
pois acontece em um lugar comum a todos, na familia. Mariana vive tudo o que se abate
sobre ela com total consciéncia, ela sabe os porqués do seu sofrimento: ela sofre por ser
uma mulher abandonada pelo marido, sofre por ndo ter aproveitado a chance de evitar o
fato que seria causador de suas desgracas, sofre pelo desejo de reencontrar e ficar mais
uma vez frente a frente com a mulher que roubou o seu marido.

Outro ponto que nos permite afirmar n’As Velhas a presenca do tragico é a
intensidade dos acontecimentos e o dinamismo com que esses acontecem, pois, como

nos mostra Lesky (1996, p.32-33),

[...] A auténtica tragédia esta sempre ligada a um decurso de
acontecimentos de intenso dinamismo. A simples descricdo de um
estado de miséria, necessidade de abje¢do pode comover-nos
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profundamente ¢ atingir nossa consciéncia com muito apelo, mas o
tragico, ainda assim, ndo tem lugar aqui. Que ele esta ligada a um
acontecer, Aristdteles reconheceu claramente quando, na Poética (cap.
6), caracterizou a tragédia ndo como imitacdo de pessoas, mas de
acdes e da vida.

A figura do bode, que aparece na pe¢a como estopim do conflito direto entre
Mariana e Ludovina no passado, e que no presente da acdo dramatica é retomado pela
figura do bode Melado, pertencente a cigana Ludovina, pode ser tomada também como
elemento interpretativo chave, para compreender essa relagdo do texto ramalhiano com
aspectos do tragico grego. Sobre esse elemento do texto, Maciel (2005, p.121) faz a
seguinte interpretagdo e destaca a montagem realizada por Duilio Cunha, a frente do
Grupo Contratempo em 2000, no qual esse elemento é inserido em muitos momentos da

acdo:

[...] O primeiro encontro entre essas duas mulheres da-se quando Vina
[Ludovina], gravida, vem pedir ao marido de Mariana um pedago do
bode que ele havia acabado de matar. Diante da nega¢do imposta por
Mariana, Ludovina acaba lhe imprecando a negagdo a convivéncia a
convivéncia com o seu marido. O bode reaparecera, no tempo da agéo,
quando Melado (animal de estimagido de Vina) ¢ ameagado por
Mariana, e a outra lhe diz que ela ndo tocard no seu animal, assim
como no passado, ndo tocara no dela. Ao final, vemos os filhos de
ambas, prestes a ser imolados como bodes-expiatérios, talvez para
reparar os erros das duas ou, ainda, como resposta aqueles que lutam
pelo bem comum num contexto em que o bem individual impera.

A interpretacdo realizada por Maciel em torno da figura do bode se baseia nos
vaticinios que permeiam todo o texto e que sdo a marca da relacdo com universo ibérico
dos ciganos. Em seu artigo intitulado “For¢a nas Andguas: Matizes de Hispanidade na
dramaturgia de Lourdes Ramalho”, a pesquisadora Valéria Andrade traga um paralelo
entre a obra de Lourdes Ramalho e a do dramaturgo espanhol Garcia Lorca:

As figuras femininas percorrem toda a obra de Lourdes Ramalho
desde a sua primeira pega, escrita aos dezesseis como um manifesto
contra a atmosfera repressiva do colégio interno onde estudava, em
Recife. Na maioria dos seus textos, ndo apenas as personagens mais
significativas sdo femininos, como também a agdo dramatica ¢
conduzida por elas. Como ja anotado em sua parca fortuna critica, as
mulheres chamadas a cena por Lourdes Ramalho sdo sempre criaturas
marcantes (ROCHA, 1989). Forte, lucida, obstinada, destemida,
solitaria, dura e ressequida, mas também sonhadora e ardente — eis o
retrato multiface da mulher nordestina tal como o delineia Lourdes
Ramalho. Mulher nordestina que ¢ essencialmente lorquiana, como ja
comentou, por exemplo, além da prépria dramaturga, a professora
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Maria Jodo Coelho, produtora do espetdculo As velhas encenado por
Moncho Rodriguez (RIBONDI, 1989). Se em Garcia Lorca, os
grandes eixos tematicos em torno dos quais sua dramaturgia se
constrdi — a paixdo amorosa, o desejo irrealizdvel e a morte —
encontrem sustentacdo no jogo relacional de dominio/submissdo que
se estabelece socialmente entre feminino e masculino, verificamos que
¢ do lugar da mulher que o poeta empreende sua reflexdo acerca de
questdes universais, desenvolvendo-a como uma critica a sociedade
andaluza e espanhola do seu tempo e, sobretudo, como uma dentincia
do normativo social enquanto mecanismo gerador das diferengas
irreconciliaveis entre desejo e realidade (ANDRADE, 2005, p.04).

Essa relacdo entre o trabalho de Lorca e a dramaturgia de Lourdes Ramalho ¢
tomado por Moncho Rodrigues como elemento decisivo para a escolha do seu elenco.
Em sua montagem, o encenador escolheu dois atores para fazerem as personagens

Mariana e Ludovina, pois, segundo o mesmo:

[...] O teatro de Lourdes, como eu disse tem uma influéncia — até esse
momento tinha e algumas coisas ainda tem — uma influéncia muito
grande do teatro de Lorca. As mulheres em Lorca sdo homens, a for¢a
e o vigor que aquelas duas velhas tinham, apetecia — quase como uma
opgdo estética também — de fazer com que fossem vozes soantes,
fortes, masculinas e essa contradi¢do... A mulher sertaneja ¢ uma
mulher muito poderosa, ¢ uma mulher muito forte. Ela encerra dentro
de si 0 masculino e feminino. Ela é a dogura e é a violéncia, ela € a
forga, ela quem suporta e quem sustenta a casa, a memoria, a histdria,
os filhos, a heranga toda. E ela quem é o grande pilar de tudo isso, elas
[os personagens] ndo eram travestis e isso, em nenhum momento,
chocou que fossem atores a fazerem os dois personagens principais
(Moncho Rodrigues, entrevista concedida ao autor em 28 de julho de
2013).

Tentar compreender os elementos do trdgico no texto de Lourdes Ramalho, por
noés aqui estudado, permite-nos entender a sua tessitura formal, identificando pontos que
o distanciam daquilo a que se convencionou chamar de ‘“peca-bem-feita” e o
aproximando do que Szondi (2001) chamou de “drama em crise”. Assim, se faz
necessario, pontuar algumas questdoes a respeito do drama e sua crise. Comegamos
entdo, retomando o que se entende por drama.

A forma dramatica ¢ definida pelas correntes do aristotelismo, como sendo uma
acdo no presente, que ¢ movida por relagdes intersubjetivas. Sobre isso, Costa (2012,

p.15) nos diz que em

[...] qualquer manual do século XIX, drama ¢ a forma teatral que
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pressupde uma ordem social construida a partir de individuos [...] €
tem por objetivos a configuragdo de suas relagdes, chamadas
intersubjetivas, através do didlogo. O produto dessas relagdes
intersubjetivas é chamado de acdo dramatica.

Ele [0 drama, ou também o drama burgués] surgiu na modernidade, de acordo

com Szondi (2001, p.29), no Renascimento, e

[...] representou a audacia espiritual do homem que voltava a si depois
da ruina da visdo de mundo medieval, a audacia de construir, partindo
unicamente da reproduc@o das relagdes intersubjetivas, a realidade da
obra na qual quis se determinar ¢ espelhar. O homem entrava no
drama, por assim dizer, apenas como membro de uma comunidade. A
esfera do "inter" lhe parecia o essencial de sua existéncia; liberdade e
formagdo, vontade e decisdo, o mais importante de suas
determinacdes. O "lugar" onde ele alcancava sua realizagdo dramadtica
era o ato de decisdo.

Ainda sobre o drama e sua forma, Szondi (2001, p.30) afirma que ela ¢
absoluta, que ndo conhece nada além de si e que o seu dominio ¢ o didlogo, marcado
pela comunicacdo intersubjetiva, que se expde como uma “uma dialética fechada em si
mesma, mas livre e redefinida a todo momento. O drama é absoluto. Para ser rela¢do
pura, isto ¢ dramatica , cle deve ser desligado de tudo o que lhe ¢ externo”. Assim, o
tempo, no drama, se apresentara sempre no presente, mas isso nao quer dizer, como nos
mostra Szondi (2001, p.32), que ele seja estatico, uma vez que é movido pelo didlogo e

carrega em si o futuro, nas palavras do teérico:

O decurso temporal do drama é uma sequéncia de presentes absolutos
como absoluto, o proprio drama ¢ responsavel por isso; ele funda seu
proprio tempo. Por esse motivo, cada momento deve conter em si o
germe do futuro, deve ser “prenhe de futuro”. O que se torna possivel
por sua estrutura dialética, baseada por sua vez na relagdo
intersubjetiva.

Como nos mostra Costa (2012), durante o século XIX, o drama passou a ser
sindnimo de teatro, e a formula de “uma a¢do no presente, movida pelo didlogo” passou
a ser chamada de peca-bem-feita, qualquer coisa que saisse desse modelo, era tido como
de menor valor e visto com maus olhos pela critica da época. Foi o que aconteceu com
os textos do dramaturgo noruegués Ibsen, que praticamente causou uma guerra nao
declarada na cena e na critica quando comegou fazer a dramaturgia narrar. Foi Peter

Szondi, com a sua Teoria do Drama Moderno, que langou alguma luz sobre essa
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questdo, como nos mostra Costa (2012, p.55), considerando

[...] a produgdo de quantidades industriais de incompreensdo do que se
passava na cena e sobretudo na dramaturgia. Foi preciso esperar o
aparecimento de um pesquisador como Peter Szondi, ja na segunda
metade do século XX, para que fosse langada alguma luz sobre o que
ele chamou “crise do drama moderno”.

Em As Velhas, encontramos varios elementos, que fogem a estrutura da peca
bem-feita, a exemplo dos excertos narrativos, presentes nos solildéquios que aparecem
no texto; a estrutura espacial, pois o texto tem quatro espacos de acdo, a saber: a
oiticica, lugar onde Mariana se abriga com sua familia; a casa de Ludovina; uma vereda,
espécie de meio do caminho/interlugar, onde Branca se encontra com José e, também,
temos o barracdo, mas esse espago, aparece sempre em forma narrativa, ¢ sempre
mencionado.

Os temas tratados em A4s Velhas, a exemplo da seca, do poder dos coronéis, do
éxodo rural e etc., sio também marcas dessa crise do drama, como nos mostra Costa
(2012, p.16), quando se refere a esfera tematica que interessa ao drama e de como o0s

mesmos sdo delimitados pelas relagdes intersubjetivas. Segundo ela:

Os temas que interessam ao drama sdo delimitados, por principio ao
ambito das relagdes intersubjetivas — as da vida privada — por serem
os Unicos que podem ser configurados exclusivamente através do
dialogo. [...] Ndo ha nele [no drama] lugar para a narrativa (épica),
mesmo que ele sempre esteja contando uma historia” por que o drama
sempre expde uma historia “no momento em que ela acontece™: esta €
a esséncia da ilusdo dramatica.

Analisando os elementos formais em As Velhas, podemos compreender como
esse texto se caracteriza como um drama em crise. Também pretendemos compreender
como esses elementos foram trabalhados nas montagens por nos, aqui estudadas.
Comecemos entdo com o que podemos chamar “crise do didlogo” no texto.

J& sabemos que o didlogo € o elemento central do drama, ndo tendo nele lugar
para a narratividade — o que ndo acontece no texto de Lourdes Ramalho, pois que ¢
carregado de elementos narrativos, presentes nos solildquios e didlogos, que ndo
cumprem a sua fun¢@o dramatica, que ¢ mover a acdo. Nesse sentido, temos um passado
que domina a a¢do no presente, no qual ndo é apenas um fato ou acontecimento do

passado que ¢ tematizado, mas o proprio passado que € tema central, sendo lembrado e
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repercutindo no intimo dos personagens. Dessa forma, como nos mostra Szondi (2001,
p.43-44), “o elemento intersubjetivo € substituido pelo intrasubjetivo”.

A seguir, destacamos algumas falas de Mariana que mostram bem esse carater
narrativo ¢ intrasubjetivo, presente na obra ramalhiana, colocando-a em um conjunto
dramatirgico no qual o didlogo, como elemento formal privilegiado no drama, esta em

crise:

MARIANA - (AINDA AMUADA) - Faca do jeito que quiser...
(NOUTRO TOM) — Eu, que ja estou assentada, vou fuxicando os
calgdo de trabalho dele. (BRANCA COMECA A VARRER.
MARIANA COSTURA, PENSATIVA) — Ai que dor nas cruz.
(FALA SO) — Tou mais banida que couro-de-pisar-fumo. — Também,
viver que nem judeu errante... Mas, ja comecei vou até o fim...
Esperei a vida inteira por isso — andar, andar até achar aquele ingrato.
(SUSPIRA) — Talvez fosse melhor ter morrido tudo em casa, numa
ruma feito tapuru... Mas as leis de Deus tem quer ser justa, tem que
fazer ela pagar tim-tim por tim-tim todo o mal que me fez. (p.23-24).

No trecho acima, vemos como Mariana reflete sobre o seu passado e como esse
passado € “presente” na sua vida, pois € o motivador do que ela veio a se tornar. A
personagem em sua fala nos apresenta um resumo de tudo o que aconteceu, o passado
passa a ser o tema central da cena, do didlogo em sua necessidade formal que briga por
permanecer mesmo marcando a contradigdo entre forma e conteudo. Somos
apresentados, ao marido, ao porque daquela familia ter se tornado retirante e estar ali na
oiticica. Mariana nos leva para uma “viagem ao seu interior”, em que ndo importa o
presente: ela sabe que “talvez fosse melhor ter morrido tudo em casa, numa ruma feito
tapuru”, do que viver na condi¢do em que se encontram, mas os fatos do passado sdo
mais fortes, ela ndo vive esse presente, ela ndo vive por inteiro a condi¢io de retirante...
Mariana se encontra no passado e sua Unica motivacao ¢ “andar, andar até achar aquele
ingrato [...] e fazer ela [a cigana que roubou o seu marido] pagar tim-tim por tim-tim
todo o mal” que lhe fez.
O diélogo, apenas formalizado como tal, cede ao recurso narrativo que aparece
no texto como uma forma de “solucionar o passado”, de apresentar as motivagdes que
levaram as personagens a estarem ali, naquele momento. Podemos, também, ver isso no

didlogo travado entre Branca e sua mie Mariana, na Cena 5, nele, assim como Branca,

" Todas as citagdes aqui usadas do texto As Velhas, foram extraidas da edi¢do comemorativa dos
30 anos desse texto (RAMALHO, 2005). Doravante, citaremos apenas a paginag@o dos trechos citados.
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ficamos sabendo das razdes, de maneira mais clara, que levaram Mariana a se tornar

uma retirante com os seus filhos.

[...] MARIANA — Eu me lembro como se hoje fosse — Tonho tinha
matado uma criagdo e tava despencando a matutagem. Era um
bodinho novo, de uma cabrinha que dava leite pra Chic6. Eu ia me
assentando junto, com Chico no colo, quando ela apareceu, puxando
um menino pela mao, e foi logo pedindo: “ — Ganjdo, me dé um
pedaco dessa carne, que eu tou de desejo...”

BRANCA - E quem era ela?

MARIANA — A cigana, a desgracada... (Tomas redobra a curiosidade)
— Ai Tonho olhou para a minha banda, a faca na mio como quem ia
cortar uma pedaco, e eu, no continente, gritei: “ — Que desejo que
nada, sua pidona, o costume de vocés é esse, passar a mdo em tudo
que vao encontrando.” — Ela muito cheia de si, virou-se para Tonho e
falou: “ — Ganjdo, vai negar uma coisa que uma mulher prenhe ta
desejando?” — Dessa feita perdi a paciéncia e perguntei, bem bruta: “ —
Por que seu desejo € sd para comer coisa boa? — Deseje como bosta de
boi ou chinica de galinha que tem em todo canto.” — Ora, eu ja num
aguentava... (Cala-se repentinamente)

BRANCA — Num aguentava o qué?

MARIANA — Num aguentava o chamego de seu pai com esse cigano,
arranchado a bem um més na terra da gente.. Ai, quando vi Tonho, de
faca na maio, fazendo tencdo de dar o taco de carne, ¢ a bicha,
renitente, a pedir: “ — Me dé Ganjdo, pra eu num perder o menino.” —
Larguei Chicé no chio e dei uma salto no meio dos dois, gritando: “—
Dessa carne vocé num leva um fiapo. Se quiser passar bem, va atras
do macho que lhe emprenhou, sua cadela safada.” E batendo mao no
trinchete que tava com Tonho, parti para ela, com ganas de deixar
estirada no chéo — ela ou a seu pai.

BRANCA — Pai num teve culpa de nada. Por certo tinha bom
coracao...

MARIANA — Que bom coragdo é esse que so se derrete pras bicha
severgonha! (Suspira) Desde o comego, a bicha ia todo dia no curral
ver uma palangana de leite, que ele dava. — Mas, como ia dizendo fiz
tencdo de estrangular a sujeita, ela deu um passo atras e respondeu
imperiosa: “ — Voc€ me nega um taco de carne, mas pode esperar que
coisas mais importante vai lhe ser negada pro resto da vida.” — Disse
isso com uma certeza tdo grande, que eu, fora de mim, casquei-lhe o
tabefe na cara, chega estralou... Ai ela, que tinha caido, levantou-se e
saiu chorando, o vestidao varrendo o caminho ¢ o menino correndo
atras... (p.40-41)

Nesta cena, central para a compreensdo do enredo, sdo apresentados, mesmo
que sob forma aparente de didlogo, tornado, entdo, forte elemento narrativo, os dados do
passado que ainda atuam sobre a ag¢do presente na pe¢a, que, COmMoO vimos, move as
motivacdes das personagens. Ou seja, mesmo com uma ag¢ao transcorrendo no presente,
sdo estes elementos de ‘reminiscéncias’ que transformam Mariana naquilo que ela é no

tempo presente do espetaculo. A ‘reminiscéncia’ ¢ um termo usado por Peter Szondi,
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quando analisa as obras de Tchékhov e Miller nas quais as personagens vivem sobre o

signo da rentincia do presente, onde existe uma

[...] contradi¢do entre a reminiscéncia do passado no campo tematico e
o presente espacio-temporal no postulado formal dramatico, a
necessidade dai resultante de motivar a analise pela invengdo de uma
acdo suplementar e, finalmente, a discrepancia do fato de essa segunda
série de acontecimentos dominar a cena, enquanto a"acdo" verdadeira
¢ relegada para as confissoes das personagens. (SZONDIL2001,p.172)

Como vimos, Mariana, assim como as personagens analisadas por Szondi
(2001,p.46-48), ¢ isolada pelo peso do passado e encara o presente como uma

oportunidade de expor o que ja foi vivenciado, como nos diz Szondi:

Seu presente ¢ pressionado pelo passado ¢ pelo futuro, é um
entretempo, tempo de estar exposto [...] € o peso do passado e a
insatisfagdo como presente que isolam os homens. Eles todos refletem
sobre sua prépria vida, perdem-se em suas lembrangas e se torturam
analisando o tédio. Na familia Prosorov e no seu circulo de

r

conhecidos cada um tem o seu proprio problema, a que ¢
reiteradamente relancado em meio da sociedade que o separa, desse
modo, de seus proéximos.

Na cena 05, no trecho ao qual nos referimos anteriormente, eclodem alguns dos
elementos que tentaremos aprofundar em nossa andlise do capitulo seguinte, pois sdo
explorados nas montagens que estudamos, na medida em que had encenacdes que
trabalham, na dimensdo da cena, com as tensdes entre narrar € mostrar,
desproblematizando o didlogo, como é o caso daquela estreada no ano 2000. E
interessante que se pontue também que o didlogo em As Velhas nem sempre ¢
problemadtico, pois ha agdes que sdo resolvidas na relagdo intersubjetiva, a exemplo da
ultima cena, na qual acontece o encontro de Mariana e Ludovina. Essa é a maior cena da
peca e nela toda a acdo se desenvolve por meio da relagdo intersubjetiva, assim, o
dialogo cumpre a sua fun¢do dramatica de mover a agao.

Dos temas, caros ao passado atuando no presente e prenhe de futuros, temos
que destacar a presenca do universo cigano na figura Ludovina e nas maldi¢des/pragas
por ela proferidas, bem como os vaticinios, que quando ndo sdo dados a merecida

aten¢do sdo ativadores da moira, do destino tragico, como nos mostra Maciel (2005,

p.119):
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A presenca do universo cigano, como um signo agourento, paira por
sobre toda a pega e se concentra sobre a figura de Ludovina. Contudo,
esse ‘reconhecimento’ s se da na ultima e mais longa cena da peca,
mesmo que ele ja estivesse sendo prenunciado. Logo na primeira cena,
Mariana num dialogo com Branca, diz que sempre foi “injicada” com
o povo andarilho, principalmente depois que uma cigana lhe dissera:
— Ganjona, deixa eu cortar o mal que uma do meu sangue tem para
lhe fazer”. A personagem ndo cedeu, no passado , a este apelo, por
forca da fé, devog¢do e medo das regras do Padre Ciceo, que ndo
considerava adequado que seu seguidores se misturassem “ com essa
qualidade de gente”, acionando, assim, os mecanismos de sua moira,
como bem diz a sua filha: “ Isso ¢ sina que a gente traz e tem que
cumprir...”

A segunda questdo ¢ o tema da perda da sexualidade e que estd diretamente ligada
a primeira, uma vez que ¢ fruto de uma maldigdo/praga proferida pela cigana Ludovina,
¢ o mal que tinha havia sido vaticinado e que Mariana ndo deu atengdo. Sobre isso

Maciel (2005, p.118) nos diz o seguinte:

[...] Se acompanharmos o percurso de Mariana, da perseguicdo a
inimiga até a defesa das suas crias, ndo poderemos nao prestar aten¢io
as suas reflexdes sobre a perda da vivéncia de sua sexualidade quando
era jovem, desencadeada pelo abandono do marido, levado embora
pelos encantos da cigana. Essa nfo-experiéncia se transmuta em
motivacdo para a perseguicdo a mulher que lhe roubou o companheiro
e o pai dos seus filhos. Assim, toda a sua afetividade volta-se para os
filnos e a mulher transforma-se na mde. Branca, por sua vez, ¢
retratada entre a ingenuidade infantil e o afloramento da mulher, em
constante embate com a mée, metonimia do destino que a espera para
ser cumprido ou rompido — ela tem que escolher entre o amor de José,
que pde em primeiro plano os mandos de sua propria mde, ¢ a
opressdo de Mariana, que a adverte sobre os perigos encarnados nos
homens e sobre a sua visdo negativa acerca do matrimonio: “Vocé
pensa que vida de casada é essas coisa? — Pois olhe aqui — casamento
¢ merda ¢ uma coisa s6”.

Sobre as reflexdes que Mariana realiza sobre a perda da sua sexualidade podemos

verificar no trecho abaixo:

MARIANA — (AINDA EM SOLILOQUIO) — Que vida tenho levado!
Isso € baido pra doido. Queria ver se com Tonho a gente tinha
desandado a esse ponto... Tinha nada! Tonho era aquela moleza,
aquela queda pelas feme — mas era homem — e homem de todo jeito é
respeitado. Se num fosse aquela cadela prenha ter se atravessado na
vida da gente... Tirou o pai de meus filhos, o sossego da familia... Foi
que nem a outra disse, ah, praga dos seiscenteos diabo, fiquei sem
meu Tonho e quem quiser que pense o que ¢ uma mulher nova, forte,
vicosa, cacar nos quatro canto da casa o seu homem e s6 achar a
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saudade dele... D4 vontade da gente desabar no meio do mundo ¢
fazer tudo o que num presta... Isso eu num fiz, sei mesmo que num fiz
pela obrigacdo dos filhos, mas ele merecia. Tem nada no, tudo, vem
a seu — e agora... (pg.24)

No fragmento citado acima, Mariana, como ja foi pontuado, reflete sobre a perda
da sua sexualidade e nos deixa transparecer como essa negagdo de sua vida sexual ¢é
motivadora da persegui¢do a sua inimiga, a mulher que causou tudo isso. Devemos
atentar também para a questio da honra: Mariana é uma espécie de Fedra®, pois sua
fidelidade para com o marido ¢ o topico motivador de seu sofrimento, uma vez que se
impde ao seu desejo de se realizar sexualmente como mulher. Branca funciona como
um duplo de Mariana, também deseja viver a sua sexualidade, mas ¢ a realizagdo desse
desejo que a faz se transmutar naquilo que ela ndo queria ser, uma mulher igual a sua
mae.

Branca — [...] (levanta a cabe¢a) — Agora, Dona Branca, ¢ mostrar que
¢ bem filha de Mariana, ¢ levantar a cabega e receber nos peito toda a
desgraca que possa acontecer... E criar coragem e enfrentar tudo — a
compaixio ou o abandono; a beng¢do ou a maldi¢do — mas lutar, lutar
como sua mae, deixada pelo marido ¢ com vocé bulindo nas entranhas

... (chorando) — Coragem, Branca, defenda o seu menino, contra tudo
0 que possa acontecer... Coragem, coragem... (sai solugcando). (p.51)

Nesse trecho da cena 09, depois de se encontrar com José no esconderijo e
perceber que ele estd mais interessado nas questdes que giram em torno do “barracao”
do que com o relacionamento dos dois, mesmo ela estando gravida, acontece a
transmutacdo da menina — Branca — na mulher — que ¢, pela tragicidade, um reflexo de
Mariana.

E nessa mesma cena, que vemos como em As Velhas, as questdes da esfera do
politico e social estdo em conflito com as questdes do ambito amoroso-sexual. Durante

toda essa cena, José argumenta com Branca sobre a importancia de defender os direitos

® Fedra personagem da obra de Racine é uma mulher incapaz de viver a sua paixdo devido a sua
fidelidade, a sua honra ¢é a causadora de sua tragédia, vejamos o que diz Szondi (2004,p.112) sobre ela:
“Proibido, secreto, irrealizavel é o amor de Fedra por Hipdlito. O que sua paixdo lhe ordena, a propria
Fedra proibe por fidelidade a Teseu. Em vez de uni-la a seu amado, o amor a divide por dentro. Se ela
pudesse renegar a seu amor ou a sua fidelidade, o dilema estaria superado, o tragico estaria eliminado por
meio do compromisso. Mas como ndo é capaz de abrir mao nem do amor, nem da fidelidade — na medida
em que, nos dois casos, essa capacidade nela ¢ no entanto nfo esta em seu poder —, ela ¢ uma heroina
tragica. E no entanto essa tragicidade se mostra em Racine, apenas como o lado exterior de um dilema
mais profundo, que se d4 ndo entre o amor ¢ a obrigagdo, mas simplesmente no interior do préprio amor™.
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dos trabalhadores e denunciar os atos de corrup¢do do Dr. Procopio e seus partidarios.

Vejamos no texto de que forma se da esse conflito:

José — Vamos ter pacienga, minha néga, até que o causo dos
furto se resolva. A coisa ta crescendo e ninguém pode se descoidar...

Branca — A coisa ta crescendo ¢ o meu bucho também. — Vocé
pensando nos outro € eu s4, com 0 meu aperreio...

José — Vamos deixar passar esse rebolico do barrac@o...

[...] Branca (Num desabafo) — Vocé s6 pensa nos outro. —
Precisa agir porque tem gente confiando em vocé. — E eu, onde ¢ que
fico? Também num confiei?

José — (Aflito) Vocé€ num sabe que a gente fez uma denuncia ¢
que o governo tad mandando apurar? — A gente precisa lutar pra botar
essa cambada de velhaco abaixo. — Eu e seu irmio somos os cabeca. A
gente tem de enfrentar, de ir em defesa dos trabalhador. (7entando
convencé-la) — Minha bichinha, € os pobre que nds tamo defendendo.

Branca — Eu também tou defendendo, tou defendendo o meu
filho. — Se Chic6 me matar, mata o bichinho também. — Ele num vai
aceitar uma irma desonrada.

[...] Branca — (S0) Acabou-se, acabou-se tudo, eu sei... Por que
os homem s6 pensa em vinganga, em lutar pra derrubar uns aos outro?
— Diz que o homem ¢ que constroi 0 mundo — constroi e destroi
também, nessa sede de botar pra baixo, de descontar, de ser o
salvador, o héroi... E 14 se vdo eles, e muitos nem volta; vai-se o
marido, vai-se o pai, vai-se o filho... Fica as mulher, na espera...
herdis... herois, que nem se importam com as mie que chora, com as
noiva que suspira, com os filho que pode ficar na orfandade... (p.49-
51)

Tudo o que se refere aos assuntos do Barracdo ¢ “resolvido” fora da cena, no
plano épico-narrativo, o que nos leva a afirmar que, no conflito entre as duas esferas, a
politico-social e a amorosa-sexual, a segunda sai “vencedora”, ganhando maior destaque
pois, como nos mostra Costa (1996,p.36), no teatro, tradicionalmente, um “assunto tem
mais peso quando ¢ encenado, mostrado, do que quando ¢ simplesmente relatado por
algum arauto ou outro recurso técnico”. Ainda segundo Costa (1996, p.24), isso

acontece por que essa tematica de conflito social, ndo cabe na forma dramaética e,

[...] dificilmente os recursos oferecidos pelo didlogo dramatico — o
instrumento por exceléncia do drama — alcangam a sua amplitude.
Recorrendo ao repertério da velha logica formal, poderiamos dizer
que a extensdo (o tamanho) desse assunto é maior que o veiculo (o
didlogo dramatico).

Além de ndo aparecerem na cena, as questdes sociais do espetaculo ficam em

aberto, ndo sabemos se Chicé e José foram mortos, se as denuncias que eles fizeram
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foram apuradas... E a inconclusdo dos conflitos sociais apresentados no texto, que nos
leva, enquanto leitor/espectador, a focar na reflexdo dessas questdes. Elas ndo se
resolvem na cena porque ainda ndo foram resolvidas na vida. As velhas estruturas de
poder permanecem em pé sufocando e matando os mais humildes, assim como nos
mostra Dantas Filho ( 2007,p.71), pois, interpretativamente, o nome do texto ndo se
referiria apenas as duas Velhas ( Mariana e Ludovina), mas nos apontaria para toda a

reflexdo social feita nele, pois

A tematica abordada por Lourdes Ramalho em As Velhas nos mostra
que velhas também sdo as condi¢cdes de vida do povo nordestino,
humilde e massacrado; velhas também sdo as promessas dos politicos;
velhas sd3o as mazelas que atravessam a vida desses homens e
mulheres; sdo velhas as sentencas de morte, as emboscadas, a luta por
justica social. Os encontros e desencontros, em As Velhas, registram a
fragilidade do ser humano, vencido pelo poder dos mais fortes e
alimentado pela esperanga. Apesar do poder estabelecido, essa espera
continua grudada na carne do nordestino, na luta pela vida, indo de
encontro a grandiosidade da morte, esse fantasma que nos rodeia e que
podera se aproximar a qualquer momento.

A respeito disso, voltaremos a tratar no nosso proximo capitulo, quando
retomaremos todos os elementos aqui pontuados, articulando-os de forma direta com as
montagens por no6s estudadas, a fim de que possamos compreender, entre outros
elementos, até que ponto os diretores/encenadores interviram na obra de Lourdes
Ramalho, e como essa obra interfere no trabalho dos mesmos, dialeticamente, no que se
refere a esta dimensdo tematica e formal associada ao final da peca, em suas dindmicas
com as esferas destacadas. Como se verd, na cena ha transgressdes, ou melhor,

interpretacdes criativas dessa questio.
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3. UM TEXTO, TRES MONTAGENS: UMA HISTORIA

TEATRAL

A partir de agora, temos como objetivo sistematizar as informacdes obtidas

através de fotos, gravacdes videograficas, recortes de jornais, entrevistas, relatos

memorialisticos orais em torno das principais montagens paraibanas de um texto de

Lourdes Ramalho, com o fito de recuperarmos aspectos da memoria da cena teatral

local, tendo como base as montagens d’ As Velhas, datadas dos anos de 1975, 1988/89 ¢

2000. Cumpriremos tal intento a partir do que Pavis (2008,p.50) define como andlise-

reconstitui¢do, que seria ir

[...] ao encontro, nesse sentido, das reconstituigdes histdricas das
encenagdes do passado. Sempre efetuadas post festum, ela coleciona
os indicios, as reliquias ou os documentos da representacdo, assim
como os enunciados de intencdo dos artistas escritos durante a
preparagdo do espetaculo e os registros mecénicos efetuados sob todos
os angulos e todas as formas possiveis (registro de audio, video, filme,
CD-Rom, computador) [...] Pois, quer a encenacdo date de ontem ou
dos gregos, ja é passado irremediavel e ndo conservamos dela nem a
experiéncia estética nem o acesso a materialidade viva do espetaculo.
Isso dito, devemos nos contentar com uma relagdo midiatizada e
abstrata, junto ao objeto e a experiéncia estética, 0 que ndo mais
permite julgar dados estéticos objetivos, mas, no maximo, intengdes
dos criadores e efeitos produzidos no publico.

Acreditamos que, ao recuperarmos a memoria dessas montagens, podemos

realizar uma andlise das mesmas, a fim de identificar os elementos que tensionam ou

ressignificam o texto, retomando algumas questdes pontuadas no capitulo anterior, mas

dessa vez tendo as encenagdes como foco principal.
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3.1. 1975: quando tudo comecou

O periodo no qual Lourdes Ramalho escreve o texto As Velhas e esse é montado
pela primeira vez, ¢ de muita movimentagdo no campo teatral, ndo apenas de Campina
Grande, mas no contexto mais amplo do Brasil. E nesse periodo que se vé o surgimento
de varios grupos de teatro na cidade e a criagdo de eventos nacionais importantes, nos
quais esses grupos poderiam mostrar as suas producdes. Sobre essa questdo, vamos
buscar em Vieira (2009, p.02-03) mais detalhes sobre esse periodo de vasta producdo
artistica, que tem o marco inicial, segundo a autora, com a constru¢do do Teatro

Municipal Severino Cabral, no ano de 1963:

[...] o inicio da construcdo do Teatro (1963) inspira a criagdo de varios
grupos. Nesse mesmo ano (1963), Wilson Maux, Milton Baccarelli e
Walter Pessoa criam o TUC (Teatro Universitario Campinense);
Antonio Alfredo Camara funda o grupo “Raul Phryston”; o médico
Adhemar Dantas funda o “Grupovo”, que se tornara o Cacilda Becker;
Hermano José funda o GEVAR (Grupo Experimental Varias Artes).
Posteriormente, Lourdes Ramalho cria o Grupo Feira, especializado
nos espetaculos de sua autoria; Elizabeth Marinheiro cria a FACMA,
Fundacdo Artistica Cultural Campinense Manoel Bandeira (SILVA,
2005). Além da criacdo dos grupos, ha também a criagcdo dos varios
eventos destinados a atividade teatral, a nivel local e nacional como:
FENAT (Festival Nacional de Teatro - 1974), FENATA (Festival
Nacional de Teatro Amador - 1975), Festival de Inverno (o segundo
criado no pais, em 1976), Festival Colegial Teatral, Semana de
Amostras de Teatro, Semana de Teatro de Bairros, Semana de Teatro
Regional, Semana da Cultura, Mostra Nacional de Teatro Amador,
Mostra Estadual de Teatro Amador, Concurso Universitario de Pegas
Teatrais.

Desses fatos apresentados pela pesquisadora, trés tem uma relacdo bem estreita
com o texto de Lourdes Ramalho, sdo eles: a criagdo da Fundagdo Artistica Cultural
Campinense Manuel Bandeira- FACMA e as criagdes do Festival Nacional de Teatro
Amador - FENATA e do Festival de Inverno de Campina Grande. A importancia do
primeiro se da pelo fato de que é esse grupo, sob a direcdo de Adalmir Braga, que
comega a primeira montagem d’ As Velhas, nos primeiros dias de julho de 1975. Aquela
época, os ensaios aconteciam no Miniteatro Paulo Pontes, ainda ndo inaugurado. A pré-
estreia desse espetaculo acabou sendo atragdo da inaugurag¢do desse espago, acontecida

no dia 03 de agosto de 1975 como se pode averiguar no trecho da Coluna Teatrinho,



69

assinada pelo jornalista Hermano José, no Jornal Didrio da Borborema’, de 22 de julho
de 1975. Reproduzimos aqui a manchete e o texto da noticia: ““As Velhas’ inaugurard o
Mini-Teatro. A peca “As Velhas” de Lourdes Ramalho, ja tem data marcada para a
estréia: dias 2 e 3 de agosto proximo. O espetaculo, que tem a dire¢do do paulista
Rubens Texeira, inaugurard o Mini-teatro do Municipal, que tera capacidade para 80
pessoas”.

Adalmir Braga ndo passou muito tempo a frente da dire¢do do espetaculo. Em um
acordo feito com a autora, ele passa o comando para o diretor paulista Rubens Texeira e
acaba ficando na produgdo apenas como ator. Essa transi¢do de diretores € relatada em
uma nota publicada no dia 15 de julho de 1975, no Caderno Sociedade, do DB. Assim,

vejamos:

O diretor paulista Rubens Texeira, que salvo engano da parte do
senhor redator, foi quem montou o “Rock Horror Show” em Sédo
Paulo, veio de férias a Jodo Pessoa, ¢ “enquanto descansa, carrega
pedras”. Esta montando um espetaculo de cordel, com um grupo de la.
Lourdes Ramalho que nio dorme no ponto, entrou num acordo com
Adalmir Braga, que dirigia “As Velhas”, peca da qual ¢ também ator,
e enviou o texto para Rubens com convite para dirigi-lo. Rubens leu,
gostou e aceitou. Neste fim de semana ja esteve por aqui ensaiando.

A preparagdo do espetaculo durou pouco mais de um meés, os ensaios quando nao
eram acompanhados por Rubens Teixeira, ficavam a encargo do assistente de dire¢do
Antonio Alfredo Camara, figura importante do cendrio teatral campinense, que muito
bem conduziu o elenco formado por Eliene Diniz (Mariana); Dailma Evangelista
(Ludovina); Ana de Fatima Costa (Branca); Adalmir Braga (José); Sant’ Clair Avelar
(Chicd); Hermano José Bezerra (Tomas). Certamente, ter Rubens Teixeira, um diretor
conhecido nacionalmente, a frente da direcdo contribuiu muito para o sucesso de
publico d’ As Velhas, pois os relatos dos jornais a respeito das apresentagdes feitas em
Campina Grande ddo sempre conta de casas lotadas. Porém, a consagracdo desse texto
se da com a obtencdo do 1° lugar do III Festival Nacional de Teatro Amador, realizado
na cidade de Ponta Grossa, no Parana.

O teatro feito em Campina Grande nesse periodo era um teatro de cunho amador,

no qual os atores tinham outras profissdes e afazeres, pois ndo se dedicavam

9 . q: . ; 5
A partir desse momento, passaremos a utilizar a sigla DB, quando recorrermos a informagdes
retiradas no Jornal Didrio da Borborema, infelizmente, hoje extinto.
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exclusivamente ao teatro. Isso, muitas vezes, era um empecilho para se agarrar as
oportunidades que surgiam para apresentagdes e viagens. Quando o grupo FACMA
esteve em Ponta Grossa, participando do Festival Nacional de Teatro Amador — que,
como ja destacamos anteriormente, teve um papel essencial no reconhecimento de As
Velhas e, consequentemente, de sua autora — , 0 grupo recebeu convites, segundo relatos
do Caderno Educag¢do do DB, de 05 de novembro de 1975, para realizar “apresentagdes
em Curitiba, Rio [de Janeiro] e Sdo Paulo, tendo cumprido apenas o compromisso da
capital paranaense, devido a necessidade de regresso do pessoal que trabalha e estuda e
estava afastado de suas atividades ha mais de 15 dias .

Tocamos nesse ponto como uma forma de introdu¢do a fatos que achamos
interessante destacar, nesses apontamentos que estamos fazendo em torno da primeira
montagem desse texto ramalhiano, que, conforme nosso entendimento, s6 aconteceram
devido a esse carater ainda amador da referida montagem. Um exemplo disso foram as
apresentagdes “domiciliares”, que o grupo FACMA realizou para a alta sociedade de
Campina Grande. Essas apresentagdes, que tiravam o espetaculo do espago para o qual
inicialmente havia sido concebido, ou seja, o palco italiano, acabaram por possibilitar
uma grande visibilidade para o grupo e para o espetaculo, uma vez que tiveram uma
ampla cobertura da imprensa local e o trabalho ganhava o aval de nomes importantes da
cidade e do Estado, mesmo que alguns nao fossem do campo teatral.

Esse ponto talvez seja um dos fatores dessa encenagdo ter ficado enraizada tdo
fortemente na memoria cultural da cidade, se tornando quase um patrimdnio, que nao
deveria ser violado — talvez esse tenha sido um dos motivos da polémica que a segunda
encenacgdo desse texto tenha causado, mas isso € assunto para o outro ponto, quando
falaremos da recepcdo do trabalho realizado por Moncho Rodriguez na cidade de
Campina Grande. Como afirma uma nota do DB de 03 de setembro de 1975, o grupo
FACMA com As Velhas fez uma verdadeira “temporada a domicilio [...] a mais recente
apresentacdo foi na residéncia do Bel”. O grupo também fez apresentagdes no “patio
interno da mansdo do casal Nilza-Fleury Soares, em beneficio da Sociedade Paraibana
de Combate ao Cancer”. (DB, 13 de setembro de 1975). A peca ainda se apresentou na
casa do politico e patrocinador do grupo Ivandro Cunha Lima.

O material disponivel a respeito dessa primeira montagem ¢ muito escasso. Nio
existem filmagens, as fotos que se tem do espeticulo sdo poucas, algumas delas

presentes nas matérias jornalisticas, o que ndo permite apreender muita coisa. E ndo nos
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esquegamos da distancia temporal que nos separa dessa montagem, de modo que torna a
tarefa de recuperar, mesmo que minimamente o espetaculo, muito ardua e quase
impossivel. O que podemos dizer sobre esse trabalho é baseado nos relatos de jornais,
aos quais tivemos acesso ¢ esses relatos jornalisticos nos levam a afirmar, que, acima
antes de tudo, a montagem de 1975 teve como foco a questdo da regionalidade, da
afirmacdo de uma identidade nordestina, principalmente no que diz respeito ao registro
linguistico.

Quem primeiro destacou essa questdo foi Paschoal Carlos Magno em uma
declaragdo que deu sobre a dramaturgia de Lourdes Ramalho, a qual ja destacamos
anteriormente, na qual afirmava ser 4s Velhas um texto “com T maiusculo”, sendo um
importante trabalho de dramaturgia, um registro vivo da linguagem, nas palavras do
proprio, “um documento linguistico”, que faz uma importante “documentacdo da
saborosa linguagem do sertanejo, nunca antes registrada de modo tdo autentico quanto a
autora o conseguiu, na privilegiada maneira que conduz os didlogos”. (DB, 29 de julho
de 1975). Talvez tenha sido a for¢a do discurso de Paschoal Carlos Magno que tenha
norteado essa énfase critica sobre a linguagem, a disposicdo de um registro da
identidade nordestina.

Em uma entrevista veiculada na mesma edicdo do DB de 29 de julho de 1975,
com o diretor Rubens Teixeira, ele evoca o discurso do criador do Teatro do Estudante,
para referendar o seu proprio discurso a respeito do texto ramalhiano. Abaixo
reproduzimos um trecho dessa entrevista, que, ao nosso entender, nos possibilita
compreender o que a pessoa que estava a frente da encenag@o pensava sobre o texto e
quais eram as suas intengdes ao leva-lo a cena. A entrevista foi feita pelo jornalista

Hermano José , que também fazia parte do elenco da montagem:

Dé-nos sua opiniéio sobre o texto.

“0O texto de D. Lourdes Ramalho é uma das maiores contribui¢des
para o teatro Brasileiro, no estudo da linguagem do homem sertanejo,
da claboragdo dramatica do homem-retirante, do politico interiorano ¢
sua inescrupulosidade, e da fé¢ do homem sertanejo em busca de
libertagdo, enfrentando as leis naturais e sociais”.

Um drama nordestino ainda pode interessar as plateias do Sul?
“Na medida que ele traga contribui¢do, sim. E “As Velhas”, texto de
D. Lourdes Ramalho, levara a maior delas: um linguajar do sertdo
nordestino, até hoje ndo visto ou ouvido pelo homem sulista, acredito
que nem mesmo em romance, muito menos em teatro. Paschoal Carlos
Magno, a maior expressdo do teatro brasileiro - homem de cultura
invulgar, afirma ser um importante trabalho de dramaturgia, e eu,
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como diretor, confirmo esta importancia, ao trabalhar com os atores e
descobrir um novo caminho para o teatro nordestino, fugindo e muito
das tradicionais pecas regionalistas”.

Acha que um diretor sulista pode dar uma interpretaciio
inteiramente correta de um drama nordestino?

“Sim. O diretor ao se defrontar com um texto, a preocupacdo ¢&
analisa-lo. Depois criar o espetaculo. A visdo dele podera ser tdo boa
ou melhor que a de um diretor nordestino. Mas, se vocé me perguntar
se os atores sulistas podem interpretar um texto nordestino
corretamente, direi: “tenho as minhas duavidas!” Pois ator tem
tendéncia a imitar o nordestino, ou de critica-lo, ¢ nunca procura
estudar ou analisa-lo na sua esséncia, como personalidade, carater,
maneirismo ¢ vivéncia. Fica sempre no supérfluo, e isso ndo é o
bastante para se criar um personagem.”

O diretor entende a obra de Lourdes Ramalho, como uma grande contribui¢cdo a
dramaturgia brasileira, dada justamente por sua capacidade de problematizar as questdes
de sua terra da sua regido, portanto ¢ o carater regional da obra ramalhiana, que segundo
Rubens Texeira a torna universal. Mas para que o regional ndo cai nos “tipos comuns”,
no supérfluo é preciso focar no trabalho dos atores, que segundo o diretor em trecho da
mesma entrevista, podem mostrar toda a potencialidade do texto, tanto por estarem
fazerem parte do contexto tratado no universo dramatirgico, quanto por terem a
consciéncia de que seu trabalho é um contribui¢do para a cultura de sua cidade os que o

facilitou o trabalho do diretor Rubens Texeira:

[...] o trabalho foi bem mais facil do que eu pensava. Geralmente ao
trabalhar com amadores encontro dificuldades, pela falta respeito e
seriedade a arte, mas com o grupo FACMA, encontrei um grupo de
rapazes e mogas interessados em serem uteis a coletividade, ocupando
0 seu tempo numa das mais dificeis tarefas — o teatro.
No que se pode apreender no discurso dos jornais a respeito da montagem de 1975
de As Velhas é o destaque que sempre se da aquilo que comumente é tido como o
elemento principal do texto, a saber: a regionalidade. Porém, percebemos, na entrevista,
que o diretor se colocou diante do texto de Lourdes Ramalho, em uma atitude nao de
“reveréncia subserviente”, mas de didlogo e analise, onde o regional que se destaca ¢
muito proximo do cardter da ‘atracdo’ do qual nos fala Leite (1995). Sendo essa a
proposta estética do diretor, podemos dizer, pelo que € pontuado pela critica jornalistica,
que o seu trabalho foi muito bem sucedido.

Como constatamos, nos arquivos do DB ha uma preocupagdo imensa com a

cobertura dessa montagem, com direito a reportagem especial com espago de mais de
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duas paginas completas, além de entrevistas com o diretor. As manchetes das matérias
publicadas, a respeito do trabalho de Rubens Teixeira em 1975 a frente da montagem se
pautavam no aspecto regional do texto de Lourdes Ramalho, com manches do tipo: “As
Velhas”: Uma pega nordestina para o Brasil, ou “As Velhas”: Drama nordestino no
palco. Esses textos, além do ja pontuado destaque aos elementos regionais da obra,
como a seca, a forga do nordestino, o registro linguistico, traziam uma espécie de
entusiasmo em torno do espetaculo que colocava no mesmo uma carga de o0 mesmo era
o grande representante do teatro campinense, como podemos apreender nesse
fragmento da reportagem especial que se intitulava: “O grande momento do nosso
teatro” , veiculada no DB de 29 de julho de 1975, que falava da pré-estreia do
espetaculo, mas destacava como principal “ a participagdo do grupo no Festival
Regional e Nacional da FENATA”, além do “ langamento nacional do espetaculo no
Teatro Duse, de Pachoal Carlos Magno no Rio de Janeiro”.De 04 de julho a 05 de
novembro de 1975, foram publicadas mais de 26 matérias sobre essa encenagdo, mas,
mais interessante do que a quantidade ¢ o teor da mesma, todas ou apenas informam de
sobre datas de futuras apresentacdes ou tecem elogios a mesma, em nenhum momento
aparece uma critica, por menor que seja ao trabalho realizado por Rubens Texeira e o

grupo FACMA em 1975.

3.2. 1988: treze anos depois, outro olhar para a mesma historia

No dia 02 de abril de 1988, o diretor Moncho Rodriguez, a frente do Centro
Cultural Paschoal Carlos Magno, d4 inicio ao trabalho que resultaria na segunda
montagem de As Velhas, em Campina Grande. Antes de iniciar os ensaios, o diretor
realizou audigdes e vdrias oficinas, ao qual deu o nome de “montagem didatica”, como
podermos constatar em um trecho de uma noticia do DB, de 03 de junho de 1988, que

dizia o seguinte:

O Centro Cultural Paschoal Carlos Magno esta promovendo uma
experiéncia inédita no campo da dramaturgia. Trata-se da montagem
do texto As Velhas da dramaturga Lourdes Ramalho de forma didatica
com a participagdo dos espectadores. Visando uma maior informagao
de atores e publico, o diretor espanhol Moncho Rodriguez responsavel
pela orientagdo desta experiéncia, criou uma série de ensaios abertos a
comunidade, facilitando uma maior aproximag¢éo dos interessados as
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novas técnicas ¢ métodos aplicados no teatro. Conforme informagdes
fornecidas pelo Centro, o segundo ensaio publico realizou-se no dia
30, altimo as 20hs precisamente no teatro de Bolso Paulo Pontes,
tendo como tema o “treinamento do ator”.

Diferente da montagem realizada em 1975, o trabalho de Moncho Rodriguez,
sempre carregou o rétulo de profissional e gerou muita expectativa entre os interessados
na arte teatral da cidade de Campina Grande. Também ndo era para menos, pois 0O
sucesso do espetaculo dirigido por Rubens Teixeira permanecia ainda muito forte na
memoria da cidade, mesmo treze anos depois.

A segunda montagem paraibana d’A4s Velhas tinha no elenco os atores Gilberto
Brito (Mariana); Emilson Formiga (Ludovina); Tania Régis (Branca); Marcio Antunes
(José); Francisco Oliveira (Chico); Gilmar Albuquerque (Tomads) e Regina Albuquerque
(Morte, na estreia esta personagem foi feita por Walquimar Rodriguez, depois
substituida), e estreou durante a XIII edi¢do do Festival de Inverno de Campina Grande,
sendo o representante da cidade na mostra de teatro. Tal montagem fez com que a obra
de Lourdes Ramalho ficasse conhecida internacionalmente, pois participou do XII
Festival de Internacional de Teatro de Expressdo Ibérica, em Portugal. Antes disso, As
Velhas participou do projeto Mambembao, importante mecanismo de circulagdo da
producdo teatral pelo pais, realizando apresentacdes no Rio de Janeiro, Sdo Paulo e
Brasilia.

O interesse de Moncho Rodriguez em montar o texto surgiu quando esse
trabalhava na criacdo de uma companhia de teatro em Alagoas: o texto de Lourdes fazia
parte do repertorio que o grupo pretendia montar, € o proprio diretor que nos conta essa
historia:

Eu tinha um projeto de montar uma companhia estavel de teatro em
Alagoas e, dentro do repertorio dessa companhia, estava incluida a
obra As Velhas, de Lourdes Ramalho. Entdo, coincidentemente, logo
em seguida a essa companhia, eu tive que ir ao Rio realizar uma
montagem ¢ cu estava a estudar o texto de Lourdes e achava
fantastico, uma histéria muito bonita, que deveria ser contada ou
recontada, porque ela tinha uma poética muito especial e falava dos
sentimentos mesmo do homem do Nordeste. Logo a seguir, eu vim
para Campina Grande e decidimos arriscar e fazer essa montagem,
mas eu, coincidentemente, eu estava a estudar esse texto de Lourdes,
que, para mim, ¢ um dos textos mais significativos da dramaturgia
nordestina, uma obra que faz uma ponte entre Lourdes Ramalho e

Garcia Lorca, por exemplo. Eu ndo poderia comparar [o texto de
Lourdes] com outra coisa a ndo ser com o teatro de Lorca, aquilo que
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Lourdes estava propondo. (Entrevista com Moncho Rodriguez,
realizada em 28 de julho de 2013)

Essa forma de ler o texto de Lourdes Ramalho, encontrando nele elementos da
dramaturgia do espanhol Garcia Lorca, norteou, entre outras coisas, o trabalho de
encenacdo d’As Velhas desde a escolha do elenco, principalmente no que se refere as
duas personagens que ddo nome ao texto. Na encenagdo do diretor espanhol, Mariana e
Ludovina foram interpretadas por dois homens Gilberto Brito (Mariana) e Emilson
Formiga (Ludovina), segundo Moncho, em nenhum momento essa opg¢do estética
causou estranheza no publico ou na critica e colocar dois homens para interpretar
personagens femininos, sublinhava, de acordo com ele, o carater forte da mulher

sertaneja:

O teatro de Lourdes, como eu disse tem uma influéncia — até esse
momento tinha e algumas coisas ainda tem —, uma influéncia muito
grande do teatro de Lorca. As mulheres em Lorca sdo homens, a forga
e o vigor que aquelas duas velhas tinham, apetecia — quase como uma
opcdo estética também — de fazer com que fossem vozes soantes,
fortes, masculinas e essa contradi¢do... A mulher sertaneja é uma
mulher muito poderosa, ¢ uma mulher muito forte. Ela encerra dentro
de si 0 masculino ¢ feminino. Ela ¢ a dogura e ¢ a violéncia, ela é a
forga, ela quem suporta e quem sustenta a casa, a memoria, a historia,
os filhos, a heranga toda. E ela quem é o grande pilar de tudo isso, elas
[as personagens] ndo eram travestis e isso, em nenhum momento,
chocou que fossem atores a fazerem os dois personagens principais.
(Entrevista com Moncho Rodriguez, realizada em 28 de julho de
2013)

Para o ator Chico Oliveira, que interpretou o personagem Chicd, o que marcou a
encenagdo dirigida por Moncho foi justamente o trabalho dos atores. Quando
perguntamos ao mesmo o que ele destacaria de mais expressivo nessa montagem ele

responde:

A forga de trabalho dos atores. Emilson Formiga, que tinha sido meu
primeiro diretor, ai eu passei a trabalhar como ator, com o meu
primeiro diretor. Ver a atuagdo de Emilson Formiga fazendo uma das
velhas, Vina - a Cigana - e Gilberto Brito, um ator de Caruaru, que eu
conheci no processo com Moncho, fazendo Mariana. Dois Homens,
fazendo duas mulheres, era uma forga teatral, uma for¢a suprema.
(Entrevista com Chico Oliveira, realizada em 09 de maio de 2013)

Mas colocar dois homens em cena interpretando personagens femininos ndo foi a

unica inovagdo estética da montagem dirigida por Moncho Rodriguez. Em sua
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encenacdo, ele realizou um didlogo entre elementos da cultura brasileira e da ibérica.
Através do uso de luz, figurino e musica, o encenador conseguiu explorar toda a
universalidade do texto ramalhiano. Existem dois elementos que ndo podem deixar de
ser citados, quando se fala dessa montagem, que sdo: a tela transparente, que cobria toda
a boca de cena, filtrando a luz e o olhar do espectador; o segundo elemento seria o
personagem Morte, criado na cena pelo encenador e que ndo aparece na obra de
Lourdes Ramalho. Com essa figura, Moncho nos aponta o que talvez seja o grande foco
de sua encenacdo, o embate entre o Desejo e a Morte. Sobre esse personagem, mais
adiante apresentaremos outros detalhes.

A dimensdo do onirico, do sonho para a qual os espectadores eram transportados
era ampliada pelo uso da luz e da tela, dando a impressdo, para os que assistiam, que
estavam diante de um quadro, onde as pinturas se moviam. Ao colocar essa tela
separando a plateia ainda mais dos atores, Moncho Rodriguez da forma a imaginéria

quarta parede, criando um efeito de estranhamento muito forte. A proposta era que

[...] o espetaculo fosse visto através de uma transparéncia, quase como
quem esta diante de um sonho, de um sonho distante, de um sonho ao
mesmo tempo em que te provoca a querer entrar dentro dele, de
desvendar aquele sonho, rasgar a tela, que ¢ o que muitos espectadores
tinham vontade de fazer e entrar no espetaculo. (Entrevista com
Moncho Rodriguez, realizada em 28 de julho de 2013)

Outro elemento estético importante para a compreensdo dessa montagem ¢é a
personificacdo, em cena, do personagem Morte. Para Moncho Rodriguez, é a morte um
elemento tragico por natureza e que permeia toda a obra ramalhiana, esse elemento foi
personificado em cena, ganhando vida pela interpretacdo de uma atriz, que aparecia
completamente nua em cena e com o rosto coberto por um ténue véu, desde a primeira
cena, quando a Morte, a cavalo, conduzia os retirantes em sua jornada, voltando a
aparecer em outros momentos singulares. Essa opg¢do estética ¢ justificada pelo

diretor/encenador da seguinte forma:

Ha uma personagem, que ¢ fantastica dentro da dramaturgia da
Lourdes, que ela nfo esta escrita que é a morte que ronda todos os
personagens. A vida e a morte estio presentes de uma forma muito
bonita em todo o texto de Lourdes, mas a morte tem uma for¢a muito
grande, porque é como uma sombra que paira sobre todas as
personagens. A morte ¢ o elemento da tragédia que Lourdes, de uma
forma consciente ou inconsciente, transportou para todos os didlogos,
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para todos os conflitos dentro daquele espetaculo. E a morte é um
elemento muito forte da nossa cultura, nds celebramos muito a morte,
celebramos a morte com um sentido especial e nisso, as vezes, SOMos
unicos, somos particulares, pois celebramos a morte sempre com o
sentido de recomegar, reiniciar voltar a acontecer ou passar desse
reino ao reino do encantamento, ao reino do encantado. (Moncho
Rodriguez, entrevista concedida em 28 de julho de 2013)

A Morte no texto de Lourdes Ramalho paira sobre os personagens: sendo
mencionada, mas nunca concretizada em cena, todavia, esse ¢ um caminho que Moncho
Rodriguez contraria em sua encenacgdo. O encantamento ¢ o medo sdo os signos pelos
quais a atriz Regina Albuquerque vé€ esse personagem, ao qual deu vida nos palcos.

Segundo ela, a personagem Morte ¢ uma fusdo dos arquétipos de Tanatos e Don Juan:

A morte € o fio condutor. Ou vocé foge ou vocé vai para ela, ndo tem
meio termo. Ai eu olhava e dizia: ele s6 pode esta ficando louco. Mas
por que eu digo que a Morte era Ténatos e Dom Juan? Porque muitos
vdo ao encontro, pela seducdo — E ai que estd o Dom Juan — outros
fogem com medo. Eu lia, e eu ficava em duvida as vezes, né? Por
conta dos varios comentarios, até que vocé sai desse eixo, onde foi
estruturado o espetaculo e comeca a sair, a ir pra outros lugares.
(Regina Albuquerque, entrevista concedida, em 10 de junho de 2013)

Mesmo sendo um elemento estético importante da montagem de Moncho
Rodriguez, o unico registro que se tem da aparicdo desse personagem — pelo menos o
qual tivemos acesso — ¢ uma nota do Didrio da Borborema de 20 de agosto de 1988, que
faz men¢do a esse personagem, na ocasido, ainda interpretado pela atriz Walquimar
Rodriguez. A referida nota comega com pontuacdes interessantes a respeito do trabalho
da atriz, na interpretag¢do do papel, mas termina por fazer um comentério insinuando que
esse personagem tinha um tom de apelo sexual, uma vez que se tratava de uma mulher
nua em cena — reduzindo radicalmente a interpretacdo deste elemento cénico-
dramaturgico.

A apari¢do desse personagem se dd em momentos chaves do espetaculo, como
entendia o diretor Moncho Rodriguez, € ela [A morte] o fio condutor de todo o texto As
Velhas. Infelizmente, como ja falamos, ndo temos outra forma de reconstituir a
participacdo dessa personagem, a ndo ser pelo discurso e a memoria do atores que
participaram dessa encenagdo. Chico Oliveira descreve como, para ele, era forte o inicio

dessa encenag@o:
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Era lindo! A morte vinha literalmente a cavalo... era um cavalo, assim
desde o material que usavam a funcionalidade... as estopas que
forravam o palco inteiro, 14 atras elas subiam como montanhas, umas
mais altas, outras mais baixas e a leva de retirantes passava por tras
dessas montanhas e era um som... Gilmar, que tocava uma espécie de
atabaque, e a gente cantando uma musica que parecia um mantra:
“Come terra boca triste, antes dela te comer” e o tambor tocando,
“bumpacutumbum” . Eu me arrepio até hoje, a Morte ia a frente, em
cima do cavalo, puxando a leva de retirantes. (Entrevista com Chico
Oliveira, realizada em 09 de maio de 2013)

Pelo que relata Chico Oliveira, essa primeira aparicdo da Morte, ¢ uma pintura da
interpretagdo do diretor Moncho Rodriguez sobre esse elemento na obra ramalhina, um
forma poética de mostrar que ela é quem conduz a agdo. A atriz Regina Alburquerque,

relata os momentos chaves do texto em que esse personagem aparece:

A Morte: ela vem, ela estd presente, as vezes ela desce do cavalo e
vem para o combate direto. A Morte, como eu falei anteriormente, ela
antagonizava com Branca. Porque Branca... As duas Velhas, elas ja
tinham dado a vida delas, a vida delas ja estavam postas, ja estavam
esperando... ja estavam para morrer, resumindo. Elas ndo conseguiram
produzir mais vida, vida de verdade, inclusive a delas. Branca tinha
essa qualidade, pois ela era jovem, ela tinha determinag@o, ela partia
para cima, ela queria ser, ela queria ter, ela queria... ela tinha essa
capacidade de gerar a vida nela e através dela. E a Morte ia em cima,
meio que de brincadeira, meio que querendo disputar, falando assim:
“Vocé esta aqui, vocé tem a vida, mas tome cuidado com isso”. Quais
eram os momentos que a morte aparecia? Nos momentos que ela ia se
encontrar com Jos¢é. No primeiro encontro de Jos¢ com Branca, a
morte passa, ela passa por tras, a cavalo, ela passa s6 como uma
sombra. Quando José e Chicd se tornam amigos, ela passa de novo.
Quando Vina comeca a falar que nfo gosta da amizade dos dois
[Chico e José], ela [a Morte] torna a passar. No primeiro encontro
amoroso de Branca e José, a morte se disfarca de Branca, ela vem com
uma mascara, quando José vem, acha que ¢ Branca, eles se encontram,
quando eles vdo concretizando o encontro, a Morte tira a mascara, se
revela e José sai desesperado, ai ele encontra Branca e eles se amam
pela primeira vez. A segunda vez... Esse foi o primeiro encontro real.
A segunda vez ¢ quando Branca vai anunciar para José que estd
gravida, que acha que esta gravida. Ai a disputa ¢ grande. Porque eles
marcam o local de encontro, Branca chega no local, mas ao invés de
José quem chega primeiro é a Morte. As duas fazem uma danga, como
se fosse... como elas tivessem disputando o espago, como os galos que
ficam rodando, um com o outro, se medindo, relacdo de poder, entdo
nesse momento, quando a Morte escuta José vindo, ela d4 um gira em
Branca, que fica meio tonta ¢ ela consegue escapar, sem que José a
veja. Al tem toda a confusdo, tem a histdria dos dois, meio que ficam
brigando, pois Branca quer que ele seja o homem que ela imaginava,
que ela precisa naquela hora. Ele diz que a ama muito, mas que tem a
parte do cidaddo José, que inclusive esta com o irmdo dela e tal. Ai o
terceiro encontro da Morte visivel, quando ela vem para cima de novo
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¢ quando José e Chicd se encontram para planejar quando eles véo
fazer a tocaia para pegar as “mamatas” que estd acontecendo nos
galpdes. Nesse momento, a Morte nasce por tras da conversa dos dois,
ela fica ali, ela fica monitorando aquilo ali, ela fica arquitetando,
quando eles percebem que tem alguma coisa estranha, ela escapa de
novo. No final [da peca] ela volta triunfante, quando os dois estio
mortos [no fim do espetdculo os personagens de José e Chico
apareciam em wuma estrutura de ferro, semelhante a uma
churrasqueira), a Morte vinha por trds, em um cavalo, com uma faca
na mio, a mesma faca usada por Mariana, pois Moncho nunca
permitiu que a gente comprasse duas facas. (Regina Albuquerque,
entrevista concedida, em 10 de junho de 2013).

Como podemos constatar no trecho da entrevista, para a atriz, Moncho faz mais
do que criar um novo personagem, mas teria também deslocado/ampliado os focos dos
conflitos existentes no texto, que ja foram pontuados no capitulo anterior: Conflito entre
Mariana e Ludovina, os conflitos sociais encabecados por José e Chicd no combate as
roubalheiras do Dr. Procopio, a todos esses se somam, segundo Regina Albuquerque, o
conflito entre Branca e a Morte. Acreditamos ser essa um interpretacdo bem interessante

e plausivel, embora seja contestada por Moncho Rodriguez, que afirma:

Nao, eu ndo vejo dessa forma. A Morte, na cena, é aquilo que eu
disse: € aquele elemento que ¢ forte, que paira no lado do invisivel e
que estd sempre anunciando uma renovagdo, um voltar a viver, uma
vontade de viver, ndo de morrer, ao contrario do que se possa pensar,
a Morte era um arauto que estava sempre anunciando a vontade de
vida, de luta, de seguir, mesmo diante de toda tragédia, a morte
anunciava, de alguma forma, uma grande luz. Era sé isso, ndo havia
mais complicagdes nem subversdes de personagens, porque houve um
respeito muito grande pelo conflito e pela trama que Lourdes tracou,
que ¢ de uma simplicidade fantastica e s6 sobrevive — e As Velhas vai
ser sempre um grande texto — por ser um texto muito simples e de
grande humanidade. E isso. (Moncho Rodriguez, entrevista concedida
em 28 de julho de 2013)

Para além dos conflitos entre Branca e a Morte, acreditamos que ao apresentar
fisicamente essa personagem em momentos decisivos para o enredo, Mocho Rodriguez
atribui ndo apenas a fun¢do de condutora, mas também de anunciadora, arauto. A morte
surge também como uma formalizagdo dos pressagios e dos vaticinios, até mesmo das
propria maldigdes/pragas proferidas por Ludovina e Mariana em seus encontro ao longo
do texto, ajuntando-se ao campo da narrativa das situacdes causadas pela seca, onde
tudo foi perdido, marcando os perigos de se viver como retirante, fugindo da seca, ou

nos perigos de se levantar contra os poderosos, como fazem José e Chicd. A morte ¢ um
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medo real, uma presenga pairando na dramaturgia ramalhiana, como podemos ver nesse
trecho onde Ludovina conversa com Tomas e diz que teme pela vida de José, pois esse
tem feito coisas que desagradavam os “grandes daquele lugar” e por isso ela temia “uma
treicdo, do jeito que aqui por qualquer besteira, mandam um pra cidade-de-pé junto...”
No texto As Velhas sabemos que a morte estd 14, rondando todos os personagens, mas
ela ndo se personifica, até¢ mesmo no final do texto no qual tudo caminha para que ela [a
morte] aparega, mas, ainda assim, isso fica em aberto. Vejamos como isso se d4 no

texto:

[...] Tomas — (Entra correndo) Depressa, é preciso acudir José e
Chicé. Tao baleados. Vou atras de Miguel da Bicicleta para ir na rua
chamar o doutor.

Maria e Vina — Tomas, meu filho t4 vivo?

Tomas — S6 vi eles caido no ch@o numa poca de sangue e num tem
carro que queira levar pra rua. (p.63-64)

A certeza de que os dois morreram ndo nos € dada e o texto termina com as duas
maes unindo forcas, para chegar até os filhos. As duas personagens principais
simbolicamente v@o ao encontro da morte, para evitar ou constatar: isso ficara a cargo
da interpretacdo de cada leitor.

A relagdo de Moncho Rodriguez com o texto de Lourdes Ramalho sempre foi de
liberdade, tanto que o mesmo afirma que faz uma interpretagdo do texto de Lourdes

Ramalho, em houve um grande trabalho de dramaturgismo, inclusive com a autora

reescrevendo cenas para essa montagem:

Houve sempre uma adaptag@o do texto, ndo €? Foi uma interpretagio
do texto de Lourdes Ramalho. Eu lembro que néo usei o texto inteiro,
houve alguns ajustes, ajustes em fala, em cenas. Reajustamos algumas
falas, reajustamos algumas cenas. Eu lembro que Lourdes chegou a
reescrever algumas das cenas para essa montagem em especial. Houve
um trabalho muito, muito grande de dramaturgia em cima do texto de
Lourdes, mas a esséncia do texto da Lourdes, aquilo que ele tem de
poético de fundamental estava todo ali presente. (Moncho Rodriguez,
entrevista concedida em 28 de julho de 2013)

Dentro dessas modificagdes esta a criagdo de uma ultima cena, como relatou
Regina Albuquerque. Ele constréi um final, uma leitura bastante propria do texto
ramalhiano, em que a morte ndo esta mais no campo da suposi¢do. Nessa montagem, 0s
espectadores ndo partilham mais da anguistia de Ludovina e Mariana: agora sabemos

que Chico e José estdo mortos. As velhas estruturas ndo apenas continuam firmes, como
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saem vitoriosas. No trecho da entrevista que destacamos anteriormente, como exemplo
de contestacdo da interpretacdo do personagem da Morte, realizada pela atriz Regina
Albuquerque, Moncho Rodriguez fala que “houve um respeito muito grande pelo
conflito ¢ pela trama que Lourdes tragou, que ¢ de uma simplicidade fantéstica”. O que
nos leva ao questionamento, serd que ao criar uma nova cena o diretor estava
dessacralizando o texto? Tendo como base a discussdo que fizemos no nosso primeiro
capitulo, a respeito da figura do diretor/encenador e que norteia nosso debate, podemos
afirmar que ndo, pois a fun¢do do diretor/encenador ¢ interpretar o texto, coloca-lo em
tensdo, ampliando os seus significados, seja inserindo um novo personagem ou criando
uma nova cena para o final.

Outro elemento que merece destaque e que aponta para essa relagdo entre diretor e

o texto dramaturgico ¢ a musicalidade, que segundo Moncho Rodriguez era

[...] uma tentativa de explorar a sonoridade do nordestinez. O
nordestino ¢ um povo que fala com métrica e rima e tem uma cadéncia
e musica incorporada, uma melodia incorporada no seu falar. E o que
a montagem, digamos, de alguma forma, explorou foi um pouco dessa
sonoridade. Essa sonoridade oculta dentro da fala ¢ fez com que ela
também fosse protagonista dentro do espetdculo. Entdo, existia uma
melodia que percorria todo o espetaculo com todas as suas variantes,
mas a melodia principal era a melodia poética das falas, e da forma de
falar e de assumir esse nordestinez como uma forma tnica de lingua,
de linguagem e de sonoridade. (Moncho Rodriguez, entrevista
concedida em 28 de julho de 2013)

O ator Gilmar Albuquerque vé no uso da musica no espetaculo, acompanhando a
proposta estética de Moncho Rodrigues, um elemento importante de identificacdo da

influéncia ibérica no nordeste:

Eu lembro perfeitamente de outros textos, como Fogo Fatuo, A
Feira... onde nés tinhamos musicas muito fortes: eram forrd, baido,
xote. Eram aqueles ritmos muito tradicionais e soavam bem, pois nos
tinhamos intimidade com aqueles tipos de ritmos e as musicas eram
absorvidas pela plateia. Também eram espetdculos muito festivos,
apesar de uma tematica muito séria, de cunho social e de picos
dramaticos muito grandes, eram espetaculos festivos, de celebracdes,
de comemoragdes ¢ a plateia gostava e evidentemente que nds
também, pois estavamos a dangar coco, forro... Ja o espetaculo d’As
Velhas, as musicas d’As Velhas, ndo... as musicas acompanharam a
proposta de visualizacdo do espetaculo, esta poética também. Mas néo
perdeu a intimidade com as nossas raizes, pois passaram a ser cantigas
de aboio, ai vocé remetia a universalidade dos textos de Lourdes
Ramalho pra questdo moura, pois os cantos pareciam muito com 0s
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mouros mulgumanos a cantarem suas rezas no deserto, entendeu? Que
sdo aquelas vozes soltas nas mesquitas... os nosso aboios descendem
exatamente dai. Isso dava uma universalidade ao texto, pois o forrd
remete muito ao nordeste brasileiro, mas € conhecido no Brasil, pois
quando falamos forro, 1a fora, pouca gente sabe o que ¢ forrd. Ja o
canto mul¢umano, o rezar mulgumano, com as toadas, os canticos,
tem uma identificagdo muito universal. Vocé faz um aboio, na Europa,
todo mundo associa aquilo ao canto mulgumano. O nosso aboio ¢
parecido com o canto mulgumano, pois ¢ derivado de 14 também, e
isso faz com que haja uma identificagdo mais universal... esses cantos
eram a cereja que faltava em cima do bolo, era um casamento perfeito.
Era uma nova ideia que fomos buscar, que Moncho, no caso, foi
buscar. Além do visual, da estética que ele criou para o espetaculo,
criou essa sonoridade também, que estava ali tdo perto, tdo ao nosso
lado, que era o aboio, que costumamos ver nas vaquejadas, nas feiras,
mas nunca se tinha pensado nisso, em leva-lo para o palco de uma
forma tdo contundente. (Entrevista com Gilmar Albuquerque,
realizada em 23 de abril de 2013)

Além do que nos fala Gilmar Albuquerque, averiguamos no fragmento de video
do acervo da Funda¢do Nacional de Arte — Funarte, Unico registro audiovisual que se
tem desse espetaculo, que Moncho Rodriguez suprime a cena 7, onde José ¢ Branca se
encontra no esconderijo e a transforma em uma cancdo. Na dramaturgia a cena se da da

seguinte forma:

José e Branca no esconderijo.

José — Acho que sua mae pegou o derradeiro bilhete que vocé
mandou. Ela anda desconfiada...

Branca — A minha também ta de orelha em pé e nem por isso eu ligo.
Num sou assombrada nfo, viu, José? — Quando quero uma coisa,
quero mesmo ¢ num tem quem me faga voltar atras.

José — Acho muito bonito vocé falar desse jeito, s6 que a gente
precisa de mais tempo pra resolver tudo direitinho. Numa seca dessa,
nem se pode casar...

Branca — Quem vai casar ¢ nés dois ¢ ninguém vai esperar o inverno
pra isso. José, sera que vocé€ é de gelo pra aguentar essa guerra da
familia sem esquentar a cabe¢a? — Se num gosta de mim, diga logo,
pois tou sem saber se o que vocé tem ¢ covardia ou falta de amor por
mim.

José — Venha ca, vocé t4 me tirando a terreiro e agora vai ver se eu
gosto ou num gosto de vocé, sua doida, maluca, endiabrada...

Branca — (Assustada) Espere... ndo, José... pode vir gente, mée ta
esperando... José, meu querido, ndo, ndo... (Black-out) (p.45)

Na montagem de Moncho, essa cena € transformado em cangdo, cantada durante a

cena 8, onde estdo em cena Chicd, Tomas, Branca e José. A canc¢do ¢ iniciada por

Tomas que pergunta: “Conta o que fez o malvado do seu namorado, domingo passado.”,
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ao que Branca responde também cantando: “Disse que ndo vinha mais ter comigo e que
eu por ele tinha amor fingido. Disse-me coisa que eu nio sabia e eu sozinha, fiquei tdo
perdida”... A medida que Branca vai cantando, vemos José reagir baixando a cabeca e
mexendo com as maos em sinal de nervosismo e vergonha. Depois do ducto entre
Branca e Tomaés, o grupo canta um refrdo que diz “Olhem a vida: o tempo se vai, abra a
gaiola deixe o sonho entrar”... A can¢do ¢ interrompida pelo grito de Mariana “Que
acelero ¢ esse, menina, assentada de pareia com um estranho? Entre pra dentro que tem
o que fazer”. A cangdo aparece ndo apenas como a substitui¢do de uma cena, mas como
um elemento épico, que nos dd uma ideia do que tenha acontecido na cena original do
texto, entre Branca ¢ José, mas também analisa criticamente os fatos, como no refrao
cantado por todos, que pode ser lido como uma mengao a gravidez de Branca: a gaiola,
como o ventre que abriga agora um novo sonho, mas que estd preso, pois, na
interpretagdo do diretor, a peca € conduzida pela Morte, por isso “a vida: o tempo se
vai” e os sonhos vao para a gaiola.

A regionalidade também esteve presente na montagem de 1988, mas, diferente da
primeira encenagdo desse texto, o regional foi tratado como um elemento de
universalidade, destacando-se o didlogo entre a cultura Ibérica e a nordestina. Enquanto
na encenagdo de 1975 o destaque principal da critica se dava ao que se dizia ser uma
afirmagdo da identidade nordestina, principalmente, como ja foi por noés pontuado,
através da linguagem; na montagem de 1988, a critica destacou os elementos da
encenacdo que justamente mostravam o nordeste, mas fugia do carater de folclore.

Maciel (2005, p.113), diz que, com sua encenagio,

Moncho transformou o texto de Lourdes Ramalho num espetaculo em
que estavam combinados elementos expressionistas e surrealistas,
dividindo a ag¢do em dois planos, com o seu magnifico uso de luzes e
figurinos, que algavam o tema declaradamente ° regional’ da pega a
um nivel de interpretacdo da fabula e dos caracteres que, certamente,
era ‘universal’, corroborando as suas propostas de um didlogo estreito
entre Ibéria e o Brasil.

Em um artigo veiculado no DB em 15 de agosto de 1988, Walter Tavares faz o
seguinte comentario sobre a encenagdo, que, a nosso entender, corrobora com o que foi

dito por Maciel:
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[...] O texto de Lourdes Ramalho considerado um cléssico da literatura
teatral brasileira e ja premiado nacionalmente, nessa nova montagem
recebeu fortes referencias culturais com o drama medieval espanhol e
o que deveria ser uma montagem pesada/sonolenta transformou-se
num espetaculo de magnifico efeito cénico, musica brilhante e
excelente figurino, com personagens que ora ganhavam poéticos tons
quixotescos, ora mostravam o tom irreverente, colorido de figuras
nordestinas como se tivesse sido extraido do imaginario do barro do
mestre Vitalino. Mas foi com a carga dramatica do texto que Moncho
deu o toque mais forte de sua carpintaria teatral apresentando a pega
como uma autentica obra do renascimento com um visual de
fabula/tragédia/ odisseia, mantendo o questionamento nordestino do
texto, mas universalizando-o para qualquer publico.

Em nossa pesquisa realizada nos arquivos de jornais, percebemos que a cobertura
das montagens de 1975 e 1988/89 possuem uma grande diferenca no que diz respeito a
quantidade de informag¢des veiculadas. Mesmo que, do ponto de vista jornalistico, a
montagem realizada em 1988, por ter participado de um projeto nacional como o
Mabembdo e ter feito um temporada internacional, com apresentagdes na Europa,
rendesse uma grande cobertura jornalistica, o que constatamos na imprensa local foi um
siléncio quase que absoluto sobre esse espetaculo. O artigo de Walter Tavares, que
citamos acima, foi o unico texto com um conteudo mais substancial sobre a referida
encenacdo O restante eram notas de uma coluna chamada “Reportagem Social”, que
traziam informagdes sobre os horarios e dias das apresentacdes.

Diferente da imprensa local, os jornais das cidades por onde circulou a encenagio
realizada por Moncho além de realizarem uma ampla divulgacdo, pois as matérias as
quais tivemos acesso tinham, em média, meia pagina, o que é um espago consideravel
em se tratando de cobertura cultural em jornal diario, ainda conseguem, como podemos
constatar nas manchetes, captar a esséncia principal da encenacdo de Moncho
Rodriguez, que é mostrar a riqueza da cultura nordestina e da obra ramalhiana, sem cair
na folclorizagdo dessa cultura. As manchetes, assim, destacam o cardter universal e
intercultural da mesma, desta feita, por exemplo, o Jornal Correio Brasiliense trouxe a
seguinte manchete: “As Velhas: uma ponte para a Ibéria”; j4 em uma reportagem de
duas paginas, o Jornal de Brasilia diz: “O fim da miséria estética”. O titulo do artigo de
Armindo Blanco, publicado no jornal O Dia, do Rio de Janeiro, ¢ “Um Brasil
Petrificado”, no qual o critico destaca, que a “inventiva encenag¢do (de Moncho
Rodriguez) que faz do espetidculo uma verdadeira viagem em claro/escuro do mundo

dominado por Thanatos (Morte) ¢ em que Eros (o amor) reparte como no teatro de
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Lorca, rivalidades e rancores, ao invés de alegrias e prazeres”.

O siléncio na imprensa campinense a respeito do trabalho de Moncho Rodriguez
pode ser entendido com uma ndo aceitacdo da classe teatral da figura do préprio
Moncho, ja que a maioria das editorias culturais da época era ocupada por jornalista que
faziam parte do movimento teatral, a exemplo de Hermano José, jornalista do Diario da
Borborema. Essa ndo aceitagdo ¢ entendida por Moncho Rodriguez como uma nio

compreensdo do seu processo estético, para ele:

Quando algo muito novo aparece e ndo temos referéncia nem do
conceito estético, nem do que aquilo é. Eu acho que houve de alguma
forma um recolhimento, um certo temor do que é que se podia dizer
sobre aquilo. Mas em contrapartida a imprensa nacional e a critica a
nivel nacional e internacional, falaram muito desse espetaculo e o
colocaram com grande destaque dentro da histéria desse novo teatro
brasileiro. As Velhas faz parte nesse momento das referéncias de
montagens de um novo teatro brasileiro que surgiu e também ha quem
diga que foi o passo que contribuiu para uma grande virada do teatro
do Nordeste, nos seus conceitos € em tudo. Mas ela foi realmente
muito comentada e muito elogiada, foi uma montagem que marcou,
marcou quem a fez e quem a viu. (Moncho Rodriguez, entrevista
concedida em 28 de julho de 2013)

J& para o ator Chico Oliveira, as questdes eram outras e foram geradas em
resposta a comentarios que o diretor havia feito em torno da cena teatral de Campina

Grande, o que mexeu com egos de muitas pessoas, como relata o ator:

Rapaz... Antes de estrear nos éramos vistos como os metidos. Por que
eu acho que Moncho veio e, por uma frase que ele citou, que na época
eu compreendi a frase, mas parece que 80 a 90 por cento dos artistas
de Campina Grande ndo compreenderam. Em 1988 ele falou que o
“Teatro Campinense arrasta sandalias”. Se ele dissesse essa frase hoje
ainda acertaria, em uma porcentagem bem elevada de verdade. S6 que
essa frase custou muito caro para ele e para todos que trabalhavam
com ele. Que era de ser visto como os metidos, aqueles que s6 querem
dizer que sabem... Mas Moncho sabia o que estava falando. Eu tinha
[tido] oportunidade de ter visto uma palestra dele e tinha visto a
capacidade que ele tinha no fazer teatral. Eu néo participei de todas as
palestras que ele realizou, participei apenas dessa, que foi realizada no
Mini Teatro Paulo Pontes, mas ja fiquei encantado pela sabedoria que
ele expressava no que falava sobre teatro, coisa que eu estava com
muita vontade de aprender. E era tudo muito novo: o que ele falava,
para o que cu havia vivido até entdo. [...] Ndo que o que eu tinha feito
era menor, mas era diferente. Ele provocava outras coisas no ator.
Naquela época, no meu entender, entdo, isso me deixou vislumbrado e
também ver a rea¢do das pessoas que ndo eram do meio teatral. O
meio teatral meio que ja ndo quis aceitar, porque ndo aceitou Moncho,
alguns claro, nfo estou generalizando, os que aceitaram souberam
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entender... Era uma montagem inovadora, era a primeira montagem de
As Velhas, que saia daquela coisa do barro, do nordeste visto como
seca, sol... era uma linguagem visual, que trazia isso de uma forma,
diria até hoje contemporanea.

Sobre a recepcdo da estreia do espetdculo, a triz Regina Albuquerque, que na
época ainda ndo fazia parte do elenco, nos conta como a classe teatral reagiu, mas
também ¢ interessante notar, no relato da atriz, que mesmo tendo uma ndo aceitacio da

classe artistica, havia muita curiosidade em torno do trabalho e o teatro estava lotado:

[...] estava eu no Teatro Municipal, para assistir esse espetaculo, que
todo mundo que ndo estava no elenco falava mal, porque era um
grupo fechado, que ninguém tinha acesso, porque ninguém podia
assistir ensaio...Mas a gente nem liga para isso, eu fui assistir. Na
época, eu vivia com uma figura ¢ a gente foi para o teatro juntos
naquela noite. O teatro estava lotado, de cima abaixo. Af eu vi aquela
cortina, aquele pano na frente todo fechado e ja comecei achar uma
coisa estranha, ai comec¢ou a me dar uma curiosidade para saber o que
era aquilo e tal e todo mundo estava muito curioso, o teatro inteiro
lotado, lotado, para ver essa encenagdo de Lourdes Ramalho, a nossa
grande dramaturga, aquela coisa. Meu!, a primeira coisa que ecu
lembro é de uma iluminag¢8o, uma coisa ocre, com uma lua imensa,
através daquele tecido, que cobria a boca de cena inteira. E era lindo,
era, era... ele tinha relevo, sabe como ¢ que ¢? Uma coisa super bonita.
Comegou uma batida, parecia um ponto, uma coisa que arrepiava e
sombras passando por tras daquela cortina, daquele pano... s6 sombra
de pessoas. Enfim, eu tinha assistido Fogo Fdtuo, né? E achava que ia
ser um espetaculo meio na linha de Fogo Fatuo, uma coisa naturalista,
com mesa, cadeira... aquelas coisas todas. Quando eu olho aquilo,
aquilo me arrepia, me arrebata de uma forma, que quando encerrou o
espetaculo eu estava aos gritos, pulava feito uma louca. O meu
companheiro, do lado, com a cara feia, achando aquilo tudo feio, que
tinha acabado com o texto, que num sei o que. Af eu falei: E lindo,
levante, aplaude, tem que aplaudir isso! e ele “ndo, ndo vou”. Muita
gente aplaudindo e muita gente com a cara feia, ninguém podia vaiar,
ndo dava: voc€ s vaiaria aquilo ali se fosse um grande despeito e
vocé iria se expor demais. A gente saiu ¢ muitos comentarios. Eu
feliz da vida, acho que foi a primeira vez... eu assisto teatro desde
pequena, mas que ele chegou e me arrebatou. A forma era muito
bonita, a coisa ... ele te levava para dentro da cena. E ninguém
conseguia entender aquilo... eu entendi a historia, eu fiquei encantada
com 0 que eu via e eu consegui entrar ¢ assim foi. Quando eu chego
no hall do teatro, esta todo mundo, umas caras feias, gente olhando,
gente com cara de “que porra € essa?” , “ndo entendi nada”.

Houve uma resisténcia tdo grande a figura de Moncho por parte de quem fazia
teatro na época que Chico Oliveira conta, que para fazer parte da montagem dirigida por

esse diretor, comprou uma briga com o seu antigo grupo:
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Nessa montagem, eu entrei faltando quinze dias para a estreia, pois
eles ndo conseguiram um ator para fazer o personagem Chicé... Havia
muita curiosidade na cidade inteira sobre essa montagem: eu lembro
que, antes de fazer parte do elenco, eu “fisguei” um pedago do ensaio
e fiquei encantado com o que eu vi... ¢ olhe que eu ndo vi muita coisa
ndo! Vi s6 um teldo azul, com uma lua cheia gigante: era muito
cinematografico aquilo, no teatro tinha sido a primeira vez que eu me
sentia encantado daquela forma... eu tinha entrado escondido, o grupo
estava passando a luz. Uma das caracteristicas de Moncho era, ou ¢
ainda experimentar os elementos de composi¢do do espetaculo desde
os primeiro ensaios, faltava um tempo ainda para estreia, mas eles ja
estavam ensaiando com luz, testando o que funcionava... Foi ai que eu
vi esse quadro, vi esse homem (Moncho) dando indicagdes e eu fiquei
encantado com esse teldo, luz azul e a lua cheia e aquele palco cor de
terra, que depois eu vim saber que o palco era todo coberto com
estopa, tingida de barro. Esse contraste de cores me encantou
profundamente. Eu sai escondido, do jeito que entrei, pois se ndo iria
levar uns belos de uns cardes, mas eu sai muito mexido com aquilo.
Eu vi pouquissima coisa... Os atores no centro do palco ndo estavam
ensaiando ainda, eles estavam conversando, se aquecendo para
comecar o ensaio. Nao sei o que me fez sair antes, talvez o medo de
ser pego espiando o trabalho dos outros. Mas era curiosidade de ator
iniciante... Para minha surpresa, tempos depois desse episodio, quando
estou no Teatro Vivo, vem um convite, de um amigo nosso que ja
fazia parte d’As Velhas, Marcio Antunes, que também trabalhava no
Teatro Vivo. Ele deve ter falado 14, quando nfo deu certo, acho que
muitos atores fizeram o teste para fazer Chicd e ndo deu certo, entio
ele chegou um dia e, olha, “Moncho estd precisando de um ator para
fazer Chico, vocé ndo quer ir?” Eu falei: Agora! Af fui. Comprei um
briga com o Teatro Vivo. Comprei uma briga mesmo, tiveram
algumas reunides especificas, comigo e a dire¢do, que, na época, a
presidente do grupo era Alana Fernandes e¢... ai eu escolhi. Pediram
para eu fazer uma escolha e eu ja estava decidido a conhecer o
trabalho feito por Moncho e fui. Foi para mim uma experiéncia
fantastica na minha vida, até hoje. Através desse trabalho eu tive
contado com essa magnifica obra, da qual eu ja tinha ouvido falar,
mas ndo tinha lido nem visto nenhuma montagem.

Além do que ja foi descrito aqui, Regina Albuquerque e Chico Oliveira dizem que
houveram artigos publicados em jornais repudiando o trabalho de Moncho, por figuras
importantes do cenario cultural da cidade, como Encida Agra Maracaja, Alvaro
Fernandes, infelizmente ndo conseguimos resgatar esse material, para ter acesso aos
seus conteudo. O que podemos dizer ¢ que Moncho Rodriguez, com sua encenagio,
marca com fogo o seu nome no teatro paraibano e, principalmente, na dramaturgia
ramalhiana, pois a partir de sua encenagdo, Lourdes Ramalho passa a refletir as questdes
referentes a relacdo da influéncia ibérica no nordeste, o que como ja vimos ¢ o foco do

segundo ciclo de sua produgao.
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3.3. Um novo milénio e um novo olhar sobre As Velhas

Em agosto de 2000, depois de 18 meses de trabalho, sobe ao palco do Teatro
Santa Roza, em Jodo Pessoa, capital do Estado, mais uma montagem do texto As
Velhas, do grupo ContraTempo, sob a batuta do diretor Duilio Cunha que,
diferentemente dos outros dois diretores, € paraibano.

Esse processo de montagem teve inicio em janeiro de 1999, tendo a frente o
diretor Angelo Nunes, um dos fundadores do grupo. Na ocasifio, foi realizada uma
oficina, que reuniu integrantes de diversos grupos da cidade com o intuito de promover
um intercdmbio da experiéncia com outros grupos, a saber, Grupo Quem tem boca ¢ pra
gritar, Grupo de Teatro Popular Miramangue, Trupe Meidiféra, além de outros
participantes que ndo estavam ligados a um grupo organizado, mas que haviam
participado de oficinas, no wltimo ano, com o diretor. E nessa oficina que é montado o
elenco da futura montagem, trazendo nome como Zezita Matos, Cida Costa, Ingrid
Trigueiro ¢ Duilio Cunha (na ocasido exercendo a func¢io de ator), oriundos de outros
processos, € acolhendo os atores Mauricio Soares € Anderson Noel. Com o elenco
montado, tem inicio os ensaios. Sobre esse processo inicial, Lima (2007, p.40) nos diz o

seguinte:

O treinamento seguiu os mesmos principios da montagem anterior,
evidentemente que a experiéncia e as discussdes contribuiram para um
avanco na pesquisa de linguagem cénica e, mais uma vez, a presenga
de novos atores com seus questionamentos e indagacdes interferiam
na confirmacdo, revisdo ou atualizacdo de dados procedimentos. Por
outro lado, a experiéncia anterior trazia uma maior familiaridade no
trato com o texto dramaturgico, sua relagdo com a composi¢do dos
atores e com a encenagdo como um todo. Houve um maior tempo para
o treinamento fisico e energético, bem como para as improvisagdes € a
criagdo das partituras de agdes fisicas ¢ vocais pelos atores, que foram
estimulados por situagdes presentes na dramaturgia e de temas como:
o animal, a feira, a caminhada dos retirantes, as romarias, relagéo
mae-filho, o caboclo, o sertdo, etc. Desta vez, a pergunta central do
diretor Angelo Nunes ndo era mais “que imagens retirar do texto para
ajudar na construgdo dos atores?”, mas, “como contar a histdria de
Dona Lourdes?” Isso representa um grande diferencial em todo
processo, pois, a preocupagio central ndo estd apenas na qualidade da
presencga e nos “materiais interessantes”, como costumava se chamar
as partituras do atores, mas, de como esse material vai motivando uma
leitura muito particular daquele texto. Com esse novo questionamento,
o centro de interesse converge da parte para o todo, ou seja, no
trabalho dos atores tem-se a chave ndo apenas para construgdo das
personagens e da cena, mas para as estratégias que vao tornar possivel
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remontar a fabula construida pela dramaturga, através da
particularidade da investigagdo pratica que ¢ feita pelo conjunto dos
atores e pela visdo do encenador. Ndo se pretendia uma representacéo
regionalista caricaturada do texto, mas, ao tratar do universo
nordestino, pretendia-se galgar a universalidade, valorizando naquelas
personagens o que elas tém de mais essencial, suas dores e paixdes
humanas.

Partindo de sua pratica na pesquisa do trabalho do ator ¢ nos preceitos propostos
pela antropologia teatral, o grupo Contratempo buscou formas de contar a histdria
escrita por Lourdes Ramalho, o que, logo de inicio, ja nos aponta para uma relagdo com
o texto que ¢ baseada no didlogo, no qual texto e encenag@o coexistem em uma posi¢ao
de igualdade na construcido de um processo que diverge dos pensamentos mais radicais,
em que impera dependéncia ou supera¢do de um por outro.

O processo de investigacdo do grupo acontecia a todo vapor, mas, depois de seis
meses de iniciado o trabalho, quando j& se tinha alguns esbogos de cena, frutos do
trabalho de improviso dos atores, uma tragédia acontece e o diretor Angelo Nunes é
vitima de um fatal acidente de automdvel. A sua morte causa uma reviravolta em toda
construg¢do. O processo € retomado, com Duilio Cunha assumindo a funcéo de diretor e
Jodo Dantas entrando para ocupar o seu lugar como ator.

Muitos dos elementos que ja haviam sido esbogados no trabalho iniciado sobre a
direcio de Angelo Nunes foram mantidos por Duilio Cunha, quando esse assume a

dire¢do de As Velhas. Um desses elementos €, como ele mesmo destaca, a

[...] idéia de continuidade ou a execucdo continua das agdes sem a
necessidade de cortes abruptos ao longo da cena, o que trazia junto o
desafio das personagens permanecerem todo tempo embrenhados nas
tarefas do seu dia-a-dia. A outra era a de simultaneidade das agdes que
podiam ser realizadas pelos atores em diferentes planos do espago
cénico, proposta que, de algum modo, rompia com a unidade de
acdo/espaco/tempo e criava a dificuldade de como focar e chamar
atencdo para os diferentes planos de cena (LIMA, 2007).

Essa proposta de romper com as unidades de agdo/ espaco/ tempo sdo elementos
interessantes para a nossa pesquisa, e, nessa montagem, essas quebras fazem parte direta
do conceito da encenacdo proposta pelo grupo. Didgenes Maciel, em uma critica
veiculada no Jornal 4 Unido, de 04 de outubro de 2003, intitulada “As Velhas: o teatro
paraibano resiste”, destaca alguns elementos da encena¢do de Duilio Cunha, entre eles a

simultaneidade das ag¢des, considerando que
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A forma escolhida para essa “representagdo” demonstra um perfeito
entendimento do equilibrio entre lances comicos e dramaticos. Os
didlogos e os mondlogos (recurso utilizado para a expressdo dos
sentimentos ¢ entendimentos mais intimos de Mariana ¢ Branca); os
recuos no tempo. [...] a ilumina¢do muito bem construida e que nos
seduz, criando a ilusdo cénica de uma jornada de sol (amanhecer,
tarde, noite fechada, manha, creptisculo); a movimentagdo dos atores
que preenchem todo o palco o tempo inteiro, fazendo com que o
publico tenha uma ac¢éo no plano o didlogo, enquanto no outro alguma
acdo silencioasa se desenrola.

Essa simultaneidade aparece logo no inicio do espetaculo'®. A primeira cena
acontece da seguinte forma: Vemos Ludovina em pé, apoiada em uma espécie de cajado
olhando para o horizonte, a0 mesmo tempo, o grupo de retirantes — formado por
Mariana, Chic6 e Branca — vem chegando ao fundo da cena e vao preparando o seu
rancho, dando a entender que Ludovina observava, justamente, a chagada da familia na
oiticica. Enquanto a cena se desenrola, com a montagem do rancho por parte da familia
de Mariana, Ludovina vai realizando varias agdes na sua casa também.

No primeiro encontro entre José ¢ Tomas, também temos um bom exemplo dessa
simultaneidade de agdo. A cena acontece da seguinte forma: os dois [José e Tomas]
saem cada um de um lado do palco, que representam os espagos da Oiticica e a casa de
Ludovina, fazem um circulo no meio do palco ¢ vao dialogando até chegarem ao centro.
Enquanto conversam, acontecem varias microagdes, tanto na oiticica, quanto na casa de
Ludovina. H4 um determinado momento da cena, quando Tomas solicita uma vaga para
Chico trabalhar no grupo de José: ai, temos um belo exemplo de que como o espago e o
tempo sdo tensionados nessa encenagdo, que opta sempre por mostrar o que na
dramaturgia estd no campo da narragdo. Por exemplo, José pergunta a Tomas “Quem ¢
esse sujeito?”, ao que Tomads responde que ele ¢ do “pessoal que estd arranchado nas
oiticica”. José se levanta e vai caminhando até o espago cénico oiticica, dizendo “Ah, o
povo da oiticica... outro dia passei e vi uma mocinha aguando uns caquinho de planta”,
este momento ¢ marcado por uma rapida interacdo entre José e Branca, que mostra, no
presente da cena, o que esta na narragdo do passado, via didlogo.

Ainda sobre o narrar ¢ o mostrar nessa encenag¢do, na cena 5, que, como ja

discutimos no capitulo anterior, ¢ quase toda perpassada pela narragdo de Mariana,

' Para a analise dessa encenagio dispomos de uma gravagdo do espetaculo em DVD — feita pelo
grupo, para divulgac@o e inscricdo em festivais, --, embora seja uma gravagdo de cdmera parada, sem
closes em personagens, etc, ela € essencial pois nos permite visualizar mais detalhes do que dispomos nas
outras encenacoes.
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preparando aquilo que ¢, na dramaturgia, a grande revelagdo do texto, ou seja o

reconhecimento de que Ludovina, que s6 se d4 na cena final do texto. Porém, na

montagem do grupo Contratempo, essa revelagdo ja nos é dada na execugdo da propria

cena 5, a qual, em vez de narrada, ¢ mostrada em flashback. Mais uma vez, damos a

palavra a Maciel, que apresenta essa interferéncia direta do diretor/encenador no texto

dramatirgico:

Na montagem, ainda na estrada, do Grupo Contratempo, a revelagio
ao publico de que Vina € a cigana que Mariana procura se da durante a
execucdo magistral da cena 5, antes que isso se realize,
dramaturgicamente ou no tempo real da acdo, durante o
‘reconhecimento’, na cena final. O encenador resolveu deslocar a *
narracao’ feita por Mariana (Zezita Matos) a Branca (Ingrid Trigueiro)
para uma ‘a¢do’ em flashback, que se desenrola numa espécie de
corredor no fundo do palco, distribuindo as falas da cigana para a atriz
que a interpreta (Cida Costa), que se da for¢a e sensualidade a mulher
jovem, em contraposi¢do, a construgdo irénica e rancorosa da ‘velha’,
sempre presa ao chdo, possibilitando ao publico testemunhar ao invés
de um, dois embates entre as protagonistas. (MACIEL, 2005, p.119-
120)

Virios sdo os elementos que, somados ao flashback, destacado acima, compde a

dramaturgia cénica criada por Duilio Cunha, que nos d4 detalhes desses elementos,

destacando

[...] a presenca dos bodes que aparecem timidamente na dramaturgia,
mas, na cena, recebe grande destaque funcionando como elemento
unificador ao longo de todo espeticulo, pois, além de fazer uma
referéncia ao elemento tragico, forma pela qual vai se encaminhando a
encenagdo, contribui para aticar o conflito entre as duas velhas
protagonistas, tanto no passado como seu reencontro para acerto de
contas final; serve de elo entre o casal apaixonado, faz uma
aproximag¢do com a imagem de Chico quando crianga e no desfecho
da trama aparecem como os dois filhos, espécies de bodes expiatdrios,
que sdo baleados em meio a luta dos trabalhadores, numa associagio
com a idéia dos “cordeiros” imolados, postos em sacrificio por um
bem maior, numa aproximagdo com a tradi¢do judaico-cristd. Além
do trabalho do elenco e do encenador, ha que se destacar uma
consolidagdo na equipe técnica de trabalho responsavel pela
cenografia, figurino, trilha sonora, etc., que no seu trabalho de criacdo
ajuda no redimensionamento da leitura da cena. (LIMA, 2007, p.42-
43).

O cenério do espetaculo € uma coisa a parte, constituido por tecidos pintados, que

dado a ideia de couro de animal que cobria todo o palco, havia também dois estandartes
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que representavam as casas das duas familias. O Cenario mostra de forma ndo

naturalista a aridez do sertdo como nos mostra Lima (2007, p.42-43).

O cenério constituido basicamente de tecido pintado (como se fosse
couro de animal), seja cobrindo todo palco ou nos dois estandartes que
representam as casas das familias, funciona como representagio
figurada do universo de aridez do sertio em meio a seus diversos
caminhos que marcam os encontros e desencontros das personagens,
também contribui para reforgar a plasticidade do espetaculo e delimita
a disposi¢cdo cénica dos diversos espacos da encenag¢do, como: a
oiticica, a casa de Ludovina, a cacimba, entre outros.

A regionalidade estd presente no figurino, mas assim como o cendrio de uma
forma ndo naturalista, e também buscar fazer uma relagdo entre o Nordeste e a cultura
Ibérica medieval, uma relagdo que como vimos também foi explorada na segunda
encenacdo desse espetaculo, como ja tratamos aqui. Sobre o figurino e a trilha sonora

Lima (2007, p.42-43) diz o seguinte:

O figurino também nio tem uma preocupag¢io naturalista, mas reforca
o carater atemporal presente no espetaculo, fazendo um mergulho em
nossas tradigdes e criando uma aproximagio entre o periodo medieval
e os nossos dias, ou ainda, através de formas e cores presentes nas
vestimentas encarnada e azul das duas velhas, numa alusdo ao embate
historico entre mouros e cristaos. A trilha sonora faz um mergulho nos
ritmos regionais, herdeiros de uma tradi¢do que se perde no tempo, em
fusdo com a sonoridade da guitarra de nossa contemporaneidade,
construindo ambientes sonoros em meio aos siléncios da cena que
refor¢cam o carater tragico da peca.

O final do espetaculo proposto pelo grupo Contratempo também é uma questido
que merece ser destacada, além do que ja foi dito por Lima na citagdo acima, a respeito
da figura do bode e da referéncia a cultura judaica cristd, dos cordeiros imolados por um
bem maior, nesse caso a luta social, que como ja foi apontado dramaturgicamente nio se
resolve, mantendo-se em aberto. Na encenag¢do, a proposta do final d4 um sentido bem
diferente do proposto na dramaturgia, podemos arriscar a dizer um sentido mais
otimista, com elementos que celebram a vida e a renovagdo ao invés da morte ou a
iminéncia dela, como acontece no texto ramalhiano. Essa opcdo estética também pode
ser lida como uma forma de expurgar o fantasma da perda do seu diretor, dessa forma o
espetaculo, que também era a historia do grupo, termina com o nascimento € ndo como

morte.
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O parto de Branca ¢ que marca o final da pega, a cena é de uma plasticidade
magnifica e cheia de simbologia, como a referéncia a carta de Tar6 “O Enforcado”, que
¢ representada pelos atores que interpretam José e Chicd, que sobem nas estruturas onde
estdo os estandartes que representam as duas familias ¢ mimetizam a carta, que ¢
representada por um homem pendurado em uma forca pela perna esquerda. Essa carta ¢
interpretada no tar6 como um sinal de nascimento, de possibilidade de renovagdo. O
barro com o qual Branca se cobre e molda seu filho ¢ mais um exemplo de elemento
que indica a tensdo entre vida e morte, proposta no final da encenagdo: do chdo arido
que expulsa e mata os seus moradores, pode se gerar a vida nova, pois morte e vida sdo
faces da mesma moeda.

Quando vamos aos textos criticos veiculados nos jornais a respeito dessa
encenagdo, uma coisa nos chama a ateng¢do. Como vimos acima, o grupo, embora com
uma perspectiva ndo naturalista, busca afirmar seja através do figurino, ou do cendrio as
questdes da identidade regional nordestina. Porém, esse elemento do regional diferente
do que acontece na cobertura da primeira encenagao, ¢ pouco destacado pela critica.

A encenagdo dirigida por Duilio Cunha foi a que mais tempo ficou em cartaz,
foram mais de 7 anos de vida do espetaculo, que teve uma grande aceitagdo de publico e
critica, participando de projetos importantes, a exemplo do Projeto Palco Giratorio,
promovido pelo Servigo Social do Comercio — Sesc, que proporciona o intercdmbio de
grupos de diferentes regides do pais. Em um texto do Jornal o Norte, de 15 de setembro
de 2002, temos um recorte do que foi o sucesso desse espetaculo. A noticia cujo titulo é:
As Velhas viaja pelo Brasil, destaca a participagdo do espetaculo no Projeto Encena
Brasil do Ministério da Cultura e da Funarte. O texto diz que esse € “mais um
importante passo na historia de sucesso desse espetaculo que recentemente comemorou
dois anos de existéncia, acumulando um saldo de pouco mais de 20 prémios em ambito
local e nacional, 15 mil espectadores em 13 cidades de 11 estados brasileiros”. Alguns
dos prémios aos quais se refere a reportagem foram frutos da participacdo do grupo na
VII edigdo do Festival Nordestino de Teatro de Guaramiranga, onde o grupo levou seis

prémios, entre eles melhor espetaculo e melhor diregéo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Tragar um percurso de reconstrucdo da memoria de encenagdes tao distantes no
tempo, ndo ¢ tarefa das mais faceis. Mesmo porque a arte teatral ¢ marcada pela
efemeridade do momento vivido, e, por mais que tentemos, s6 conseguimos recuperar
fragmentos, que nunca sio a totalidade da experiéncia estética que foi vivida na hora em
que se abriram as cortinas pela primeira vez.

Nesse trabalho, buscamos através de trés encenacdes do mesmo texto, realizada
por diferentes diretores, em diferentes tempos, refletir sobre a relagdo entre o trabalho
do diretor e a dramaturgia. De que forma os diretores Rubens Texeira, Moncho
Rodriguez ¢ Duilio Cunha contaram a histéria de Lourdes Ramalho? Quais as
contribui¢des desses diretores para o conjunto da dramaturga por nds estudada? De que
forma podemos encontrar resposta para essas perguntas? Foram essas questdes que
nortearam a nossa pesquisa.

Recuperar a historia dessas encenagdes ndo foi tarefa das mais faceis, devido aos
poucos registros das mesmas. Com excec¢do da montagem dirigida por Duilio Cunha em
2000, da qual dispunhamos de uma filmagem da pe¢a completa em DVD, e um pequeno
fragmento em video da montagem de 1988, dirigida por Moncho Rodiguez, sé
poderiamos montar o mosaico da histéria dessas encenagdes a partir dos registros
jornalisticos e da memoria dos atores, que recuperamos através de entrevistas.
Infelizmente, sé conseguimos realizar entrevistas com parte do elenco da montagem de
1988 e com o diretor Moncho Rodriguez, que esteve em Campina Grande para ministrar

uma oficina no Festival de Inverno, em 2013. Isso dificultou muito a nossa pesquisa,
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pois ficamos restritos a relatos de jornais que, muitas vezes, pouco diziam sobre as
encenagoOes.

Como discutimos no primeiro capitulo, a relagdo entre texto e cena nunca foi
tranquila ¢ no meio desses embates, que afirmam a hegemonia do texto ou da cena,
sempre esteve a figura do responsavel pela coordenacdo cénica, que é o diretor. O
conceito de diretor que norteou a nossa pesquisa € do coordenador da cena, que mantem
com o texto dramatirgico uma relacio de didlogo e de interpretagcdo, sendo, portanto, a
encenacdo fruto do seu trabalho, enquanto maneira de tensionar, testar cenicamente o
texto e ampliar as suas interpretacdes junto ao espectador.

Dessa forma podemos constatar no percurso analitico das trés encenagdes por nds
estudadas, que os trés responsaveis se enquadram nesse conceito de diretor com o qual
trabalhamos aqui e suas encenagdes realizam um constante didlogo com a dramaturgia
ramalhiana. Cada diretor, a seu modo, buscou uma forma diferente de contar a mesma
histdria, em momentos histdricos distintos, mediante uma relag@o interpretativa que nao
negava, em nenhum momento, a obra dramatirgica, mas, pelo contrario, ampliava as
interpretagdes da mesma, sublinhando elementos que, como pontuamos, muitas vezes
ndo estavam tdo explicitos na dramaturgia.

A importancia de cada encenagdo para o cendrio de cultural de sua época,
também, ¢ um elemento que merece destaque, pois cada interpretacdo cénica do texto
serviu para colocar e firmar cada vez mais 4As Velhas como um classico da dramaturgia,
ndo apenas do Nordeste, mas do Brasil. A influéncia da encenacdo de 1988, por
exemplo, paira até hoje na cena teatral de Campina Grande, sendo o trabalho realizado
por Moncho, mesmo negado por muitos e tratado com indiferenca, um marco
referencial da producdo teatral da cidade. Sem falarmos que varios elementos que ele
utilizou em sua encenag¢do, foram amplamente copiados, no apenas em cena, por outros
diretores, mas também nortearam a escrita de alguns dramaturgos da cidade, a exemplo
de Alvaro Fernandes, que em Arribacéo formaliza dramaturgicamente muitos elementos
que foram apresentados pelo trabalho cénico realizado por Moncho Rodriguez.

Para o conjunto da obra de Lourdes Ramalho a contribuicdo das encenagdes se da
no ambito da divulga¢do do trabalho, do reconhecimento de sua obra, pois o sucesso
que cada encenagdo teve em sua €poca refletia diretamente como sucesso para a autora,
que teve o seu nome divulgado nacional e internacionalmente. Mas, também, por ter

acompanhado de perto cada montagem, principalmente as duas primeiras que foram
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frutos diretos de articulacdo da prépria autora, Lourdes Ramalho conseguiu colher bem
mais do que apenas divulgacdo de seu nome, mas também ampliou o escopo de sua
pesquisa dramatuirgica, se apropriando dos elementos tematicos apontados tanto por
Moncho Rodrigues, quanto pela critica, a exemplo dos elementos de influéncia ibérica
na cultura nordestina, que passou a ser um dos focos de seus textos e marcou toda uma
fase de sua obra.

A histéria do teatro na Paraiba ¢ ampla: o que objetivamos aqui foi contribuir,
mesmo que minimamente, com a constru¢do desse mosaico, recuperando elementos e

momentos significativos, tanto no campo da cena, quanto da dramaturgia.
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ANEXOS

e Entrevista com Gilmar Albuquerque, realizada em 23 de abril de 2013 -- Este ator
fazia a personagem Tomas, na montagem de As Velhas, em 1988, do ecenador

Moncho Rodriguez

Antes de participar dessa montagem, vocé ja tinha tido contato com a obra de Lourdes

Ramalho? Se houve, como e qual foi esse contato?

Praticamente a obra da Lourdes caminha comigo desde que eu comecei a fazer teatro,
apesar de nfo ter comegado com ela, com textos dela, como todo mundo da minha geragio: [eu]
comecei com Lourdes Cappozoli. Isso é uma coisa que eu fago questdo sempre de relatar, pois
Lourdes Cappozoli ¢ uma pessoa que teve uma importancia muito grande no movimento teatral
de Campina Grande. Depois eu passei pelas mios do diretor Fernando Teixeira, em Jodo
Pessoa. Quando vim para Campina Grande, voltei para Campina Grande, fui trabalhar com
Lourdes Ramalho no... acho que era o Grupo Feira, ou ja era o Centro Cultural Paschoal Carlos
Magno? ... Nao lembro muito bem, pois ja faz muito tempo isso. A partir dai, quando comecei a
trabalhar com a obra de dona Lourdes Ramalho, fiz, praticamente, quase todos os textos que ela
tinha escrito a altura para teatro, trabalhei com varios encenadores — eu acredito que até hoje sou
0 ator que mais textos dela ja fez, [e] ndo s6 como ator. Essa minha ligagdo com a Lourdes, com
as obras dela, j& vem de muitos anos, diria de 1975, por ai. Sempre tive essa ligagdo com o
trabalho dela. Mesmo quando estive algum tempo afastado do teatro, dos palcos, pois fiquei
trabalhando nos bastidores, na area burocratica e tudo mais, quando voltei, em definitivo, como
ator, foi com um texto de Lourdes Ramalho, mais especificamente, com A4s Velhas, que foi esse
projeto que noés participamos e que tivemos a oportunidade de fazer o projeto Mambembao,
viajando para Rio, Sdo Paulo, Belo Horizonte e Brasilia. Em seguida fizemos o FITEI, que € o
Festival Internacional de Teatro de Expressdo Ibérica. De 14 para c4 continuei a fazer mais
trabalhos com a obra dela: fiz outro trabalho com Moncho Rodriguez, onde fomos mais uma
vez ao FITEI — foi uma produ¢do luso-brasileira, entre o Centro Cultural Paschoal Carlos
Magno e o Teatro Oficina, da cidade de Guimardes, de Portugal, que foi o espetaculo... O
Trovador Encantado, um espetaculo que tinha trés atores portugueses e trés atores brasileiros e,
14 mesmo em Portugal, quando fiquei radicado em Portugal, fiquei 14 por 12 anos , tive a

oportunidade de fazer um mondlogo dela “ Defesa de Caboclo”, que foi um trabalho que eu
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tinha feito em 1975, onde, na altura, ganhamos o Festival de Poesia do Nordeste em Aracaju. La
em Portugal sempre fazia esse mondlogo dela, em espagos alternativos... Durante esse tempo,
sempre em contato com a Valéria Andrade, que ¢ uma estudiosa da obra da Lourdes, ela
escreveu um texto para mim que € o “Doidos de Santidade”. Inclusive acho que chegou a ser
montado por Saulo [Queiroz] aqui também, mas eu montei esse espetaculo em Portugal, andei
com ele um bom tempo 14 e... na minha volta para Campina Grande, trouxe-o, inclusive fiz a
abertura do Festival de Inverno com ele e também fiz mais umas duas apresenta¢des aqui no
proprio Teatro Municipal e... pronto. Atualmente ando, mais uma vez, em volta com esse texto
dela “Defesa de Caboclo!”, que foi uma homenagem que eu fiz para ela, no lancamento do livro
dela... A obra da Lourdes sempre andou ao meu lado, sempre tive uma cumplicidade com a obra
dela e ndo vou parar nunca... porque além de uma escritora que eu €... é... reputo como uma das
maiores do Nordeste, do Brasil e qui¢d do mundo, pois a obra de Lourdes é conhecida além
Brasil, ndo s6 conhecida, mas reconhecida também, pelo linguajar, a maneira muito propria
como ela fala do nordeste. Essa minha liga¢cdo com a Lourdes, como ja vem de muitos anos
atras, ja passou da simples admiragdo da escritora, mas também como pessoa, entendeu? Tenho
uma grande admirag@o por ela enquanto mulher, que sempre viveu em um meio muito arcaico,
muito machista e se sobrep0s a tudo isso. E ¢ uma matriarca! Vocé vé a quantidade de homens,
de filhos e netos em volta dela... ¢ uma “mama” italiana. Isso € tudo fruto dessa forca que ela
tem, pois tenho muita admiragio por ela, ndo sé como autora, mas, sobretudo, como pessoa,
como mée, pois ela sempre me deu uma atencdo materna e me sinto sem nenhuma modéstia:
digo que sou o ator preferido dela, pela maneira como ela sempre me tratou, posso até estar
enganado, mas sinto que ela me passa isso, ndo apenas pela maneira de agir comigo, mas ela ja
me disse isso varias vezes. [sso me envaidece, evidentemente, a pessoa ser acarinhado por uma
pessoa tdo importante como a Lourdes, ndo so artisticamente, mas como ser humano... Isso para
mim ¢ uma coisa muito importante para a minha vida e nunca vai ser cortado esse cordido
umbilical que tenho com ela, mesmo com a partida dela ou a minha, esse lago permanecera, pois

acredito que o que criamos € eterno.

Como foi participar da montagem do texto As Velhas com Moncho Rodriguez?

Eu costumo dizer que Moncho foi o divisor das dguas, um divisor de 4guas no teatro de
Campina Grande... no teatro da Paraiba. Porque sempre tinhamos o habito de montar os textos
da Lourdes, conheciamos a obra dela ¢ ela ia escrevendo como “produgdo de padaria”, sempre
tinha uma nova fornada, sempre aparecia textos novos: Fogo Fatuo, A Elei¢do, A feira, Os mal
amados, enfim estdvamos sempre trabalhando os textos dela né? E evidente, que As Velhas era

um texto que ja tinha sido montado. Em 1975 foi para o Festival de Ponta Grossa e foi muito
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elogiado, muito premiado por 14, é... E, na altura, estava em Jodo Pessoa, trabalhando no Teatro
Universitario, ndo estava em Campina Grande ainda, mas conheciamos todos a obra da Lourdes.
E quando Moncho veio para montar As Velhas, sabiamos que era, na realidade, uma
remontagem, né? E nds tinhamos por habito ter uma visdo muito limitada dos textos da Lourdes,
sabiamos da importancia do que ela escrevia, mas era uma visdo muito centrada naquilo que a
gente conhecia, dentro das nossas limitagdes ¢ a gente nunca tentou traspor isso... era sempre a
miséria nordestina, a miséria do homem do Nordeste, a fome, a escraviddo, sendo mostrada de
uma forma muito crua e com um toque de humor muito agugado, porque ela tem muito isso nas
obras dela: ela mistura muito a religiosidade, a politica ¢ o humor. E nds tinhamos isso de uma
forma muito crua, como isso era mostrado. Naturalmente, entdo, a partir do momento do nosso
contato com Moncho, o que aconteceu? Moncho nos trouxe uma visdo completamente diferente
disso, trouxe uma visdo europeia, uma visdo que... eu ndo diria estilizada, mas que transformou
a obra da Lourdes em um produto universal, que conseguia mostrar tudo que era destaque no
texto dela, a importancia do sofrimento, da dor do... dominio dos poderosos em cima dos
fracos,as relagdes de poder, que sdo muito importantes na obra da Lourdes, principalmente n’ As
Velhas, a angustia... essas coisas... o sentimento de soliddo, de se sentir abandonado, tudo que ¢é
muito proprio ao homem nordestino, que estd 14 n’As Velhas. Isto ficou acentuado, marcado na
obra de Moncho, mas com uma roupagem diferente, universal. Vocé percebia a dor, vocé
percebia todas essas nuangas, mas com uma poctica tdo impressionante, o visual do espetaculo
... 0 espetaculo tinha uma fotografia muito bonita. Para termos uma ideia, ele criou um divisor
brechitiniano, era uma cortina que existia... uma espécie de tela que fazia a divisdo dos atores da
plateia, havia uma luz muito ténue, entendeu? Que lembrava um nevoeiro, na verdade aquilo
pareciam quadros que iam sendo pintados em cena. Isso tinha uma poesia muito marcante.
Depois tinha o uso da musica, que dava um ritmo quase operistico também a encenagdo. O
Moncho tinha essa magia, essa capacidade impressionante de trabalhar o teatro, de fazer do
teatro um espetaculo a parte. Os espetaculos do Moncho s3o muito chamativos do ponto de vista
visual ¢ de interpretagdo, que ele puxa muito pelo ator, entdo, a palavra, no teatro, que é tdo
importante para o espectador, alia-se a beleza plastica. Entdo, tudo aquilo que estava sendo
mostrado, a miséria, a dor, a angustia do homem nordestino, era, de certa forma, associado a
uma visdo poética muito bonita, onde se percebia que existia todos aqueles sentimentos de
angustia e dor, que eu citei, mas que, por tras disso, o que existia nfio era sd a miséria que
prevalecia no Nordeste. O Nordeste tem uma poesia, € bonito, belo... isso desmistificava muita
coisa. Foi através dessa visdo que nds conseguimos mostrar ao mundo, pois nds estivemos em
festivais internacionais, com companhias do mundo inteiro, como foi o caso do FITEI e
tivemos a felicidade de sermos considerados um dos melhores espetaculos do festival. Isso foi

muito marcante para a gente, pois lembro bem que na altura ndo existiam legendas ... até porque
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estavamos em Portugal, a mesma lingua, embora o nosso linguajar nordestino seja um bocado
complicado para eles entenderem, mas tinhamos uma plateia formada por companhias do
mundo inteiro e ndo existia legenda nenhuma, entdo tudo que nds conseguimos passar, atingir o
publico, o publico estrangeiro, que ndo entendia o portugués, foi pela imagens. Entdo, acredito
que a obra da Lourdes comegou a ser projetada no mundo, a partir dai: essa foi a primeira vez
que um espetaculo dela foi para o exterior. Entdo, a partir dai, comegou-se a dar essa dimensio
da obra dela que é hoje conhecida em Portugal, na Espanha e em outros paises também. Eu
acho, entdo, que o Moncho foi quem veio dar essa linguagem diferente, inclusive criou uma
celeuma muito grande, criou uma série de situagdes de animosidade... Mas é normal, é natural,
pois as vezes existem as invejas. Dividiu muito, e isso ndo ¢ sé em Campina Grande... isso é
inerente a quase todo o mundo, pois em cada cidade do mundo existem as figurinhas
carimbadas, que fazem e, ndo quero aqui desmerecer o trabalho de ninguém, muito pelo
contrario, s6 que cria-se uma vaidade e ha um reconhecimento muito importante de uma
comunidade sobre determinadas pessoas e essa pessoas quando se sentem ameagadas... a ideia
deveria ser o contrario, essa pessoas deveriam se sentir desafiadas... o sentimento dessas pessoas
deveria ser o de provocacgdo, sentirem-se provocadas a produzirem uma coisa diferente ou até
mesmo tentar aliar aquilo que j& fez a um novo. Pois eu acho que nds nunca sabemos tudo,
devemos sempre estar tentando aprender mais e é muito importante que mais ideias novas, mais
coisas novas nos venham para melhorar o nosso trabalho. Isso infelizmente nfo acontece com
muitas pessoas, que ficam em uma situacdo de marasmos, né? “Eu fiz isso, fiz dois ou trés
espetaculos, fiz isso e aquilo outro, sou o tal o0 maioral” e ndo admite que ninguém apareca com
uma ideia diferente, para lhe “destronar” de tudo aquilo que ele fez. Entdo, as reacdes foram
naturais, existiram as animosidades, mas foi com um pequeno grupo de pessoas e¢ notava-se
perfeitamente que era por uma questio de inveja, de vaidade ferida, pois o que Moncho estava
trazendo era o novo e ndo era equivocado. Mas tinham pessoas que tinham uma interpretagéo:
“Ha teatro do Nordeste ndo ¢ isso!”... é aquela ideia de se associar a miséria para mostrar o que
¢ miséria mesmo, pensando que onde ndo hd miséria, ndo existe beleza. Esquecem que a
desgraca existe em qualquer parte do mundo e que caminha ao lado da beleza. Entdo, o
interessante nio era s6 destacar o nordeste pela fome, pela injustica — que existem, claro, e sdo
coisas que precisam ser denunciadas —, mas € preciso que se veja o lado poético, o lado bonito
das coisas também. Mas o que eu destaco de mais importante para nds atores, que participamos
desse trabalho com Moncho, foi o reconhecimento do publico campinense, pois, quem viu o
espetaculo, gostou muito, e isso era uma prova de que estavamos no caminho certo. Tanto que
fomos respaldados quando saimos de Campina Grande e fizemos o Mambebao e o FITEL. Em
todos os lugares que passamos, tivemos créditos de sobra, com o trabalho, com a montagem,

provando que a ideia de renovacio, que a visdo do Moncho estava mais do que correta.
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O que disse a critica especializada a respeito do espetaculo?

A critica especializada... ¢ um bocado complicado. Eu ja ndo lembro muito bem o que
falaram na ocasifo para lhe dizer a verdade. Mas, essa questdo de critica especializada, eu tenho
até receio de falar sobre isso, quem ¢ critico especializado para falar sobre espetaculos? Temos
no Brasil uma Barbara Heliodora, especialista na obra de Shakespeare, uma estudiosa que tem
autoridade para falar sobre a obra de Shakespeare, que podemos nem concordar com o que ela
diz, mas respeitamos. Em nossa cidade Campina Grande, tem pessoas que entendem de teatro,
principalmente naquela época, tinha pessoas que entendiam de teatro, mas que ... ndo sei se
eram comentarios muito abalizados do pondo de vista da credibilidade, porque é aquele
negocio... tinham interesses feridos, eu digo isso muito a vontade, porque senti muito isso na
pele, quando cheguei a ser diretor dessa casa, do Teatro Municipal. Eu ouvia criticas sobre mim,
completamente infundadas, mas eu sabia que isso fazia parte, ndo de uma critica séria, mas fazia
parte de um movimento que existia de determinadas pessoas, de grupos, eram pessoas que
estavam todas a servico de um bem comum... deles préprios. Entdo aqui, na cidade, nio
tinhamos “uma grande critica especializada”, por isso, para mim, a critica que prevalece, nessa
caso, foi a do publico, do grande publico que tivemos e que foi o grande termdémetro, afinal nds
fazemos teatro para o publico e ndo para a critica: o povo é quem diz se gosta ou se deixa de
gostar e, para mim, isso ¢ que € importante para vocé€ avaliar o seu trabalho. Para vocé ter uma
ideia, ainda as pessoas que viram o espetaculo ainda comentam sobre ele, pois foi uma coisa que

ficou marcada em suas vidas.

Houve modificacées no texto?

Houve. O Moncho sempre teve essa liberdade com a Lourdes e acho que isso ¢
importante demais. Além do mais, acho que é muito facil para um encenador, quando trabalha
com o autor, que € uma coisa muita rara, muito rara mesmo, vocé€ enquanto encenador, enquanto
diretor trabalhar com o autor. Como Moncho sempre teve essa relagdo muito intima com a
Lourdes — ela chegava a escrever coisas a pedido do Moncho... D’4s Velhas eu ndo lembro
muito bem... que houveram cortes, houveram, ele fez cortes no texto, mas n’O Trovador
Encantado, tiveram determinados trechos do texto que ela reescreveu a pedido dele. Ele disse:
cortei isso e isso aqui, e reescreva. E ela reescrevia, a pedido dele. N’As velhas eu ndo me
lembro, mas houveram cortes sim, e outras coisas que foram adicionadas a nivel de musica, pois
o espetaculo As Velhas era praticamente um musical, era bem diferente do primeiro, né, bem
diferente. Onde praticamente todos os atores cantavam, nfo tinha instrumental, era tudo a
capela, era voz e... e todas as cenas eram acompanhadas por canto. Isso tudo foi introduzido: as
proprias letras, muitas letras ele acrescentou também e... eu acho que ele sempre teve essa

liberdade de trabalhar os textos dela como ele queria, mas sempre em conformidade com ela:
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eles se entendiam muito bem. Mas nenhuma mudanga, se é que houve, nunca chegou a

modificar o texto na sua tematica central.

Como foi 0 uso da misica no espetaculo?

Eu lembro perfeitamente de outros textos, como Fogo Fadtuo, A Feira... onde nos
tinhamos musicas muito fortes: eram forro, baido, xote. Eram aqueles ritmos muito tradicionais
e soavam bem, pois nos tinhamos intimidade com aqueles tipos de ritmos e as musicas eram
absorvidas pela plateia. Também eram espetaculos muito festivos, apesar de uma tematica muito
séria, de cunho social e de picos dramaticos muito grandes, eram espetaculos festivos, de
celebragdes, de comemoracdes e a plateia gostava e evidentemente que nos também, pois
estavamos a dancar coco, forro... Ja o espetaculo d’As Velhas, as musicas d’A4s Velhas, ndo... as
musicas acompanharam a proposta de visualiza¢do do espetaculo, esta poctica também. Mas néo
perdeu a intimidade com as nossas raizes, pois passaram a ser cantigas de aboio, ai vocé remetia
a universalidade dos textos de Lourdes Ramalho pra questio moura, pois 0s cantos pareciam
muito com 0s mouros mul¢umanos a cantarem suas rezas no deserto, entendeu? Que sdo aquelas
vozes soltas nas mesquitas... os nosso aboios descendem exatamente dai. Isso dava uma
universalidade ao texto, pois o forré remete muito ao nordeste brasileiro, mas ¢ conhecido no
Brasil, pois quando falamos forrd, 14 fora, pouca gente sabe o que ¢ forrd. J4 o canto
mulgumano, o rezar mulgumano, com as toadas, os canticos, tem uma identificagdo muito
universal. Vocé faz um aboio, na Europa, todo mundo associa aquilo ao canto mulgumano. O
nosso aboio € parecido com o canto mulgumano, pois ¢ derivado de 14 também, e isso faz com
que haja uma identificac@o mais universal... esses cantos eram a cereja que faltava em cima do
bolo, era um casamento perfeito. Era uma nova ideia que fomos buscar, que Moncho, no caso,
foi buscar. Além do visual, da estética que ecle criou para o espetaculo, criou essa sonoridade
também, que estava ali tdo perto, tdo ao nosso lado, que era o aboio, que costumamos ver nas
vaquejadas, nas feiras, mas nunca se tinha pensado nisso, em leva-lo para o palco de uma forma

tdo contundente.

O que significou para vocé como ator participar dessa montagem?

Eu costumo dizer que tive grandes diretores na minha vida. Tenho Dona Lourdes
Capozzoli, que foi a pessoa que me langou no teatro, como langcou muita gente. Depois tive um
diretor, que foi o Fernando Teixeira: eu participei de um projeto grandioso com Fernando
Teixeira, que envolvia o texto o Auto da Compadecida, ¢ envolvia um grupo da Universidade
Federal da Paraiba e o Quinteto Armorial. Era um projeto que envolvia em média 50 pessoas:
com ele, viajamos o Brasil inteiro, participei muito novo desse projeto, tinha uns 17 anos, e 1a

tive a oportunidade de trabalhar e conhecer grandes nomes do teatro paraibano na época. Mas,
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como disse, 0 Moncho para mim ¢ um divisor de 4guas, o Moncho trouxe uma visdo que eu nio
tinha de teatro, que era unir a intui¢do que a gente tem, com a técnica, que nos permitia
trabalhar e criar os nossos personagens, usando todas as potencialidades que nosso corpo tem: a
voz, da agdo fisica... enfim, trouxe a teoria de teatro para mim e terminou por me acostumar
mal, pois depois que trabalhei com o Moncho sinto muita dificuldade em encontrar um outro
diretor que pudesse trabalhar todas as dimensdes do ator que ele trabalhava. Ele tinha mintcias.
Eu acho isso interessante na dire¢do de Moncho: a disponibilidade de trabalhar as mintcias de
um ator, colocar vocé a par de um texto e saber que assim como vocé, ser humano, tem toda
uma complexidade de movimentos e sentimento, o personagem também tem, e tudo isso ¢
estimulado pelas agdes interiores, pelas emogdes que ja vém a reboque do texto, tudo aquilo que
vocé estd a falar tem um sentido, tem um futuro, tem um presente e tem um passado. Entéo todo
esse trabalho de detalhes, de trabalhar a personagem minuciosamente, perspicaz, de uma forma
muito, muito detalhada, foi a forma de trabalho que Moncho trouxe para mim, e eu me vejo até
hoje... quase ndo tenho mais encenadores, os mondlogos que fago, eu mesmo me enceno. Nao
sei se sou bom encenador, pelo menos encenar os outros eu ndo me atrevo, porque nao acho que
tenho capacidade para isso. Mas dentro daquilo que eu fago, tem aqueles codigos que foram
passados para mim por ele. Tive muitas experiéncias com as mais diversas correntes
teatrais,quando estive morando na Europa, mas, se ndo fosse o Moncho, eu acredito que néo

tinha tido a compreenséo para absorver da forma que absorvi tudo o que conheci.

e Entrevista com Chico Oliveira, realizada em 09 de maio de 2013 -- Este ator fazia a
personagem Chicd, na montagem de As Velhas, em 1988, do encenador Moncho

Rodriguez

Antes de participar da montagem de “As Velhas”, vocé ja tinha tido algum contado com
os textos de Lourdes Ramalho?

Ja, ja sim. Tinha feito “Fogo Fatuo”, com o grupo Teatro Vivo. Foi logo no comego da
minha carreira também, eu comecel em 1982. “As Velhas” foram em 1988, ndo é? Entdo eu
conheci Lourdes Ramalho através de “Fogo Fatuo”, com direcdo de Hermano José. Nessa
montagem eu entrei para substituir um ator, que no pdde continuar por motivos que agora ndo

lembro. Antes disso, eu ndo havia lido nada dela.

Como foi participar desse trabalho, dessa montagem de 1988?
Foi avassalador, em todos os sentidos. Eu era recém-chegado no teatro... 1982 para

1988... Seis anos. Fazia seis anos que eu estava envolvido com teatro. Tinha comeg¢ado com o
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Cacilda Becker, com Raimundo Formiga ¢ Emilson Formiga. Depois veio a oportunidade de
entrar no Teatro Vivo, que era um grupo ligado ao DART, o antigo Departamento de Arte da
Universidade Federal da Paraiba. L4 no DART tinha j& a montagem de “Fogo Fatuo” e eu entrei
no grupo, como falei, para substituir um ator, e foi o meu primeiro contato com a obra de
Lourdes... Eu estava com o grupo Teatro Vivo, quando Moncho chegou na cidade para montar
“As Velhas”. Nessa montagem, eu entrei faltando quinze dias para a estreia, pois eles ndo
conseguiram um ator para fazer o personagem Chico... Havia muita curiosidade na cidade
inteira sobre essa montagem: eu lembro que, antes de fazer parte do elenco, eu “fisguei” um
pedago do ensaio e fiquei encantado com o que eu vi... € olhe que eu ndo vi muita coisa ndo! Vi
s6 um teldo azul, com uma lua cheia gigante: era muito cinematografico aquilo, no teatro tinha
sido a primeira vez que eu me sentia encantado daquela forma... eu tinha entrado escondido, o
grupo estava passando a luz. Uma das caracteristicas de Moncho era, ou ¢ ainda experimentar os
elementos de composic¢éo do espetaculo desde os primeiro ensaios, faltava um tempo ainda para
estreia, mas eles ja estavam ensaiando com luz, testando o que funcionava... Foi ai que eu vi
esse quadro, vi esse homem (Moncho) dando indicagdes e eu fiquei encantado com esse teldo,
luz azul e a lua cheia e aquele palco cor de terra, que depois eu vim saber que o palco era todo
coberto com estopa, tingida de barro. Esse contraste de cores me encantou profundamente. Eu
sai escondido, do jeito que entrei, pois se ndo iria levar uns belos de uns cardes, mas eu sai
muito mexido com aquilo. Eu vi pouquissima coisa... Os atores no centro do palco nio estavam
ensaiando ainda, eles estavam conversando, se aquecendo para comegar o ensaio. Nao sei o que
me fez sair antes, talvez o medo de ser pego espiando o trabalho dos outros. Mas era
curiosidade de ator iniciante... Para minha surpresa, tempos depois desse episddio, quando estou
no Teatro Vivo, vem um convite, de um amigo nosso que ja fazia parte d’As Velhas, Marcio
Antunes, que também trabalhava no Teatro Vivo. Ele deve ter falado 14, quando ndo deu certo,
acho que muitos atores fizeram o teste para fazer Chico e ndo deu certo, entdo ele chegou um
dia e, olha, “Moncho esta precisando de um ator para fazer Chico, vocé€ ndo quer ir?” Eu falei:
Agora! Ai fui. Comprei um briga com o Teatro Vivo. Comprei uma briga mesmo, tiveram
algumas reunides especificas, comigo ¢ a dire¢do, que, na €poca, a presidente do grupo era
Alana Fernandes e... ai eu escolhi. Pediram para eu fazer uma escolha e eu ja estava decidido a
conhecer o trabalho feito por Moncho e fui. Foi para mim uma experiéncia fantastica na minha
vida, até hoje. Através desse trabalho eu tive contado com essa magnifica obra, da qual eu ja

tinha ouvido falar, mas néo tinha lido nem visto nenhuma montagem.

Como foi a aceitaciio do publico a esse espetaculo?
Rapaz... Antes de estrear nos éramos vistos como os metidos. Por que eu acho que

Moncho veio ¢ por uma frase que ele citou, que na época eu compreendi a frase, mas parece que
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80 a 90 por cento dos artistas de Campina Grande ndo compreenderam. Em 1988 ele falou que o
“Teatro Campinense arrasta sandalias”. Se ele dissesse essa frase hoje ainda acertaria, em uma
porcentagem bem elevada de verdade. S6 que essa frase custou muito caro para ele e para todos
que trabalhavam com ele. Que era de ser visto, como os metidos, aqueles que s querem dizer
que sabem... Mas Moncho sabia o que estava falando. Eu tinha [tido] oportunidade de ter visto
uma palestra dele e tinha visto a capacidade que ele tinha no fazer teatral. Eu ndo participei de
todas as palestras que ele realizou, participei apenas dessa, que foi realizada no Mini Teatro
Paulo Pontes, mas ja fiquei encantado pela sabedoria que ele expressava no que falava sobre
teatro, coisa que eu estava com muita vontade de aprender. E era tudo muito novo: o que ele
falava, para o que eu havia vivido até entdo. Esse convite para participar do Centro Cultural
Paschoal Carlos Magno foi uma escolha que eu tive que fazer, pois ou eu ficava no Teatro Vivo
ou iria para o Centro Cultural Paschoal Carlos Magno... foi uma condi¢fo imposta pelo Teatro
Vivo. Ai eu fiquei com Moncho, com a experiéncia d’As Velhas, que foi assim: os laboratorios,
fazer, estrear, foi tudo muito intenso, tudo muito fantastico, muito novo. Eu tinha idade para me
apaixonar, ¢ me apaixonei pelo que estava fazendo, diferente de tudo que ja tinha feito. Nao que
o0 que eu tinha feito era menor, mas era diferente. Ele provocava outras coisas no ator. Naquela
época, no meu entender, entfo, isso me deixou vislumbrado e também ver a reag@o das pessoas,
que ndo eram do meio teatral. O meio teatral meio que ja ndo quis aceitar, porque ndo aceitou
Moncho, alguns claro, ndo estou generalizando, os que aceitaram souberam entender... Era uma
montagem inovadora, era a primeira montagem de As Velhas, que saia daquela coisa do barro,
do nordeste visto como seca, sol... era uma linguagem visual, que trazia isso de uma forma, diria

até hoje contemporanea.

O que vocé destacaria de mais expressivo dessa montagem?

A forga de trabalho dos atores. Emilson Formiga, que tinha sido meu primeiro diretor, ai
eu passei a trabalhar como ator, com o meu primeiro diretor. Ver a atuacdo de Emilson Formiga
fazendo uma das velhas, Vina - a Cigana - ¢ Gilberto Brito, um ator de Caruaru, que eu conheci
no processo com Moncho, fazendo Mariana. Dois Homens, fazendo duas mulheres, era uma
forga teatral, uma for¢a suprema. Gilmar Albuquerque, trabalhar com Gilmar Albuquerque,
fazendo Tomas, o Mascate... foi onde eu conheci Tania Régia... Conheci o Moncho, conheci o
teatro como uma forca avassaladora, para quem via e para quem fazia. Tanto ¢ que quando
fomos fazer o Mambembao, que foi Rio, Sdo Paulo e Brasilia, a gente ja estava indo com a
experiéncia do publico daqui. Eu lembro de uma imagem, de uma sensagio de um’As Velhas,
apresentada aqui no Teatro Municipal... a gente fica com umas imagens meio alegoricas... Mas

eu tenho a imagem que tinha gente pendurada pelo teatro, pois o espaco estava lotado para ver a
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apresentacdo. Depois de Rio, Sao Paulo e Brasilia, nos fomos para Recife e depois para

Portugal.

Depois desse sucesso todo que vocés tiveram, como a classe artistica passou a se relacionar
com vocés?

Eles passaram a respeitar mais, a partir dai passou a se ter uma relagdo maior de respeito,
que era assim: “Esta bom, a gente pode até ndo gostar do sujeito que esta dirigindo, que propde
isso, podemos até ndo gostar da proposta, mas a gente tem que respeitar”. Os criticos da area, os
mais ferrenhos, Jornal do Brasil, Folha de Sdo Paulo, por onde a gente passava... Sdo criticas

maravilhosas, eu tenho até isso em casa documentado.

Conversei anteriormente com Gilmar Albuquerque e ele destacou a musicalidade que
Moncho imprimiu ao espetaculo, criando musicas que nfo tinha no texto e, também,
dando vida a um personagem que nio existe na dramaturgia ramalhiana. Queria que vocé
me falasse um pouco sobre isso.

Esse personagem que vocé fala é a Morte, que foi interpretado por Regina Albuquerque.
Era lindo! A morte vinha literalmente a cavalo... era um cavalo, assim desde o material que
usavam a funcionalidade... as estopas que forravam o palco inteiro, 14 atras elas subiam como
montanhas, umas mais altas, outras mais baixas e a leva de retirantes passava por tras dessas
montanhas e era um som... Gilmar, que tocava uma espécie de atabaque, e a gente cantando uma
musica que parecia um mantra: “Come terra boca triste, antes dela te comer” e o tambor
tocando, “bumpacutumbum” . Eu me arrepio até hoje, a Morte ia a frente, em cima do cavalo,
puxando a leva de retirantes. Eu fazia... j4 comegava alto do chdo e realmente a musicalidade do
espetaculo permeava ndo sd as musicas, mas através da fala dos atores. Moncho ¢ um maestro
nisso, ele conseguia despertar na gente e fazer com que isso aflorasse, a musicalidade que ¢
propria do sotaque nordestino ¢ sem ser aquele for¢ado, era a musicalidade natural. Eu acho que
era isso que encantava, principalmente fora daqui de Campina Grande. Em Sao Paulo, nds
fizemos um espetaculo a meia-noite, no Teatro Maria Della Costa, para a classe artistica,
chamava-se “Sessdo Maldita”. Laura Cardoso, depois do espetaculo, veio falar com a gente, até
hoje me lembro... aquela mulher, eu ndo acreditei, dizendo que nds tinhamos dado uma aula de
teatro. As pessoas que vinham falar com a gente depois... € que o espetiaculo tinha uma tela,
tinha um véu na frente, os atores, por mais que vocé quisesse, ndo poderia tocar em ninguém.
N’As Velhas vocé ndo podia ver os atores, digamos, a olho nu. Quando a luz acendia, essa tela
sumia, devido a incidéncia da luz, 14 atras. Incomodava muita gente, mas também deixava muita

gente, assim... que vinham dizer: “isso ¢ uma tela, isso ¢ uma tela de cinema...” Era também
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onirico, porque era como se Moncho dissesse: vejam o Nordeste, mas se vocé quiser tocar nele,

vocé vai ter que entrar aqui.

Houve alteragdes no Texto?

Assim, a espinha, a coluna do texto, ele preservou, completamente preservado. Vocé
acompanha As Velhas. Mas ele deu os recortes, fez os recortes, deu foco para o que ele mais
queria. Era o prisma dele e eu acredito que ele colou essa lente de aumento no que é principal e
de uma forma magistral na obra de dona Lourdes Ramalho. Quando eu falo de principal, estou
falando da esséncia. Eu nunca me senti tdo bem representado e porque eu estava fazendo, pois
vocé fazendo vé muita coisa, né? E outro prisma, ser ator, fazer, a gente sente por outro lado,
mas nunca vamos ter a oportunidade de ver como aquilo se d4 no momento da sua realizag@o.
Vocé sd sabe o que ¢, ndo sente como é. Aquela tela dava um trabalho colocar, pois ndo podia
ficar nenhum uma dobrinha... e imagina vocé, entrar em um teatro e ver uma tela branca
cobrindo o palco. Causava um estranhamento enorme. Os efeitos que muitos espetaculos
tentavam fazer com luz, Moncho resolveu com essa tela. O cenario era muito limpo, tudo que

tinha no palco, entrava e saia com os atores... isso era uma novidade tremenda para ca.

e Entrevista com Moncho Rodriguez, realizada em 28 de julho de 2013 — Moncho foi

o responsavel pela montagem de As Velhas em 1988.

Como foi que vocé conheceu a obra da Lourdes Ramalho?

Eu tinha um projeto de montar uma companhia estavel de teatro em Alagoas e, dentro do
repertorio dessa companhia, estava incluida a obra As Velhas, de Lourdes Ramalho. Entdo,
coincidentemente, logo em seguida a essa companhia, eu tive que ir ao Rio realizar uma
montagem e eu estava a estudar o texto de Lourdes e achava fantastico, uma histéria muito
bonita, que deveria ser contada ou recontada, porque ela tinha uma poética muito especial ¢
falava dos sentimentos mesmo do homem do Nordeste. Logo a seguir, eu vim para Campina
Grande e decidimos arriscar ¢ fazer essa montagem, mas eu, coincidentemente, eu estava a
estudar esse texto de Lourdes, que, para mim, ¢ um dos textos mais significativos da
dramaturgia nordestina, uma obra que faz uma ponte entre Lourdes Ramalho e Garcia Lorca,
por exemplo. Eu nfo poderia comparar [0 texto de Lourdes] com outra coisa a ndo ser com o

teatro de Lorca, aquilo que Lourdes estava propondo.

Dois elementos sdo sempre lembrados quando falam sobre a sua montagem de As Velhas,
a saber: o uso da tela e o personagem da Morte, que nio esta presente na dramaturgia de

Lourdes. Eu queria que vocé falasse sobre esses elementos.
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Para falar sobre isso eu preciso falar sobre o conceito estético do espetaculo. Nods
procuramos que o espetaculo fosse visto através de uma transparéncia, quase como quem esta
diante de um sonho, de um sonho distante, de um sonho a0 mesmo tempo em que te provoca a
querer entrar dentro dele, de desvendar aquele sonho, rasgar a tela, que ¢ o que muitos
espectadores tinham vontade de fazer e entrar no espetaculo. A Morte, por qué? Ha uma
personagem, que ¢ fantastica dentro da dramaturgia da Lourdes, que ela ndo esta inscrita que € a
morte que ronda todos os personagens. A vida e a morte estdo presentes de uma forma muito
bonita em todo o texto de Lourdes, mas a morte tem uma for¢a muito grande, porque ¢ com uma
sombra que paira sobre todas as personagens. A morte ¢ o elemento da tragédia que Lourdes, de
uma forma consciente ou inconsciente, transportou para todos os didlogos, para todos os
conflitos dentro daquele espetaculo. E a morte é¢ um elemento muito forte da nossa cultura, nds
celebramos muito a morte, celebramos a morte com um sentido especial e nisso, as vezes,
somos Unicos, somos particulares, pois celebramos a morte sempre com o sentido de recomegar,
reiniciar voltar a acontecer ou passar desse reino ao reino do encantamento, ao reino do
encantado. Eu acho que o nordestino ele ndo sonha com o céu, ele sonha com a morte
passageira que o vai levar para o Pais de Sdo Sarué, onde as ruas sdo de mel, as casas de cocada
¢ acudes de coalhadas. Entdo, com esse grande odsis, a morte era, entfio, nesse espetaculo o

elemento inquietante, que estava sempre presente, pairando sobre todas as personagens.

Vocé chegou a fazer alguma modificacdo no texto?

Houve sempre uma adaptacdo do texto, ndo ¢? Foi uma interpretagdo do texto de Lourdes
Ramalho. Eu lembro que nfo usei o texto inteiro, houve alguns ajustes, ajustes em fala, em
cenas. Reajustamos algumas falas, reajustamos algumas cenas. Eu lembro que Lourdes chegou a
reescrever algumas das cenas para essa montagem em especial. Houve um trabalho muito,
muito grande de dramaturgia em cima do texto de Lourdes, mas a esséncia do texto da Lourdes,

aquilo que ele tem de poético de fundamental estava todo ali presente.

Em uma pesquisa que fizemos nos arquivos de um dos jornais da cidade, constatamos um
hiato, um siléncio no que diz respeito 2 montagem de 1988.

Normal, normal. Quando algo muito novo aparece e nio temos referéncia nem do
conceito estético, nem do que aquilo €. Eu acho que houve de alguma forma um recolhimento,
um certo temor do que é que se podia dizer sobre aquilo. Mas em contrapartida a imprensa
nacional e a critica a nivel nacional ¢ internacional, falaram muito desse espetaculo ¢ o
colocaram com grande destaque dentro da histéria desse novo teatro brasileiro. As Velhas faz
parte nesse momento das referéncias de montagens de um novo teatro brasileiro que surgiu e

também ha quem diga que foi o passo que contribuiu para uma grande virada do teatro do
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Nordeste, nos seus conceitos ¢ em tudo. Mas ela foi realmente muito comentada e muito

elogiada, foi uma montagem que marcou, marcou quem a fez ¢ quem a viu.

Em entrevistas com alguns atores que participaram dessa montagem (Chico Oliveira,
Gilmar Albuquerque e Regina Albuquerque) os trés falaram muito a respeito da
musicalidade, como um elemento no espetaculo de busca e identificacio entre as culturas e
ibéricas e nordestinas. De que forma isso se dava?

Eu acho que ndo era bem a musica, era mais que nada uma tentativa de explorar a
sonoridade do nordestinez. O nordestino ¢ um povo que fala com métrica ¢ rima e tem uma
cadéncia e musica incorporada, uma melodia incorporada no seu falar. E o que a montagem,
digamos, de alguma forma, explorou foi um pouco dessa sonoridade. Essa sonoridade oculta
dentro da fala e fez com que ela também fosse protagonista dentro do espetaculo. Entéo, existia
uma melodia que percorria todo o espetaculo com todas as suas variantes, mas a melodia
principal era a melodia poética das falas, e da forma de falar e de assumir esse nordestinez como

uma forma Unica de lingua, de linguagem e de sonoridade.

Por que colocar dois atores para interpretar as duas Velhas, que ddo nome ao espetaculo?
O teatro de Lourdes, como eu disse tem uma influéncia — até esse momento tinha e
algumas coisas ainda tem — uma influéncia muito grande do teatro de Lorca. As mulheres em
Lorca sdo homens, a for¢a e o vigor que aquelas duas velhas tinham, apetecia — quase como
uma opedo estética também — de fazer com que fossem vozes soantes, fortes, masculinas e essa
contradi¢@o... A mulher sertaneja ¢ uma mulher muito poderosa, ¢ uma mulher muito forte. Ela
encerra dentro de si o masculino ¢ feminino. Ela ¢ a dogura ¢ ¢ a violéncia, ¢la é a forga, ecla
quem suporta ¢ quem sustenta a casa, a memdria, a histéria, os filhos, a heranca toda. E ela
quem € o grande pilar de tudo isso, elas [os personagens] ndo eram travestis e isso, em nenhum

momento, chocou que fossem atores a fazerem os dois personagens principais.

Quando vocé coloca em cena o personagem da Morte, de certa forma, niio desloca o foco
do conflito, antes Mariana e Ludovina, para Branca e a Morte? Pois pelo relato de Regina
Albuquerque, existia um antagonismo entre esses dois personagens, tao forte, quanto entre
o conflito entre Mariana e Ludovina.

Nio, eu ndo vejo dessa forma. A Morte, na cena, ¢ aquilo que eu disse: € aquele elemento
que ¢ forte, que paira no lado do invisivel e que esta sempre anunciando uma renovagdo, um
voltar a viver, uma vontade de viver, ndo de morrer, ao contrario do que se possa pensar, a
Morte era um arauto que estava sempre anunciando a vontade de vida, de Iuta, de seguir, mesmo

diante de toda tragédia, a morte anunciava, de alguma forma, uma grande luz. Era s6 isso, nfo
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havia mais complica¢cdes nem subversdes de personagens, porque houve um respeito muito
grande pelo conflito e pela trama que Lourdes tragou, que ¢ de uma simplicidade fantastica e s6
sobrevive — e As Velhas vai ser sempre um grande texto — por ser um texto muito simples e de

grande humanidade. E isso.

e Entrevista com Regina Albuquerque, realizada em 10 de junho de 2013 — a atriz
fazia a personagem da Morte, na montagem de As Velhas, em 1988, do encenador

Moncho Rodriguez

Vocé ja havia tido contato com a obra de Lourdes Ramalho antes de participar da
montagem d’As Velhas dirigida por Moncho?

Eu conheci o trabalho de Lourdes através de um espetaculo, que um grupo... eu acho que
foi o Teatro Vivo do DART, estavam fazendo na época, que era Fogo Fdtuo. Eles tinham uma
circulagdo na cidade, eles iam para os bairros e... eu conheci. No espetaculo tinha dois amigos,
duas pessoas que eu conhecia da danga, pois quando eu vim para Campina, o meu trabalho era
com danga. Eu ja dancava e achei aqui uns pares, montamos uma companhia... eu fiz parte de
uma companhia do Centro Cultural, depois montamos a nossa. As pessoas que estavam comigo
na danga, eram pessoas que conheciam muita gente de teatro, eu comecei a conhecer alguns e
nesse espetaculo de Lourdes, no Fogo Fdtuo, tinha dois atores que eu conhecia de fora e fui
assistir — achei interessante. Era uma montagem de Hermano José, na época tinha Alana, Luci
Pereira, Chico Oliveira, Marcio Antunes... Djair Soares. A primeira vez que eu participei do
Festival de Inverno, que eu participei como artista foi em 1987, que ndo foi nem no teatro, pois
estava em reforma. Foi em um circo que colocaram ali, ao lado do teatro. Enfim, eu comecei a
frequentar um pouco mais a partir do Festival de Inverno, eu ia todas as noites... aquela coisa.
Em 1988, eu continuei dangando ¢ ... os amigos... esses amigos disseram: “Olha a gente vai
fazer um espetaculo, chegou um diretor novo ai e vamos estrear no encerramento do Festival de
Inverno”, ai eu falei: Estou 1a. E assim estava, me parece que no dia 31 de julho, estava eu no
Teatro Municipal, para assistir esse espetaculo, que todo mundo que nfo estava no elenco falava
mal, porque era um grupo fechado, que ninguém tinha acesso, porque ninguém podia assistir
ensaio...Mas a gente nem liga para isso, eu fui assistir. Na época, eu vivia com uma figura ¢ a
gente foi para o teatro juntos naquela noite. O teatro estava lotado, de cima abaixo. Ai eu vi
aquela cortina, aquele pano na frente todo fechado e ja comecei achar uma coisa estranha, ai
comegou a me dar uma curiosidade para saber o que era aquilo e tal e todo mundo estava muito
curioso, o teatro inteiro lotado, lotado, para ver essa encena¢do de Lourdes Ramalho, a nossa
grande dramaturga, aquela coisa. Meu!, a primeira coisa que eu lembro ¢ de uma iluminagio,
uma coisa ocre, com uma lua imensa, através daquele tecido, que cobria a boca de cena inteira.

E era lindo, era, era... ele tinha relevo, sabe como é que é? Uma coisa super bonita. Comegou
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uma batida, parecia um ponto, uma coisa que arrepiava ¢ sombras passando por tras daquela
cortina, daquele pano... s6 sombra de pessoas. Enfim, eu tinha assistido Fogo Fdtuo, né? E
achava que ia ser um espetdculo meio na linha de Fogo Fdtuo, uma coisa naturalista, com mesa,
cadeira... aquelas coisas todas. Quando eu olho aquilo, aquilo me arrepia, me arrebata de uma
forma, que quando encerrou o espetaculo eu estava aos gritos, pulava feito uma louca. O meu
companheiro, do lado, com a cara feia, achando aquilo tudo feio, que tinha acabado com o texto,
que num sei o que. A eu falei: E lindo, levante, aplaude, tem que aplaudir isso! e ele “ndo, nio
vou”. Muita gente aplaudindo e muita gente com a cara feia, ninguém podia vaiar, ndo dava:
vocé so vaiaria aquilo ali se fosse um grande despeito € vocé iria se expor demais. A gente saiu
e muitos comentarios. Eu feliz da vida, acho que foi a primeira vez... eu assisto teatro desde
pequena, mas que ele chegou e me arrebatou. A forma era muito bonita, a coisa ... ele te levava
para dentro da cena. E ninguém conseguia entender aquilo... eu entendi a histéria, eu fiquei
encantada com o que eu via e eu consegui entrar e assim foi. Quando eu chego no hall do teatro,
esta todo mundo, umas caras feias, gente olhando, gente com cara de “que porra ¢ essa?” , “ndo
entendi nada”. Passou uns 15 dias do espetaculo, eu estou indo para Jodo Pessoa, ndo lembro
bem o que eu ia fazer 14, e na rodoviaria encontro uma pessoa que fazia parte do elenco, que era
uma amiga da antigas que era a Tania Régia, ela falou: Regina, Marcio Antunes esta precisando
falar com vocé, ja que eu encontrei vocé€ primeiro, ele precisa falar com vocé. Ai, eu falei que
estava indo para Jodo Pessoa naquele momento e ela me pediu para ligar para ele quando eu
voltasse. Quando eu voltei, liguei para ele, ai ele disse: “Olha eu preciso falar com vocé.
Moncho Rodrigues estd querendo... a atriz que fazia a morte ela foi embora, teve que ir embora,
pois ela so iria fazer a estreia e ir embora mesmo e ele precisa de uma atriz, pelo perfil a gente
conversando com ele, ele acho que vocé poderia encaixar no bem no perfil”. Ai eu falei: Mas eu
nunca fiz teatro, esquece tal... S6 que para Moncho Rodrigues vocé s6 tem duas respostas para
dar para ele quando ele pede alguma coisa, ou € sim ou sim também. Nao tem... ele tem uma
capacidade de te convencer, nem que seja para deixar voc€ em paz, vocé vai 14 e diz esta bom
eu vou fazer isso. E ele insistiu, insistiu, foi me procurar onde eu trabalhava com o Marcio a tira
colo e Chico Oliveira, foram la. Sentaram na minha frente e ficaram 14 moendo, moendo. Ai eu
falei: Olha eu nunca fiz teatro, nunca tive a pretensio de fazer teatro, mas... eu ndo sei se vou te
ajudar, eu acho que ndo vou te ajudar em nada. Ele falou: “ndo, eu quero uma pessoa que nunca
tenha feito teatro mesmo, eu quero uma pessoa sem vicio algum”. Eu falei “estd certo, mas eu
ndo sei fazer isso”. Ele falou: “eu vou te ensinar”. Eu fui para casa e fiquei pensando: “gente
como ¢ que pode, a pouco tempo atras eu vi aquele espetaculo e aquilo me arrebatou muito e, de
repente, eu estou sendo convidada para entrar no espetaculo que tinha me arrebatado”. Depois
de aceitar, né? Foram uns dois meses de trabalhos violentos com ele, porque ele ¢ um diretor

que forma o ator do comego ao final, ele questiona, ele ensina, ele fala, ele exige, ele vem para
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cima, ele conversa. Conversa sobre o texto. Foi quando eu comecei a entender a questio da
cultura ibérica no texto, no nordeste, eu ndo entendia, sabia que tinha alguma coisa na cultura
nordestina, que era o diferencial, que era justamente essa cultura ibérica e que o texto de
Lourdes tem muito claro. Como eu ia fazer a morte, eu tive que ler tudo que era de mitologia
sobre Ténatos, Eros, O barqueiro... ¢ ele foi trabalhando, as vezes conscientemente... Tinha
horas que eu entendia o que estava fazendo e as vezes ndo e... Eu fui para o meu primeiro ensaio
com o grupo, porque durante esses dias eu ensaiei sozinha. Eu lia o texto. Ele queria que eu
tivesse entendimento do que tava acontecendo, do que era aquilo. Eu néo tinha uma fala, ele ndo
colocou... Porque esse personagem da Morte ndo existia no texto de Lourdes, esse ¢ um
personagem do Encenador, é o Encenador que vem e que fala: Tem essa criatura! Depois de
muitos anos ¢ que eu fui entender Moncho, eu ndo entendia até ai, foi depois de muito tempo
que eu comecei a ver que existem dois arquétipos muito fortes em Moncho, no encenador
Moncho. Ele coloca sempre: ou tem a morte € ou Dom Juan, sdo esses dois arquétipos que ele
trabalha em todos os espetaculos dele. E a morte... eu ndo entendia na minha época, ela era
justamente a juncdo desses dois arquétipos, a Morte n’As Velhas junta o arquétipo da morte
mesmo, Tanatos, com o Dom Juan. E... a gente foi para o primeiro ensaio, quem tocava, quem
dava o tambor era Gilmar, ele deu o primeiro toque no tambor, subiu uma coisa que eu néo sei
direito o que era, uma... uma coisa quente. Eu estava muito fria até encontrar com os meninos,
porque eu vinha trabalhando sozinha, era muito frio até encontrar os meninos. No dia em que eu
encontrei, que a gente foi ensaiar as cenas juntos € que as coisas comeg¢aram a encaixar. Pois o
Moncho me trabalhou aos pedagos e ele me deixou afastada de proposito, era intencdo dele me
deixar afastada. A primeira coisa que eu senti, quando eu entrei em cena, era uma antagonismo
com a Branca. Isso foi a primeira coisa que eu senti, elas eram antagdnicas. Agora eu também

ndo sabia explicar porque, era tudo sensacgio, eu ndo conseguia entender muito bem aquilo.

Diégenes: S6 para nio perder o fio desse raciocinio. E um personagem que nio tem na
dramaturgia ramalhiana, nio é? Ai vocé ja falou que ¢ um personagem do encenador e ai
como é que vocé, atriz, como é que vocé lia na época, se é que é possivel recuperar isso, um
personagem que nio esta no texto, que niio tem fala... Ou seja, Moncho ndo criou um
personagem “interferindo” na dramaturgia de Lourdes, mas que, na cena, estava la e
contava uma historia, pois vocé nfio estava la como objeto de decoracio. Entio, como era
isso, como a cena dialogava com o texto?

Sabe o que as pessoas sempre falavam? Inclusive eu acho, que até o proprio elenco...
“Como ela era da danga, Moncho queria colocar, ele colocou aquele personagem, que ndo era
um personagem para a cena, era para as pessoas’. Para muitos que assistiram, era um

personagem que vinha para... como ¢é que se diz... era... era quase uma decoracdo. Uma mulher
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nua em cena. Vinha para compor o quadro, porque tem uns idiotas por ai que eles dizem que
Moncho nao gosta de teatro, ele gosta de artes visuais, que ele é mais uma artista visual do que
um encenador de teatro. O pessoal achava que aquilo era desnecessario, que era... tanto que...
era assim: Ele colocou uma bailarina ali, ela ndo era uma atriz, ela era uma bailarina. As vezes
eu quase me convencia disso, s6 que ele era muito chato, ele deve continuar muito chato e
pegava no meu pé ¢ falava: “Nao!” Pois eu me queixava, de tanto escutar, de me encherem o
saco... Mas ele falava: “Nao. A morte ¢ o fio condutor. Ou vocé foge ou vocé vai para ela, ndo
tem meio termo”. Ai eu olhava e dizia: ele s6 pode esta ficando louco. Mas por que eu digo que
a Morte era Tanatos ¢ Dom Juan? Porque muitos vao ao encontro, pela sedugido — E ai que esta o
Dom Juan — outros fogem com medo. Eu lia, ¢ eu ficava em divida as vezes, né? Por conta dos
varios comentarios, até que vocé sai desse eixo, onde foi estruturado o espetaculo e comeca a
sair, a ir pra outros lugares. A gente fez... fomos convidados a participar do festival, da Mostra
Estadual de Teatro e Danga. A Funarte na época, tinha um projeto chamado Mambembao, de
circulagdo nacional ¢ a Funarte disse, mandou uma correspondéncia falando que vinha um
curador da Funarte para ver os espetaculos da Paraiba, que queria selecionar alguns espetaculo
da Paraiba. E... Ai, entfo, o pessoal de Jodo Pessoa organizou a mostra estadual, para quando
esse curador estivesse, estariam todos os grupos juntos, ele ja sentava ali e ndo precisaria se
deslocar pela Paraiba toda ¢ essas coisas. Ai nos fomos convidados, nesse festival, na mostra,
tinha o “Bigorna”, que estava participando com o espetaculo A Verdadeira historia de Jesus,
um espetaculo lindo, lindo de Solha, com um elenco maravilhoso; tinha também o Agitada
Gangue... eu lembro bem desses porque foram, os que nos assistimos, ja que a gente ndo ficou
14 a mostra inteira. Nos nos apresentamos, no final da mostra teve o anuncio dos prémios, quem
ganhou o melhor espetaculo foi A Verdadeira Historia de Jesus, entdo o pessoal meio se
articulando para viajar, ai o curador da Funarte falou: “Nao gente, vocés fizeram um festival,
otimo. Mas a curadoria é minha, ¢ da Funarte, somos n6s que vamos escolher e a gente escolhe
As Velhas”. A gente tomou um grande susto, porque todos ja estavam dando como perdido,
porque o espetaculo do Bigorna era brilhante. Ai arruma a mala e tal, aquelas coisas e comega...
Até ai agente ndo tem nog¢do do que esta acontecendo, porque como a gente tinha criticas muito
pesadas do tipo: “Ele acabou com o texto de Lourdes, ele é um diretor de atores, os atores sé
fazem o que ele quer e bla, bla...” E, com essas coisas, vocé comeca a ndo entender, muito bem
o0 que esta acontecendo. E a gente comega a viajar e... A gente estreia em Sdo Paulo no Teatro
Maria Della Costa, pelo Mambembao, em um dia que caiu um tor6 miseravel, que a gente achou
que ndo ia ter ninguém. Aquela tela, que fica na frente, quando vocé estd em cena, vocé nio
enxerga a plateia, voc€ néo enxerga porque fica uma caixa de luz dentro e aquilo fica s6 escuro,
¢ uma quarta parede... para a gente, aquilo ali era uma quarta parede. Entdo, a gente fica muito

isolado da plateia e as vezes eu ficava me perguntando se aquilo nfo nos isolava do publico, as
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vezes eu perguntava, sim, mas eu sentia que ndo. O encenador, ele, Moncho, sabia o que estava
fazendo, ele tinha propriedade para fazer aquilo. E a gente terminava o espetaculo, perfilava
atras do pano, do tecido, baixava a cabeca e acendia a luz da plateia. Quando acendeu a luz da
plateia, estava, simplesmente, o Teatro Maria Della Costa lotado e as pessoas em pé aplaudindo,
eu tomei um susto. A gente fica meio sem... “como foi, o que ¢ que aconteceu aqui?” Havia
também uma expectativa muito grande medo, dessa coisa do Nordeste, porque ficar aquela
estética, que ficou durante muito tempo, meio Morte e Vida Severina, meio muita palha, muita
chita... Moncho trouxe as cores para a terra. Mariana era Roxo, fechado e preto. Vina era um
Laranja, um ocre pesado. Branca era um... ndo Vina era Mostarda, a cor da roupa dela era
Mostarda junto com José, que era cor de couro no colete ¢ na calga ¢ da mesma cor da mée ¢
Branca era essa cor Terra, parecida com Mariana, mas com a cor de Mariana... Chic6é também
era Marrom e Bege. Tomdas que era o Mascate, vinha sempre de sobretudo e calca preta, ele
tinha a cor dele proprio. Dessas cores toda, ele era o elemento que transita em todas as partes.Os
elementos de cena eram um banquinho, tinha uma bacia, uma faca... dois bancos na verdade,
uma faca, uma bacia ¢ nada mais. Tinha também o cavalo, que foi construido sobre uma
estrutura com mola, onde a Morte transitava pela vida dessas pessoas. A Morte ela vem, ela estd
presente, as vezes ela desce do cavalo e vem para o combate direto. A Morte, como eu falei
anteriormente, ela antagonizava com Branca. Porque Branca... As duas Velhas, elas ja tinham
dado a vida delas, a vida delas ja estavam postas, ja estavam esperando... ja estavam para
morrer, resumindo. Elas nfo conseguiram produzir mais vida, vida de verdade inclusive a delas.
Branca tinha essa qualidade, pois ela era jovem, ela tinha determinagio, ela partia para cima, ela
queria ser, ela queria ter, ela queria... ela tinha essa capacidade de gerar a vida nela e através
dela. E a Morte ia em cima, meio que de brincadeira, meio que querendo disputar, falando
assim: “Vocé estd aqui, vocé tem a vida, mas tome cuidado com isso”. Quais eram os momentos
que a morte aparecia? Nos momentos que ela ia se encontrar com José. No primeiro encontro de
José com Branca, a morte passa, ela passa por tras, a cavalo, ela passa s6 como uma sombra.
Quando José e Chicd se tornam amigos, ela passa de novo. Quando Vina comega a falar, que
ndo gosta da amizade dos dois [Chicé e José], ela [a Morte] torna a passar. No primeiro
encontro amoroso de Branca e José, a morte se disfarca de Branca, ela vem com uma mascara,
quando José vem, acha que é Branca, eles se encontram, quando eles vdo concretizando o
encontro, a Morte tira a mascara, se revela e José sai desesperado, ai ele encontra Branca e eles
se amam pela primeira vez. A segunda vez... Esse foi o primeiro encontro real. A segunda vez é
quando Branca vai anunciar para José que esta gravida, que acha que esta gravida. Af a disputa
¢ grande. Porque eles marcam o local de encontro, Branca chega no local, mas ao invés de José
quem chega primeiro é a Morte. As duas fazem uma danga, como se fosse... como elas tivessem

disputando o espago, como os galos que ficam rodando, um com o outro, se medindo, relagdo de
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poder, entdo nesse momento, quando a Morte escuta José vindo, ela dd um gira em Branca, que
fica meio tonta e ela consegue escapar, sem que José a veja. Ai tem toda a confusfo, tem a
historia dos dois, meio que ficam brigando, pois Branca quer que ele seja o homem que ela
imaginava, que ela precisa naquela hora. Ele diz que a ama muito, mas que tem a parte do
cidaddo José, que inclusive estd com o irmdo dela e tal. Ai o terceiro encontro da Morte visivel,
quando ela vem para cima de novo é quando José e Chicd se encontram para planejar quando
eles vao fazer a tocaia para pegar as “mamatas” que estd acontecendo nos galpdes. Nesse
momento, a Morte nasce por tras da conversa dos dois, ela fica ali, ela fica monitorando aquilo
ali, ela fica arquitetando, quando eles percebem que tem alguma coisa estranha, ela escapa de
novo. No final [da pec¢a] ela volta triunfante, quando os dois estdo mortos [no fim do espetaculo
os personagens de José e Chicd apareciam em uma estrutura de ferro, semelhante a uma
churrasqueira], a Morte vinha por trds, em um cavalo, com uma faca na mio, a mesma faca

usada por Mariana, pois Moncho nunca permitiu que a gente comprasse duas facas.

Como foi a aceitacdo do publico e da critica?

No dia da estreia a gente esta arrumando as coisas, né? Terminou o espetaculo, a gente
ainda estd meio assim em éxtase, ai entra Lélia Abramo, grande dama do teatro, nds olhamos, eu
falei: E ela mesmo? Ela vem, conversa conosco, diz: gosto disso... Esse texto ele € muito bem
construido... e teceu varios outros elogios. A Laura Cardoso foi também assistir, depois ela
mandou um monte de gente ir assistir o espetaculo dizendo que teatro ¢ teatro, que quando se
tem um texto bom com uma boa encenagdo o teatro acontece. Entdo as pessoas do meio que
estavam assistindo perguntavam se nds éramos do Nordeste. As pessoas comegaram a descobrir
Lourdes Ramalho, no resto do Brasil a partir desse trabalho. Quando nés fomos por Rio de
Janeiro, o critico do Jornal do Brasil... eu lembro a gente sentados na calgada esperando a
critica, esperando o jornal, que chegavam as 04hs da manhd. A gente foi pro Lamas tomar umas
cervejas e depois ficamos sentados na esquina da banca, esperando que o jornal chegasse.
Compramos um Jornal — um jornal para o elenco inteiro ler — a critica vem falando dessa
dramaturgia, que era forte, que mostrava o nordeste sem ser de forma estereotipada. Isso vocé
comeca a entender na estrada, que era justamente o que Moncho achava, pensava. Era mostrar a
dramaturgia de Lourdes, sem mostrar os esteredtipos. Porque as pessoas falavam do
regionalismo, pois ¢ um texto que estd localizado em um lugar, mas ele [Moncho] conseguiu
mostrar que aquele fato, aquela vivéncia, era comum em qualquer lugar, todos poderiam passar
por perdas, disputas, amarguras. Tem uma frase que Tomas diz no texto, quando conversa com
Vina, que ¢é: “Eu ndo chorei na barriga da minha mae, para sair adivinhando as coisas?”. A
nossa produtora da Funarte em Sao Paulo disse: “Eu achei, aquilo maravilhoso, pois a minha

avo dizia, que eu chorei na barriga da minha mée. E isso existe no nordeste também?”. Ai, ela
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disse que la as pessoas dizem que a crianga chora por saber que a vida ¢ uma provagio
constante. A ideia ¢ a mesma. A encena¢do de Moncho — essa ¢ uma opinido minha — era algo
que tirava Lourdes de um lugar em que os esteredtipos culturais ndo permitiam que se
vislumbrasse a dramaturgia dela. Era comum ouvir comentarios, do tipo: Nem parece que é do
nordeste, ¢ uma coisa para vocé pensar quando alguém faz esse tipo de comentario. E Moncho
ndo tirou nada [do texto], ele ndo tirou absolutamente nada. Ele fez uns cortes, porque algumas
partes ele achava redundantes, ele preferiu transformar em cena, ele fazia a costura de tal forma
que a propria cena se resolvia, para o proximo didlogo, para a proxima parte... Era muito
interessante isso. Como eu ndo tinha vicio de teatro, aquilo para mim era tudo, que era perfeito e
tinha que ser daquele jeito mesmo. Mas as pessoas as vezes reclamavam, diziam que ndo tinha
isso, que faltava aquilo, que tinha que ter uma mesa, uma cadeira, um vestido de chita... Bem,
essas coisas. Voltemos ao Rio, 14 a critica joga para cima: bacana, o Nordeste faz teatro, teatro
de boa qualidade. Enfim, tocamos estrada! Quem foi o nosso produtor em Sio Paulo foi o Cacé
Carvalho, que na época estava trabalhando com Antunes Filho, ele ndo nos conhecia, ele ja
tinha vindo aqui [Campina Grande] para um Festival de Inverno, com um grupo de Belém do
Para, mas ele ndo conhecia o nosso trabalho, mas ele foi convidado para ser um dos produtores
14 em Sdo Paulo. Entdo, ele olhou para a gente na reunido de produgdo e falou assim: “Eu estou
vendendo o espetaculo de vocés, mas eu nao sei...”. SO que ele ficou encantado com o trabalho,
como ele ficou acompanhando a gente o tempo todo, ele vinha, comentava da qualidade da
cena, da qualidade da preparacdo que os atores tiveram, da sincronia. Quando nds fomos para o
Rio, a conversa, o boca a boca, sobre o espetaculo, ja havia se espalhado. Pois 14, todas as
apresentacdes foram lotadas, lotadas. O Z¢ Dumont saiu com a gente e comentou sobre o
espetaculo e sobre a dificuldade que ele enfrentava por ser nordestino, que sempre os trabalhos
que fazia, tinham caracteristicas muito fortes de ser o nordestino, naquele modelo... Modelo de
retirante, de pessoa que fica desterrada. Ele achou aquilo [a encenagdo] super bonito, falava do
nordeste rural, com uma estética diferente, a forma era diferente. Ai chegamos em Brasilia,
também super lotados [os teatros] € com 6timos comentarios, sobre o texto, sobre a encenagéo.
Nos do elenco, chegamos em Brasilia com outra visdo... Ai Moncho Rodriguez, que ¢ um
homem... que gosta de uma polémica, de uma encrenca... Mas, dessa vez, ele ndo provocou,
dessa vez ele foi provocado. Pois quando nds voltamos para Campina Grande, o pessoal nio
gosta muito do que estd acontecendo. Porque, segundo eles, essa peca nio era o teatro de
Lourdes Ramalho, ndo ¢ a encenagdo de Campina Grande. Outros diziam: “Claro que ele vai
fazer sucesso, ele coloca uma mulher nua em cena, que fica passando para 14 e para ca o tempo
todo.” Ai Moncho d4 uma entrevista e o repdrter pergunta o que ele acha do teatro feito em
Campina Grande. Ai o Moncho falou: “O Teatro de Campina ainda arrasta os chinelos”... Uma

coisa que Moncho sempre dizia aos atores que trabalhavam com ele era: “Animal de teatro, tem
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que conhecer o seu oficio a fundo.” No espetaculo, quem fazia tudo eram os atores, a gente s6
ndo costurava, mas a cenografia era feita por nos, auxiliar de iluminagéo éramos nds e ele era o
iluminador. A gente cuidava de tudo, ninguém tinha contrarregra. E com ele tinha que estudar
teatro, meu primeiro livro de teatro 4 construgdo do Personagem, foi um presente dele. Entdo
ele vinha tentando mostrar essa consciéncia de que, no modo de produgfo para o teatro, vocé
tinha que estar com ele, da pré-produgdo a pds-produgio. Isso era uma coisa que o teatro de
Campina ndo conhecia, esse modo de producdo. E ele Moncho] foi nessa entrevista falar que o
teatro deveria ser feito de uma outra forma... isso caiu que nem uma bomba na estrutura de
teatro que existia na cidade. Professora Eneida Agra Maracaja escreve um artigo em resposta as
declaragdes de Moncho, intitulado Oxente Moncho Rodriguez, onde ela diz que ja era feito
teatro antes da chegada de Moncho e que ele nfo estava fazendo nada demais, vocé apenas esta
fazendo o seu teatro. Ai, ela continua destacando os prémios que o teatro de Campina Grande ja
havia ganhado, entre outras coisas. Para Hermano José, o grande desafeto da vida dele era
Moncho. As pessoas nio conseguiam ver, creio eu, por uma questio de medo de se
questionarem, de olharem para dentro ¢ falarem assim: Porra, da para fazer coisas diferentes.
Isso € uma coisa meio burra, meio incoerente com a arte que vocé quer fazer, pois vem uma
pessoa, que tem algo para ensinar, que pode me ajudar, colaborar comigo para eu entender uma
outra maneira de se fazer. As pessoas nfo quiseram saber dele ¢ do que ele tinha para ensinar.
Tanto é que, depois, ele foi expulso da cidade, as pessoas comegaram a perseguir tanto... Tem
uma hora que vocé fica sem folego, por mais marrento que vocé seja. Ai ele foi embora. Mesmo
com todo o sucesso que a encenagdo teve, a cidade ignorou, foi um gelo mesmo. Porque as
pessoas que faziam teatro naquela época, como Dr. Ademar, Hermano José, Lourdes Capozolli,
Antonio Nunes... essas pessoas que produziam teatro, elas faziam de conta, que ndo tinha
acontecido nada. Eles chamavam a gente de escravos de Moncho, pois nés tinhamos horario
para trabalhar e quando dava aquele horario, onde nds estivéssemos, a gente saia e ia trabalhar,
ai muitos diziam que a gente se deixava tratar como escravos, essas coisas. O Moncho tem um
génio dificil, ndo ¢ das pessoas mais faceis de conviver, mas ele era um grande mestre, pelo
menos para mim, ele foi o0 Mestre que eu tive em teatro. As pessoas daqui nfo aceitavam isso,
por que seguiam a maxima de que ninguém poderia mexer na forma deles trabalharem, pois ela

era a forma bacana.



