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RESUMO

Este trabalho estuda as ideias e as realizagdes de Jomard Muniz de Britto como artista e
pensador teatral. Particularmente, examina o modo como ele, a partir do Recife, distante
dos dois principais centros de producdo teatral do Brasil - Rio de Janeiro e Sdo Paulo,
assumiu uma posicdo ativa no processo de debate sobre o teatro pernambucano.
Apoiando-se sobretudo em documentos produzidos pelo proprio Jomard, especialmente
em seus livros, cartas, manifestos, espetaculos e filmes, esta pesquisa discutiu o que
define o pensamento e a prética artistica de Jomard Muniz e sua relevancia no campo
teatral — e para além dele. O que a dissertacdo p6e em foco, porém, é o posicionamento
de Jomard Muniz Britto em relagdo as grandes tensbes ocorridas na cultura
pernambucana a partir de manifestacdes do seu pensamento teatral dos anos 1970 aos
anos 1990. Investiga-se, especialmente, como esse artista e intelectual, situado no
Nordeste, reagiu as contradi¢des, ou melhor, aos desafios inerentes a demanda por um
teatro que fosse, a0 mesmo tempo, vanguarda e retaguarda (de resisténcia). A ideia de
“Pensamento encenado”, aqui, ndo diz respeito apenas aos escritos tedricos do autor
estudado. Essa expressao é empregada, em sentido ampliado, para denominar a atuacdo
artistica e performatica de Jomard Muniz de Britto nos simultdneos campos da criacéo e
da reflexdo. “Pensamento encenado”, portanto, & o termo escolhido para designar, a um
sO tempo, as interlocucOes, as motivacdes e as acdes que deram feicdo a trajetdria desse
filésofo-artista na cultura teatral pernambucana. O “método” ensaistico teatral de
Jomard pode talvez nos ajudar a compreender procedimentos de enfretamento a uma
ideia de “teatro do Nordeste” e de “cultura Nordestina”. Sobretudo se pensarmos na
busca de uma forma nova e de uma linguagem que conseguiria captar as dimensdes
mais sutis da subjetividade de uma “regido” em sua relagdo com o préprio tempo e com
o mundo, e numa obra orientada por uma relacdo intima entre escrita, retrato e
subjetividade. Entdo fizemos uma microcartografia possivel do pensamento encenado de
Jomard Muniz de Britto.

Palavras-chave: Jomard Muniz de Britto; teatro brasileiro; “teatro popular”;
Regionalismo; “Teatro do Nordeste”.



ABSTRACT

This work studies the ideas and achievements of Jomard Muniz de Britto as an artist and
theatrical thinker. In particular, it examines how he, from Recife, far from the two main
centers of theater production in Brazil - Rio de Janeiro and Séo Paulo, took an active
position in the process of debate about Pernambuco theater. Relying mainly on
documents produced by Jomard himself, especially in his books, letters, manifestos,
shows and films, this research discussed what defines the thought and artistic practice of
Jomard Muniz and its relevance in the theatrical field — and beyond it. . What the
dissertation brings into focus, however, is Jomard Muniz Britto's position in relation to
the great tensions that occurred in Pernambuco culture from manifestations of his
theatrical thought from the 1970s to the 1990s. and intellectual, located in the Northeast,
reacted to the contradictions, or rather, to the challenges inherent in the demand for a
theater that was, at the same time, vanguard and rearguard (resistance). The idea of
“Staged Thought”, here, does not concern only the theoretical writings of the studied
author. This expression is used, in a broader sense, to describe the artistic and
performance activities of Jomard Muniz de Britto in the simultaneous fields of creation
and reflection. “Staged thought”, therefore, is the term chosen to designate, at the same
time, the interlocutions, motivations and actions that shaped the trajectory of this
philosopher-artist in Pernambuco’s theatrical culture. Jomard's theatrical essayistic
"method" may perhaps help us to understand procedures for coping with an idea of
"Northeast theater" and "Northeastern culture”. Especially if we think about the search
for a new form and a language that would be able to capture the most subtle dimensions
of the subjectivity of a “region” in its relationship with time itself and with the world,
and in a work guided by an intimate relationship between writing, portrait and
subjectivity. So we made a possible microcartography of the staged thought of Jomard
Muniz de Britto.

KEY-WORDS: Jomard Muniz de Britto; Brazilian theatre; “teatro popular”;
“Regionalismo”; “Teatro do Nordeste”.
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NOTA PREVIA

Durante a escrita dessa dissertacdo passei por diversos lugares do Nordeste. Morei entre
Recife (PE), Teresina (PI), Timon (MA) e Rio de Janeiro (RJ). O carater andante desta
pesquisa se faz presente nos diversos modos de abordagem que se configuram aqui
enquanto procedimentos distintos de apreciacdo e escrita — descritiva, memorialista,

analitica.

Meu corpo dentro das estruturas destas cidades foi sendo colocado em jogo como em
experiéncias amorosas. Em cada lugar, pude ver Nordestes diferentes e ver
espelhamentos jomardianos seja em Torquato Neto, com seu pensamento elaborado
tanto no cinema quanto na literatura (como ocorre no pensamento encenado
jomardiano); seja em Aldo Leite, encenador maranhense que repensa (como Jomard) as

nogOes de criacdo coletiva.

Além de viver em trénsito, a escrita dessa dissertacdo foi banhada pela elaboracéo de
dois espetaculos nos quais atuei como encenador — O que te escrevo é puro corpo
inteiro e Madame G. O primeiro foi uma criacdo a partir do texto de Nathan Sousa, com
atuacdo de Vitorino Rodrigues. O segundo espetaculo, que infelizmente nunca chegou a
estrear, foi pensado ao longo de um ano de pesquisa sobre a encenagéo de As criadas
feita pelo Grupo de Teatro Vivencial.

Os dois trabalhos desejavam estabelecer outras narrativas sobre o Nordeste. O que te
escrevo traz um memorialismo em negativo, como uma narrativa intencionalmente
falsificante. Trata da trajetdria de um professor do interior do Piaui que ndo se sente
pertencente ao seu lugar. Assim a cena traz a observacdo as falhas dessas narrativas, 0s
seus erros, e atua com esses erros e falhas, como uma fragilidade que opera um

contradiscurso.

Madame G era um espetaculo que trazia trechos de ensaios de Jomard Muniz Britto, de
Gilberto Freyre e realizava uma experiéncia de Teatro Verbatim a partir de uma
entrevista realizada com os atores do Grupo Vivencial sobre a montagem da peca As

criadas, um espetaculo que foi considerado um fracasso do grupo.
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Essas encenagdes permeiam toda a minha escrita aqui, nessa dissertacao, pois trazem o
desejo de pensar em cena o teatro do Nordeste a partir da névoa dessa identidade-regido,
de suas inconstancias. Em 2023, realizamos uma temporada carioca do espetaculo O
que te escrevo no Teatro Dulcina, e acabamos descobrindo a presenca constante de
diversos grupos e criadores nordestinos se apresentando naquele teatro ao longo de
décadas. L& se encontra inclusive uma placa em homenagem ao Teatro de Amadores de

Pernambuco.

Esse processo de sair do Nordeste e de se apresentar em teatros sudestinos foi uma
constante entre grupos teatrais pernambucanos. O olhar para uma cena fora do eixo Rio-
Sao Paulo é uma luta constante dos teatros periféricos. A possibilidade do transito inter-

regional sugere uma topografia da ambiguidade, do desviante, até talvez do desviado.

Enquanto produzia os espetaculos, e escrevia trechos dessa dissertacdo, em transito
pelos estados nordestinos, também fui lendo algumas das andlises recentes talvez mais
relevantes sobre a obra de Jomard. A primeira dessas analises do pensamento de Jomard
sobre a qual gostaria de chamar a atencdo é a do pesquisador Paulo Marcondes em
Vanguarda e Cosmopolitismo: a poética critica de Jomard Muniz de Britto (1983). A
ideia de uma vanguarda como opg¢do para uma contra-imagem do Nordeste ja aparece

nessa analise.

A partir dos anos 2000, as pesquisas sobre Jomard vao se espalhar sobretudo nos
campos da literatura (Os Abismos da poeticidade em Jomard Muniz de Britto do
Escrevivendo aos Atentados poéticos, de Moisés Monteiro de Melo Neto), do cinema
(Uma poética audiovisual da transgressdo em Jomard Muniz de Britto, Ricardo César
Campos Maia Janior) e de uma historiografia da cultura no Nordeste e das
interpretagdes do pais (Jomard Muniz de Britto e O Palhago Degolado: laboratério de
critica cultural em tempos de repressdo no Brasil pds-1964, de Francisco Aristides de
Oliveira; Visionarios de um Brasil profundo: invencdes da cultura brasileira em
Jomard Muniz de Britto e seus contemporaneos, de Fabio Leonardo Castelo Branco
Brito). O ponto em comum nesses diferentes trabalhos é a sinalizagdo para as criacdes

de Jomard como uma contra-invencdo do Nordeste.
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Esse meu breve ensaio-em-dobra é um encontro de Jomard com o teatro. Lembro-me
sempre de uma promessa que ele me fez fazer - a de um dia encenar uma de suas obras,
o0 Arrecifes do desejo. Sempre que nos encontravamos a cobranca reaparecia e ele me
perguntava quando eu encenaria seus texticulos (como ele gostava de chamar seus
escritos). Essa dissertacdo € também uma encenacdo e, assim, eu me sinto respondendo
a sua demanda e, a0 mesmo tempo, criando um pensamento encenado em conversa

silenciosa com os pensamentos teatrais de Jomard.

Por tudo isso, essa dissertacdo busca o rastro do eterno estado de poesia que Jomard
sempre soube imprimir a sua acdo de escreviver — como sublinhou desde 1973 no seu
livro de poemas intitulado Escrevivendo. Pois estas dimensdes — viver e escrever -
nunca foram apartadas para ele. Como me disse ha algumas semanas o diretor Kleber
Mendonca Filho quando contei que estava estudando a obra de Jomard: “Jomard foi a
Unica pessoa que era poeta 24 horas”. Essa ndo €, portanto, exatamente uma

dissertacdo sobre ele, mas sim uma reflexdo ensaistica escrita e pensada com ele.



INTRODUGCAO: Devir-ensaio, Devir-regido
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No livro Microfisica do poder, o pensador francés Michel Foucault nos faz
refletir sobre as determinacGes espaciais enquanto estratégias que se misturam a formas

discursivas e estdo ligadas as relacGes de poder:

Desde o momento em que se pode analisar o saber em termos de
regido, de dominio, de implantacdo, de deslocamento, de
transferéncia, pode-se apreender o processo pelo qual o saber
funciona como um poder e reproduz os seus efeitos. Existe uma
administracdo do saber, uma politica do saber, relacdes de poder
que passam pelo saber e que naturalmente, quando se quer
descrevé-las, remetem aquelas formas de dominacdo a que se
referem no¢Bes como campo, posicdo, regido, territorio. E o termo
politico-estratégico indica como o militar e o administrativo
efetivamente se inscrevem em um solo ou em formas de discurso
(FOUCAULT, 1989, p.158)

O conceito moderno de “nagdo” - que emerge conjuntamente a consolidacdo do
Estado-nagdo europeu — é uma boa ilustracdo dessa postura estratégica. O historiador
Eric Hobsbawm identificou trés critérios praticos, no século XIX, que autorizavam um

povo a ser classificado como nacgéo:

O primeiro destes critérios era sua associacdo historica com um
Estado existente ou com um Estado de passado recente e
razoavelmente durdvel. (...) O segundo critério era dado pela
existéncia de uma elite cultural longamente estabelecida, que
possuisse um vernaculo administrativo e literario escrito. (...) O
terceiro critério, que infelizmente precisa ser dito, era dado por
uma provada capacidade para a conquista. Nao ha nada como um
povo imperial para tornar uma populacdo consciente de sua
existéncia coletiva como povo, como bem sabia Friedrich List.
Além disso, no século XIX, a conquista dava a prova darwiniana
do sucesso  evolucionista enquanto  espécies  sociais
(HOBSBAWN, 2004, p. 49-50)

E importante considerar aqui que, para além do vocabulo “nagdo”, todas as suas
derivagdes — nacional, nacionalismo etc. - também ocultaram discursos e representagdes
de poder. Quase como uma complementacdo deste conceito, 0 mesmo uso se deu com

outras determinagdes espaciais, como & o caso da nogdo de “regido” (igualmente
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acompanhada de suas derivacdes). A ideia de regido se refere a um pensamento fiscal,
administrativo, militar (vem de regere, comandar). Ela ndo diz respeito apenas a uma
divisdo natural do espaco, nem a um recorte do espaco econdmico. Tal como ocorre
com a “nagdo”, a “regido” se liga diretamente as relacbes de poder e a sua

espacializacéo.
Sobre isto, o pesquisador Durval Muniz aponta que:

ela (regido) remete a uma visdo estratégica do espaco, ao seu
esquadrinhamento, ao seu recorte e a sua analise, que produz
saber. Ela é uma nocdo que nos envia a um espago sob dominio,
comandado. Ela remete, em Gltima instancia, a regio (rei). Ela nos
pde diante de uma politica de saber, de um recorte espacial das
relacbes de poder. Pode-se dizer que ela é um ponto de
concentracdo de relagcdes que procuram tracar uma linha diviséria
entre elas e o vasto campo do diagrama de forcas operantes num
dado espaco. Historicamente, as regifes podem ser pensadas
como a emergéncia de diferencas internas a nacdo, no tocante ao
exercicio do poder, como recortes espaciais que surgem dos
enfrentamentos que se d&o entre os diferentes grupos sociais, no
interior da nacdo. A regionalizacao das relacGes de poder pode vir
acompanhada de outros processos de regionalizacdo, como o de
producdo, o das relacdes de trabalho e o das praticas culturais,
mas estas ndo determinam sua emergéncia. A regido é produto de
uma batalha, é uma segmentacdo surgida no espaco dos litigantes.
As regides sdo aproveitamentos estratégicos diferenciados do
espaco. Na luta pela posse do espaco ele se fraciona, se divide em
quinhdes (ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999, p. 25-26)

Tal como ocorre com a ideia de “nagdo”, a concepgdo de “regido” ¢ uma
construcdo abstrata permeada de uma generalizagdo intelectual composta por uma
grande variedade de experiéncias afetivas. Como nos faz pensar o pesquisador Durval
Muniz: “Falar e ver a nagdo ou a regidao nao ¢, a rigor, espelhar estas realidades, mas
crid-las” (1999, p.27). Para este autor, ao se tornar um espago institucionalizado, a
regido (ou a nagdo) ganha foro de verdade e esta cristalizagcdo da (pretensa) realidade

objetiva nos faz falta porque aprendemos a viver por imagens. Segundo ele:
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Nossos territorios existenciais sdo imagéticos. Eles nos chegam e
sdo subjetivados por meio da educacdo, dos contatos sociais, dos
habitos, ou seja, da cultura, que nos faz pensar o real como
totalizacdes abstratas. Por isso, a histdria se assemelha ao teatro,
onde os atores, agentes da historia, s6 podem criar a condigdo de
se identificarem com figuras do passado, de representarem papéis,
de  vestirem  maéscaras, elaboradas  permanentemente
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999, p. 27)

Essa cena teatral apontada por Durval Muniz nos faz pensar como as fronteiras e
os territorios regionais sdo criacbes eminentemente historicas, méascaras cenograficas
das representacGes da cultura. Essa perspectiva histérica nos concede a percepcao
espacializada de varios aspectos de uma realidade social — aspectos econémicos,
politicos, juridicos, culturais. A énfase em quaisquer desses aspectos — ou a relacao
entre eles — sdo escolhas interessadas ou, em Ultima instancia, politicas. Assim, é
preciso percebermos as relacdes espaciais como relagdes politicas e, mais importante, 0s
discursos sobre o espaco como discursos da politica dos espagos, resgatando, para a
politica e para a historia, o que nos é apresentado como natural, como nossas fronteiras

espaciais e/ou - mais especificamente, no caso que nos interessa - nossas regides.

E nessas mascaras da cultura que se insere o pensamento artistico de
enfrentamento de Jomard Muniz de Britto (JMB). Jomard José Muniz de Britto ou JMB
(ele nunca usa o José, mas ali esta, como um toque drummondiano), nascido em 8 de
abril de 1937, na Rua Imperial, bairro de S&o José, Recife, traz consigo a historia viva
dos que ousam questionar e, a0 mesmo tempo, questionar-se. De pai paraibano de
Itabaiana e mde pernambucana: José e Maria Celeste; estudou no Ginasio
Pernambucano, depois na Faculdade de Filosofia da Universidade de Recife (hoje
UFPE). Quando canibalizou (e foi devorado) na movimentagéo tropicalista, ou, antes,
na sua relacdo com a pedagogia de Paulo Freire, sempre detectou o medo, 0
autoritarismo, as classes encarceradas, a dependéncia antropoféagica, o jogo da

arrogancia e da astucia, a transgressdo da liberdade.

Este trabalho estuda as ideias e as realizagbes de Jomard Muniz de Britto como

artista e pensador teatral. Particularmente, examina 0 modo como ele, a partir do Recife,
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distante dos dois principais centros de producéo teatral do Brasil - Rio de Janeiro e S&o
Paulo, assumiu uma posicao ativa no processo de debate sobre o teatro pernambucano.
Apoiando-se sobretudo em documentos produzidos pelo préprio Jomard, especialmente
em seus livros, cartas, manifestos, espetaculos e filmes, esta pesquisa discutird o que
define 0 pensamento e a pratica artistica de Jomard Muniz e sua relevancia no campo

teatral — e para além dele.

O que a dissertacdo p6e em foco, porém, é o posicionamento de Jomard Muniz
Britto em relagdo as grandes tensdes ocorridas na cultura pernambucana a partir de
manifestacOes do seu pensamento teatral dos anos 1970 aos anos 1990. Investiga-se,
especialmente, como esse artista e intelectual, situado no Nordeste, reagiu as
contradicGes, ou melhor, aos desafios inerentes a demanda por um teatro que fosse, ao
mesmo tempo, vanguarda e retaguarda (de resisténcia).

“Pensamento encenado”, aqui, ndo diz respeito apenas aos escritos tedricos
do autor estudado. Essa expressdo € empregada, em sentido ampliado, para
denominar a atuacdo artistica e performatica de Jomard Muniz de Britto nos
simultaneos campos da criagéo e da reflexdo. “Pensamento encenado”, portanto, € o
termo escolhido para designar, a um s6 tempo, as interlocucdes, as motivacdes e as
acbes que deram feicdo a trajetdria desse filésofo-artista na cultura teatral
pernambucana.

Por isso, ao lado de suas publicacdes, com seus ensaios, estudos e com suas
pecas e encenacdes, todos 0s demais tipos de documentos (cartas, manuscritos, fotos,
entrevistas, programas de espetaculos.), gerados por sua intensa atividade, tornaram-
se de grande valia, como fontes primarias, para o desenvolvimento deste trabalho.
Recorreu-se, ainda, a certos momentos de seus filmes em super-8, quando o cineasta
Jomard Muniz constréi narrativas que tratam, direta ou indiretamente, do fazer
artistico e teatral. O que parece unir todos esses trabalhos é a dimensdo ensaistica
que os define, entrecruzando, frequentemente, o pensar e o fazer artistico.

Uma dimensdo que permeia esta pesquisa é, portanto, a de obra ensaistica. O
ensaio, desde a sua emergéncia no pensamento e na escrita de Montaigne, costuma

ser categorizado como uma das mais livres, e mais fugidias, formas de reflexdo. Nao
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propOe respostas acabadas, mas a inquietacdo, a abertura, a ddvida, a indagacédo
continuada. Inclusive sobre o sujeito da escrita e sobre o préprio processo de
formalizacdo do que escreve. Em funcgdo de caracteristicas imanentes que parecem
inviabilizar a sua categorizacdo como um género filosofico ou literario em sentido
estrito, 0 ensaio costuma ser definido a partir de negativas ou de um entendimento
afrouxado de que se trata de uma forma expressiva em que tudo vale ou,
principalmente, que carece de rigor. O que, no entanto, merece discussao.

Podemos falar de ensaio a partir da forma hibrida com que Michel de
Montaigne elaborou a sua obra. O que realiza é, de um lado, uma observacao
subjetiva do mundo e das coisas singulares, incluindo-se ai 0s homens e as culturas,
e, de outro lado, ha a escolha exigente da especulacdo filos6fica como caminho do
discernimento e do conhecimento. Pensar uma obra em seu carater ensaistico é
compreender a estrutura autorreflexiva de obras que criam seus préprios dispositivos
e principios estéticos e fazem deles um uso critico, produzindo, com esses processos,
uma reflexdo de teor metalinguistico e especulativo sobre o meio escolhido e sobre
seu estatuto artistico. E o que ocorre por exemplo em filmes que interrogam filmes
ou se interrogam enquanto filmes, como os de Godard ou Bressane. Podemos
entender que parte da forca do ensaio estaria, assim, na sua capacidade de questionar
ou redefinir pressupostos representacionais e expressivos e abracar a sua propria
condicdo antinormativa.

Os Ensaios de Montaigne estdo fundamentados no “retrato do eu”, porque, de
fato, suas raizes mergulham na experiéncia de vida e no corpo mesmo do autor, no
contexto em que viveu, no que leu ou realizou. Em razdo disso ele aborda a questao de
uma nova pedagogia capaz de formar um ser humano cujo autoquestionamento o torne
mais aberto para 0 mundo.

Erich Auerbach (2007, p.255 e p.261) define que Montaigne apresenta um
“método rigoroso” e moderno e descreve-0 como 0 método de auscultar-se a si proprio,
da observacdo dos movimentos internos préprios, como em um retrato. O projeto
ensaistico de Montaigne € um estudo sobre si mesmo, trazendo a tona sua subjetividade

ao longo de textos que contém uma observacdo agucada de seus pensamentos e
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fantasmas. Assim, vai tecendo em seus escritos um pacto investigativo entre a forma e o
contelido, entre a teoria e a pratica, entre autor e leitor e, por esta via, estabelece uma
friccdo entre si mesmo e o seu livro. E o que podemos perceber nesta seguinte
passagem:

Toda uma multidao adota incontinenti a imitacdo do falar, por sua
facilidade; a imita¢do do julgar, do imaginar [de 1’inventer] ndo é
assim tdo facil. A maior parte dos leitores, por terem encontrado
uma roupa igual, acreditam muito erroneamente possuir um corpo
igual. A forga e 0s nervos ndo se emprestam; emprestam-se 0s
adornos e 0 manto. A maior parte dos que me frequentam falam
como 0s Ensaios, mas néo sei se pensam igual.

(1, 26, 258, 172).

E muito recorrente na tradicio dos estudos filosoficos pensar o ensaio como uma
“mera filosofia da cultura”, em contraponto com uma “filosofia primeira”. ESsa
distingdo refletia, de acordo com Theodor Adorno, o tabu sobre o ensaio como forma de
escrita. Isso porque essa escritura debruca-se sobre objetos culturais, e assim foi
considerado inferior ao discurso puro sobre o ser. O proprio Adorno, seguindo a trilha
de Georg Lukacs e Walter Benjamin, elaboraria uma teoria do ensaio na qual confere a
ele uma nova dignidade, em contraposicdo a desqualificacdo imposta usualmente pela

tradicdo filosofica.

Em O ensaio como forma (2008), diferencia as formas de proceder da ciéncia e
do ensaio, colocando este ultimo em um ambito de competéncia sem prescri¢do, que
ndo se enquadraria nem na ciéncia nem na arte, pois, como afirma, “seus conceitos ndo
sdo construidos a partir de um principio primeiro, nem convergem para um fim ultimo”
(ADORNO, 2008, p. 17). Mesmo atribuindo ao ensaio autonomia estética, o diferencia
da arte, precisamente porque seus meios determinantes seriam 0s conceitos. Adorno
situa 0 ensaio em um contexto de tensdo entre arte e ciéncia, assim afirmando que néo
se trata de um género artistico, mas esta préximo, de algum modo:

Com esses critérios, 0 ensaio se aproxima de uma autonomia

estética que pode ser facilmente acusada de ter sido tomada de
empréstimo a arte, embora o ensaio se diferencie da arte tanto por
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seu meio especifico, os conceitos, quanto por sua pretensao a
verdade desprovida de aparéncia estética. E isso o que Lukacs ndo
percebeu quando, na carta de a Leo Popper que serve de
introducao ao livro A alma e as formas definiu 0 ensaio como
uma forma artistica. No entanto, a maxima positivista segundo a
qual os escritos sobre arte jamais devem almejar um modo de
apresentacdo artistica, ou seja, uma autonomia da forma, ndo é
melhor que a concepcédo de Lukacs. Também aqui como em todos
0s outros momentos, a tendéncia geral positivista, que contrapde
rigidamente ao sujeito qualquer objeto possivel como sendo um
objeto de pesquisa, ndo vai além da mera separacdo entre forma e
conteudo. (...) com a objetivacdo do mundo, resultado da
progressiva desmitologizacdo, a ciéncia e arte se separaram; €
impossivel restabelecer com um golpe de méagica uma consciéncia
para a qual intuicdo e conceito, imagem e signo, constituam uma
unidade. A restauracdo dessa consciéncia, se é que alguma vez
existiu, significaria uma recaida no caos. (ADORNO, 2008, p. 18-
20)

Assim Adorno pensa essa tenséo entre arte e ensaio, elaborando uma fricgéo
entre forma e contetdo e localizando a elaboracdo artistica e o pensamento em estado de
separacdo ontoldgico, o que tornaria quase impossivel essa sobreposi¢do. J& na década
de 1980, o ensaista Jean Starobinski se perguntou também se seria possivel definir o
ensaio. E investigou retrospectiva e etimologicamente o proprio termo, reivindicando
que esse percurso filologico contribuiria para a compreensdo da diferenca e da estrutura

desse modo expressivo:

Essai [“ensaio”], conhecido em francés desde o século 12,
provém do latim tardio exagium, “balanca”; “ensaiar” deriva de
exagiare, que significa “pesar”. Nas vizinhangas desse termo
encontramos “‘exame’: agulha, linguetom ea do fiel da balanga e,
consequentemente, pesagem, exame, controle. Mas outra acepcao
de “exame” aponta para 0 enxame de abelhas, a revoada de
passaros. A etimologia comum seria o verbo exigo, empurrar para
fora, expulsar, depois exigir.

(STAROBINSKI, 2012, p. 43-44.)
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Para ele, quando dizemos ensaio falamos, a uma so vez, de “pesagem exigente”,
de “exame atento”, mas também de “‘enxame verbal”, da prosa livre daquele que elabora
uma escrita e um exame sobre si. Se ensaio ¢ um outro modo de dizer “balanga”, esta
forma textual pode ser entendida pelo seu poder de instabilizar e de equilibrio a partir de
um outro (texto, teoria, obra artistica), ou seja, a referéncia no ensaio tende a ser

apontando simultaneamente para o seu sujeito e para 0 mundo.

Esse “método” ensaistico pode talvez nos ajudar a compreender procedimentos
como os elaborados por Jomard Muniz de Britto em sua obra. Sobretudo se pensamos
na busca de uma forma nova e de uma linguagem que consiga captar as dimensdes mais
sutis da subjetividade em sua relacdo com o proprio tempo e com 0 mundo, e numa obra

orientada por uma relagdo intima entre escrita, retrato e subjetividade.

Montaigne cria artificios miméticos peculiares para representar a subjetividade.
Como o estilo divagante, por vezes tortuoso, vacilante, que demonstra as flutuacdes
interiores, e que é acompanhado de uma sintaxe sem grandes ornamentos retdricos e de
um movimento ritmico que, diz Auerbach em seu estudo sobre a Mimesis, leva o leitor
aos meandros da subjetividade e da condicdo humana. Procedimentos esses que
parecem ecoar em diversos processos caracteristicos de escrita de Jomard Muniz de
Britto.

Além disso, a modéstia irdnica e o ceticismo, marcas inerentes a Montaigne,
possibilitam a ele uma autoinvestigacdo sem receio. Esses elementos estardo presentes
também no trabalho de Jomard, que adentra, para além do discurso do eu, em
subjetividades coletivas, em particular, nas subjetividades nordestinas, demonstrando
suas flutuacdes interiores, as mudangas que imprimem a determinados modos de pensar,
ideias e procedimentos e, também, & sua propria caracterizagdo. Ou seja, se 0 ensaista
descreve um espago interior em que varios processos cognitivos acontecem
simultaneamente, trata-se de observar, na producdo de Jomard, as simultaneidades,
contradicGes e complexidades que constituem o que chamamos aqui de subjetividades
nordestinas. Pois se ha tragos identitarios nessa demarcacdo, ha igualmente o potencial

interno de diferenciacéo, conflito e transformacéo que a compdem.
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Também pensamos 0 ensaio em didlogo com obras nas quais podem ser
identificados pontos em comum e de friccdo entre a poética artistica e 0 ensaismo,
estabelecendo uma forma especifica de pensamento e de escrita pertinente aos campos
da critica e da filosofia na estruturacdo de obra literarias, filmicas, visuais, musicais e
cénicas. Podemos identificar um devir-ensaio no cinema desde as suas primeiras
décadas e nas Teorias do Cinema pelo menos a partir de 1948, com Alexandre Astruc.
Constituem-se em importantes referéncias para uma analise desta dimensdao em Chris
Marker, Jean-Luc Godard, Glauber Rocha, Agnés Varda, Derek Jarman, Jean-Marie

Straub, Eduardo Coutinho, Julio Bressane e Alexander Kluge, entre outros cineastas.

O filme-ensaio poderia ser pensado como uma forma que mobiliza diversas
matérias expressivas e traz ao primeiro plano uma voz reconhecivel, pessoal. Porém
essa autoria, mesmo provavelmente apresentando um tom autobiogréafico, ndo é
confessional, uma vez que o ensaio pressupde a manifestagdo de um sujeito que se
coloca em abertura para 0 mundo, e uma ac¢do performativa da forma, que reflete sobre
si mesma, como afirma Timothy Corrigan:

A meio caminho da ficcdo e da ndo-ficcdo, das reportagens
jornalisticas e da autobiografia confessional, dos documentarios e
do cinema experimental, eles sdo, primeiro, praticas que desfazem
e refazem a forma cinematogréfica, perspectivas visuais,

geografias publicas, organizacfes temporais e no¢des de verdade
e juizo na complexidade da experiéncia.

(CORRIGAN, 2015, p. 9-10).

Esse carater singular também aparece na estruturacdo de obras de cunho
ensaistico em outras linguagens artisticas. No teatro, podemos trazer as discussoes
contemporaneas para a pratica de palestras-performances, de desmontagem e do
metateatro. Algumas encenagdes de Zé Celso (Cacilda), Bia Lessa (Formas Breves),
Enrique Diaz (Ensaio.Hamlet) trazem em sua escritura essa dimensdo ensaistica.
Analisando os procedimentos artisticos da obra teatral de Gertrude Stein, a pesquisadora

Inés Cardoso Martins Moreira aponta elementos desse carater ensaistico:
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Suas autobiografias possuem caracteristicas de ensaio, ja que
nelas a autora expbe reflexdes sobre os mais variados temas.
Algumas de suas pecas também se assemelham a ensaios (é o
caso de “Byron. A play” [1933], por exemplo. A propria peca é
uma reflex&o sobre a escrita de uma peca) ou a biografias (como
ja foi mencionado com relagdo a “A seguir. Vida e cartas de
Marcel Duchamp”). Por outro lado, seus ensaios sdo pontuados
por informacgdes autobiograficas (para expor suas ideias sobre
teatro em “Plays”, Stein traca um historico de sua propria
experiéncia com pecas teatrais e conta até mesmo quais sdo as
lembrancgas que guarda dos primeiros espetaculos que viu ainda
crianca). Ao forcar os limites dos géneros e ao romper fronteiras
que os separam uns dos outros, mesclando suas caracteristicas,
Gertrude Stein estaria criando um constante campo de
experimentacdo onde sua escrita atua num movimento
permanente, onde sua escrita também se presentifica como
paisagem em movimento. (MOREIRA, 2007, p.114)

Entdo, a partir dessa analise, como ndo pensar do carater ensaistico das obras de
Anton Tchekhov (A gaivota), Thornton Wilder (Nossa Cidade), Luigi Pirandello (Seis

Personagens a procura de um autor)? A obra teatral de Shakespeare se constroi

também em dialogo direto com o pensamento de Montaigne. Claro que estou levando

aqui esse carater ensaistico para além da noc¢do de ensaio como etapa da encenacgdo. O

ensaismo teatral é aqui pensado como uma poética de cena.

Hans Thies Lehmann no seu livro O teatro pds-dramatico analisa o conceito de

ensaio cénico:

Sdo sintomaticos para a paisagem do teatro pds-dramatico 0s
trabalhos nos quais se oferece, em vez de agdes ou cenas, uma
reflexdo publica sobre determinados temas. Textos “tedricos”,
filosoficos ou de estética teatral sdo tirados de seu ambiente na
sala de estudos ou na escola de teatro e representados no palco —
com a absoluta consciéncia de que o publico pode muito bem
achar que os atores deveriam se dedicar a tal ocupacgdo antes da
representacdo (...) no género ensaio cénico pode-se pensar nas
obras teatrais de Bazon Brock, na montagem Memodria de
Shakespeare (Shakespeare’Memory), do Schaubuhne, ou na peca
Elvire Jouvet, de Giorgio Strehler (...) A filosofia foi trabalhada
cenicamente em montagens do Schaubuhne como O Banguete e
Fedro. Essas encenagOes de textos de Platdo, a composi¢édo
ensaistica de Hans-Jirgen Syberberg e Edith Clever a partir de
uma colagem de citagdes em A noite (Die Nacht), a realizacéo de
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projetos teatrais com textos de Freud ou Nietzsche — tudo isso
evidencia o estabelecimento de um género de ensaio cénico ao
final do em cujo inicio Edward Gordon Craig j& planejava (sem
ter executado) a encenacdo de todos os dialogos de Platéo.
(LEHMANN, 2007, p. 190-191)

Lehmann traz a ideia da producdo de materiais cénicos que tem origem na
filosofia ou em estudos diversos e que séo levados para a cena. Talvez Lehmann néo
perceba a dimensdo de ensaismo dentro também de alguns textos teatrais, fixando essa
ideia de ensaio no teatro o pesquisador alemédo ndo dimensiona o carater ensaistico em
outras possibilidades de observagao sobre o mundo.

Hans-Thies Lehmann e seu pensamento hegeliano principalmente em seu escrito
sobre o teatro pos-dramatico configura uma separacdo entre forma e conteddo — assim
se espraiando nessa cisdo entre texto e espetaculo. Penso que a prépria dramaturgia é
em si uma encenacdo. Quando lemos os textos de Gertrude Stein temos uma encenagao
de palavras (pensando aqui a encenacdo/espetaculo como uma escritura de
pensamentos). Quando vejo certos escritos filoséficos temos uma cena, uma
espetacularidade. Constatamos em diversas encenacgdes essa forca quando as proprias
palavras precisam aparecer ou a materialidade do texto se torna mais sensivel.

Pensar 0 ensaismo como possibilidade entre arte, pensamento e experiéncia pode
ser também dimensionado a partir de alguns ensaistas do Nordeste (seleciono aqui
especificamente ensaistas de Pernambuco) — entre os quais cito aqui trés nomes:
Gilberto Freyre, Hermilo Borba Filho e Tdlio Carella. E importante sabermos que
Freyre iniciou seus estudos sobre o ensaismo, em Waco, 1918, num curso de Literatura.
Assim se dedicou a uma linha de reflexdo em que o afastamento de uma objetividade
“cientifica”, que procura estabelecer uma verdade Unica e a aproximacdo de um carater
plastico e emotivo, ou, como dizia o proprio Freyre, “mistico”, faz com que sua escrita
ensaistica permeei entre as fronteiras do discurso cientifico e da narrativa literaria.
Dessa forma, na concepcao do ensaista, os fatos narrados tornam-se mais grandiosos e
envolventes. No caso de Casa-Grande & Senzala ou Sobrados e Mucambos, a

experiéncia individual do autor é somada ao discurso cientifico para interpretar a
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formagéo da sociedade brasileira. Portanto, o autor interpreta a formacdo da sociedade
brasileira através do pensamento cientifico, mas sem deixar de dialogar com a sua
vivéncia, com a sua historia de vida, construindo, assim, um texto de fronteiras.

Publicado em 1994, Guerra e paz: Casa-grande & senzala e a obra de Gilberto
Freyre nos anos 30 de Ricardo Benzaquen de Araujo ndo se entrega facilmente ao leitor
que busca encontrar linearidade na explicacdo sobre Gilberto Freyre e sua concepgéo da
sociedade brasileira. Benzaquen reconstréi o caminho de vai e vem na procura da
explicacdo desse autor sobre a singularidade do pais. Demonstrando tratar-se de visdo
hibrida, e mesmo ambigua, elege passagens importantes da obra freyriana que carregam
duplo sentido, sentidos muitas vezes contraditorios.

Mais para o fim de seu livro, Benzaquen aponta a dimensdo do ensaismo na

estruturacdo da obra de Freyre:

\

N&o creio, porém, que esse recurso a “introspec¢do proustiana”
tenha condicGes de esgotar os procedimentos empregados por
Gilberto para validar, para assegurar a legitimidade dos seus
dados. O proprio artigo de Da Matta, tdo atento ao carater
confessional do trabalho do nosso autor, ndo deixa de ressaltar
que a “posicdo ensaistica, auto-reflexiva e decididamente de
dentro que tipifica a Sociologia de Gilberto Freyre [... serve] para
equilibrar o norte-americanismo e o europeismo que, paradoxal e
dialeticamente, foram tdo importantes para a [sua] formagdo”,
fazendo com que seja precisamente “essa relagdo dificil e
complexa entre o intelectual e o sensivel, o de dentro e o de fora,
0 vivido e o conceitualizado, o local e o universal, o que requer
traducédo e aquilo que faz parte do ar que se respira que Gilberto
Freyre que[ira] estudar e, eventualmente equilibrar, em sua obra”
(BENZAQUEM, 1994, p.190).

E mais adiante Benzaquen nos faz ver como esse ensaismo revelava, ao lado da

confissdo, certo inacabamento na escrita propria ao pensamento freyriano:

O que esta em questdo aqui, vale a pena frisar, ndo € a simples
auséncia de um desfecho, de uma sintese final capaz de alinhavar
e resumir o que foi discutido anteriormente. Ao contrario, trata-se
de uma espécie de inacabamento essencial, que se instala na
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argumentacdo desde o seu principio, como 0 seu principio,
impedindo que o ensaio possa aceitar uma forma definida, estavel
(BENZAQUEM, 1994, p.203)

Benzaquen nos revela a ambiguidade como propria ao exercicio de escrita
ensaistica de Freyre. Temos uma escrita permeada pela oralidade e pela experiéncia de
Freyre no processo de sociabilidade da casa grande. Assim o socidlogo arma um
raciocinio francamente paradoxal por meio de seu tom de conversa, fazendo com que o
leitor tenha uma experiéncia em ziguezague que acaba por dar um carater antinbmico a
sua argumentacao.

Ao lado de Freyre chamo a atencdo para Hermilo Borba Filho, cuja obra literéria
e teatral é permeada pelas possibilidades do ensaio, seja pelas misturas de suas
vivéncias na escrita, seja pelo carater de analise do proprio fazer artistico, seja pela
mistura de formas. N&o é a toa que Hermilo Borba Filho ira realizar uma adaptacao da
obra freyriana intitulada Sobrados e mucambos — uma pec¢a segundo sugestdes da obra
de Gilberto Freyre nem sempre seguidas. Nela pode experimentar esse carater
ensaistico na escrita desta adaptacéo teatral.

Como se gosta de dizer, Hermilo aprendeu teatro de fio a pavio — sendo
inclusive ponto de teatro no inicio de sua trajetoria nas artes cénicas. O trabalho de
Hermilo Borba Filho, nos grupos que funda, é o de criar um caminho para buscar um
espetaculo nordestino, com uma estética épica, baseada nos folguedos populares. Em
conferéncias, artigos e nos diversos livros que publicou, relé as teorias universais do
teatro a partir da Gtica das manifestacdes festivas do Nordeste. Depois de duas palestras
publicadas em 1947, Teatro, Arte do Povo e Reflexdes sobre a Mise en scéne, escreve 0
primeiro manual de histéria do teatro editado no Brasil, Historia do Teatro, em 1950.
Nos anos 1960, publica, entre outros: Teoria e Pratica do Teatro, 1960, Didlogo do
Encenador, 1964, Espetaculos Populares do Nordeste e Fisionomia e Espirito do
Mamulengo, ambos em 1966, Apresentacdo do Bumba-Meu-Boi, 1967, e a nova edi¢ao
da Historia do Teatro, com o titulo de Histéria do Espetaculo, 1968. Seus estudos sobre
a cultura nordestina se aprofundam no periodo do TPN (Teatro Popular do Nordeste),

onde ele coloca em pratica a friccdo entre o popular e o erudito.
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A dramaturgia hermiliana é constituida de 10 obras, que listo a seguir pois ndo
se encontram devidamente difundidas atualmente: 1) Soldados da retaguarda, em 1945,
escrita em parceria com Valdemar de Oliveira, vencedora do Concurso de Comédia e
Romance do Ministério do Trabalho; 2) O auto da mula do padre (1948); 3) A cabra-
cabriola, em 1949, publicada pela Revista Nordeste; 4) Electra no circo (1944); 5) Joéo
sem terra (1947); 6) A barca de ouro (1949), estas trés reunidas no volume Teatro,
publicado em 1952 pela Edi¢des Teatro do Estudante de Pernambuco; 7) Um
paroquiano inevitavel (1965); 8) A donzela Joana (1966); 9) Sobrados e mocambos, em
1972, publicada pela Editora Civilizagdo Brasileira; e, finalmente, 10) O bom
samaritano (1965), renomeada como “Quem ¢ rico morre inchado”, em 1976, dentro da
novela Os ambulantes de Deus.

Quando lemos essa obra dramatdrgica, constatamos o desejo pulsante de
Hermilo Borba Filho de pensar o homem brasileiro posto no palco com toda a sua luta,
o sofrimento, as derrota, a insisténcia, as vitorias — mesmo as menores. Um teatro de
intensidade emocional e com forte dimensdo critica, um teatro vivo, aberto, sem a ilusdo
da quarta parede, permitindo ao publico uma compreensdo de perto - de dentro - de sua
prépria historia. O teatro € concebido ai como um ato politico e quase religioso a um so6
tempo. Esta era a busca de Hermilo.

Em 1972 o dramaturgo lancaria a sua derradeira obra teatral: Sobrados e
mocambos — uma peca segundo sugestdes da obra de Gilberto Freyre nem sempre
seguidas pelo autor. Este € o unico texto teatral que ele vai criar ap6s ter dado inicio a
elaboracdo da tetralogia romanesca intitulada Um cavalheiro da segunda decadéncia.
Sintomaticamente, entre todas as suas outras pecas, Sobrados e mocambos parece ser a
que apresenta maior identidade com o estilo que, a época, ja o distinguia como

romancista.

Nem tanto pelo aspecto autobiografico se aproximam ai romance e dramaturgia.
Muito embora a historia de sua familia provavelmente ndo diferisse tanto das descri¢fes
que Gilberto Freyre oferece, em seu estudo, sobre o declinio da sociedade patriarcal

brasileira. O estreitamento de lagos expressivos entre romance e teatro se daria
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especialmente por meio da énfase em duas caracteristicas definidoras de sua marca
autoral como escritor: 1) a fragmentacdo a partir da multiplicidade de dialogos
simultaneos que sua linguagem literaria propde, didlogos com outros autores, com
outras obras e com outros tipos de textos; e 2) o recorrente interesse pelo erotismo,
lancando um olhar despudorado sobre a sexualidade humana. Esses tracos ja aparecem
em algumas de suas pecas anteriores; mas somente em Sobrados e mocambos parecem

assumir um peso semelhante ao que tém em seus romances.

Por si sd, a propria ideia de teatralizar um cléssico dos estudos sociol6gicos
brasileiros j& expressa o carater dialogistico da peca. Porém, como nos romances que
estava criando nessa época, especialmente em Aga (LIMA, 1993), Hermilo vai
estabelecer conexdes, ndao somente com Gilberto Freyre, mas com diversas outras
fontes. Explicando a estrutura de Sobrados e mocambos, Sonia Maria van Dijck Lima
sublinha essa feicdo transtextual da obra:

Para a composicdo, Hermilo Borba Filho, além de ter partido de
Gilberto Freyre, incorporou ao discurso das personagens textos de
fontes heterogéneas, que vao do popular a Histéria do Brasil,
passando  pelo  reaproveitamento  discurso  hermiliano
anteriormente elaborado (LIMA, 1986, p.30).

Ariano Suassuna também aponta essa mistura de discursos na obra de Hermilo:

Tem momentos de Sobrados e mocambos que séo feitos em sete
silabas, que é o tipo de verso chamado redondilha maior, que é a
mesma do cantador. Em vérios livros de Hermilo, tanto no
romance como no teatro, ele se vale disso, da tradicdo da cultura
popular, para expressar o que ele quer dizer. Ele j& me pediu
Versos que eu sabia decorado de cantador. Um verso alids muito
obsceno de Lourival Batista e usava isso também na peca. Ao
lado disso, processos que sdao do mamulengo, do teatro de

bonecos, do bumba-meu-boi e varias outras manifestacbes da
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cultura popular, das quais ele se apropriava para revelar o seu
mundo pessoal, particular e dizer o que Ihe era necesséario dizer no
momento da obra, da qual estava cuidando (SUASSUNA, 1998,
p.26).

Jodo Denys ressalta, em um breve ensaio a liberdade formal, isto é, a
sobreposicao de técnicas e de géneros teatrais operada por Hermilo na teatralizacao do
ensaio de Gilberto Freyre. Em outras palavras, ele destaca o dialogo, metalinguistico,
que Sobrados e mocambos propde entre possibilidades de expressdo teatral que em

geral sdo compreendidas como coisas que ndo se misturam:

Hermilo langa m&o de mais de setenta personagens, ou figuras,
para contar a histéria da formacdo social do nosso Brasil /
Nordeste. Divide a estrutura do drama em cinco grandes cenas,
intercaladas com quatro interludios. Utiliza-se dos mais variados
recursos cénicos, onde se percebe nitidamente as influéncias do
teatro épico de Bertolt Brecht: uso de cartazes, projecao de slides,
a figura do narrador, a mescla dos géneros: elementos do tragico e
do cdmico, do burlesco, do musical, da opereta, do quadro-a-
quadro, como num Mistério Medieval, além de elementos
diversos dos folguedos populares do Nordeste (LEITE, 1994,
p.30-31).

No prefacio que escreveu para a peca, Gilberto Freyre ndo trata abertamente de
suas discordancias politicas com Hermilo. A representacdo da sexualidade é eleita como
o tema que melhor poderia exprimir as diferengas entre os dois autores. Nesse ambito,
Freyre afirma ndo se ver refletido na maneira “por vezes antilirica” (FREYRE, 2007,
p.204) como a peca tratou o erotismo. A versdo hermiliana de Sobrados e mocambos
seria, portanto, libertina como um pastoril profano, como uma apresentacdo de
mamulengo, ou uma brincadeira de bumba-meu-boi? Essa liberdade da sexualidade é

também uma liberdade das formas, das possibilidades de fragmentacao e sobreposicéo.

Notamos essa operacdo de cortes e sobreposi¢des no proprio titulo de Hermilo —

ele troca 0 U do Mucambo de Gilberto Freyre pelo O, virando entdo Mocambo.
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Acrescenta ainda um subtitulo uma peca segundo sugestdes da obra de Gilberto Freyre
nem sempre seguidas pelo autor. Essas mudancas ja revelam seu desejo de estabelecer

friccdes com a obra original.

Talvez a experiéncia mais radical com o ensaismo esteja na obra Orgia de Tulio
Carella. Este cendgrafo, escritor e encenador argentino esteve morando em Recife nos
anos 60 do século passado e elaborou seu livro Orgia: os diarios de Tulio Carella,
Recife, 1960 como uma experiéncia de flaneur que reflete sobre seu estado de delirio e
como, por meio dele, pode atingir a esséncia do humano por meio de uma ascese
espiritual. Este projeto coloca o corpo como lugar da experiéncia mundano-mistica. Este
procedimento ensaistico ligado a experiéncia mistica de Carella em Recife, movidos por
desejos sexuais, teatrais e marginais, se colocam sob a perspectiva de um viajante. E o

ensaio se mescla a relatos testemunhais de viagem:

Los hombres enfermos perciben la esencia de la vida en
las raices del espiritu. Pues bien: ?donde esta el espiritu?
?donde estan las raices? ?No es el universo un gigantesco
delirio? (...) También Cristobal Colon tuvo fiebre por los
caminos de Europa, antes de embarcarse para cruzar la
Mar Océano. (CARELLA, 1959, p.16)

O ensaismo como procedimento reflexivo-testemunhal nos escritos teatrais de
Jomard Muniz de Britto transitard em dialogo constante com esses escritos de Freyre,
Borba Filho e Carella. Um exemplo nitido das influéncias do trés na obra de Jomard
(que iremos desdobrar na dissertacdo) é o0 ensaio como experiéncia na cidade.
Observemos esse trecho do livro Arrecifes do desejo (1994), onde vamos percorrendo a

cidade em noites de carnaval:

Outrora colénia de pescadores sobreviventes
em putas meninas e portuarios d"OS NAVIOS
técnicos e empresarios, desesperados
triunfantes burocratas,

eficazes restauradores,
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O cidade noturna de gregos de passagem,
baianos, japoneses, coreanos, apatridas e
sempre mais pernambucanos de paragem.
Quanta gente esquecida e abandonada
entre-lugares

vOmitos da Rua do Bom Jesus e

vontades do Cais do Porto ao Corpo
Destro¢os da Cruz do Patréo.

Favela do Rato. (BRITTO, 1994, p.7)

A cidade traz para Jomard a mistura entre o estrangeiro e o nativo (deslocado,
fragmentado). Assim o0 ensaismo jomardiano vai colocando a descrigdo da
territorialidade como uma cena de ensaio. Assim também observamos em seu filme
Inventario de um feudalismo cultural ou uma friccdo historico-existencial (1978) que
falaremos mais adiante e é objeto de analise dessa dissertacdo. Neste filme, o grupo
Vivencial é colocado no meio dos monumentos da cidade do Recife, vemos cenas do
espetaculo Sobrados e Mocambos agora ensaiando na cidade. Assim tanto Jomard,
quanto Freyre, Carelli e Hermilo entendem o ensaio como experimento de habitar o
mundo, no nosso caso, uma cidade, uma regido, uma topografia cénico-poética.
Lembrando que ha diferentes modos de pensar a no¢do mesma de regido definidos
nessas obras — no caso de Jomard uma verdadeira arqueologia critica dessas diferencas.

Pois, como observa Durval Muniz de Albuquerque Junior em O objeto em fuga:

algumas reflexfes em torno do conceito de regido:

Se o regionalismo é o conjunto das praticas discursivas e nao
discursivas que funda uma regido, o historiador do regional deve
engajar suas praticas de escritura, de ensino, de militancia politica
em torno do afundamento da regido, de seu questionamento
enquanto identidade cristalizada, fazendo-a habitar o tempo,
fazendo-a aparecer em seu carater contingente, acontecimental,
eventual, causal. Ele deve tomar a regido como elaboracdo
material e linguistica, como construgdo imagético-discursiva,
como resultado de praticas maltiplas. Tomar a regido como uma
elaboracdo fruto de uma pragmética e de uma semiotica.
(ALBUQUERQUE, 2008, p. 64)
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O trabalho de Jomard dialoga com esses pensadores pernambucanos, inclusive
com seus métodos de escrita, mas sobretudo com a construcdo imagético-discursiva do
Nordeste, de Pernambuco, que neles se empreende. Mas também assimilando o
ensaismo freiriano e o recorte cénico de Hermilo. Sem colar-se a eles, mas alimentando-
se simultaneamente das praticas do ensaio e da cena, transformando-os em seu
“pensamento encenado”, que sera a nog¢do-guia deste breve estudo.

Quando decidi investigar o trabalho de Jomard Muniz de Britto, procurei, em
perspectiva diacrbnica, situa-lo (nessa introducdo) em relagdo aos ensaistas
pernambucanos citados acima, assim como, em perspectiva relacional, manter em mente
(surdamente) o contraste e a sua interacdo com Glauber Rocha, e, tendo em vista a
extensdo de sua obra, optei tanto pela analise de filmes e espetaculos teatrais, e de sua
recepcdo critica, quanto pelo levantamento dos registros mistos (entre ensaio, cinema,
teatro, literatura) dos processos de criacdo dos trabalhos pesquisados — o que me
permitiu desdobrar — para além de vinculacao genérica exclusiva - uma microcartografia

possivel do pensamento encenado de Jomard Muniz de Britto.

Dividi, entdo, a minha reflexdo nos seguintes segmentos: em primeiro lugar. o
cinema-teatro de Jomard Muniz de Britto; e em segundo lugar, All star tapuias —
inventarios do pensamento como teatro e a relacdo desse pensamento teatral com o
Grupo Vivencial de Teatro. Essa divisdo busca colocar em friccdo campos diversos
desse “pensamento encenado” seja no cinema, seja nos espetaculos teatrais, seja nos
arquivos. Pois € de uma situacdo de interrelacdo que se trata, e se ha distintos lugares de

criacdo, é sua simultanea confluéncia e diferenciacdo que distingue esse pensamento.

Como primeira etapa, identificamos o0 pensamento encenado de Jomard Muniz
no filme Inventario de um feudalismo cultural ou uma friccdo historico-existencial
(1978). Jomard inciou sua formacao cinematografica no periodo do Cinema Novo e no
surgimento do chamado Cinema Marginal ou Marginalizado ou Independente ou de
Invencgdo, e dialogou com cinemas estrangeiros como 0 cinema construtivo russo, o

underground americano, o cinema de autor francés e o neorrealismo italiano. A
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producdo filmica jomardiana € muito extensa, mas em sua maioria esta localizada nos
anos 19701,

O filme Inventario de um feudalismo cultural ou uma friccdo histérico-
existencial (1978) € um ensaio critico sobre a cultura oficial pernambucana, a partir da
interacdo da camera com a performance do Grupo de Teatro Vivencial, numa adaptacao
livre de peca teatral Sobrados e Mucambos, de Hermilo Borba Filho, a partir da obra
original de Gilberto Freyre. Temos ai uma cartografia sentimental das ruas e
monumentos de Recife em imagens. Pensando sobre o cinema super 8, movimento
cinematogréafico dos anos 1970 em Pernambuco, JMB em seu texto Do cordel ao super

8: ¢ o mesmo carnaval ideoldgico vai apontado possibilidades desse modo de producéo:

Do cordel ao super 8 vem acontecendo quase tudo. O que ndo
deixa de ser 6timo estimulante, orgiastico. O cinema superoitista
é uma peca fundamental em nosso carnaval ideoldgico, com todo
seu porre e desmascaramento. Festas das classes médias
ascendentes ou degoladas, o filme super 8 pode servir para tudo:
lazer doméstico e critica cultural, pretexto para conquista sexual
ou masturbacdo demagdgica, realismo documental ou
experimentalismo formal, “friccdo” histérico existencial ou
brinquedo fetichista, perfeccionismo hollywoodiano ou vanguarda
pobre (mas nédo de ideias por favor). (BRITTO, 1978, p.06)

O comentario de Jomard nos faz ver como eram as possibilidades poéticas do
super 8 e serd assim que seus filmes vao se apresentar - intensificando riscos formais
incorporados a partir da experiéncia superoitista. A escritura artistica jomardiana vai

realizando conexdes com o pensamento de diversos artistas pernambucanos — fazendo

Listamos alguns de seus principais filmes, muitos deles finalizados no mesmo ano: Babalorixd Mdrio
Miranda, Maria Aparecida no Carnaval (1974), Ensaio de Androginia (1974), Uma experiéncia diddtica -
o corpo humano (1974), Infernolento (1974), Lixo ou Lixo Cultural (1974), Mito e Contramito da Familia
Pernambucanobaiana (1974), Vivencial | (1974), Esses Mogos, Pobres Mocgos (1975), Folionas ou Paixées
de Carnaval (1975), Recinferndlia (1975), Toques (1975), Copo Vazio (1976), Palavras (1976), Alto Nivel
Baixo (1977), Discurso Classe Média (1977), O Palhago Degolado (1977), Cheiro de Povo (1978), Imitagdo
da Vida (1978), Inventdrio de um feudalismo cultural nordestino (1978), Jogos frugais frutais (1979),
Jogos Labiais Libidinais (1979), Exercicios (1980), Amanhecendo (1981), 1a Exposi¢cdo Internacional de
Art-Door (1981), A Lua Luta por Lula (1981), Noturno em Ré(cife)Maior (1981), Olho Neles (1982), Outras
Cenas da Vida Brasileira (1982), Tieta do Litoral (1982), Esperando Jodo (1982), Cidade dos Homens
(1982), Paraiba Masculina Femina Neutra (1982).
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os fios do cordel virarem um atlas de escrevivéncias, para empregar, no contexto
experimental dos anos 1970-80, a expressdao de Concei¢do Evaristo, antes dela
empregada, a seu modo na escrita jomardiana. O trabalho filmico Inventario de um
feudalismo cultural (1978) elabora uma ampla analise critica do personalismo
tropicoldgico-armorial (diretamente relacionado com a obra de Ariano Suassuana e

Gilberto Freyre).

Esta percepcdo ja estava contida em O palhaco degolado (1977) onde as
instituicBes oficiais da cultura em Pernambuco foram desmascaradas a partir da crise do
papel destes espacos nas relacGes de poder constituidas nas artes e na cultura nordestina.
O Inventério viraria no ano seguinte um livro com as ilustragdes do artista plastico
Sergio Lemos. No filme Recifernalia (1975), JMB optaria por um ensaismo flaneur e
para isso nele insere o personagem de Gilberto Freyre. Temos la& um velho bem
fragilizado circulando de carro pelas ruas do Recife: cinemas, pontes, pessoas. As
tensdes da cidade moderna aparecem nesse atentado melancolico (jogando Freyre nas

esquinas de uma Recife infernal).

Esses trés filmes (Inventario, o palhaco degolado e Recifernalia) véo jogar o
pensamento de Jomard na cidade anfibia do Recife, explorando o super-8 como uma
ferramenta que rasura arquivos desta localidade cultural e poética, tracando entéo
rasgdes no tecido afetivo da cidade. A presenca da teatralidade estd em todos os filmes
de alguma maneira — seja com um grupo de teatro ou artista da cena teatral

pernambucana; seja na possibilidade de fazer um teatro dos pensamentos.

A historia do cinema é contada, por alguns criticos, como a historia de sua
emancipacdo dos modelos teatrais. E o que afirma Susan Sontag em Film and Theatre,
ensaio escrito em 1966. A ensaista norte-americana descreve bem, ai, parte da histéria
dessa relacdo, pontuando que, na busca por escapar das 'impurezas da teatralidade’, o
cinema se esforcaria para sair da “frontalidade teatral”, dos “cenarios teatrais” e da
“atuacdo teatral”, teoricamente composta por gestos estilizados e exagerados
(SONTAG, 2015, p. 24). Sontag considera, entretanto, esse tipo de visdo muito

simplista. Esta perspectiva aparentemente continuaria — e continua - operando como
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uma espécie de vasto lugar comum, e gerando dicotomias diversas que op&em

continuamente o teatro ao cinema.

Pensando a obra de Jomard, podemos nos perguntar: por que, quando
relacionado ao cinema, o teatro, de modo genérico, foi e é tantas vezes visto como um
elemento a ser evitado? Ou melhor: perante que cinema(s) o teatro assume um carater
de impureza? Sob quais perspectivas o teatro é visto como o lugar das convencdes, das
interpretagdes exageradas, do ponto de vista fixo, do confinamento na caixa cénica, da
centralidade e/ou do excesso de palavra? Serd o teatro uma forma de expressdo
necessariamente exagerada (over), convencional, verborrdgica e confinada em uma
caixa? E possivel atribuir essas caracteristicas ao teatro como quem afirma a esséncia de

uma forma de expressao?

A analise de Inventario de um feudalismo cultural ou uma friccdo historico-
existencial (1978) vai procurar discutir os modos como o cinema e 0 teatro se afirmaram
e se opuseram a partir das imagens do real nessa obra jomardiana. Refletindo, assim,
como a impressdo de realidade e a ‘impressdo de teatralidade’ foram vistas como efeitos
causados pelo cinema e/ou pelo teatro do grupo Vivencial Diversiones. O conceito de
performance bem como o0 modo de pensar os teatros do real serdo trazidos a discusséo,
ndo como instrumentos acriticos, mas como recursos a mais para apresentar a
problematica dicotomia simplista que opde e separa realidade e ficcdo, e realidade e
teatralidade. Nesse sentido, vamos expor, também, a relacdo de espelhamento que ha

entre esse filme e 0 ensaio do mesmo nome elaborado por Jomard Muniz de Britto.

Na segunda etapa deste estudo, o centro da analise serd o grupo Vivencial
Diversiones e sua intima conexdo com o pensamento encenado de Jomard. O ano de
1964 ficou marcado na histéria do Brasil pelo golpe de Estado, que deu inicio as duas
décadas da ditadura militar no pais. Nesse periodo, como se sabe, houve perseguicoes
ferrenhas aos opositores do regime. A classe artistica, de modo geral, foi alvo constante
dos militares, de tal forma que muitos artistas e intelectuais foram obrigados a deixar o
pais exclusivamente pelo potencial critico de seus trabalhos. Pois a histdria do Grupo de

Teatro Vivencial se inicia nesse contexto politico. Um grupo que ficou conhecido por
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sua cena transgressora e subversiva, e conseguiu fazer histéria no cenario teatral

pernambucano exatamente por isso.

O grupo surge no primeiro semestre de 1974, quando, na cidade de Olinda,
jovens envolvidos com a Pastoral e um grupo de seminaristas resolveram se unir e
produzir um espetaculo. Este teve sua primeira apresentacdo dentro do Colégio de Sao
Bento, escola que até hoje é administrada por monges beneditinos. O espetaculo se
chamava Vivencial 1. A frente da apresentacio estava o jovem missionario Guilherme
Coelho, que, a partir de colagens de diversos textos, tais como cronicas da época,

noticias de jornais, anuncios publicitarios etc. construiu a dramaturgia.

Sobre a apresentagdo, Coelho relataria: “O sucesso foi enorme, havia muita
gente para assistir. Houve uma mobilizacdo da comunidade para gque se fizesse de novo,
mas o abade nao permitiu.” (DOURADO, 2003, p.7). Jomard assistiu, no entanto, ao
espetaculo e deixou registradas em Super-8 algumas cenas desse trabalho. Aos poucos,
os integrantes desse trabalho foram se envolvendo cada vez mais com a ideia de grupo
teatral e com a aceitacdo do publico. E, ainda sem ter nome definido, apenas conhecido
como “Vivencial” (gracas ao nome do espetaculo), o grupo foi se firmando e ficando
cada vez mais conhecido e comentado. Seguiram montando espetaculos a luz da estética
tropicalista, dai a afirmagdo de Jomard Muniz de Britto de que o Vivencial foi “a maior
explosdo do tropicalismo no Nordeste.” (Apud BEZERRA, 2011, p. 37).

O Grupo de Teatro Vivencial acabou, mas sua experiéncia como comunidade -
principalmente a partir da construcio de sua sede - ainda permanece. E exatamente na
transicdo para a construcdo do “Diversiones” que esse modo de lidar com a comunidade
mais aparece em cena. Temos entdo o espetaculo All star tapuias (1980). Surgem
depoimentos, noticias, pequenas cenas sobre esse estranho desejo de uma vida
comunitaria, uma comunidade incomum, e o espetaculo emergiria como uma espécie de
manifesto cénico orquestrado pelo conceito de mi(x)turacdo para a dramaturgia de
Jomard Muniz de Britto.
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Ao mesmo tempo o grupo Vivencial lanca o Manifesto Qua..Qua... Qua... que
serviu a exposi¢do cénica de principios estéticos e ideologicos que o acompanhariam até
0 seu desaparecimento em 1983. Tanto no espetadculo quanto no manifesto somos
apresentados a "Pernambucalia” como uma "contraimagem da Pernambucanidade”, sem

intencédo de "salvar" nada.

Lendo esse manifesto, e observando o espetaculo, a ideia de comunidade aparece
fortemente. comunidade enquanto outro virtual. No texto A comunidade que vem de
Giorgio Agamben, é possivel visualizar, portanto, um vitalismo da comunidade
enguanto expressao do multiplo. Embora o objetivo dele, nesse estudo, seja restabelecer
a ontologia originaria da comunidade no horizonte do pensamento atual, verifica-se que
isso ndo poderd ser atingido sem, antes, uma critica as formas de apropriagdo do comum
pelas formas de pensamento moderno, demasiadamente centradas no sujeito. Agamben
deseja explicitar o fato de que a tradicdo politica moderna nada mais fez do que
essencializar 0 “supostamente” comum, ja expropriado. Foi justamente esse desejo de
reparacdo que legitimou, ao longo da histéria, a apropriacdo de territorios, linguas,
tradigdes num Uno, numa Ordem, numa Ideia. Por outro lado, e seguindo a trilha desse
filésofo contemporaneo da comunidade, Ser/Estar em comunidade ndo € a busca pelo
ressarcimento, mas o aprofundamento ainda maior da falta. E ai podemos voltar a

dimensdo comunitéria do teatro do grupo Vivencial.

Essa comunidade do Nordeste por vir que falamos anteriormente pode ser
retracada no pensamento de Jomard Muniz. Dai dedicarmos uma se¢do deste estudo a
analise das no¢des de comunidade na construcdo do discurso sobre o Nordeste presentes
na dramaturgia-manifesto desta montagem teatral. VVamos procurar registrar as
mudancas e permanéncias perceptiveis nesses dois momentos da escrita encenada

jomardiana.

E a partir desta constelacdo de materiais que apresento e reflito aqui sobre o
pensamento encenado de Jomard Muniz de Britto. Procuro enfatizar, assim, a percepc¢éo
da presenca e da atualidade dessa obra, sublinhando como se transforma e se desloca

entre paisagens cénicas cheias de mi(x)turagdo - seja no cinema, seja no proprio teatro.
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Em seu artigo Das Criangas, do Teatro, do N&o-Compreender, o estudioso
alemado recentemente falecido Hans-Thies Lehmann (2011) nos desloca entre 0s
pensamentos aristotélicos sobre a no¢do de anagnorisis, re-conhecimento?. O tedrico do
Teatro Pos-dramatico desvela os desdobramentos desse importante operador conceitual
para pensarmos as relaces dentro da dramaturgia (no caso do pensamento da Poética
de Aristosteles) e na recepcao teatral (quando olhamos a cena contemporanea).

Em seu texto, Lehmann (2011) cita uma encenacdo de Tim Etchell com a
presenca de criancas em cena e eles nos faz perceber um compreendermos nao-
compreender. Pois podemos ver a impossibilidade da comunicacdo entre adultos e
criancas e assim nos apercebemos dessa fragilidade que pode mascarar a crianga como
pessoa. Quando pensamos em uma cena que a noc¢des de identidade e reconhecimento
habitam sua poética, entdo essa friccdo entre compreender, nao-compreender e

reconhecimento sdo fundantes em seu debate.

Essa aproximacdo de Lehmann e Jomard Muniz Britto € para criar uma
encruzilhada de saberes, como nos prop6e Luiz Rufino em sua Pedagogia das

encruzilhadas:

A encruzilhada aponta para multiplos caminhos, afinal, a nogdo
de caminho assentada no signo Exu se compreende enquanto
possibilidade, e ndo como certeza. Dessa forma, a encruza
compreende a coexisténcia de diferentes rumos, é logo uma
perspectiva pluriversalista. Em sua poténcia, diferentemente do
que é praticado pela logica ocidental, um caminho ndo se torna
credivel em detrimento de outros. A encruzilhada esculhamba a
linearidade e a pureza dos cursos Unicos, uma vez que suas
esquinas e entroncamentos ressaltam as fronteiras como zonas
pluriversais, onde maultiplos saberes se atravessam, coexistem e
pluralizam as experiéncias e suas respectivas préaticas de saber.
(JUNIOR, 2018, p.78)

2 Este texto de Hans-Thies Lehmann me foi apresentado na disciplina ATAT — Anélise de Temas e
Autores Teatrais do curso de Bacharelado em Estética e Teoria do Teatro da Unirio. Essa disciplina foi
ministrada pela Professora Dra. Inés Cardoso Martins Moreira no primeiro semestre de 2022. O tema
escolhido para ser trabalho ao longo da disciplina foi anagndrisis (reconhecimento), entdo foram lindos
e discutidos textos teatrais de alguns autores gregos, Shakespeare, Nelson Rodrigues. Fiz essa disciplina
como ouvinte e foi fundamental para perceber esse mecanismo teatral como um operador estético na
nocdo de identidade nas obras dramaturgicas do Nordeste.
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Esse gesto critico pluriversalista/invetariante da encruzilhada nos possibilita
notar esse saber da comunidade (da cidade, da regido) como uma poténcia de ndo-
compreender, anagnorisis proposto por Lehmann. Assim entendemos a comunidade das

identidades como espacgos de um reconhecimento tensionado no ensaismo cénico de

Jomard Muniz de Britto.



12 Parte:

O CINEMA-TEATRO DE JOMARD MUNIZ DE BRITTO
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Ensaios-fotobiografemas de Teatro e Cinema

E restam poucas roupas,
sobrepeliz de paroco
avara de um juiz,

anjos, purpuras, ecos.
Macia flor de olvido
sem aroma governas

0 tempo ingovernavel.
Muros pranteiam. So.
Toda historia é remorso.

Carlos Drummond de Andrade®

Nesta primeira secdo, Roland Barthes a invade como uma iluminagdo profana
com sua ideia de um texto escrevivel. Assim o leitor vai reescrevendo ou
reescrevivendo, diria Jomard, e assim conquistando o espaco desejante de produtor de
textualidades. E aqui tudo espelha outros pensamentos nos quais este capitulo beija de
modo fantasmal, como ideia, talvez delirante, de que este estudo tenha sido construido a
maneira de uma montagem de atraces entre textos, epigrafes, mapas de uma cidade
perdida. Este caminhar, esta procissdo em marcha ré se faz, refaz e desfaz a despeito do

autor - aqui séo reflexos estilhagados como as imagens em super 8, cortes, suspensoes,

3 ANDRADE, Carlos Drummond de. Museu da inconfidéncia. In: . Poesias Completas. Rio
de Janeiro: Nova Aguilar, 2004, p.277.
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interrupgdes. Aqui, espelhos que refletem espelhos: labirintos de uma cidade sob o

mangue, vamos amanguezar pensamentos outros.

Entdo desejamos enfrentar a obra de Jomard nos colocando algumas perguntas:
por que, quando relacionado ao cinema, o teatro, de modo genérico, foi e € tantas vezes
visto como um elemento a ser evitado e por que Jomard ndo evitou o teatro? Ou melhor:
perante o filme Inventario de um feudalismo cultural ou uma friccdo historico-
existencial (1978) o teatro assume um carater de impureza? Sob quais perspectivas o
teatro é visto como o lugar das convencdes, das interpretacdes exageradas, do ponto de
vista fixo, do confinamento na caixa cénica, da centralidade e/ou do excesso de palavra
e como Jomard reescreve essas possibilidades outras da teatralidade? Como o teatro é

pensamento encenado neste filme?

A andlise de Inventario de um feudalismo cultural ou uma friccdo historico-
existencial (1978) feita nestes cortes que discutem os modos como o cinema e 0 teatro
se afirmaram e se opuseram a partir das imagens do real de uma cidade fincada no
Nordeste brasileiro. Somos colocados em jogo nas impressdes de realidade e nas
‘impressoes de teatralidade’ vistas como efeitos causados pelo cinema e/ou pelo teatro
do grupo Vivencial Diversiones. O conceito de performance bem como o modo de
pensar os teatros do real tem suas irrupgdes neste pensamento nas bordas ou melhor nas
margens do curso desse rio, como pedacos que ora emergem ora sdo afundados nesta

“psicanalise cultural” de uma regido do pais.

Estes escritos quase epistolares neste capitulo constituem um biografema de uma
cidade. Em A camara clara, Barthes apresenta os biografemas em intima relacdo com a
fotografia: “Do mesmo modo, gosto de certos tragos biograficos que, na vida de um
escritor, me encantam, tanto quanto certas fotografias; chamei esses tracos de
‘biografemas’; a Fotografia tem com a Historia a mesma relacdo que o biografema com
a biografia” (BARTHES, 1984, p.15). A partir dessa correlagdo este estudo coloca a
imagem fotografica apresentada neste capitulo como “fotobiografema”. Assim este

estudo vai se apresentando como sinais de auséncia, do ndo-dito, do nao-expresso,
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podendo se constituir, inclusive, em momentos privilegiados de um inventério
ideoldgico pleno de insondaveis sentidos sobre a cidade do Recife atraves da oOtica

teatral-tropicalista de Jomard Muniz Britto.

Jomard langa dois manifestos elaborados com outros artistas do Nordeste ligados
ao movimento Tropicalista. Nestes textos, sdo organizados pensamentos que atingem os

limites da provincia pernambucana e seus coronéis da cultura.

Enquanto o segundo texto focou nos alicerces das formas ditatoriais, o primeiro
manifesto intitulado Porque somos e porque ndo somos tropicalistas - escrito em
parceria com o0 musico Aristides Monteiro e o jornalista Celso Marconi, ambos
pernambucanos - foi langado em abril de 1968, o que carrega um simbolismo forte, pois

foi um més antes da intensa onda revolucionaria que sacudiu a Franca em maio de 1968.

Ja 0 segundo texto assinado por Caetano Veloso e Gilberto Gil - intitulado
Inventario do nosso feudalismo cultural - dialoga diretamente com o titulo desse
audiovisual de JMB: o Inventario de um feudalismo cultural nordestino ou uma friccéo
historico-existencial — sendo elaborado dez anos depois da publicacdo do manifesto
original. O texto manteve a parceria do primeiro - com Celso Marconi e Aristides
Guimarées — e participaram outros artistas e intelectuais nordestinos (os paraibanos
Marcus Vinicius de Andrade, Carlos Anténio Aranha e Raul Cérdula Filho, e os
potiguares Dailor Varela, Aléxis Gurgel, Falves da Silva, Anchieta Fernandes e Moacyr
Cirne). Esse texto vai espraiando o pensamento de Jomard pelo Nordeste criando redes
e transitos entre as cidades/estados PARAIBARROCA e TER-E-SINA.

Cabe assinalar que essas denominagdes aparecem nos ensaios Paraibarroca e
Abecedario em Ter-e-sina publicados no livro Bordel Brasilirico Bordel (1992). Nestes

ensaios, o autor elabora suas escrivivéncias* nessas localidades, recolocando as tensdes

4 Lembrando que a expressdo, que ganharia notoriedade com o seu emprego pela escritora Concei¢3o
Evaristo, foi usada como titulo de um dos seus livros por Jomard ainda nos anos 1970. Trata-se do livro
ESCREVIVENDO (Recife, Ed. do Autor, 1973). Ricardo Campos Maia, em dissertacdo apresentada na
Universidade Federal de Pernambuco, em 2009, sobre a poética audiovisual de Jomard, chama a tengao
para esta obra.
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da cultura nordestina a partir dos imaginérios artisticos com seus criadores em didlogo e

enfrentamento.
No primeiro ensaio temos as iluminagdes de uma Paraiba cindida:

“PARAIBARUANDA singular, plural. Mito e contramito
da nordestinidade. Para amarrar, tecer e desmascarar as
cruéis marcas de subdesenvolvimento, a camara puxa e
repuxa o audiovisual estourando as percepg¢oes (...) como
nos assassinatos das ligas camponesas. Explosdo violenta
da paisagem, implosdo violentadora da sobrevivéncia
nordestina” (BRITTO, 1992, p. 105).

Assim Jomard vai criando seus redemoinhos no Nordeste. O que também faz

guando, no segundo ensaio, nos mostra Teresina:

“O romanceiro poético-piauiense, de Mario Faustino e Torquato
Neto, se destina, 0 cajuina, as festas da agonia. NUpcias estranhas
(...) Vida toda linguagem: tudo é viagem nessa verdura como
paisagem. Situacdo-limite  entre impressionismos e
expressionismos, toda paisagem como ritual de passagem entre
vida/morte via agonia? (...) Teresina, Jodo Pessoa, mas também
esse OUTRO Recife: reciFEDE, ReciFRESTA, reciFERIDO (...)
NOSFERATU NO BRASIL: ONDE SE VE DIA, VEJA-SE
NOITE, LEIA-SE AGONIA: cartazes de cinema”. (BRITTO,
1992, p. 105).

Essa caminhada entre cidades é também um pensamento caminhante. Essa
geografia do pensamento é o desejo imanente de borrar fronteiras e certezas sobre a
cultura nordestina e a0 mesmo tempo produzir um outro inventario de pensamentos

sobre um lugar que € espaco de desmandos e poderes instituidos.

Em 1979, um ano depois do filme, foi publicado (em formato de revista) o livro
Inventario de um feudalismo cultural em que Jomard divide a autoria com o artista
plastico Sérgio Dileteri Lemos. Neste livro, temos um desdobramento dos manifestos,

pois somos colocados diante de uma critica que arrombe a festa de uma cidade roubada
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de suas outras possibilidades. O livro se constitui de poemas-ensaio de uma poeti/cidade
que traga sentidos outros, multiplos e dissonantes.

As referéncias ao teatro nesses textos (manifestos e livro) pipocam em esparsos
instantes seja com a citagdo a José Celso Martinez Correa ou em uma contra-referéncia
ao armorial de Ariano Suassuna. Mas, como afirma Sebastido Uchoda Leite analisando a
escrita de Octavio Paz, podemos perceber a historia da humanidade como uma histéria
da linguagem, pois tudo esta povoado de signos, assim a cria¢do poética “transcende as
afirmacGes histdricas pela afirmagdo de um momento Unico (...) o poema afirma e nega
a historia a um sé tempo” (LEITE apud PAZ, 1996, p. 291). Essa pulsdo historica
presente em todos esses escritos € uma andlise critica sobre os alicerces da cultura
teatral do Nordeste. Mesmo ndo aparecendo como referéncia direta, o teatro esta sendo
amanguezado nestes textos-ensaios como parte de uma cultura oficial e como

possibilidade de contradicéo.

E no filme que analisaremos a seguir que a teatralidade ganha centralidade com
a presenca do grupo Vivencial Diversiones. O teatro sai da margem para as ruas da
cidade, como nos textos de Jomard a teatralidade sai da implosdo dos nomes da cena

teatral para a explosao do olho de teatro nas imagens filmicas.

A cena em abismo

O que é o tropicalismo: posicao de radicalidade critica e criadora

diante da realidade brasileira hoje: vanguarda cultural como sinbnimo de
militéncia, da instauracio de novos processos criativos,

da utilizac@o da “cultura de massa” (rddio, tv, etc.) como finalidade de
desmascarar e ultrapassar o subdesenvolvimento

atraves da exploséo de suas contradig¢oes mais agudas: “ver” com olhos
“livres”.
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Inventario de nosso feudalismo cultural®

1. Arrecifes da cena —entre o rio e o mar

O filme comeca com o musico Tonico Aguiar (FIG. 1) como um
recitante, em cima dos arrecifes na divisa entre as cidades de Recife e Olinda,
interpretando uma masica — composta e gravada por ele, num estudio; a letra é

de autoria de Jomard.

O primeiro verso, repetido duas vezes na introducdo da cancdo, é bem
existencial e provocativo ligados diretamente com a labuta da producdo artistica:
“E preciso e urgentissimo que alguém escreva para ndo salvar nada nem mesmo
a alegria”. Logo em seguida sdo langadas as hipOteses poéticas, também
cantadas duas vezes: “Como se fosse. Como se estivesse. Como se desejasse”,
que depois vai tomando um corpo de censura politica no final da cangao: “Como
se fosse possivel. Como se estivesse perto, proximo, parente préximo. Como se

desejasse a intimidade do futuro mais préximo. Como se fosse possivel falar”.

> BRITTO, Jomard Muniz.Bordel brasilirico bordel: antropologia ficcional de nds mesmos. Editora
Comunicarte. PE:1992;
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FIGURA 1 - Tonico Aguiar nos arrecifes

J& nesta imagem percebemos a construgdo de um palco arrecife — lugar
emaranhando de mar e rio. Jomard cria uma espacialidade heterotopica. Voltemos a
Foucault, agora em seu ensaio intitulado Outros Espagos (2003) — escrito em 1967 e
publicado pela primeira vez em 1984 —, no qual destaca a importancia do espago para a

histéria contemporanea.

Todo espago elaboraria “um “conjunto de relagdes que definem posicionamentos
irredutiveis uns aos outros e absolutamente impossiveis de serem sobrepostos”
(FOUCAULT, 2003, p. 414). Haveria, por exemplo: posicionamentos de passagem — a
rua, O trem, 0s carros; posicionamentos de repouso — casa, quarto, leito;
posicionamentos de parada provisoria — cafés, cinemas, praias. Quando Jomard coloca

Tonico Aguiar nesse palco — arrecife nos apresenta um lugar de repouso em agéo dentro
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da teia urbana de Recife-Olinda. Essa heterotopia como um pensamento-imagem em
“interdic¢do” faz aparecer um possivel teatro na cidade através do questionamento —

como se fosse possivel falar.

2. Alegorias da colonizacdo — uma cena dos sobrados

Algo da estagnacéo

dos palécios cariados,

comidos

de mofo e de erva de passarinho

Algo da estagnacao das arvores obesas
pingando os mil aglcares

das salas de jantar pernambucanas
por onde se veio arrastando

Jodo Cabral de Melo Neto®

Depois dessa quase panorama de teatro de revista como abertura, Fabio Coelho
(FIG. 2) - irmdo de Guilherme Coelho, diretor do grupo Vivencial — usando uma beca
de bacharel proclama um texto, ao lado de uma construcdo imponente e antiga que
representa bem essa critica as arquiteturas das entidades culturais, imponentes — lugares
de uma cidade ainda feudalizada. S0 mostradas imagens das fachadas dos prédios da
Faculdade de Direito do Recife, do Teatro Santa Isabel, do Diario de Pernambuco, da

Academia Pernambucana de Letras — que vamos percorrendo com cortes.

6 MELLO NETO, Jodo Cabral de. O cdo sem pluma. In: . Obras completas: volume
Unico. Edigdo organizada por Marly de Oliveira com assisténcia do autor. Rio de Janeiro: Nova Aguilar,
1995.p.107.
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FIGURA 2 — o ator e coredgrafo Fabio Coelho de beca

Situado ainda no limite entre as cidades do Recife e Olinda, o ator Fabio Coelho
procura, em seu discurso, contextualizar — numa friccdo historico-existencial proposta
pelo filme - a relag&o citadina centrada no poder simbdlico das instituices culturais. Ele

vai destrinchando, a partir de Olinda, o olhar critico sobre a cidade do Recife:

“Desta Olinda cidade, ontem, incendiada pelos holandeses,
hoje, em artes renascidas contempla o Recife e seus
arrecifes. Recife de todas as antecipacfes e primazias, de
bacharelismos, do humanismo, do cosmopolitismo”.
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E vai mais fundo, em tom irbnico, na historia e nas perspectivas dos intelectuais

recifenses:

“De Tobias Barreto a cosmovisao tropical gilbertiniana,
Recife de todos os ecletismos e pluralidades. Do
passadismo reconfortado ao burocratismo modernizado.
Desde agora. Desde ontem”.

A beca acaba funcionando também como objeto critico para Jomard expandir
seu inventario sobre o intitulado feudalismo cultural, pois, simboliza as representacoes
oficiais da sociedade nordestina - mais especificamente da cultura pernambucana,
centrada nas maos da elite da capital Recife. Dessa forma, Fabio Coelho vai revelando,
em seu discurso, as tendéncias e os modismos dos académicos pernambucanos, do
comeco da colonizagdo ao contexto de 1978 — o sentido ainda ressoa bastante na

atualidade:

“Os bacharéis e doutores iam chegando de Coimbra, de
Paris, da Alemanha, de Montpellier e de Londres. Depois
saindo de Olinda, de S&o Paulo, da Bahia. Todos os
sofisticados. Trazendo com seu verdor as idéias dos
ingleses e as modas dos franceses”.

Como revelou Jomard, foram usados nessa cena alguns trechos da adaptacéo de
Hermilo Borba Filho para o livro de Gilberto Freyre: Sobrados e Mocambos’. A peca

foi levada aos palcos da Biblioteca Publica Castelo Branco, no centro do Recife, pelo

7 Hermilo Borba Filho (1917-1976) desempenhou diversas fun¢bes no teatro — sendo ator, tradutor,
encenador, critico, pesquisador e professor -, nenhum outro aspecto tanto, lhe encantou tanto, quanto
o trabalho dramaturgico. Foi autor de mais de 20 textos teatrais. Em 1972 publica Sobrados e
Mocambos que é uma adaptacdo da obra de Gilberto Freyre. O nome completo dessa obra de Hermilo
vai revelar suas inteng¢des - Sobrados e mocambos — uma pega segundo sugestdes da obra de Gilberto
Freyre nem sempre sequidas pelo autor; explicando a estrutura de Sobrados e mocambos, S6nia Maria
van Dijck Lima sublinha essa feicdo transtextual da obra: “Para a composi¢do, Hermilo Borba Filho, além
de ter partido de Gilberto Freyre, incorporou ao discurso das personagens textos de fontes
heterogéneas, que vdo do popular a Histéria do Brasil, passando pelo reaproveitamento no discurso
hermiliano anteriormente elaborado” (LIMA 1986: 30). Hermilo Borba Filho n3do teve a oportunidade de
levar ao palco Sobrados e mocambos. Em 1976, o grupo Vivencial, liderado por Guilherme Coelho, é
responsavel pela primeira encenagdo desta peca. Esse encontro bombdstico entre pensamentos sobre a
cultura pernambucana (Freyre-Hermilo-Vivencial) é captado no filme de Jomard.
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Vivencial de Olinda. E Muniz de Britto adaptou uma cancdo usada nessa encenagao
também para complementar essa critica aos universitarios, de forma mais escrachada -

como eram descritas as encenagdes do grupo teatral.

A relacéo especifica de alegorizacdo da cena filmica na obra de Jomard se torna
muito evidente neste momento, pois vemos a imploséo de imagens em confronto entre
os textos de Hermilo/Freyre com as acdes do ator Fabio Coelho que o tempo inteiro
elabora gestos que se congelam/interrompem como contraponto ao dito do texto. Essa
operacdo teatral de multiplicagdo de alegorias dentro do filme tensiona nosso olho entre
diversas temporalidades. E aponta, a0 mesmo tempo, para a sintonia jomardiana com o
imaginario da tropicalia e de Glauber Rocha. Mas cabe especificar a funcéo da alegoria

para Jomard.

A alegoria teatral, no mundo histérico, revela subjetividade como principio
fundamental de constituicdo de sentido, refere-se também expressamente a historicidade
do mundo, pois mostra ao observador a faces hipdcritas da histéria como uma
protopaisagem petrificada. Esse gesto critico do ator Fabio Coelho é essa protopaisagem
diante da historiografia de uma cidade®. A historia de uma cidade/regido vai se

revelando como um cortejo funebre decantado pelos homens da justica, os bacharéis.

Essa personagem do bacharel roubada da pe¢a de Hermilo é uma figura, uma
silhueta, sem nenhuma harmonia classica da forma de uma personagem. Vamos sendo
apresentados a ela como um enigma. Suas dobras sdo camadas sobre camadas que como

seu figurino é pura mascara.

A cena se revela como uma exposicdo intencionalmente barroquizante,
mundana, da historia como histéria mundial do sofrimento, significativa apenas nos
episodios do declinio (hd um percurso no filme que vamos observando de descida
saindo da “acropole” de Olinda até a cidade anfibia de Recife). A alegoria de Jomard

fixa 0 movimento da historia, nela a historicidade aparece como forma.

8 E bom lembrar as escolhas espaciais de Jomard Muniz de Britto. Essa cena acontece em Olinda —
cidade “origem” do processo de colonizagdo em Pernambuco.
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Em consequéncia, a alegoria apenas conhece a histéria como historia do
declinio, como movimento direcionado ao passado, nao ao futuro. Baseia-se a alegoria
no duplo principio de subjetividade e historicidade reciprocamente implicados, pois
ambos sdo explicados como resultantes da queda e relacionados com o mal. A
alegorizagdo teatral neste filme acontece essencialmente como fragmentagdo, como
interrupcdo. Temos esse gesto de protopaisagem de uma Regido — o Nordeste entre suas

teatralidades de morte sob coronéis e bacharéis.

3. Uma cena de origem

Retomemos pela raiz os dois

obstaculos do comeco sem

fins:

1. de um lado

temos a tendéncia de fixarmos

e enfeixarmos a modernidade nos limites
ou molduras da

Semana de arte de 22,

0 que recusamos por excesso de

facil didatismo;

1. De outro lado, essa dama-atonal-dissidente
- a modernidade — nos persegue

transfigurada como
entidade metafisca,
atemporal e trans-espacial,

em namoro, casamento e divorcio permanentes
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com a Revolucéo sonhada

por todos.

Pelo sim e pelo néo,
Continuamos a berrar pelo aterro
das provincias:

Modernidade JA!

Jomard Muniz de Britto®

FIGURA 3 — Fahio Coelho e os atores do Vivencial

9 BRITTO, Jomard Muniz. O ndo-Saber da modernidade ou Modernidade: Mitos e Contra-mitos ou
Paix0es segundo a modernidade. Marca de Fantasia, Recife, Edi¢des Escrevivendo, n.1, p. 87, 1984.
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Fabio Coelho acompanhado dos atores do Vivencial (FIG. 3) saem interpretando
a musica da peca de Hermilo no meio de uma paisagem composta por edificios
tradicionais e palmeiras imperiais, no mosteiro de Sdo Bento, em Olinda — cantando
com alta carga de ironia: “Bacharéis dos anéis. Bacharéis boas modas. Bacharéis de
idéias. Bacharéis da Europa. Bacharéis do Brasil. Bacharéis mais de mil. Bacharéis de

acao cidaddo formando revolugdes — sons, sons, sons”.

Esta cena acontece na frente de uma igreja onde existia o Colégio de Olinda que
segundo o historiador Francisco Augusto Pereira da Costa (1985) aconteceu uma
primeira representacdo teatral no processo de colonizacdo. Em 1575 neste local se
apresenta por alunos internos Auto do rico avarento e do lazaro pobre que foi um
espetaculo constituido de dois dramas. Quem escreveu esse texto provavelmente esse
foi o cristdo novo estabelecido na Capitania de Pernambuco, Bento Teixeira, autor do

poema épico Prosopopéia.

Essa escolha de situar essa cena inaugural neste local que foi um espaco da
possivel primeira apresentacdo de teatro em Pernambuco ndo é & toa. Jomard vao
revelando a partir dessa sua escolha uma procura incessante de pensar as relacdes da
cidade/da regido pelo &mbito do teatro. Assim ele coloca a ideia de uma cidade-teatro
(anfibia nessas duas possibilidades).

4. O buraco somos nés —uma vertigem de mascaras

Quem vai caminhando ao acaso,
Pode voltar mesmo prosseguindo
Pode voltar de muitas maneiras:

Seguir volver o meio do caminho
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Ou tornar ao tempo primeiro

Joaquim Cardozo™

Temos, entdo, um corte de lugares, uma ‘contradic¢do’ espacial. De um bacharel
do direito para outro bacharel da cultura. De Olinda para a Academia Pernambucana de
Letras, no Recife, as chamadas vivecas (FIG. 4) - atores do Vivencial vestidos de
mulher - aparecem como membros da Academia, dando a entender que estdo fofocando
sobre os bastidores da instituicéo.

Segundo Muniz de Britto - em entrevista registrada sobre o grupo de teatro
Vivencial para o livro Memdrias da cena pernambucana, organizado por Leidson
Ferraz, Rodrigo Dourado e Wellington Junior, - a cena foi filmada na base da guerrilha,

sem qualquer autorizacdo, num dia sem movimento.

10 CARDOZO, Joaquim. Poemas ao acaso. In: . Joaquim Cardozo: Poesia Completa e
Prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar; Recife: Fundaj/Editora Massangana, 2008. p. 390.
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FIGURA 4 — Vivecas na Academia Pernambucana de Letras

Cito o depoimento que nos deu Jomard:

Em todos os lugares que noés filmamos a gente ndo tinha
autorizacdo. Escolhiamos locais nos finais de semana e faziamos
teatro mesmo. Em Inventario de um feudalismo cultural, cheguei
na Academia Pernambucana de Letras e disse para o porteiro:
“Olha, eu sou muito amigo do Mauro Motta e estamos fazendo
uma homenagem a Academia”. O camarada liberou. Havia uma
certa guerrilha cultural (2005, p. 109)

Na sequéncia, uma dessas mulheres - que é Guilherme Coelho mascarado e de
vestido - conclama (FIG. 5): “Nos, as condessas do Leao do Norte, atingimos a

imortalidade antes, muito antes, de Raquel de Queiroz”. A escritora cearense foi, como
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se sabe, a primeira mulher brasileira a ingressar na Academia Brasileira de Letras, em

1977, um ano antes da realizag&o do audiovisual.

FIGURA 5 — Guilherme Coelho mascarado e de vestido

O texto enunciado por Guilherme Coelho faz referéncia ao pioneirismo de outra
mulher e de outra academia. Refere-se ai a Edwiges Sa Pereira, lider feminista,
professora, fundadora da Federagdo pernambucana para o Progresso Feminino, em
1931. Pois ela foi a primeira mulher brasileira a tornar-se imortal, ao ser recebida em 13

de maio de 1920 na Academia Pernambucana de Letras.

A ocupagéo/invasao de espacos é o filme-teatro colocando o olho onde n&o deve
— revisando a cidade e suas instituicbes. A fofoca aqui € o comentario irdnico e
parédico. Metendo o bedelho onde ndo pode. Aqui vai se revelando mais essa
encenacdo em abismo. Essa mise-en-abyme coloca o olho do teatro nas instituicdes

produzindo uma cena como vertigem de mascaras.
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As mascaras/figuras da cena se confrontam como as mascaras que
institucionalizaram esse olhar abismal sobre uma regido, no caso, o Nordeste. Uma
mascara presa em nossos rostos e gestos que para descolar precisamos atingir a morte
como opcao de grito. Essas mulheres sdo mascaras que podem inclusive lembrar as

mascaras corporais presentes nas manifestacdes do cavalo-marinho na Regido Nordeste.

Assim em Jomard, toda a encenacdo se torna mascara. Porém sua verdade nédo se
encontra por trds da mascara, mas nela propria. Temos entdo uma retomada dos mitos

de origem de uma regiéo, de uma cidade.

5. Em cena, a dlvida das mascaras do Nordeste

O Recife, como certas cidades, ndo se
entrega a primeira vista. Seu encanto esta
oculto e talvez por isto se torne mais
penetrante quando encontrado.

Talio Carellal!

Apds misturar Ceara com Pernambuco, outro ponto significativo da obra é a
cena seguinte do audiovisual, em que ha uma preocupacdao de JMB em mesclar a
baianidade e a pernambucanidade. Uma das figuras lendarias do Vivencial, o ator
Pernalonga (FIG. 6) aparece como vendedora baiana de acarajé e recita o texto, que

procura aproximar os estados nordestinos no aspecto cultural:

“Esse ¢ o melhor quitute da cozinha pernambucano-
baiana. Coma, Gabriela Amado Flores. Prove este
delicioso quindim, reitor-governador de todos os Santos”.

11 CARELLA, Tulio. Orgia: Os Diérios de Tulio Carella, Recife, 1960. Trad. Hermilo Borba Filho. Introducio
e notas: Alvaro Machado. Sdo Paulo: Opera Prima, 2011.
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FIGURA 6 — Pernalonga

Ha vérias referéncias nesse fragmento. Uma delas é ao escritor baiano Jorge
Amado e uma de suas obras Gabriela, Cravo e Canela. E a outra é a Edgar Santos,
reitor da Universidade Federal da Bahia, responsavel por estimular na época o florescer
do cinema novo com Glauber Rocha e dos musicos Caetano Veloso, Gilberto Gil e Tom
Zé. Gragas a sua visdo e capacidade de realizacdo, Edgard abriu vérias escolas
superiores de artes e importantes 6rgaos académicos, como 0 Museu de Arte Sacra -
reconhecida como vanguarda nacional, a Universidade da Bahia na gestdo de Edgar
Santos contribuiu para instalar em Salvador, entre 1946 e 1961, uma rica cena cultural e

artistica.

A cena prossegue e a camera faz um movimento de encontro a um grupo de

seguidores do candomblé que dangam ao som da musica de Gil e Caetano, Bat
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Macumba, incluida em “Tropicalia ou Panis et Circensis”. Depois ha um corte e a
baiana aparece junto aos atores do Vivencial. Agora nos jardins de entrada do Museu do
Homem do Nordeste, na capital pernambucana, o que podemos ler como mais uma
tentativa de aproximar as duas culturas nordestinas numa mistura de simbologias — pois
os dois Estados séo considerados, de certa forma, os detentores das fundagdes culturais
nordestinas e nacionais. 1sso sempre acarretou uma disputa por legitimagdes e pelo

poder em varios niveis no Nordeste.

Vemos ai o principio de devoracdo das culturas. As méscaras do popular aqui
passam por uma degluticdo — como as comidas da baiana da cena. A vida social impde
ao individuo uma maéscara. O fluxo da existéncia precisa dessa forma-mascara fixa que
tenta ndo se dissolver no caos. Essa fuga de um nordeste em caos, em redemoinho é

‘espinafrada’ nesse ritual elétrico.

6. A voz-olho do teatro entre aforismos e ambiguidades

O viajante que chega ao Recife por mar, ou de trem, ndo é recebido por uma
cidade escancarada a sua admiracgdo, a espera dos primeiros olhos gulosos de
pitoresco ou de c6r [sic]. Nenhum porto de mar do Brasil se oferece menos

ao turista /.../. Com o recato quase mourisco do Recife, cidade acanhada,
escondendo-se por tras dos coqueiros; e angulosa, as igrejas magras, 0s
sobrados estreitos, [...]. Outra impressdo, bem mais alegre, é a do viajante
que chega de avido e a quem o Recife se oferece um pouco mais. SO as
grandes manchas de agua verde e azul dao para alegrar a vista. A nenhum,
porém, a cidade se entrega imediatamente: seu melhor encanto consiste
mesmo em deixar-se conquistar aos poucos. E uma cidade que prefere

namorados sentimentais a admiradores imediatos
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Gilberto Freyre®?

A musica para e o cenario muda para a Praca da Republica, onde ficam situados

o Palacio do Governo de Pernambuco, o Teatro de Santa Isabel e o Tribunal de Justica

do Estado. A camera fica rodeando uma estatua e, em off, um texto auto-reflexivo sobre
o fazer cinematogréfico é recitado:

“Afinal de contas, para que serve o super-8? Para renegar o

milagre econdmico do cinema brasileiro? Para salvar a
consciéncia cultural das jornadas?”.

E quando o narrador profere essa ultima frase: “Como dever do populismo ou
prazer do anarquismo?”, a imagem d& um salto no momento da pronuncia da palavra

populismo para um casebre, onde uma dona-de-casa esta estendendo roupas.

Essa voz de Jomard é uma presenca fantasmal que funciona como uma
interrupcdo. O teatro aparece na estatua da praca da republica como seu gesto de musa
imobilizado e sempre em confronto com um outro — nesse caso a voz de um fantasma

que surge no comentario que fica em ecoando na sua profecia de outras pernabucélias.

A preocupacdo de Jomard com a dificuldade em ouvir outros nordestes leva-nos
a procurar em Barthes um pouco mais sobre o ato de escutar (BARTHES, 1990), ensaio
com esse titulo em que o autor descreve o ouvir como fenémeno fisioldgico, e o de

escutar como acdo psicoldgica, diferenciando-os, portanto, entre si.

O autor também indica trés formas de escuta. A primeira forma seria a escuta
objetiva, referida aos indices de audi¢éo, capacidade que os animais também tém, e que
pode ser observada quando adivinhamos quem se aproxima pelo som dos passos, ou
quando percebemos certo ruido como um alerta. A segunda forma seria uma escuta de
decifragcdo, em que estdo em jogo signos, que ouvimos e deciframos. Para Barthes, aqui

comeca a diferenciacdo entre homem e animal. A terceira forma de escuta estaria

12 FREYRE, Gilberto. Guia prdtico, histérico e sentimental da cidade do Recife. 42 ed. Rio de Janeiro:
Livraria José Olympio, 1968.
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relacionada a criacdo de um espaco intersubjetivo, ndo vinculado necessariamente a
signos predeterminados: neste caso, o que interessa ndo é aquilo que é dito, e sim quem
fala, em meio a um “jogo de transferéncia” (BARTHES, 1990, p. 243). Esse jogo é o

que se estabelece nessa voz de Jomard e nessa estatua-mascara fixa e em tensao.

O recuo dessa voz frente o imediato cria um espaco de viséo: o terceiro olho ou
talvez melhor o olho do teatro que, vendo o mundo atraves dos outros dois olhos,
mantém uma distancia do acontecimento. Enquanto esses dois olhos sonham, o terceiro
olho sabe que sonha. Essa voz-olho de teatro nos faz colocar o ser humano em um se
“por em cena” diante de si mesmo, diante dos restos de um feudalismo da cultura
nordestina. E esse olho do teatro em friccdo com o teatro do Nordeste — na fala

especifica de Jomard diante de um cinema feito naquele momento na regiao.

7. Mocambos sob a sombra da cena

FIGURA 7 — Comunidade ribeirinha
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O corte para o casebre pode ser interpretado como uma aluséo aos antagonismos
sociais da urbanidade pernambucana — da praca onde se situam 0s poderes constituidos
do estado a uma moradia visivelmente pobre. Juntando imagens antagbnicas num
mesmo discurso - que se inicia com uma autocritica &cida, partindo para uma ironia
profissional, num ambiente burocratico do poder constituido - o autor finaliza com um
corte que da uma forte guinada no sentido do texto audiovisual, pois apresenta uma
nova interrogacdo e uma nova imagem, mais condizentes com a praxis audiovisual e

com o motivo de realizacdo do autor.

E, ainda no casebre, ha um corte e na mesma locacdo aparece uma atriz do
Vivencial, com uma platéia de curiosos olhando a cena, interpretando o texto: “Quem
gosta de miséria € intelectual. O povo mesmo quer luxo e brilho no carnaval”. E no final
da narracdo, ha mais um salto na edicdo para mostrar imagens do Carnaval de rua do
Recife, ao som de uma batucada caracteristica da festa de Momo - que prossegue com
outro corte que traz o espectador de volta ao casebre. E em um movimento de zoom de
afastamento feito por Rucker Vieira, o casebre acaba nos revelando uma comunidade
ribeirinha - tipo de favela caracteristica da capital pernambucana, pois a cidade do
Recife € cortada pelos rios Capibaribe e Beberibe (FIG. 7).

A pobreza e o carnaval como se Jomard revelasse o ser humano que fica com as
mascaras do Carnaval. As festas populares e suas misérias ancestrais sdo os dois lados
de um teatro da morte. A morte pela fome presente nos mucambos das regides de
mangue no Recife e outra morte do Carnaval como uma festa-rito de morte que a

explosdo de uma teatralidade nas ruas da cidade.

A imagem do casebre nos remete diretamente as nossas mortes e vidas severinas
com seus casebres nas beiras dos rios, dos mangues. Esse teatro severino se mistura na

farra cénica da cidade do Carnaval e do canavial. S&o mortes severinas.

Uma morte carrega a outra, um teatro enterra o outro. O pé da danca do frevo
nas ruas do Recife é o pd que encobre as miserabilidades de uma cidade/regido marcada

por cabecas degoladas por seus coroneis da politica e da cultura.
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8. O Pensamento andante como Pensamento encenado

O sonho que permite, sustenta, mantém, coloca em plena luz uma
extrema sutileza de sentimentos morais, por vezes mesmo
metafisicos, o sentido mais sutil das relagdes humanas, das
diferengas refinadas, um saber da mais alta civilizagéo, em suma,
uma logica consciente, articulada, com uma delicadeza inaudita,
que s6 um trabalho de vigilia intensa deveria estar capacitada a
obter. Em suma, o sonho fez falar tudo o que em mim ndo é
estranho, estrangeiro: é uma anedota indelicada feita com
sentimentos muito civilizados (o sonho seria civilizador).

Roland Barthes?!?

Com esse processo de montagem, Jomard vai desenvolvendo sua critica
tropicalista. Mostrando por meio das imagens, uma sociedade desigual e provinciana, ao
mesmo que vai tecendo com seu texto os discursos dos outros modificados e re-
arranjados por sua voz singular de artista critico-criativo. Depois do confronto entre as
realidades e as desigualdades presentes de forma geral nas capitais nordestinas —
instituicbes em prédios tradicionais e imponentes, favelas com casas de estruturas
frageis e Carnaval - a cena que se segue volta a critica transgressora aos imperialismos

da cultura institucionalizada.

13 BARTHES, Roland. O prazer do texto. S30 Paulo: Perspectiva, 1977,p.77.
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FIGURA 8 — Velo6rio da cultura

O fotograma acima (FIG. 8) mostra 0 momento em que o0s atores vestindo preto
saem pelas ruas gritando e chorando desesperados, fazendo o anuncio da morte da
cultura brasileira, simbolizada por uma boneca de pano carregada pelos atores numa
armadura de madeira e pano. A visualidade da cena nos remete aos enterros de um

tempo distante e arcaico.

Eles abrem a cena proclamando o texto: “As subvencgdes estdo enterrando a
cultura nacional. Onde esta a Cultura? A cultura morreu”. A cultura morta pelas
instituicOes oficiais que ndo permitem a renovacdo da mesma. O que simboliza bem
essa proposta tropicalista “descomprometida com a politica cultural dominante”
(BRITTO, 1992, p. 82). JIMB procura representar, audiovisualmente, o desgaste dessas

instituicBes culturais e artisticas nacionais, com seus atores, agentes e modos produtivos



68

que acabam engessando e restringindo mais do que democratizando as produgdes. E
também serve como contribuicdo critica para se desenvolver e se pensar diferentemente

essas instituicoes.

A partir da leitura do segundo manifesto tropicalista foi langada a questéo: “Sera
que os criticos preferem ser ‘guardides dos cemitérios’ — OU apenas nao estdo
capacitados metodologicamente para julgar o novo?”. O que dialoga, fortemente, com a
expressividade audiovisual proposta pela cena do veldrio da cultura, pois os criticos
contribuem para a gestdo dessas instituicdes publicas, quando ndo séo eles mesmos 0s

gestores de projetos e programas dos aparelhos institucionais.

A cena coral em cortejo dessa sequéncia imprime novos modelos de observacéo
da cidade. Jomard revisita as ruinas de uma Recife colonial que ainda permanecia nos
momumentos e vestigios feudais. A cena-cortejo revisa a forma medieval de teatro que
chega ao territorio brasileiro com sua invasdo por Portugal. O centro simbodlico da
cidade medieval era a catedral e nenhum outro lugar da cidade era tdo rico em
concentrar valiosos referenciais simbdélicos. Assim Jomard coloca o seu principio da

igreja de Olinda e coloca seu fim como veremos brevemente nas catacumbas do teatro.

O drama de luto de Jomard cresce no interior da igreja € ocupa uma posi¢édo que
oscila de alguma maneira entre o ritual religioso, o rico enquadramento da arquitetura,
da escultura e dos vitrais dessa cidade nordestinamente mergulhada na cultural colonial.
As cidades medievais ofereciam uma variedade de locacdes ricamente significantes para
a encenacdo do drama religioso. Em uma escala maior, a cidade como um espaco
sagrado poderia ser também utilizada como um espaco teatral. A chave para

compreender a cidade medieval, para Munford, estaria no cortejo ou na procissao:

Acima de tudo nas grandes procissdes religiosas que perpassavam
pelas cidades e lugares antes de finalmente adentrarem a igreja ou
a catedral para a grande cerimdnia. Estas grandes procisses
uniam, assim como as cerimbnias nas igrejas, espectadores,
comunicadores e participantes. Até as curvas tortuosas das ruas
medievais contribuiam para este efeito, permitindo aqueles que



69

estavam na procissdo, olhares sobre os outros participantes da
cidade de tal forma que também se tornavam espectadores, visto
que nunca poderiam estar em uma parada formal em uma rua reta
(MUNFORD, 1961, p.22).

Essas grandes procissfes e 0s cortejos dramaticos que, como as procissoes,
desfilavam pela cidade medieval reivindicando a cidade inteira como cenario, também
representavam um apelo para que cada cidaddo se envolvesse para além dos grandes
espetaculos na praca do mercado. A encenacdao medieval é a forma processional que
esta cena de Jomard nos apresenta para que possamos entender esse desejo de encorajar
a participacdo ativa de nosso olho teatral, apagando regularmente qualquer barreira
possivel entre a encenacdo e 0 espaco publico. Essa paixdo medieval tropicalista é a
cena em travessia - como se Jomard desejasse ter um teatro da morte que cruzasse a
cidade, querendo deixar o cheiro das carnes estragadas de uma cultura oficial — expondo
suas visceras. Esse teatro medieval é fragmento de um drama lutuoso, onde as vilvas da

cultura choram o seu cadaver sempre morto, mas ainda vivo.

9. A morte do teatro

Foi farda me cago. Foi bala, me cago. Foi faca, me cago. Tenho um
profundo respeito pela eletricidade, ja que ela me da desde o gelo para
um Martini bem seco as queimaduras na minha querida glande nestes
tempos onde ndo se deve pensar quanto mais escrever ou falar. Mas de
repente me convengo que, a minha maneira, sou um Aga como foi meu
bisavé e cago para todos os ditadores. Na hora, veremos. Nao sera pior
a traicdo da mulher a quem se ama do que um choque elétrico? Muito
pior a traicdo ao semelhante do que o pau-de-arara? Muito pior ainda a
sufocacdo do pensamento, em palavras orais e escritas, em atos, do que
o mergulho num barril de 6leo de automével? Ninguém sabe quando tem
ou ndo vocagao para martir. Nunca se faz um martir por antecipacéo.

Hermilo Borba Filho!*

14 BORBA FILHO, Hermilo. Aga. Rio de Janeiro: Civilizac3o Brasileira, 1974.p. 19.
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FIGURA 9 — Fuzilamento

A seqiiéncia das ultimas cenas do audiovisual comega com os atores do
Vivencial enfileirados numa parede - como se estivessem numa batida policial, a0 som

de sirenes.

A camera passa da direita para esquerda. E. um a um, os atores vdo caindo no
chdo, simbolizando um ritual de fuzilamento coletivo (FIG. 9). D& a impressdo de ser
uma critica a censura das expressdes artisticas. Assim como a experiéncia de viver na

ditadura militar. E a ampliacdo de cerceamento e da tortura pos-Al-5, pos 1968.

Depois da morte da cultura, o préximo passo seria matar os atores, pois, eles
perderiam o sentido de existir na sociedade. O grupo Vivencial se torna nessa cena a
traducdo de uma cultura pernambucana que, como a cultura oficial do Nordeste,
agoniza, morre. No caso do grupo de teatro, os integrantes sdo fuzilados. Essa
experiéncia de comunidade que Jomard observa nas vivecas (diretamente associadas ai
a resisténcia a ditadura e ao cerceamento da cultura) serd um definidor da compreenséo

de um inventario teatral do pensamento.

A escrevivéncia (termo que diversas vezes Jomard usa em seus poemas) € um
colocar em jogo, em experiéncia, em comum. O Grupo de Teatro Vivencial se coloca
em jogo. Seus gestos estdo nas fricgdes e contradiccGes da morte e da vida. A partir da
morte do Grupo de Teatro Vivencial é que Jomard vai nos fazer ver os enigmas dessa



71

cidade que é uma encenagdo em abismo. Temos um drama lutuoso de um grupo de
teatro, de um ser artista no Nordeste, de um pais nos anos de autoritarismo.

FIGURA 10 — Palacio do Campo das Princesas

Encaminhando para o final, apos o fuzilamento, hd um corte brusco para uma
imagem do Palacio do Campo das Princesas — prédio do governo do estado de
Pernambuco — onde Rucker Vieira faz um movimento de zoom de aproximacao para as
janelas do prédio (FIG. 10), ao som da cangéo do inicio, tocada pelo viol&do por Tonico

Aguiar, que retorna de forma ciclica.

Nesse trecho, o audiovisual de Jomard retorna ao simbolo do poder como forma
de indagar e perguntar o que vai acontecer agora ou também procurando mostrar quais
sdo os responsaveis pela catastrofe da morte da cultura e do sufocamento politico da

sociedade civil.

O movimento de aproximagdo do zoom da a entender que o olhar
cinematogréafico quer penetrar na arquitetura, mas ndo consegue passar de suas paredes
nem ver o0 que se passa pelas janelas. A cidade-palco e seus enigmas ndo se mostram

mesmo diante da morte de um artista popular — um grupo de teatro.

10. Uma fricgéo histérica como filme-teatro
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FIGURA 11 — Créditos

Nos créditos do audiovisual, os atores do Vivencial reaparecem de pé — assim
que Tonico comeca a cantar a letra da mdsica, estando todos na mesma locacdo do
fuzilamento. S6 que dessa vez, eles estdo segurando um cartaz com os créditos do
audiovisual (FIG. 11). Isso pode ser interpretado como uma maneira de dizer que,
apesar de tudo mostrado no filme, os artistas ainda estdo vivos e continuam na luta

cultural.

Essa encenacdo em abismo de Jomard se caracteriza pelo aspecto auto-reflexivo,
onde a cultura pernambucan é exergada pelo olho do teatro — é um filme para os olhos
do teatro, que vao recortando e inventando esses pedacos da pernambucélia, um lugar
fora do lugar. O teatro invade a cidade e é assassinado. E foi exatamente isso que o
Grupo de Teatro Vivencial fez. Invadiram a cultura pernambucana e como um cometa

passaram, mas seus rabos permancecem como pegadas na poeira dos cemitérios.

A cidade museal com seus momumentos ndo soube e ndo quis vivenciar essa
outra possibilidade de cultura nordestina. Jomard pensa o Nordeste nessa mascara em
vertigem. Teatro de Mascaras. Corpo-méscara. O filme-teatro de Jomard é uma friccdo
histérica que vai colocando para jogo as ruinas de uma cultura em um teatro cortejo
com seus pedacos perdidos no rebutélio do colonialismo presente no processo de morte

de uma regido do Brasil.
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22 PARTE:

ALL STAR TAPUIAS - O PENSAMENTO COMO TEATRO

- O pensamento teatral de Jomard Muniz e All star tapuias do Grupo Vivencial
de Teatro -
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Retomo aqui, na segunda secdo deste estudo, uma ideia presente em meu
trabalho de concluséo de curso na graduacdo em Estética e Teoria do Teatro. E mudo
propositadamente de dic¢do. Coloco-me num lugar entre o ensaismo e a memdria, entre

a critica e o afeto, numa situacdo de friccdo — como em Jomard, mas distinta daquela.

Morei durante anos em Olinda, cidade do Grupo de Teatro Vivencial. Eu
comeco meu encontro com teatro aos 5 anos de idade fazendo teatro na escola em
Olinda, fui o principe de Cinderela. (Mas meu sonho mesmo era fazer a Cuca do Sitio
do Pica-Pau Amarelo — nunca fiz). Eu morava em Olinda (vizinha ao Recife/PE) no
bairro periférico de Rio Doce. Gostava demais de ver as apresentacfes circenses nos
circos sem lona que vinham para meu bairro na década de 80 do século passado. Em
1988, minha mae falece, foi uma reviravolta em minha vida. Ela era apaixonada pelo
circo e pelas novelas como eu também o era. Entdo me vi sozinho, pois a relagdo com
meu pai sempre foi bem complicada. Meu pai era ex-jogador de futebol, o tipico
nordestino macho. Era minha mde quem conseguia fazer com que eu e ele

dialogassemaos.

Alguns dias apés a morte de minha mde, meu pai me presenteou com um
ingresso para assistir a O mistério de Irma Vap. Fui sozinho. Foi um encanto. Eu via em
cena homens interpretando personagens femininos e construindo parddias. Eu ndo
imaginava que ali estava a dramaturgia de Charles Ludlam — integrante do Theatre of
the Ridiculous, grupo americano fundamental para entender a cena gay mundial. Eu
sentia ali a liberdade de performatizar minha sexualidade que estava pulsando pelos

meus pPoros.

Houve para mim, desde sempre, uma relagdo intrinseca entre o teatro e a minha
sexualidade, que eu nem elaborava se tratar de uma (homo)sexualidade, mas que ja
entendia trata-se de um “desvio” aos olhos dos outros, por todas as injarias que ouvi ao
longo da vida. Esse cruzamento entre o teatro e a minha homossexualidade foi
brutalmente reforcado em anos posteriores e, rapidamente, entendi que ser eu e fazer

teatro eram coisas tidas como “erradas”, mas fazer teatro era uma forma de ser eu sendo
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esses “outros” que eu fantasiava e que, agora, entendo terem sido determinantes na

construcdo da minha identidade.

Logo que entro no mercado profissional de teatro, descubro o nome do carioca
Beto Diniz — principalmente ligado a ter sido um dos primeiros a assumir viver com
virus HIV e por ser um integrante do Grupo de Teatro Vivencial. E muito rapidamente
descubro o seu falecimento. Quando comecei meu mergulho no teatro pernambucano e
na cena gay recifense — meu encanto por Beto Diniz amplifica. Pois ele viveu nos
grupos de periferia, criava cenografias com materiais do lixo. Além de ser
assumidamente gay e escandalizar a sociedade nordestina nos anos 1970 e 1980.

FIGURA 12 — espetaculo Parabéns pra vocé (1980)

E a partir de Beto Diniz que chego ao universo das vivecas. Em 2005, organizo o

livro Memorias da cena pernambucana — volume 1 juntamente com dois pesquisadores
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Leidson Ferraz e Rodrigo Dourado. A imagem de abertura do livro é o espetaculo
Republica independentes, Darling do Vivencial e dentro consta uma entrevista com
alguns integrantes e tem a participacdo de Jomard Muniz de Britto dando seu
depoimento. Ao mesmo tempo, nessa publicacdo pude ver o lugar da contracultura
assumido pela cidade em que eu morava — Olinda, cidade vivencial e cidade sonambula
dormitdrio. Esse lugar vizinho ao Recife j& armorial dos anos 1970 do século passado
abrigara a furia vivencialesca enlameada da ilha do Maruim na tdo conhecida Marim

dos Caetés.
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Esta segunda parte do meu ensaio-em-dobra sobre Jomard Muniz de Britto € o
encontro entre a doenca de um corpo — misturo meu corpo, com Beto Diniz e sua
doenca — e 0 conceito de mi(x)turacdo de Jomard empregado por ele nessa escritura

cénico-dramaturgica de All Star Tapuias.

As reflexbes que compfem esta parte da dissertacdo sdo uma dissecacdo
inspirada também nas minhas leituras dos livros de Susan Sontag, em particular A
Doenca como metafora (1984) e A AIDS como metafora (1989). O sofrimento
degradante dos sujeitos discutida nos ensaios de Sontag é ndo apenas resultado do
diagndstico de uma doenca, mas também uma metéafora das relac6es histéricas, sociais e
culturais das sociedades que o utilizam como forma de reforcar exclusbes ja

determinadas.

A doenca como castigo. A exemplo da tuberculose, no século XIX, resultado de
uma vida leviana; e do cancer, no século XX, reflexo de contencdes individuais, visto
quase como uma derrota do proprio paciente, a AIDS também foi vista sobretudo como
decorréncia de suposta promiscuidade homossexual, o que é discutido e tensionado por
Sontag. O questionamento da ensaista norte-americana contribui para um caminho
reflexivo na minha abordagem de Jomard e da relacdo com a regido Nordeste, onde a
doenca se faz presente através das experiéncias da morte de diversos integrantes do
Grupo Vivencial ou por meio de textos de Joaquim Cardozo, Hermilo Borba Filho, Luiz
Marinho, Tulio Carella.

Outro ponto relevante que cabe ressaltar nas leituras de Sontag diz respeito a
criacdo de um imaginario coletivo sobre a origem de muitas doengas devastadoras,
muitas delas vindas “de fora”, de um lugar outro, estrangeiro. Exemplificando por meio
da peste bubénica, a autora afirma que a doenca era considerada uma espécie de invasao
(Susan SONTAG, 1989, p. 58), como um refor¢o (ao avesso) da imagem secular do
continente europeu como culturalmente privilegiado, ou seja, ndo produtor de doencas.
A doencga vem sempre de fora. A doenca é coisa do OUTRO. A COVID vem da China,
0 EBOLA vem da Africa e assim por diante. E esse o imaginario que faz da doenca

outra forma de reafirmacao imperial, patriarcal, branca.
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Se aproximarmos, por outro lado, essa imagem da doenga daquela de um
Nordeste intocado, puro, ameagado pela invasdo da cultura estrangeira, tal como o
visualiza Ariano Suassuna, mais uma vez a doenca € 0 OUTRO. Lembremos, desse
ponto de vista, que Sontag ressalta a indiferenca das comunidades europeias frente as
inimeras devastacdes que elas mesmas produziram nesses outros lugares, introduzindo
ali suas doengas — desde as grandes navegacgdes até os processos de coloniza¢do nos
séculos XIX e XX, matando diversas populacdes originarias. E curioso pensarmos que
Suassuna empregard 0 mesmo imaginario da impureza para defender a sua visdo de
Nordeste. Voltemos brevemente, entdo, a Durval Muniz de Albuquerque e a sua
inteligente discussdo da ideia de regido, pois “a histéria do regional ndo pode ser uma
historia celebrativa, monumentalizadora, veiculadora de mitos e reafirmadora de

identidades™:

Ela deve ser capaz de introduzir o estranho em nosso proprio ser,

ela deve ser capaz de produzir o afastamento do que se V&, se diz
e se sente como proximo. Ela deve ser capaz de abordar a regido
com o tropo da ironia, deixando & mostra sua face alegorica, a
face arlequinal, carnavalesca, o rosto frankestaniano do regional.
Uma historiografia do regional é aquela que elabora a histéria da
regido como satira, como parodia dos relatos, das metanarrativas
que construiram a dizibilidade e a visibilidade da regido, como
parddia dos discursos regionalistas: empolados, grandiloquentes,
tecnocréaticos, competentes, politiqueiros, mas também, muitas
vezes, crédulos, militantes, fascinados e fascinantes, engajados e
romanticos. (ALBUQUERQUE, 2008, p.56)

Ao sublinhar a importancia de uma visdo ndo celebrativa da regido, Durval
afirma ao mesmo tempo a poténcia da alteridade, e de uma ruptura com modelos
reflexivos contruidos a partir da dualidade puro x impuro, saide x doenca, na qual se
exclui a poténcia transformadora do que ndo € homogéneo, e de “identidades marginais”

(para citar diretamente o Vivencial Diversiones).
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E impossivel ndo voltar também a Jomard, ao seu Inventario de um feudalismo
cultural, e a sua reviséo critica de intelectuais como Gilberto Freyre e Ariano Suassuna
no que neles ha de idealizacao petrificadora de um Nordeste pré-definido por eles, assim
como de um arraigado tradicionalismo regionalista, de um feudalismo cultural que

parecia-parece sitiar a pratica artistica:

No sitio do recife, a cidade sitiada/ com as radicalizacdes
amordacadas em conciliacbes/ a exemplo do/ regionalismo ao
mesmo tempo modernista e tradicionalista/ tradicionalismo
regionalista e a0 mesmo tempo modernista/ modernismo ao
mesmo tradicionalista tempo regionalista e/ desde ontem/ a
exemplo da/ provincia a regido/ do regional a interregionalidade/
da pernambucanidade a nordestinidade a brasilidade/ é tudo a
mesma danca na sala de jantar da tropicalidade/ - o que ndo é dos
tropicos, foi colonial ou pressente tropicologia.../ mas onde como
quando (des) encontrar/ uma elite a servico de um povo ou/ 0s
problemas tropicais de interesse largamente humano?/ recife de
todas as primazias/ desde ontem/ do bacharelismo do humanismo
do cosmopolitismo/ recife de todas as pluralidades/ do fascismo
reconfortado ao burocratismo modernizado/ desde agora ou/
desde ontem/ recife de todas as sofriveis promessas/ dos novos
complexos portuarios aos/ seculares desejos des-reprimidos/
ontem casa de detenc¢do: exposta em seu cruel miserabilismo/ hoje
casa da cultura: transposta no mais docil folclorismo/ ontem e
hoje: casa de detencdo da cultura.

(BRITTO & LEMOS, 1979, p.17)

Na contramdo dessa feudalizacdo e da “tirania estética” de um arraigado
tradicionalismo estariam experiéncias como a do Vivencial Diversiones, tematizado no
poema-ensaio jomardiano “vivencial, vivecas, diversiones, devassiddes”, grupo que
Muniz de Britto contrapde diretamente ai — pelo seu “folego fogoso” - tanto ao Teatro

de Amadores de Pernambuco quanto a Ariano Suassuna:

numa cidade como recife
onde o tap (teatro de amadores de pernambuco) continua

exercendo a mais doce tirania estética de seu
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descompromisso sociopolitico, além do fantasma de
ariano suassuna como o maior dramaturgo de todos 0s
tempos da regido para 0 mundo, o grupo de teatro
vivencial vem demonstrando o félego da novissima
geracdo. folego as vezes curto ou cortado pelos
mecanismos da represséo, ainda persistentes.

mas sempre um f6lego fogoso

(BRITTO, 1982, p.63)

Dai a sua associacdo mais estreita, em novembro de 1975, ao grupo, com a
encenacdo de seu texto Nos Abismos da Pernambucalia no Auditério do Servico
Nacional de Aprendizagem Comercial (Senac). Um texto que, divulgado originalmente
em 1973, seria adotado pelo Vivencial Diversiones como uma espécie de manifesto
estético-ideoldgico (anterior ao seu Manifesto Qua Qua Quda) no qual se opde aos
regionalismos tradicionalistas uma "contraimagem da Pernambucanidade”. E por meio
do qual se afirmaria em relacdo “ao teatro estabelecido” situacdo semelhante aquela da
lixeratura ou da poesia de mimedgrafo” com relacdo a literatura, ou do “‘superoito mais
critico” com relagdo ao cinemdo. Como indica Jomard em “Terceira aquarela do Brasil:
textos de humor e horror, com acessos liricos, sob o tropico de pernambucéncer”, o que
destacou o Vivencial de outros grupos da época foi exatamente essa marginalidade
intencional, esse lugar fora do centro no qual se fazia da cena “uma discussao
permanente”, uma “dialética entre o erdtico e o politico, sem pedir permissdo nem a
platdo nem a marx-engels para revolucionar a palavra no corpo”®. Como fazia o proprio

Jomard em seu pensamento encenado.

15 BRITTO, Jomard Muniz de. Terceira aquarela do Brasil: textos de humor e horror, com acessos liricos, sob o
trépico de pernambucancer. Recife, 1982.



FIGURA 14 — Cartaz do espetaculo All star tapuias
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O Manifesto Qua... Qua ...Qua...

O que foi o Vivencial? Fomos subversivos,
anarquicos, mas fomos sérios. Transformamos e
acontecemos. A gente trabalhou! Fomos pedreiros,
cozinheiros, atrizes, atores, fomos mulheres.

Roberto de Franca [Pernalonga]

O ano de 1964 ficou marcado na historia do Brasil pelo golpe de Estado que deu
inicio as duas décadas da ditadura militar no pais. Nesse periodo, como se sabe, havia
perseguicbes ferrenhas aos cidaddos que se opusessem ao regime. Assim, a classe
artistica era alvo constante dos militares, de tal forma que muitos artistas foram
obrigados a deixar o pais por exporem, por meio de sua arte, uma opinido contraria ao

poder.

A historia do Grupo de Teatro Vivencial se inicia no contexto dessa situacdo
politica. Um grupo, que ficou conhecido por seu ativismo transgressor e subversivo,
conseguir fazer histdria no cenério teatral pernambucano, diante de tal realidade, é no

minimo curioso.
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FIGURA 15 — Ensaio fotografico de Gilberto Marcelino realizado com os atores

Ameérico Barreto, Henrique Celibi e Pernalonga.

O grupo surge no primeiro semestre de 1974, quando, na cidade de Olinda,
jovens envolvidos com a Pastoral e seminaristas resolveram se unir e produzir um
espetaculo, que teve sua primeira apresentacdo dentro do Colégio de Sao Bento, escola

que até hoje é administrada por monges beneditinos.

O primeiro espetaculo se chamava Vivencial 1. A frente da apresentacéo estava o
jovem missionario Guilherme Coelho, que se recolhera ao Mosteiro de Sdo Bento em
1968, passando quatro anos em clausura completa. Liberado da clausura por dom
Hélder Camara, foi morar em residéncias localizadas na Igreja da Boa Hora e passou a
atuar no trabalho comunitario de base, auxiliando familias carentes, prostitutas, e a
populacdo de rua de modo geral. Nesse contexto atuou junto a Arma (Associagdo de
Rapazes e Mocas do Amparo), onde se dava forte atuacdo cultural da Igreja Catolica a

época.
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FIGURA 16 — Ensaio do grupo Vivencial Diversiones

Coube a Guilherme Coelho dirigir o grupo e construir a dramaturgia a partir de
colagens de diversos textos, tais como cronicas da época, noticias de jornais, anincios
publicitarios etc. O roteiro era estruturado em quadros com um teldo em papel-jornal ao
fundo. Sobre a apresentacdo, Coelho relata: “O sucesso foi enorme, havia muita gente
para assistir. Houve uma mobilizacdo da comunidade para que se fizesse de novo, mas o
abade nao permitiu.” (Apud DOURADO, 2003, p.7).

A repercussdo da apresentacdo surpreenderia o préprio grupo. Eles ndo
esperavam tamanha aceitacdo do publico, a ponto de pedirem mais apresentacdes de tal
espetaculo. Porém, por estar dentro de uma institui¢éo catolica, o conteudo do Vivencial
I ndo foi bem recebido pelos monges que a administravam. Pois o texto era bastante
contestatorio e continha cenas que abordavam homossexualidade, drogas, politica, etc.
Além disso, continha criticas a prépria Igreja. No entanto, observaria Coelho: “Nao
houve rompimento. Criticavamos a Igreja, mesmo participando dela. Isso sé acontecia

porque dom Helder dava essa liberdade”.
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Dessa forma, o espetaculo ndo pdde ser mais apresentado nas dependéncias do
colégio, fazendo com que o grupo migrasse para o que hoje é conhecido como o Teatro
do Bonsucesso, também em Olinda. L4, fizeram apresentacGes nos finais de semana,
gratuitamente, para se livrarem da censura federal. Aos poucos, os integrantes foram se
envolvendo cada vez mais com aquela realidade de grupo e com a aceitacdo do publico;
e sem ter nome definido, apenas conhecido como Vivencial (gragas ao nome do
espetaculo), o grupo foi se firmando e foi ficando cada vez mais conhecido e
comentado. Seguiram montando espetaculos a luz da estética tropicalista, pois, como
afirma Jomard Muniz de Britto, o Vivencial foi “a maior explosdo do tropicalismo no
Nordeste.” (Apud BEZERRA, 2011, p. 37).

FIGURA 17 —NlilénriqUe Celibi, Fabio Costa e Guilherme Coelho no espetaculo

Parabéns pra vocé (1980)
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Entre os espetaculos °que se seguiram destacam-se: Genesiaco (1974); Auto de
Natal (1974); O Péssaro Encantado da Gruta do Ubajara (1975); Nos Abismos da
Pernambucélia (1975); Vivencial 11 (1976); 7 Fdlegos (1976); entre outras
performances e happenings produzidos pelo grupo. Destes Gltimos trabalhos se possui
menos material de arquivo e ha também um ndmero restrito de matérias de jornal,
mesmo consultando-se o proprio acervo do grupo, isso talvez pela dificuldade de
obtencdo de verbas para registrar e divulgar as apresentacfes. Além disso a intengédo do
grupo era direcionar todo o valor arrecadado com as apresentacdes para a aquisicdo de

um terreno que se tornaria sede do grupo.

16 Listo aqui o conjunto de espetdculos do grupo (constituido por Guilherme Coelho, Américo Barreto,
Alfredo Neto, Miguel Angelo, Fabio Coelho, Suzana Costa, Ivonete Melo, Auricéia Fraga, Fébio Costa e
Beto Diniz) entre 1974 e 1982:

1974: Vivencial | - Colagem de textos de Brecht, Genet, Platdo e jornais. Dire¢dao: Guilherme Coelho,
Genesiaco - Livro do Génesis. Roteiro: Roberto Campos. Dire¢do: Guilherme Coelho, Madalena em Linha
Reta Direg¢do: Guilherme Coelho, Jodo Andrade em Conversa de Botequim - Diregdo: Guilherme
Coelho, Auto de Natal; 1975: O Passaro Encantando da Gruta do Ubajara - Dire¢do: G. C., Nos Abismos
da Pernambucalia - Diregao: Guilherme Coelho; 1976: Vivencial Il - Dire¢do: Guilherme Coelho, 7 FOlegos
- Diregdo: Guilherme Coelho; 1977: Sobrados e Mocambos, texto: Hermilo Borba Filho, Diregdo:
Guilherme Coelho; Vidva, Porém Honesta - Dire¢do: Antonio Cadengue; 1978: Republicas
Independentes, Darling - Dire¢ao: Guilherme Coelho; 1979: As Criadas - Texto: Jean Genet. Direc¢do:
Fabio Costa, Bonecas Falando para o Mundo - Dire¢do: Guilherme Coelho, Ensaios Espontadneos -
Diregdo: Beto Diniz, A Loja da Democracia - Diregdo: Guilherme Coelho, Perna, pra que te Quero? -
Texto: Jomard Muniz de Brito, Dire¢do: Guilherme Coelho; 1980: Parabéns pra Vocé - Dire¢do: G. C.,
Noticias Tropicais - Diregao: G.C., All Star Tapuias - Texto: Varios autores. Dire¢do de Antonio Cadengue,
Carlos Bartolomeu e Guilherme Coelho; 1981: Rolla Skate - Dir: Henrique Celibi, N6s Mulheres -
Adaptacdo e direcdo de Américo Barreto, Em Cartaz, o Povo - Adaptacdo e diregdo: Guilherme Coelho,
The Brazilian Tropical Super Star - Direcdo: Beto Diniz, Utilidade Publica - Texto: Carlos Eduardo Novaes,
Direcdo: Beto Diniz; 1982: Guerra das Estrelas - Roteiro, direcdo, cenario, figurino, sonoplastia,
iluminagdo: Beto Diniz, Os Filhos de Maria Sociedade - Textos: Carlos Eduardo Novaes, Carlos
Drummond de Andrade, Luis Fernando Verissimo - Adaptacdo e dire¢do: Américo Barreto, Oba Nana...
Fruta do Meio - Roteiro e diregdo: Fabio Costa e Américo Barreto, O Pastoral Culturil das Meninas do
Brasil - Roteiro e direcdo: Américo Barreto, Assim é Peia - Roteiro e direcdo: Fabio Costa e Américo
Barreto, Mar e Cais - Roteiro e direcdo: Fabio Costa e Américo Barreto.
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FIGURA 18 — Programa do espetaculo Noticias tropicais (1980)

E assim aconteceu, apds as montagens de Sobrados e Mocambos (1976) de
Hermilo Borba Filho, e de Vilva, porém honesta (1977) de Nelson Rodrigues, ambas
contempladas com o apoio financeiro do extinto Servico Nacional do Teatro (SNT), o
que também facilitou um melhor registro das pecas. A maior parte do dinheiro recebido
para essas montagens foi redirecionado, também, para a constru¢do do espaco fixo do
grupo, como relata em depoimento Antdnio Cadengue, que fez o projeto e dirigiu o

espetaculo rodriguiano da trupe:

Eu fiz todo o projeto com “Viava, porém Honesta”, ai
Guilherme disse: “Vamos fazer sem gastar nenhum tostéo,
porque com esse dinheiro a gente compra um terreno pra
poder construir o Vivencial”. Entdo, eu e Beto (Beto
Diniz, artista e colaborador do Vivencial) assinamos
recibo, como se ja tivéssemos recebido esse dinheiro, e
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com esse dinheiro compraram um terreno que veio a ser
construido o Vivencial Diversiones. Foi com esses recibos
e com os molambos. (Apud BACARELLLI, 1994, p. 94.).

Esse repasse proporcionou ao grupo o prazer de, finalmente, poder adquirir o
terreno, na periferia de Olinda, em 1977, e assim passar a ter uma sede fixa para seus
trabalhos. Porém, o espaco sé ficou pronto no ano seguinte, 1978, quando o grupo
estreava 0 espetaculo Republicas Independentes, Darling (Fig. 03), que os levou ao
sudeste do pais, onde fizeram apresentaces no Rio de Janeiro e em Sao Paulo.
Republicas... também cumpriu temporada no espaco recém-inaugurado, o café-teatro

chamado de Vivencial Diversiones.

FIGURA 19 - Cena de abertura de Republicas Independente, Darling no palco
do Vivencial Diversiones em Olinda (PE).



90

Com o Diversiones inaugurado, 0 grupo possuia agora uma sede fixa para
apresentar seus espetaculos. Ainda seguindo uma linha transgressora, as atividades do
espaco passaram a atrair a atencdo de muita gente. O lugar ficava as margens do
mangue, na periferia de Olinda, quase divisa com a cidade do Recife, e mesmo assim
passou a ser lugar de encontro de artistas, intelectuais e admiradores oriundos da regido
metropolitana do Recife. Como relata Claudio Bezerra (2011, p. 73.):

Sua sede, no Complexo de Salgadinho, frequentada pela classe
artistica, a comunidade pobre do local, por intelectuais e gente da
classe média do Recife e Olinda, tornou-se um territorio livre para

a diversidade e a convivéncia democratica, numa época em que a
repressao da ditadura militar ainda se fazia sentir.

Ao adquirirem o cadastro de pessoa juridica, os artistas passaram a ser menos
perseguidos pela ditadura e pela censura, que naquela época selecionava o que podia ou
ndo ir para a cena. Pois, enquanto eles se apresentavam nos teatros e espacos publicos
da cidade, havia perseguicdo, interrogatérios na Policia Federal, suspensdo de
apresentacdes, etc. Apds a aquisicdo do espaco, a censura agiu de forma mais liberal e o

grupo passou, inclusive, a ter apoio da policia, como relata Guilherme Coelho:

“Toda noite 14, tinham dois camburdes pra reforcar, pra
dar seguranca ao nosso trabalho. La era um territério livre

onde se podia apresentar qualquer coisa.” (Apud
DOURADO, 2003, p. 13.)

Porém, tal atitude da censura era resultado da repercussdo que 0 grupo ganhara,
pois segundo Coelho, “(...) ignord-lo era uma maneira de abafar o seu trabalho. Uma
vez erigidos a condicdo de conjunto de presséo, a Unica maneira de fazé-lo calar seria
dando-lhe carta livre dentro de seu territorio.” (Apud DOURADO, 2003, p. 13.). Em
resumo, eles tinham liberdade de produzir o que quisessem desde que ficassem dentro

de seu espaco.

Mesmo assim, por vezes, tinham que despistar a censura, quando esta aparecia

no espaco, como relata Auricéia Fraga em depoimento:
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“Deixavamos uma pessoa na portaria: ‘Olha, hoje o cara
de censura ndo esta ai. Bota a menina de peito de fora, diz
palavrdo, pega aqui, pega acold’. Quando o censor
chegava, cortava-se tudo. Achava um barato aquela
transgressao.” (Apud FERRAZ et al, 2005, p. 102.)

Ja estruturado, o Diversiones passa a ter uma programacdo que se estendia até a
madrugada. A programacéo se iniciava as 21 horas, com um espetaculo de teatro; as 23
horas, era a vez dos nimeros musicais; & meia-noite era o horario aberto a novos
artistas, nele se apresentavam cantores, dubladores, esquetes, etc. O ultimo horario da
casa, que comegcava por volta de 1h30 da madrugada, e era conhecido por ser um show
de variedades da trupe chamado Bonecas Falando para o Mundo, que passa a ser
sucesso absoluto e a garantir casa cheia até mais tarde, pelo deleite do publico em

assistir ao espetaculo.

Jomard Muniz de Britto escreve uma andalise muito apurada dessa trajetéria do
Vivencial em um pequeno ensaio, ao qual ja me referi brevemente, e no qual situa o

grupo em nivel local e em seus multiplos dialogos estéticos, politicos e sociais:

(...) recusando na maioria das vezes, textos escritos diretamente
para o teatro, literatura teatral, o grupo vivencial tem realizado um
trabalho de colagem, cada vez mais consequente, ndo a colagem
por modismo, por oportunismo circunstancial, como no teatro
mais amplo da vida, tudo pode sugerir e significar um pré-texto
para suas encenacGes um anuncio de cartomante, a cronica de um
poeta, a poesia de uma reportagem, uma piada ja bastante
manjada, comercias de tv, fragmentos de ensaios, depoimentos de
atores, improvisos, misturando varios estilos de escritura cénica,
stanislavski e caetano veloso, carlos machado e jose celso
martinez correa, boal e artaud, rita lee e nelson rodrigues, tudo em
busca de uma sintese que ndo poderia deixar de ser precéria —
mais uma vez como na vida, vivenciada, mixturada, degradada, o
grupo de teatro vivencial nunca pretendeu despistar sua condicao

de marginalidade em face da maioria das producgdes teatrais. esta
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para o teatro estabelecido assim como a lixeratura ou a poesia do
mimeografo para a literatura, estd para as superproducdes, que,
também se cometem na provincia em seu mimetismo
metropolitano, tanto quando o super 8 anarquico pode contestar
de antemdo o projeto megalomaniaco de filmar os 800 anos de
gilberto Freyre através de casa grande e senzala (BRITTO, 1982,
p.63-65)

Jomard, neste ensaio, nos revela a intervencédo estéetico-politica do Vivencial na
cultura pernambucana e mostra como era a dramaturgia de mixturacdo que ele
observava como uma forca de contestacdo. Essa forma de mistura, de angu de colagens
apareceu também em um manifesto lancado pelo grupo. Em 17 de Novembro de 1980,
por conta da estreia do espetadculo All star Tapuias, que analisaremos brevemente,
Carlos Bartolomeu, Antonio Cadengue, Guilherme Coelho e Sergio Sardou langaram o

Manifesto Qua.. Qua... Qua....

O manifesto comeca com referéncias a D. Burliuk, A. Kruchenik, V. Maiakdvski
e V. Khlenikov. O desejo de ruptura ja era anterior a tomada do poder pelo proletariado,
quando por exemplo, os cubofuturistas afirmavam em seu manifesto Bofetada no Gosto
Publico (1912) que “Somente nds somos o rosto do nosso tempo. A corneta do tempo
ressoa na nossa arte verbal (...)”. E mais adiante apresentam o carater programatico de

uma nova literatura:

(...) Ordenamos que se respeite o direito dos poetas: 1- a ampliar o
volume do vocabulario com palavras arbitrarias e
derivadas(neologismos); 2- a odiar sem remissdo a lingua que
existiu antes de noés; 3- a repelir com horror da prépria fronte
altaneira a coroa daquela gléria barata que fabricastes com as
escovas de banho; 4- a estar fortes sobre o escolho da palavra

nods “ num mar de assobios e indignagoes (...).
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Neste barulhento texto, afirma-se uma vontade revolucionéria perante a tradi¢do
literaria: numa Rassia predominantemente rural, marcada pela tirania do czarismo, esta
violéncia futurista era um perigo para a cultura dominante. A vontade transformadora

aproximava o0s jovens poetas rebeldes da Revolucao.

Partindo dessa ideia de revolugéo, o manifesto segue com a fala em colagens de
seus quatro autores - Carlos Bartolomeu, Antonio Cadengue, Guilherme Coelho e
Sergio Sardou. Esses textos mostram seu carater de contestacdo e ironia para ler a
cultura pernambucana e brasileira. A sonoridade Qua vai em cada texto elaborando um

comentario auditivo e visual sobre as fantasmagorias das frases:

O mistério do Irresponsavel — Qua fez-nos Sabios-Quéa

O Qua-Qua Eu Nos dentro do anormal da norma é um
retrocesso doutamente inteligente e um avanco sabiamente
insensato

O Qué que esta em cima € igual ao Qué que esta em baixo
Sé o autoritarismo nos UNE

(BARTOLOMEU, COELHO, SARDOU, CADENGUE,
2009, p. 356)

Esse ruido € ja apresentado como uma estrutura do texto que vai o0 tempo inteiro
criando paradas. O Quéa é uma acdo de riso, de gargalhada. Logo de inicio somos
apresentados a essas personae-autores do texto. A maneira dos manifestos de Tadeusz
Kantor sobre seus espetaculos, aqui esses encenadores constituem uma dramaturgia do

espetaculo a partir desse manifestacdo-cena.

O texto é dividido em trés movimentos, tal como a pega All star Tapuias. No
primeiro movimento (em dialogo nitido com o pensamento de Muniz de Britto) estd em
jogo a heranga teatral discutida a partir das “tensbes misturadas” do Nordeste

(representadas em grupos-simbolos):
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OCUPEMOS/TRANSFORMENOS vaga-velha-lodo
DESPREZEMOS Idearios TAP/TPN
MAO/PULSO

direita/esquerda
ACIMA DELES A IRONIA NOS

érir qua... qua ...

boca lingua e dentes

cérebro coracéo

gue sabe onde mete

a boca-QUA

(BARTOLOMEU, COELHO, SARDOU,
CADENGUE, 2009, p. 356)

O TAP (Teatro de Amadores de Pernambuco) e o TPN (Teatro Popular do
Nordeste) sdo apontados como essa direita e esquerda do teatro pernambucano. Sao a
méo e o pulso (coracdo). Em livro intitulado Vanguarda e Retaguarda da Cultura
Brasileira (1967), Muniz faz um estudo - até hoje muito relevante - de algumas

‘geracdes’ da cultura do Nordeste — tendo como polo irradiador Pernambuco.

O ensaio é divido também em trés grandes partes. Na primeira, ele identifica a
geracdo gilbertiana, na segunda temos Hermilo Borba Filho e o TPN; e, por fim, Jomard
traz as repostas a essas geracdes com a presenca de Joaquim Cardozo e de Jodo Cabral
de Melo Neto.

Se compararmos a primeira parte do ensaio do Jomard e o manifesto Qua Qua
Qua, poderemos ver como se desenha fortissima conexdo. A heranca é trazida a reflexédo
por meio dos grupos que responderam de formas diferentes ao Manifesto Regionalista
de 1926. Essa geragdo gilbertofreiriana se caracteriza pelo embevecimento por um
humanismo literario, pelo fascinio pelas belas artes, ela é visualizada como extasiada
mistico-poeticamente pela beleza do passado. Em seguida se tem, entdo, o pacto entre o

‘modernismo’ e o ‘tradicionalismo’. Esse encontro se materializa na cena caracteristica
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das montagens do TAP, com seu desejo de limpeza social para extirpar a doenga social
da falta de cultura do Nordeste - e ndo é a toa que esta € uma cena feita por uma familia
de meédicos. Valdemar de Oliveira, diretor desse grupo, queria uma higienizacéo da cena

do Nordeste.

Ainda seguindo Jomard, ele nos mostra, pds-TAP, a geracao ‘tepenistica’ e nos
apresenta como seu dialogo ainda é fortemente derivado do ideario de Gilberto Freyre e

do manifesto regionalista:

As “criagdes populares” (trata-se da literatura de cordel,
do bumba meu boi ou do mamulengo, das gravuras dos
folhetos, da obra de nossos ceramistas, etc) continuam
sendo vistas através de uma cultura humanistico-literaria.
Assim, o0 povo oferece matéria e material para os artistas
eruditos que, por principio, ndo estdo preocupados em lhe
fazer uma devolucdo  critica, conscientizadora,
problematica. O povo permanece como objeto de
curiosidade para intelectuais (...). Quem poderia negar, por
exemplo, o contentamento intelectual, a frui¢do estética de
um Hermilo Borba Filho, ao rever e reconstituir em torno
do bumba meu boi toda a histéria do teatro?

(BRITTO, 1967)

Jomard apresenta, entdo, essa heranca tal qual o manifesto Qua.. Qua.. - como
uma cena de fuga irreconciliavel. E é assim também quando ele aborda as pecas teatrais

desse momento historico do TPN:

Inegavelmente, o Auto da Compadecida representa para essa
geracdo de 45 o que Casa Grande e Senzala significou para a
geracdo que antecedeu. Mas como a historia ndo se repete, a forca
cumulativa das geracfes também ndo. Entre esse Auto, que se
tornou patrimonio cultural mundial, e A bomba da Paz , de
Hermilo Borba Filho, essa geracdo abre e fecha o ciclo de suas
contradi¢bes ou o circulo vicioso de seu projeto cultural entre a
retaguarda e a vanguarda. Entre a moralidade cristdi e o
reacionarismo politico. Entre o popular e o popularesco. Entre a
critica de costumes e o quixotismo pessoal (...) E saliente-se
enquanto Ariano Suassuna redescobria o cordel com a maior
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fidelidade tradicionalista, Josué de Castro debatia universalmente
0 problema da fome. Como admitir, em nossos artistas, uma total
falta de realismo politico? Talvez, por isso, 0 processo criador de
nosso maior dramaturgo tenha encontrado muito cedo a sua
exaustdo (BRITTO, 1967).

Essa cena ambigua entre vanguarda e retaguarda é uma resposta ao ensaismo
freyriano. Dialoga com ele, mas com um gesto de deslocamento (ou como uma
montagem critica). A ambiguidade de Freyre estd imersa nesse memorialismo que vai
salvaguardar tudo e todos. Como bem aponta Benzaquen (1994), a andlise de Freyre
qualifica a nocdo de mesticagem, que figura no livro de 1933, e se mostra ai como
justaposicao de tragos e qualidades (jamais como “mistura” ou “fusdo”), revelando, para
surpresa de muitos, que 0 mestico que sai dessas paginas é o portugués, ser hibrido por
exceléncia, “equilibrado entre antagonismos”. Essa imagem do portugués ¢ um vestigio

do memorialismo.

Retomando, agora, 0 Manifesto Qua ... Qua ... Qua.., a sua segunda parte é o
riso, a gargalhada como prova dos nove. Quanto a terceira e Ultima parte, aponta para
um futuro a forma teatral do cabaré. E nessa parte que Jomard é citado diretamente com
a epigrafe que abre essa dissertacdo. Todos 0os movimentos desse manifesto querem
discutir esse equilibrado antagonismo. Tanto em Jomard (em seu ensaio Vanguarda e
Retaguarda da Cultura Brasileira), quanto nesse manifesto, o teatro € uma cena, um

take. Como ¢é a parada dentro da leitura do manifesto por causa da expressdo Qua.

A cena reflexiva proposta por Jomard e o manifesto do grupo vivencial séo,
como elabora Ranciére, em contexto diverso, um outro modo de pensamento - o estético
- capaz de recusar a logica representativa e sua politica. Essa forma de cena-pensamento
poderia ser capaz de colocar em movimento “a logica dos estados sensiveis
coexistentes” (RANCIERE, 2017, p. 37), a partir da qual se define a poténcia da escrita
de configurar o sensivel, de construir pontes entre 0 mundo da causalidade e 0 mundo
da igualdade da experiéncia. Como a escrita enquanto “partilna do sensivel”, assim
também as rubricas de cena presentes no ensaismo de Jomard e no manifesto teatral

querem interromper causalidades e identidades estruturais, querem ser cenas
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inoperativas, aquelas nas quais cenas sdo desfeitas. Talvez até como o préprio conceito
de Nordeste apontado por Durval Muniz.

O inoperativo é a doenca. Essa escrita em doenca, que se abre como o gesto de
intervencdo (seja cirlrgica, seja estética) nos escombros da historia de uma regido
montada pelo coronelismo. E com essa mascara ja& em vertigem. A cena politica
visualizada em ensaistas de Freyre a Durval Muniz — e passando por Jomard — apresenta
0 pathos de uma escrita entre o ir e o ficar, mas recorrentemente funcionando como um

exilio sempre vivo.
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Uma dramaturgia-encenacéao da mi(x)turacéo — All star tapuias.

All star tapuias representou 0 momento especial de criacdo conjunta de trés
encenadores pernambucanos - Antonio Cadengue, Carlos Bartolomeu e Guilherme
Coelho. Eles escrevem o texto, dirigem e atuam como atores, realizando um espetaculo
que suscita muitas discussfes no meio teatral recifense. Entre acordos — de ruptura e
transgressdo - eles criam uma cena que produz uma parada no ar do tempo historico do

teatro pernambucano.

Jomard Muniz de Britto atenta para esse take da historia teatral pernambucana.
Entrevistado por Fernanda D" Oliveira, tece consideracGes sobre as oligarquias culturais
que dominavam e ainda dominam a cultura da regido e Ié o teatro a partir dos

encenadores citados acima:

O que Jodo Cabral de Melo Neto dizia - 'as familias espirituais' do
Nordeste - ainda existe. Mais do que isso, persiste, como no
exercicio de um monopdlio. No entanto, embora essas oligarquias
nunca permitam o surgimento do novo (maneira de se
consolidarem-se ad infinitum), segundo Jomard, além delas
"surgiram novos valores independentes, (...) No teatro, com
Carlos Bartolomeu, Antonio Cadengue e Guilherme Coelho. Nas
Artes Plasticas, com Paulo Bruscky (...) Estes sdo os atrevidos,
querendo minar as oligarquias.t’

All star tapuias foi essa conjugacdo de fatores em uma cena que faz uma
(re)visdo do teatro pernambucano. Essa museologia da cena do Nordeste comecava pela
dramaturgia, onde a tbnica era "a mistura”, ou melhor, " a mixturagdo™ no sentido
proprio jomardiano - de criar tensdes, problemas, juntando os mais diversos elementos
estéticos e ideoldgicos: mistura de géneros, melhor dizendo, de pretextos, roteiros. A

escrita roteirizada parecia, no cinema de Jomard, ser uma agdo performativa do

17 BRITTO, Jomard Muniz de. Apud: D’Oliveira. A cultura e a Nova Republica. A espera de novos rumos,
artistas e intelectuais tragam projetos. Diario de Pernambuco, Recife, 11 mar. 1985. Viver, p. B-1.
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pensamento. Aqui, no espetaculo esse roteiro, foi ato de viagem, de percurso. A peca
estruturava-se em uma narrativa cénico-dramatdrgica a partir de trés instituicbes: a
escola o circo e o cabaré, sob a direcdo de Antonio Cadengue, Carlos Bartolomeu e

Guilherme Coelho, respectivamente.

Na escola, uma grande festa de final de ano, verdadeiro panegirico verde-
amarelo, uma espécie de Brasil debrucado sobre si mesmo, autossuficiente, insulado do
mundo, contente da vida; essa experiéncia do Brasil fechado sobre si mesmo, dando
possibilidade de fundar-se uma originalidade brasileira. No contexto, aparecia na cena o
ufanismo via Integralismo, através de uma personagem fundamental, a professora que
era a fonte inesgotavel do saber, de qualidades morais, dando um carater ‘racional’ a
festa, espécie de ‘estado integral’, como se definido pelos integralistas de 1932, o que,
alias, surgia no espetaculo através do ectoplasma de Plinio Salgado vivido por Carlos

Bartolomeu.

No circo, as representacdes ideoldgicas de um certo popular: desde o palhaco,
demitido por seu lirismo caduco até sua raiva incontida, sua violéncia interior a estourar
bolas como se fossem suas visceras, e até a sua resignacdo ao Poder (o palhaco pede
para voltar ao circo). Metateatralidade e mise en abyme conduzindo essa dimensdo da
montagem. No circo, tinhamos a representacdo de uma peca como um drama circense -
O Veneno dos Ciumes, de Carlos Cavaco (um militante integralista): a cena era uma
sintese do processo circense-educacional que tudo dessexualiza. Na pec¢a dentro da
peca, tinhamos a histéria de um amor ndo realizado por causa de uma falsa carta de
amor, e assim a personagem principal Carmen era abandonada por seu noivo Mauro. A
historia era muito similar ao drama circense A louca do jardim, representado
regularmente em diversos circos do Nordeste, no qual tinhamos também a figura

feminina como uma paria da sociedade.

Ja na terceira parte temos o cabaré. Assim os bastidores do teatro revestem-se de
uma verdade de que o palco raramente trata (a exemplo de Pirandello). A quintesséncia
do lugar-comum, dos clichés, dos esteredtipos homossexuais, a luz de um distensionado

erotismo. Dobrados militares, hinos nacionais, jazz, cangOes escolares, Villa-Lobos,
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hinos sacros, o Papa, 0 papagaio, anjos, Golbery, Glauber invadem a cena. Um conjunto
de faits-divers cujo resultado era um mapeamento do imaginario do pais. Um proélogo e
um epilogo, denominados mixturagdes, atuavam como um conceito jomardiano de
dramaturgia. No prélogo, enquanto Castro Alves declama O Navio Negreiro, Plinio
Salgado discursa. No epilogo, enquanto uma personagem alegorica, “A Republica”,
declama trechos de uma palestra feita por Golbery na Escola Superior de Guerra, outro

personagem — Glauber — diz um texto sobre criagdo artistica.

FIGURA 20 — Prologo do espetaculo All star tapuias

A encenacdo e a dramaturgia traziam a mixturagdo como procedimento

dominante. Como o procedimento jomardiano de um pensamento-cena. Pensando nas
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complexas teias de tensdo entre teatro e cinema, o encenador pernambucano Carlos

Bartolomeu de All star tapuias nos revela:

O cinema ndo me agredia, ele me chamava para dentro da
cena, estava |4, entende? Eu via, participava mentalmente,
emocionalmente, mas ndo precisava me expor. E isso é
uma coisa que eu acho, refletiu durante anos no meu
teatro: esse meu medo de me expor, de expor 0s meus
sentimentos mais intimos.

(BARTOLOMEU apud MACHADO, 2009, p.259)

Bartolomeu Vvé no cinema essa exposicdo das intimidades da imagem. A
presenca do cinema e da ideia de imagem como elemento constante no processo de
encenacdo, é objeto constante de reflexdo da pesquisadora Beatrice Piccon-Vallin, como

sabemos. Observemos o que diz no ensaio “A encenagao: visao e imagens”:

A integracdo do cinema ao ato teatral se fez pelo modo
pelo qual suas técnicas e imagens alimentaram e ainda
alimentam a arte da encenacdo. Esta é trabalhada pelas
nocbes de montagem, de enquadramento e, mais
recentemente, pela nocdo de movimentos de aparelhos.
Tendo entrado muito cedo na cena teatral, o filme,
precedido pela projecao fixa, pdde servir ao palco abrindo-
o0 amplamente ao mundo (Meyerhold, Piscator), ou
fazendo-o tender ao onirico, como desejava Artaud. Josef
Svoboda, nos anos 1960, redescobre na cena, intensificada
por seu pensamento de cenografo-técnico-experimentador,
a combinacdo da imagem fixa ou cinematogréfica e da
acdo dramatica.

(PICCON-VALLIN, 2013, p. 122)

A ideia de roteiro chega ao teatro nessa situacdo de um escrever por imagens, de
escrever através das rubricas do texto, da presenca do didaskalos grego, do sutradara

indiano, proto-encenadores que traziam nas indicacfes cénicas seu roteiro de encenacao.
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E com o cinema que essa forma de roteirizacdo dramatdrgica se estabelece. Assim se

objetiva escrever por pedacos, fragmentos, elementos dispares que se confrontam.

O espetaculo All star tapuias seguia essa ideia de Jomard, vinda dos seus filmes
de Super 8, que era a de escrever por pedacos, de uma encenagdo em palimpsesto. O
encenador argentino Tulio Carella, que morou em Recife nos anos 1960, traz também
uma compreensdo da escrita confessional como roteiro em seu livro Orgia, de que cito,

a seguir, pequeno trecho:

Voltam ao centro, sentam-se no Deserto. O Alem&o estd com
varios amigos e finge ndo ver Lucio, que vai ao mictério, onde
um jovem mulato exibe o membro duro, dizendo-lhe algumas
palavras que ndo entende. Ao sair, entra um terceiro que se
esfrega nele. Relagcdes espermaticas, pensa Lucio. [...] Sdo oito,
uma espécie de meia-noite portenha. Ndao hd muito por onde
andar, mas € sempre detido por individuos que ndo tém
escrupulos em pedir-lhe cigarros como meio de entabular
conversa. Um mulato procura excita-lo de onde esta, do ponto de
onibus, apalpando o sexo. Um negro tenta leva-lo, e como Lucio
recusa ele se afasta e fica a conversar com outro, apontando o
estrangeiro. Um loiro aparece e desaparece diante dos olhos e
Lacio compreende que é timido. [...] Descobre alarmado que
essas perseguicdes o agradam. Voltou-lhe uma espécie de loucura
erética que o assaltou em sua adolescéncia e juventude
(CARELLA, 2011, p. 84-85).

Nesse trecho se observa como a narrativa vai roteirizando imagens, como se
Carella quisesse, no romance, encenar seu pensamento. Ao mesmo tempo, o roteiro é
essa viagem testemunhal, erdtica, de Carella e sua experiéncia em uma cidade do
Nordeste. Uma regido sob a encenagdo do pensamento. A mixturagdo jomardiana era

como a psicanalise selvagem de uma regido em escrutinio cénico.
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FIGURA 21 — o encenador e ator Carlos Bartolomeu interpretando o integralista
Plinio Salgado na primeira parte do espetaculo.
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Na época do langamento da peca All star tapuias, os encenadores distribuiram
um panfleto, numa vigilia civica da classe teatral pernambucana diante dos escombros
do recém-incendiado Teatro Valdemar de Oliveira. Em siléncio, faz-se um coral, canta-
se a Cancdo do Expedicionario, depois, como se fossem corifeus do apocalipse, 0s

atores declamam com vozes tumulares o texto do panfleto:

“Um espetaculo incendiario, que torra a minhoca/castiga a
nudez/queima a resisténcia/ e acaba em brincadeiras (melhor que
isso sO a eternidade de Vaval). Dedicado aos 80 anos do Mestre
Gilberto Freyre, aos DCEs livres e cooptados, ao eterno
Valdemar, ao nunca nobel Helder, as falanges: patriotica, de
Oxossi, patria nova, de Oxum e Exu; e a Lula, Metal-Luxo”.

Finalizavam o panfleto ironicamente com uma citagdo direitista de Gustavo
Barroso: “S0 0 amor a patria nos salvara das orgias democréaticas e dos bacanais
comunistas”. A orgia ai citada propositalmente autodefine a manifestacdo que antecede
a estreia do espetaculo. E sinaliza para um teatro do pensamento que atua como roteiro

de mixturacdes erdticas sobre a cidade. Como se fez nessa vigilia civica.

No Diario de Pernambuco, o critico Valdi Coutinho, anunciando o final da
temporada no Teatro de Santa Isabel, reproduz algumas consideracdes de Antonio

Cadengue:

Uma peca que traz a luz o Integralismo enquanto proposta por um
Estado Integral, estado como instrumento de realizacdo plena do
Homem (...) Diz Plinio Salgado que o estado integral ndo teria o
direito de absorver o individuo considerando intangivel na sua
espiritualidade, enquanto o Estado Fascista, pelo contrério,
determina o individuo (Mussolini — “tudo no Estado nada fora
dele). Este é mais ou menos o discurso da Professora, uma das
personagens da peca, onde de uma maneira forte e incisiva
conclama-nos a “descobrir o Brasil” em sua originalidade. Outras
ideias que percorrem a peca sao as do nosso lirismo espartano que
0 circo apresenta; e nossas Ulceras expostas no cabaré (...)
Destoando do quadro tradicional do teatro pernambucano que
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busca atualmente um género de espetaculo onde tudo tem uma
precisdo de computador, All star tapuias se realiza sobre erros:
pela ndo mecanizagdo nem do publico, nem de atores e
espetaculo.8

FIGURA 22 — o ator e encenador Antonio Cadengue e a atriz lvonete Melo na

cena da escola fazendo o drama integralista O Veneno dos Ciumes de Carlos Cavaco.

Cadengue apresenta a possibilidade do texto-roteiro como uma escrita por erros,

por inacabamentos, por plagio-combinagdes intencionais ou improvisadas. Esse

18 CADENGUE, Antonio. Apud: COUTINHO, Valdi. Uma peca realizada sobre o préprio erro. Didrio de
Pernambuco, Recife, 13 dez. 1980, Viver, p. B-10.
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exercicio de inoperancia é a possibilidade de roteirizar o0 Nordeste e seu imaginério.
Reportando-se ao espetaculo, Carlos Bartolomeu, por sua vez, considera-o interessante
e 0 roteiro, muito bonito, com algumas coisas bem equacionadas. Na verdade, reafirma

ele, All star tapuias tinha:

Uma grandiosidade, uma forca muito grande, porque tocava em
diversos segmentos, nas feridas nacionais. Tinha 0s mitos
modernos: Golbery, Glauber, ao lado das travestis, de leaders, das
figuras da moda. Era um espetaculo instigante. Ele era tdo ferino
que foi retirado de cartaz por pessoas que fazem teatro aqui (...) O
final da peca, ao som da marselhesa, o discurso de Golbery,
Getllio namorando com Carmem Miranda, Glauber filmando,
metamorfoseado de Tarcisio Meira, dizendo o discurso dele e de
Golbery ao mesmo tempo, uma orquestracdo operistica muito
bonita. E isso feriu demais os valores que as pessoas acham que
sdo intocaveis aqui nessa cidade, os valores do teatro.
(BARTOLOMEU apud MACHADO, 2009, p.354)
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FIGURA 23 — A personagem “A republica” interpretada pelo ator e encenador

Guilherme Coelho no epilogo se contrapondo as figuras de Glauber Rocha e Plinio
Salgado.
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No entanto, ndo deixa de apontar para alguns problemas que percebe na
montagem. Carlos Bartolomeu pensa na possibilidade do roteiro como sendo esse erro,

esse pensamento doente que esta em cena, mas inoperante:

Pessoalmente, acho que equacionei muito bem o circo,
mas muita coisa ficou a dever no restante, principalmente
as coisas do Cabaré, que Guilherme dirigiu. Inclusive,
feriu a estrutura do espetdculo, que tinha pretensdes
dialéticas. A trama da peca seguia este roteiro: comecava
uma historinha no circo, e ndo terminava; comegava uma
historinha na escola e ndo terminava;, comecava uma
historinha no cabaré, e também nédo terminaria. Guilherme
Coelho ndo entendeu a minha proposta e a de Antonio, e
terminava sempre. Entdo ficou um verso de pé manco. O
espetaculo ficou capenga, além do mais com o0s cortes
brutais da Censura Federal.

(BARTOLOMEU apud MACHADO, 2009, p.354)

O inacabamento do roteiro era o cerne da questdo. O Nordeste era esse roteiro
doente, de pé manco. Tal como Oswald de Andrade em seu manifesto antropofagico,
assim também, neste texto, se misturavam literatura, artes, histdria, antropologia,
politica, abordando diversos temas e personagens da vida cultural brasileira de
diferentes épocas, aticando o leitor a perseguir-lhes as pegadas, os rastros. E se Oswald
estava, como ele mesmo diz, criando roteiros, roteiros, roteiros, isso € 0 que se Vé
também em All star tapuias, e no seu conjunto de roteiros e “historinhas” (citando
Bartolomeu) cuja inoperancia permite abordar, de modo irdnico, a regido, € 0 que se
acha cristalizado sobre ela, a verséo celebrativa, monumentalizadora, de sua historia e

de suas expressdes culturais.
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CONSIDERACOES FINAIS
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“Eu vi o mundo... ele comegava no Recife”.

Cicero Dias

Jomard Muniz de Britto foi um dos protagonistas do processo de contra-imagem
do teatro do Nordeste, seja por meio de seu cinema, seja por meio de sua intensa
influéncia na cena teatral pernambucana. Pela intensidade e pela amplitude de seu
pensamento encenado, ele estabeleceu um gesto artistico de desequilibrio contra a
inércia do conformismo dos que preferiam trazer uma cena artistica nordestina
congelada nas estruturas coloniais reafirmadas em um regionalismo memorialista e

tradicionalista.

Como outros agentes da contracultura, Jomard também foi interpelado pela
contraditoria percepcéo de que o fortalecimento de uma cena nordestina continuava, ao
mesmo tempo, a demandar — e talvez mais do que nunca — um olhar atento sobre as
friccdes que eram produzidas fora de Pernambuco, criando assim olhares, perspectivas,
estilhacados aqui e la (dentro e fora). Porém, diversamente do que acontecia até entéo,
agora esse olhar para fora deveria assumir perspectiva de maior voltagem critica,
procurando se livrar da passividade subserviente, legada pela colonizagdo, inclusive a
colonizacdo regional, que por muito tempo fez os brasileiros receberem qualquer

produto cultural europeu ou europeizado como algo, a priori, de maior valor.

O pensamento encenado de Jomard estabeleceu uma dobra/uma tor¢do nessa
constru¢do de uma identidade das artes do Nordeste. Pois, se decolonial, € também
contra regionalismos e nacionalismos tradicionalistas. Ele apresenta uma resposta
“teatral” decidida, por exemplo, ao projeto elaborado por Ariano Suassuna logo apds a
estréia de Auto da Compadecida (1955). A cena de contra-regionalismo tracada na
escrita cénica, poética e filmica de Jomard estabelece o teatro como um campo de
didlogo necessario para realizar o seu projeto de enfretamento ao discurso armorial e

tradicionalista do regionalismo seja ele o de Suassuna, seja o de Gilberto Freyre.
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A julgar pelo que se deu com o chamado teatro do Nordeste, a nacionalizagéo de
uma obra ou um artista ou uma poética teatral de origem regional no Brasil é fruto de
uma combinacdo de diferentes fatores, como Jomard vai sinalizando em sua obra
ensaistica filmica e literaria. O mais importante deles consiste em atender, interna e
externamente, a uma espécie de expectativa prévia sobre essa imagem do Nordeste. Pois
a visibilidade e a dizibilidade nordestinas, afirma Durval Muniz de Albuquerque Janior
(2001, p. 307), ndo seriam gestadas apenas fora da regido, mas, também, por seu proprio
povo. Com isso, qualquer traco que fuja do facilmente vinculado a uma ideia padréo de
Nordeste precisaria ser muito bem trabalhado para ser aceito. Jomard foi elaborando
essa tensdo a partir de uma teatralidade inoperante, cujos procedimentos de apagamento
e fratura se realizavam por meio de suas fissuras miméticas dessa imagem

“regionalizada”.

A filmografia de Jomard j& se interessava pelo teatro como essa contra-imagem
do Nordeste. Em 1974, no filme Infernolento, temos o registro do espetaculo teatral
Prometeu acorrentado, que tinha a direcdo de José Francisco Filho. Falando sobre seu
processo de filmagem do espetaculo, Jomard nos revela: “Nao estava interessado em
mostrar o espetaculo na integra, mas captar o clima de angustia do texto do Prometeu”
(Apud FIGUEROA, 1994, p.47). Esse espetdculo do grupo Tucap (Teatro da
Universidade Catolica de Pernambuco) teve sua estreia em 1973 e era realizado dentro
da Igreja matriz de Olinda. Foi esse mesmo grupo que em 1972 afrontou Ariano
Suassuna com a montagem ‘tropicalista’ de Torturas de um coracédo. E interessante
perceber que logo depois ocorreria a filmagem de Vivencial I, primeira parceira entre

Jomard e o grupo Vivencial Diversiones.

Observamos, assim, que Jomard queria deslocar essa mascara do teatro
pernambucano e que fazia essa operacdo quando colocava as filmagens dos espetaculos
em outros lugares. Em Infernolento (1974), por exemplo, o registro da encenagédo do
Tucap levaria a montagem da Igreja matriz de Olinda para o interior do espaco filmico,
assim como o filme levaria, em seguida, 0 grupo e sua encenacdo para o patio frontal da

Igreja do parque da Jaqueira.
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E também essa operagdo de deslocamento que acontece no filme Inventario de
um feudalismo cultural ou uma fric¢do histdrico-existencial (1978). O Grupo de Teatro
Vivencial montara em 1976 o texto Sobrados e Mucambos, de Hermilo Borba Filho, a
partir da obra original de Gilberto Freyre. O filme de Jomard vai trabalhar com essa
montagem vivencialesca como uma cartografia metateatral sobre as ruas e monumentos
de Recife, refigurada, agora, em imagens filmicas. O ensaismo filmico realizado nessa
obra assumiu a forma de um olhar em mise-en-abyme para a cultura da cidade

pernambucana.

De certa forma, este teatro-cinema do Inventario de um feudalismo cultural
amplia a analise voltada para as linhas mestras da producdo cultural brasileira,
especificamente a do Nordeste, suas concepg¢des, usos e desusos. Um conjunto de
concepgdes e praticas que, na visdo de Jomard Muniz de Britto, sdo em si mesmas
mascaras sobrepostas. Buscando uma imagem cénica que escape de uma compreensao
do Nordeste restrita a cultura tradicional e ao teatro calcado nas matrizes populares,
como fez o performer/brincante Antonio NObrega — discipulo de Ariano Suassuna;
Jomard e o grupo Vivencial de Teatro neste filme concebem o teatro e a cultura como

uma mascara, ou melhor, por meio de uma contra-imagem das méascaras.

Era exatamente no jogo parddico e critico de sobreposicbes e trocas de
mascaras/teatralidades que, para Muniz de Britto, se mostrava possivel compreender e
visualizar a cultura brasileira e, por extensdo, o teatro do Nordeste que se praticava
naquele momento. Sua verdade encontrava-se na metafora da mascara, na prépria
representacdo, num jogo sinuoso que levava a vertigem. Como no metateatro,
justapdem-se realidade e ilusdo, o que garante ndo a mimese absoluta, mas aquela mais
proxima de sua etimologia latina (in-lusum), que expressa - sem maior ostentacdo - a
situacdo daquele que (ou do que) esta em jogo. A “ilusdo” como uma maneira de
vermos pelo avesso outros sentidos das palavras e das imagens. Uma acgdo por meio da

[1¥45)

qual nos ¢ mostrado o que esta “através”, o que parece nao ser e, no entanto, “¢”.

Assim opera Jomard por meio da teatralidade como fator fundamental em seu

ensaismo filmico, situando-se cinematograficamente entre a memdria e a invencao.
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Alias, sdo justamente os seus elementos mnemonicos, autobiogréficos e literais que
conferem ao seu ensaismo (em prisma multiartistico) também um viés performativo.
Entre a teatralidade e a performatividade, a metateatralidade parece trafegar de acordo
com as peculiaridades de cada poeética teatral, sobretudo quando estas tomam sua
autorreflexividade e a realidade do palco em si mesmos como ponto de partida e
chegada. A cena barroca do mundo como representacdo e da vida como sonho e iluséo
parece ressoar fortemente nos recursos de cortejo cénico (percurso), na vertigem das
mascaras, no olho do teatro e da morte do préprio teatro - como observamos
anteriormente ao examinar o ensaismo e a fri(c)céo historica que dimensionam o filme

Inventario de um feudalismo cultural ou uma fric¢éo histérico-existencial, de Jomard.

Como pensa Josette Féral sobre a teoria, enquanto “jogo de revelagdes e de
mascaras onde os sistemas escolhidos dependem tanto dos modelos tedricos aplicados
quanto da subjetividade do pesquisador”, podemos visualizar também em Jomard algo
semelhante a esse encadeamento de revelagdes e mascaras, método e subjetividade. Pois
se imprime em seu pensamento encenado — como procuramos assinalar aqui - esse jogo
vertiginoso de mascaras sobre o Nordeste, criando sempre contra-discursos sobre a

regido.

O didlogo com o teatro no pensamento jormardiano se revela fundamental
quando se trata da roteirizacdo da cena no Grupo Vivencial. Pois se trata de uma cena
feita por takes, pedagos, fragmentos. A montagem de All star tapuias nos faz ver como
os trés encenadores Carlos Bartolomeu, Antonio Cadengue e Guilherme Coelho, junto
com o mesmo Grupo Vivencial de Teatro, puderam produzir contra-imagens do teatro
pernambucano por meio da ideia e da pratica da mi(x)turacdo na dramaturgia e
encenacgdo. Esse procedimento esta no Manifesto Qua...Qua...Qua... E é a partir de uma
cena reflexiva (seguindo definicdo de Ranciére) que se ergue Inventario de um
feudalismo cultural (e posteriormente All star tapuias). A partir de cenas que desejam
interromper causalidades e identidades estruturais, operando como quadros inoperativos

— isto é: aqueles nos quais as cenas sdo desfeitas.
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O teatro se torna inoperativo tanto no manifesto quanto no espetaculo pela sua
impossibilidade de roteirizar uma estrutura colonizante sobre a imagem do Nordeste.
Entdo esse roteirizar € uma operacdo de desmontagem de legibilidades hegeménicas e
hierarquicas. De interrupcdo do fluxo explicativo, incluindo as grandes interpretacfes
do Brasil e do Nordeste. Ranciere afirma que o que interessa a ele, em seu método
cénico, ¢ justamente reorganizar, redefinir e alterar “a topografia do perceptivel, do
pensavel e do possivel” (RANCIERE, 2020, p. 830). A cena, para Ranciére - e, a seu
modo, também para Jomard - assume, assim, a forma de uma estrutura de racionalidade
sensivel, produzindo um modo de apresentacdo de diferentes objetos, situacBes e
acontecimentos no qual eles se tornam inteligiveis, desviando-os de consensos ja
estabelecidos. Em Inventario de um feudalismo cultural, e na escrita cénico-
dramaturgica de All star tapuias, o roteiro expde essa cena de pequenos quadros, de

fragmentos que ndo se completam. Uma imagem do Nordeste em derris&o.

Uma das dimensdes de dissenso dessa escrita cénico-dramaturgica € que ela
mostra acontecimentos, imagens, objetos, textos, vestigios do teatro pernambucano, mas
tensionados ou de muito perto. E isso ndo para produzir explicacdes causais e ldgicas,
mas sim para elaborar combinagdes inusitadas, contra-imagens. Para que se pudessem
alterar, assim, padr6es de julgamento e valorizacdo, expondo-se a divisdo e as

desigualdades que fraturam o discurso comum sobre o teatro do Nordeste.

E importante, entfo, ressaltar a aproximacdo que Ranciére faz entre a cena de
dissenso e a cena teatral. Para ele, ambas podem tematizar a relacdo assimétrica entre a
instituicdo material do teatro e a questdo do espaco no qual o povo pode se manifestar, e
estar presente. O teatro € o lugar, material e simbolico, no qual os papéis e as
identidades se misturam e a fabulagdo permite uma redisposicdo das temporalidades e
capacidades. A cena de dissenso, da mesma forma que a cena dramaturgica, possibilita
“dilatar os momentos singulares em uma temporalidade ndo hierarquica, impregnando-
os da beleza e da poténcia de acontecimentos sensiveis”, permite “a coexisténcia de
singularidades” (RANCIERE, 2020, p. 840).
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A montagem All star tapuias e o manifesto Qua...Qua...Qua... elaboram essa
roteirizacdo da imagem do Nordeste pelo inacabamento, pela mistura, por uma cena da
impureza. Assim 0 teatro pernambucano vai, através do pensamento encenado de
Jomard, criando fraturas nos discursos oficiais sobre uma imagem regionalista e

tradicionalista univoca.

Como duas figuras fantasmais, operara nessa dissertacdo a presenca-auséncia de
Gluber Rocha e Paulo Freire. Esses dois personagens-figuras do pensamento-acdo de
Jomard sdo um enconttro entre pedagogia, poesia e politica — 0s trés “p” da poética
jomardiana. Jomard e Glauber foram muito amigos e trocaram cartas durante muitos
anos. Essas cartas discutem o pais, a arte e 0 Nordeste nos anos 1960 e 1970. A escrita
epistolar desses dois artistas nordestinos nos aproxima, ainda, das ideias de inventario
presentes no trabalho jomardiano. E lendo esse material podemos observar como essa
interlocucdo afetou o pensamento encenado de Jomard com uma outra possibilidade de

pensar as poténcias de uma cena artistica nordestina.

Falando desse espirito jomardiano, Glauber, no prefacio do livro Do

modernismo a bossa nova, nos apresenta essa figura - “o Jomard”:

Prefiro falar de Jomard Muniz de Britto, pernambucano de muitas artes
escondidas atras de uma fascinante timidez. Fascinante porque, se
recolhendo continuamente, Jomard sempre deixa prever um bote, e
quando larga é golpe certo, no ponto vital. O que me fez amigo de
Jomard foi nossa comum paixdo pelo cinema, isto ja faz dez ano, na
decente Recife. Depois, nosso desencontro de temperamentos criou
compensagdes: Jomard veio escrever critica de poesia numa revista
literaria que eu dirigia em Salvador, depois veio mesmo para Bahia, onde
agiu com brilhantismo e polémica nas rodas jovens das artes e letras
locais. E assim foi, se revelando palmo a palmo: o critico de cinema era

professor de filosofia, o tedrico da poesia era entendido de teatro, o esteta
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rigoroso era jornalista, o jornalista era professor e o professor sambista,
outra vez no teatro! (Apud BRITTO, 2009, p. 07)

Esse ir e vir de Jomard entre linguagens e pensamentos sempre encantou Glauber e ao
mesmo tempo enxergava na escrita jomardiana o teatro como um foco permanente. A
possibilidade de roteirizar tudo aparece em uma carta do diretor baiano para nosso

pensador-artista pernambucano:

Quero ter ver o mais breve possivel, para conversarmos, a
distancia ndo dilui a amizade, pelo contrario, quero fazer um
filme sobre maurpicio de nassau e calabar, em duas fases, a
primeira calabar, a segunda nassau, no mesmo filme, mas sua
reconstituicdo moderna=, estilizada (...) a terra € histéria da morte
de um poeta que, enquanto morre, faz um poema, o filme é esse
poema, 0 pais que se chama eldorado, para isto fui forcado a
escrever poemas para o filme, ndo sei a qualidade, o que marca

este poeta:

nao anuncio cantos de paz

nem me interessam as flores do estilo
como por um dia mil noticias amargas
que definem 0 mundo em que vivo

e, por assim a fora, ja pensou em filme recitado? (Apud BRITTO,
1992, p. 64-65)

Essa escrita em mi(x)turacdo era compartilhada por ambos criadores

nordestinos. Neles temos um nordeste impuro, antropofagico. Analisando Terra em
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Transe, o critico Ismail Xavier identifica os procedimentos teatrais no cinema de

Glauber:

Na convivéncia desses impulsos contraditérios, as proprias
reacdes histéricas do poeta acabam como pretextos para um
exagero gestual que teatraliza e torna claro o jogo politico. Desde
a primeira cena, Paulo afirma o duplo carater de sua presenca em
cena: ator e comentador. Duplicidade expressa de modo patente
ndo apens na voz over mediadora, mas também na propria
natureza de seu comportamento visivel: ele interrompe a acao,
fala direto para a platéia, explica e provoca, assinala em tudo
(inclusive em si mesmo o teatro). (XAVIER, 1993, p. 46).

Podemos entdo perceber semelhangas de procedimentos entre os dois artistas,

mas as diferencas me chamam a atencéo. Glauber trazia o teatro como procedimento de

linguagem e Jomard trazia os préprios espetaculos dos grupos teatrais pernambucanos

para a cena filmica. Analisando as escolhas de Muniz de Britto, observo que interessava

para ele observar a dobra teatro-cinema em uma via de médo dupla (ver a teatralizacdo

do cinema e uma cineficagdo do teatro) como processos de um pensamento encenado

que se voltava para um contradiscurso regionalista.

Ao lado de Glauber, temos Paulo Freire como outro interlocutor essencial de

Jomard. Com ele partilha (e aprende) uma agdo poética e politica transformadora,

produtora de um lugar de duvida e mudanca. Falando sobre seu aprendizado com o

educador pernambucano, Jomard nos revela:

Continuo considerando a grande contribuicdo de Paulo Freire:
antes da experiéncia com as palavras geradoras, a discussdo sobre
a natureza versus cultura ... A compreensdo antropologica no

cotidiano dos alfabetizados. A leitura do mundo antecipando a
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tarefa das decifracbes verbais, da oralidade para as escritas
possiveis. Que horas sdo no Brasil? Ontem? Agora? Se este foi 0
mérito excepcional da pedagogia paulofreiriana, a educacdo em
perspectiva antropologica, histérico-fenomenoldgica, isso foi
esquecido diante da mitologia necessaria para uma alfabetizacéo
problematizadora e conscientizadora em quarenta horas, em
poucas semanas (Apud CORTEZ, 2008, p.55)

Jomard traz a educacdo freiriana para uma dimensdo de poeticidade — uma
poesia da cidade. Era assim que ele também observava a acdo de Guilherme Coelho
dentro do Grupo Vivencial Diversiones, como uma acéo poetica-politica:

Guilherme é uma lideranga inconteste, mas eu acho que o grande
charme, carisma e mistificacdo, também vem de ele ser um lider
que, aparentemente, compartilha com todos, porque descobre a
necessidade de cada um ser estrela e, a0 mesmo tempo, a
constestacdo das celebridades. Ele procurava valorizar tudo e
todos, contra tudo e contra todos. E uma coisa psicoldgica,
psicanlitica e pedagdgica, sobretudo como Paulo Freire. (Apud
FERRAZ et al, 2005, p. 110.)

Freire e Glauber sdo vozes fantamais nos escritos de Jomard - seja no cinema,
seja no teatro. Entendendo essa dobra poesia-pedagogia como um caminhar definidor de
seu pensamento encenado enquanto possibilidade de uma desorientagédo intencional dos

discursos hegemonicos da e sobre a regido Nordeste.

Entdo percebemos esse ensaismo de Jomard como poesia-pedagogia atuante em
suas ambiguidades. O objetivo era, pelo que observamos, mostrar, na base do

instantaneo fotografico de uma época e de certas circunstancias pessoais, que se tratava
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de um projeto que ultrapassava as fronteiras de uma regido, ao passo que,
paradoxalmente, também firmava seu compromisso em discutir o elemento “regional”

de forma coletiva.

Sob certo angulo, sua pratica ensaistica é a de uma nova montagem no texto, de
uma roteirizacdo do pensamento. N&o ha davida que Jomard em seus filmes e escritos
literarios/tedricos esta ensaiando também uma escritura de interpretacdo da regido
Nordeste, que passa pelo nosso romantismo e pela revolucdo do Tropicalismo. Jomard
normalmente entrecorta, todavia, a analise para posicionar personagens do mundo da
cultura brasileira e pernambucana, como se fossem pecas de um tabuleiro cénico. Para

produzir contraimagens. E vé-los com outro olhar.

Pois, para ele, ndo vale ressaltar a histdria individual destes homens e mulheres,
mas sim submeté-los a histdria coletiva de uma regido do Brasil. Seu pensamento
encenado é o encontro das ambiguidades e da morte de certa percep¢do de uma regiao.
Como acontece na estrutura de uma manifestacdo popular nordestina como o Cavalo-
marinho, com a imagem da personagem O Morto carregando o vivo, essa pode ser
pensada como figuracdo oximoresca o suficiente para visualizarmos a relacdo entre o

pensamendo jomardiano e a nogdo mesma de regido.

As consideracdes sobre o pensamento encenado de Jomard Muniz de Britto aqui
apresentadas, em vez de esgotarem o debate, sdo preliminares que esperam atrair 0s
leitores para a densa e infindavel discussdo que envolve suas abordagens do Nordeste,
do Brasil, dos meios artisticos, da construcdo do pensamento e do poema. O que se fez
aqui, quem sabe, talvez esteja mais préximo de uma encenacdo sobre o pensamento
encenado do que de alguma tentativa de resposta acabada - o que nédo estaria ao alcance
nem de seu autor, nem de qualquer um que sobre o tema se debrucar. Pois, exposta a

novos contextos, a obra de Muniz de Britto exigira novas leituras, novas abordagens.
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FIGURA 24 — A personagem “Morto carregando o vivo” fazendo seu cortejo

dentro de um cemitério.

Na encruzilhada entre similaridade e diferenca, e no desvio dessas polaridades,
tornou-se possivel, articulando os procedimentos ensaisticos de Jomard identificar aqui
um traco comum de contra-imagem, de inoperancia do discurso sobre o Nordeste. E
perceber, assim, como o teatro foi um operador pulsante de suas escolhas e, além disso,
como Seu pensamento trouxe uma roteirizacdo dos procedimentos cénicos na cena
pernambucana, especificamente no espetaculo All star tapuias, para o qual chamou-se a
atencédo aqui.

A obra de Jomard é como o personagem anfibio do “Morto carregando o vivo”
(ver figura 24, acima). Nesta figura € como se ndo pudéssemos separar inteiramente o
que é vida e o que é morte. No personagem do Cavalo Marinho as duas estdo coladas.
Mas elas se distinguem ai também. Ou melhor: voltando a obra de Jomard, nela estdo
contrastados Freyre e Freire, Suassuna e Glauber, nela, se ha a morte como discurso
Unico de uma regido que foi palco das mais diversas lutas de poder com seus coronéis,
ha mais. E o morto carregando o vivo, no pensamento encenado jomardiano, se traz o
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Cavalo Marinho, traz também a imagem do homem de costas ao vento do progresso, ou
ao vento do discurso regionalizante, méscara que deseja o tempo todo colar em uma

face livre e pulsante de humanidades plurais.
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ANEXO A - DIARIO DE PERNAMBUCO, 22/02/1979
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ANEXO B — DIARIO DE PERNAMBUCO, 31/05/1974
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ANEXO C - PROGRAMA DO ESPETACULO VIVENCIAL 1, 1974
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ANEXO D - PROGRAMA DE REABERTURA DO CAFE-CONCERTO
DIVERSIONES: A COBRA ATACA NOVAMENTE
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ANEXO E — CARTA DE MIGUEL ANGELO
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ANEXO F - DIARIO DE PERNAMBUCO, 08/11/1974
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ANEXO G - PROGRRAMA DO ESPETACULO GENESIACO
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ANEXO H - JORNAL DO COMMERCIO, 08/11/1974




139

ANEXO | - DIARIO DE PERNAMBUCO, COLUNA JOAO ALBERTO, 27/02/1975
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ANEXO J - DIARIO DE PERNAMBUCO, 06/04/1975

A

_ Paite do elenco do Grupo
|  Vwencia, ensaiando
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ANEXO K — JORNAL DA CIDADE, 2 A 8 DE MARCO DE 1975
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ANEXO L — DIARIO DE PERNAMBUCO, 03/08/1976
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ANEXO M - JORNAL DA SEMANA, 25 A 31 DE JANEIRO DE 1976

JORNAL DA SEMANA : : De 25 a 31/01/76
'Pernambucalia

‘contesta cultura ’
oficial e diz que



144

ANEXO N — DIARIO OFICIAL, DEZEMBRO DE 1979

Espetdculos para adultos — *'Jogos na Hora da
Sesta”, de Roma Mahieu, diregdo de Geninha
Rosa Borges, pelo TAP, de quinta a domingo, as
21 horas, no Teatro Valdemar de Oliveira; “As
Cradas”, de Jean Genet, diregdo de Guilherme
Coelho, pelo Vivencial, as 21 horas, de quintaa do-
mingo, no Vivencial Diversiones; *‘Teatro de Va-
riedades’’, do Vivencial, a partir de 23 horas, no Vi-
vencial Diversiones, de quinta a domingo; “A pa-
raibana Maria da Penha”, autoria e dire¢do de Ira-
puan Cacté, siébado ¢ domingo, as 19 horas, no Vi-
vencial Diversiones.
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ANEXO O - DIARIO DE PERNAMBUCO, 27/11/1975
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ANEXO P - DIARIO DE PERNAMBUCO, 06/01/1977
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ANEXO Q - ARQUIVO NOSSO TEATRO
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ANEXO R - VERSO DO PROGRAMA NOS ABISMOS DA PERNAMBUCALIA
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ANEXO S - DIARIO DE PERNAMBUCO, 28/08/1976
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ANEXO T - DIARIO DE PERNAMBUCO, 24/04/1976
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ANEXO U - PROGRAMA DO ESPETACULO JOAO ANDRADE
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ANEXO X —JORNAL DO COMMERCIO, 12/07/1974
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ANEXO Y - DIARIO DE PERNAMBUCO, 31/12/1978
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ANEXO Z - FRENTE DO PROGRAMA DO ESPETACULO NOTICIAS
TROPICAIS
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com wmagnifica
honestidade, s
to .br.m,-,.—na:?
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fazer germinar
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. te de mim, tada e imposta
doxcubra que pelos maiw fox
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fizeram, o Forque a vo

) . | - ' am,talvez ¢ <
que carroguce do por  estal s de d

classificadomn do certe
incomwoda cate
gorin de vive - ) - vontade doles,

en sl a con
fianga o nao
o descspero, &
lutas e nao a

- co vivente,
renignagao.

NUNCA & NOREA.

0 ESPETACULO E SEU
(CON) TEXTO

Depois de ter assumido e sumido "REPUBLICAS INDEFENDENTES"™, DARLIKG!, o grupo se preci
pitou na concepgiao de uma nova pega, que desse continuidade, ao seu trabalho. =

Algou um longo voo na tentativa de vencer as alturas e limites anteriores o depois de
muitas estripulias veio cair ndo muito longe do lugar comum de onde levantara seus vaos passa
dos. Portanto “NOTICIAS TIOPICAIS“ nOWEA nova proposta se situa num lugar muito distante da
quit aqui mesmo - ¢ confirma que (ude ainda @ tal e qual e no entanto nada igual™. A pega iso
la tres dos mais evidentes ¢ dialéticos discursos do momento c(rcun-lanc:nl - cul(ur-l brall
leiro; o discurso da direcita, o da uerda ¢ o discurso sintese da "coluna do meio” que no
momento antro-politico-fagico & o Unico que consegue polarizar e sintetizar a ideologia e o
prazer.

As direitas ¢ as esquerdas llnda nao perceben que, sem prrcllar ser aristotElico e plan
(on{:n, a virtude de tomar no centro & descobrir que "o sonho & o projeto do prazer e que es
ta na nrlgvu de todas as revolugoes culturais e que o direito de lutar pela felicidade ate o
fim & & Unica aventura que vale a pena ser vivida"

Ligando esses tres digcursosn espetacule lrnx tambim & luz da discursao asp ccon da re
pre n-!.nlltnr-nnnlllurlnn.lnx.d- quando mostra a adapeacao de “CONTO PAKA FADA de Joao
Sllv-tlo Trevisan; equivocos de engajamentos pol(lAcu-—ndrologncon dos anos sessenta com ocon
to “A CHINA ESTX LONGE" de Jolo Silverio Trevisan o cenas frivolas da vida pretensamente demo
cratica com a adaptacao da cronica “A LOJA DA DEMOCRACIA" de Carlos Eduardo Novaes. =

Os atores que fazem o espetaculo sao os que restaram daqueles que iniciaram o Erupo
seis anos atris, com novos elementos que ao longp desscd anos se justaporam-ligaram-aderiram
a0 grupo. Se transparecem desniveis tecnicos na ropresentacao dos atores, isso ¢ um reflexo
das ll-nl-;ur- que nosso teatro local sofre quando deseja farer um trabalho onde o8 atores x.
nham um dominio técnico rqulparndn ® wsse empasse se repete quando se procura o l')llpl('-u‘ll
mento ¢ a ligitimidade ndrnlognc--vlvenrnnl das pesssoas que facem o teatro em Pernambucao,

Porque o teatro em Pernambuco estd muito vivo-bolindo e atuante; ha sempres dois ou tros
espetaculos em cartaz, muito bem produxndon, com escolha de grandes textos que contenham pro
fund mensagens e pronurlcnenluu pulnlhnl com atores ¢ diretores rindo e gritando muito, pa
ra que frases pulxo- ou conceitos nao sejanm de todo inteligiveis, pois gritar sem falar
uma nobre e divel maneira de encher de $on$ o espaco sem abalar as estruturas.

ies NOTTICIAS TROPICAIS"™ discudtindo a vida qui;l brasileira, tocando prn diante
bola da historia cumprindo o papel so qual arrebata.
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ANEXO AA - DIARIO DE PERNAMBUCO, 16/03/1976




ANEXO AB - JORNAL REPUBLICA, 09/01/1980
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A terceira viagem do *‘Mambembao™’

Desde que a pega
Mockinpot, apresentada
por um ilustre desconhe-
cido grupo de teatro ama-
dor do Rio Grande do
Sul, arrebatou prémios ¢
undnimes recomendagoes
cspeciais ¢ destaques nos
balangos de fim de ano da
critica. em 76, 0 mono-
polio absoluto do eixo
Rio-Sdo Paulo, em ma-
téria de qualidade ¢ inven-
tiva teatral, foi
em guestdo. Nas dguas da
vitoriosa  experiéncia da

vasalidla deamiting Aa

tem cumprido o scu obje-
tivo, chegando mesmo a
sacudir a rotincira poeira
que geralmente toma
conta do cartaz teatral
nessa época fora de esta-
¢i0, nos dois grandes cen-
tros. E gragas a cle muitos
grupos amadores foram
salvos, pelo menos por al-
gum periodo. da indigén-
cia absoluta, como acon-
1eceu com o teatro experi-
mental do Sesc de Ma-
naus. que obteve grande
sucesso no Mambembio

Aa wnn naceada rom Tam

MARCELO FAGA

Foi alias, a “conquista do
Sul”. que permitiu a so-
brevivéncia do grupo, en-
1o ds voltas com inime-
ros problemas, segundo
testemunho do  proprio
Mircio de Souza, que
também dirigia o espetd-
culo. Outro grupo amador
regional salvo pelo Mam-
bembao foi o Vivencial
Diversiones,  de  Recife,
que arrancou prestigiosas
referéncias criticas com o
seu Republica Darling
Independéncia.

identificagio com a pro:
blemitica da regido e. de
preferéncia, ser de um au-
tor também local. O que
nio impediu que no ano
passado fossc apresen-
tada. alids, com muito su-
cesso, a conhecida Eles
ndo usam Black-tie, de
Gianfrancesco Guarnieri.

O SNT também ndo es-
conde as dificuldades da
realizagio do projeto ¢ in-
siste em que **os espetacu-
los convidados ndo signi-
fiecnm obrigatoriamente

por assessores do Orgio.
que durante meses percor-
reram diversos  Estados.
JJi que muitos simples-
mente deixaram de vir por
problemas internos  dos
Proprios grupos. ou a im-
possibilidade de se gusen-
tar das suas cidades™.

Os dez espetaculos
convidados desee ano do
Mambembio receberio
do SNT passagens, hos-
pedagem ¢ terio direito a
renda da bilheteria  que
conscguirem. alem da
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ANEXO AC - DIARIO DE PERNAMBUCO, 08/01/1977
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ANEXO AD — TRECHOS DO ESPETACULO SOBRADOS E MUCAMBOS

CENSURADOS
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ANEXO AE - VERSO DO PROGRAMA DO ESPETACULO NOTICIAS

TROPICAIS

contos de JOAO SILVERIO TREVISAN
cronicas de CARLOS EDUARDO NOVAES
adaptagao de CUILHERME COELHO

teécnica

cenarios, figurinos, aderegos e maquiagem:

0 GRUPO

contra-regra: FABIO COSTA / AMIRICO BARRETO

fotos e sonoplastia: GILBERTO MARCELIN
iluminagao: BETO DINIZ

diregSo geral: CGUILHERME FOE’JT

{ Fernando de Goes, AQUARIUS PRODUGOES/Boris Trindade, DIACOLOR,

Gilberto Marcelino, Ze de Melo e Vital Almeida.

Emergindo dos mangues da marim dos caetés, situado entre mucam

bos e sobrades, mais introdutive do que participante langa nes

| se clima de euforia aberturial e aberturiante a sua feérica

! generosa

:30h
:00h
:00h
:00h

PROGRAMAGAO:

junho 80

ABERTURA DA CASA
PEGA TEATRAL

SHOW BIZZ

SHOWS ESPECIATS

SHOW DE VARIEDADES P
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ANEXO AG - DIARIO DE PERNAMBUCO, 25/12/1975
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ANEXO AH — JORNAL DO COMMERCIO, 27/11/1975
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ANEXO Al - DIARIO OFICIAL, 06/05/1982

Relator: Valmir Lima - Revisor: Clavis Valenga - Processo N
R0-2120/81 - Assunto: Recurso Ordinario - Procedéncia: la. JCJ
do Recife-Pe.~ Recorrente: Antdnio Roberto de Lira Franga - Re~
corrido: Grupo do Teatro Viwencia! - Advogado: Dra. Ma. da Con-
ceigao Ribeiro de Barros e Silva.



ANEXO AJ - DIARIO OFICIAL, SETEMBRO DE 1983

la. JUNTA DE CONCILTIACAO E JULGAMENTO DO RECIFE

EDITAL DE CITACAO

0O Doutor Ma, da C,C, de Oliveira, Juiz do Trabalho, em
uetcicio na la. JCJ do Recife, em virtude da lei, etc.

FAZ SABER a todos quanto virem o presente edl.tal que fi
ca CITADA GUILHERME PONTES COELHO, com enderego a Rua 'rcof.x
lo Vasconcelos, 41 - Rosarinho, e atuvalmente ignorado, para
pagar em 48 horas, ou garantir a execugao, sob pena de pe-
nhora, a quantia de Cr$ 8.462.899,07 (oito milhoes, quatro-
centos e sessenta e dois mil, oitocentos e noventa ¢ nove
cruzeiros ¢ sete centavos) correspondente &0 principal,aces
sorios e custas, referentes ao Proc, la, JCJ - 1165/81, en-
tre partes: Roberto, ou melhor, Antonio Roberto de Lira
Prang.a exequente (s) ¢ Crupo do Teatro Vivemcial, executado
(s).

0 presente edital sera publicado no Duno da Juui.'qa
deste Estado, considerando-se vencida a c1tn<;ao assim  que
decorridas as quarenta e oito (48) horas a partir de suva pv
blicagao.

Dado e passado nesta cidade do Recife, ao dia 1?9 do mes

de setembro do ano de mil novecentos e oitenta e
tres. Bu, Cliwir Perreira, datilografei, ¢ eu, Carmem Lapen
da (Diretor(a) de secretaria), subscrevi.

Ma. da C.C. de Oliveira - Juiz do Trabalho - la, JCJ do
Recife.
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ANEXO AK — A REPUBLICA, 28/01/1981

wpo Vivencial de Olinda estd chegando
sara abrir uma casa de espetéculos
_envolvendo diferentes manifestacOes

séus integrantes estfio lentando

o ¢ intercdmbio de in-

Mo por Américo Barreto e Fibio
Grupo fol fundado hé seis anos,
Dlinda uma casa de espetaculo de

T e S e o
T R ey

do até 3 horas da manhf, sempre
com grande accitacto popular, visto
mmmm
: 08 de streap-ease, travestis,
c, dancing entre outras ati-

S Natal do Grupo S6-Riso, no
o, 0 Vivencial de Olinda tomou

Grupo Vivencial de Olinda
abre Café-Teatro

ps com 0 grupos locais para uma .

apresentacfio, abrndo espaco na cultura para tais
atividades.

Dai que os integrantes do Vivencial
chegaram esta semana a Natal, tendo alugado
um galpdo localizado na rua Joaquim Lourival,
$46, Dix Sept-Rosado, proximidades da Caixa
da Caern, na Avy. Seis.

No local, 0 Grupo Vivencial pretende instalar
um Café-Teatro, cujo nome escolhido & *'Vi-
vace”, para apresentacdes de espeticulos,
shows, dancing, streap-tease, teatros, entre
Outres stividades, peincipaiments com $rupos.

O VIVACE estard funcionando j& a parur
de margo visto que para fevereiro seus or-
ganizadores pretende concluir suas instalagOes,

C» espeticulos serfio apresentados todas as
noites « desde jh os organizadores se encontram
no local para atender a todos quantos se in-
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ANEXO AL — DIARIO DE PERNAMBUCO, 05/08/1983

TEATRO

n NI

Houve um
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