TEATRO DE ANONIMO: ELEMENTOS
DO CIRCO-TEATRO TRADICIONAL
NA CENA CONTEMPORANEA

Paulo Ricardo Merisio’

RESUMO: Recentemente, a partir da década de 1980, pdde-se presenciar o
surgimento de diversas escolas de circo, que absorvem artistas de familias tradicio-
nais. A consolidacao dessas escolas proporciona o acesso das técnicas circenses a
jovens artistas em formacéo e a incorporacéo destes elementos contribui para o
aparecimento na cena teatral de importantes grupos que tém o circo como referén-
cia em suas pesquisas. Este artigo visa colaborar na investigacdo do processo de
reelaboracédo de aspectos do circo-teatro tradicional na atuagao de importante gru-
po carioca: o Teatro de Anénimo.

PALAVRAS-CHAVE: teatro de andnimo; circo-teatro; reelaboragdo; cena teatral con-
temporanea

Teatro de Anonimo: breve histérico?

No ano 1986, surge, na cidade do Rio de Janeiro, um grupo teatral que,
empreendendo importante dialogo com as tradi¢des populares circenses, impri-
me em seus espetaculos importantes questdes cénico-espaciais. Um grupo de
estudantes do segundo grau do Colégio Estadual Visconde de Cairu, Méier, Rio
de Janeiro/RJ, comeca a gestar o embrido do atual Teatro de Anénimo. O grupo,
de um suburbio do Rio, mantendo seu olhar desde o inicio voltado para a cultura
popular, sofre influéncia, num primeiro momento, de dois grupos distintos que
tém, no entanto, a poesia como eixo de seus trabalhos. O primeiro, formado por
poetas que, a época, apresentam seus trabalhos em performances que se

1 Professor Assistente do Departamento de MUsica e Artes Cénicas da Universidade Federal
de Uberlandia — Uberlandia/MG. Doutorando em Teatro — UNIRIO/RJ. Ator, cendgrafo e
arquiteto. Membro do Grupo de Pesquisa (CNPQ): Estudos sobre o teatro comico e popular:
teatro, historia e construcdo cénica.

2 Este artigo é parte reelaborada de minha dissertacdo de mestrado intitulada: O espago
cénico no circo-teatro: caminhos para a cena contemporanea, defendida em abril de 1999
e orientada pela Profé. Drd. Maria de Lourdes Rabetti.
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desenvolvem pelas ruas e pragas da Zona Norte carioca. O segundo, formado
por atores que, também em areas pulblicas, dramatizam poesias. Regina Oliveira
afirma que o grupo mesclou essas influéncias e as transformou, criando sua
propria linguagem, mas mantendo a rua como espago ideal para a sua expressao:

Regina — Acho que fomos formando varios. L& no comecinho, tive-
mos algumas referéncias muito fortes; havia um grupo de poetas da
Zona Norte, um movimento muito forte; eles iam para a rua e falavam
suas poesias, € nds achamos o maximo: “Olha como eles séo; eles
véo para a rua; temos que ser assim.” S que eles ndo eram atores,
eram poetas que davam voz aquelas poesias, ndo tinham preocupa-
cdo estética, talvez juntassem varias coisas e desse um resultado
bom porque era muito auténtico. Mas falar que fossem bons atores,
ndo. Eram bons... ndo sei o que, talvez bons poetas. Entdo conhece-
mOSs um outro grupo, o Poeta me Deixa Dormir; eram atores trabalhan-
do com poesia; era um espetaculo, e eles tinham um trabalho assim
com commedia dell’arte, e aquilo foi para n6s uma outra onda; eles
conseguiam ter outra leitura; ndo eram poetas; eles trabalhavam com
a poesia de outros, mas eram atores. Entdo, para nos, foram duas
visdes. Talvez o pop e 0 que vai mais para o popular. E foi muito legal;
ndo ficamos em nenhum do dois; também ndo éramos poetas e
estavamos no comeco da possibilidade de formacéo dos atores. Acho
que tentamos fazer uma outra coisa, que virou 0 N0OSSO grupo.
(Entrevista® realizada por Paulo Ricardo Merisio com Regina Oliveira.
Rio de Janeiro, 1998.) (Grifo nosso.)

Segundo Trotta (1996), duas caracteristicas que marcam o trabalho do
grupo nesse periodo inicial surgem a partir da influéncia desses poetas orais
urbanos. A primeira se refere a interdependéncia entre palavra e gesto em suas
performances: “toda movimentacéo e a gestualidade dos atores estavam calca-
das no ritmo e na comunicabilidade das palavras, faladas diretas para o especta-
dor”. (p. 6) Asegunda esta ligada, segundo a autora, a uma espécie de processo
empirico de aprendizado de aproximagdo ao espectador da rua: “encarar o
passante que vira espectador, abrir uma roda no meio do tumulto do centro da
cidade, manter a atencdo e o interesse, falar para todos e representar em 360
graus, tudo isso foi aprendido em cena”. (p. 6) (Grifo nosso.)

E certo que essas experiéncias sdo fundamentais para a construcéo do
alicerce desse grupo. A primeira experiéncia cénica, ainda em d&mbito escolar e

3 Todas as entrevistas citadas neste artigo foram realizadas no processo de elaboragdo de
minha dissertagdo de mestrado e sdo parte do volume Il deste trabalho (Merisio, 1999),
composto pelos anexos.
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sem pretensdes profissionais, da-se com a montagem da peca Andnima, de
Wilson Saido (1980), dirigida por Marcio Libar. Esse texto, além de inspirar o
nome do grupo, revela o interesse em atingir um publico anénimo, popular,
identificado pelo grupo com o publico da rua.

O Anénimo surge, portanto, com uma forte ligacao (ética e estética) com o
universo popular que Ihe é préximo e inspirador da producéo cénica. De fato, a
formagdo do Andnimo também devemos associar elementos da cultura afro,
como capoeira, percussdo, a danca afro e o jongo. Elementos que, pouco a
pouco, passam a ser apropriados como instancias técnicas que orientam o trei-
namento coletivo e, conseqlientemente, a formacéo de repertorios — de atua-
cao e dramatlrgicos — disponiveis para a cena.

Tendo como base de sua pesquisa a tradi¢do popular préxima (suburbana,
da Zona Norte e afro) e agora como Teatro de Andnimo, o grupo realiza seus
dois primeiros espetéaculos: Flashs da cidade (1987) e Cura-Tul (1991)*. Regina,
no entanto, lembra que, entre essas duas producfes, 0 grupo passa por uma
crise interna. A proposta de atingir um publico carente de representacoes tea-
trais acaba por se traduzir em excesso de trabalho, na medida em que o grupo
aceita 0s mais variados convites para se apresentar em ruas, pracas, favelas e
associacdes. Teria ocorrido, nesse intenso processo de apresentacdes, um des-
gaste, acentuado pelo pouco retorno financeiro:

O Andnimo sempre foi um processo bastante intenso, 86, 87, 88;
guando chegou em 88, nos trabalhamos muito sem nenhum retorno
financeiro. Porque acreditavamos que, com aquele nosso trabalho,
poderiamos estar mexendo com o espectador, tirando-o de uma situ-
acdo um pouco parada, [para] pensar na vida; achdvamos que pode-
riamos ter um teatro revolucionario. E faziamos esse teatro para todo
mundo que quisesse. “Ah, vem fazer”. N6s estavamos indo. Entdo
trabalhamos muito e nos desgastamos nesse sentido do retorno fi-
nanceiro; acho que era mesmo um momento de decisdo. Entdo o Anb-
nimo deu uma parada; e esse momento era 0 meu momento de
questionamento sobre o que eu ia fazer da vida. Eu queria fazer uma
escola e acabei entrando para a Escola de Circo. Me decidi por fazer
uma escola técnica. (Entrevista realizada por Paulo Ricardo Merisio
com Regina Oliveira. Rio de Janeiro, 1998.) (Grifo nosso.)

4 Flashs da cidade estreou em 1987. Roteiro e direcdo Marcio Libar, inspirado no livro
Mondlogo inacabado, do poeta Zé Cordeiro. Atores: Jodo Carlos Artigos, Maria Angélica
Gomes, Marcio Libar, Regina Oliveira, Luiz Carlos Nem e Edvando Janior. Cura-Tul
estreou em 1991. Roteiro e direcdo: Marcio Libar. Atores: Jodo Carlos Artigos, Maria
Angélica Gomes, Marcio Marques, Marcio Libar, Luis Carlos Nem, Wilson Belém, Regina
Oliveira, Shirley Britto. Treinamento: capoeira Angola, jongo, samba de terreiro, samba
de partido, samba de roda e samba-reggae (ritmos, cantos e dancas).
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Como aponta esse depoimento, a partir dessa crise, os artistas do Andni-
mo partem em busca de um aperfeigoamento de sua formagéo profissional. Regina
comeca a freqlientar a Escola Nacional de Circo, em 1988, seguida por Angélica
em 1990.

Com os primeiros resultados obtidos pela experiéncia de Regina e Angéli-
ca, todos os integrantes do grupo passam a freqiientar a Escola de Circo para
uma reciclagem. A partir de entdo, uma série de técnicas circenses passa a ser
incorporada a seu treinamento de maneira clara e sistematica. Em seu terceiro
espetaculo, Roda saia gira vida (1994)%, a arte circense pode ser vista como
efetiva fonte definidora para articulagéo de sua linguagem cénica e para o pro-
prio estabelecimento de um processo de pesquisa teatral mais preciso.

O circo, portanto, apresenta-se para o trabalho inicial desse grupo por
meio da aquisicéo de técnicas oferecidas na Escola Nacional de Circo. E nela que
seus componentes podem estabelecer, de maneira intensa, um dialogo com o
circo tradicional (sobretudo ao apreender nimeros associados a0 momento das
variedades, geralmente realizados no espaco do picadeiro).

Mas se, por um lado, a Escola Nacional de Circo procura seguir rigorosa-
mente padrdes criados pela tradicao circense, por outro, podemos também per-
ceber, no discurso de duas atrizes de um grupo de teatro voltado para pesquisa
que alie tradigdo circense e teatro contemporaneo, paralelamente ao grande
respeito a essa tradicdo, a compreensdo de que, artisticamente, os métodos de
ensino e aprendizagem ali empreendidos poderiam apresentar mais flexibilidade,
que permitisse sua utilizagdo em cena teatral que entdo comeca a abarcar publico
espectador ndo apenas de circo.

E possivel supor que o deslocamento dessas técnicas para outro universo,
ou seja, do circo para a escola, tenha inibido a possibilidade de pesquisa, em
funcgdo do receio de sua descaracterizagdo. Como pensa-las e pratica-las no
interior de uma cena teatral contemporéanea e universal? Nessa investigacdo, um
encontro com dois artistas canadenses teria sido marcante para 0s componen-
tes do grupo em 1998:

Entdo comegamos a fazer um treinamento com ele [Alain Vieulleux] e,
a partir desse treinamento, comecei a descobrir coisas longe do meu
universo de formag&o; ndo sabia que existia esse tipo de trabalho. E
pensava “Pd, que maneiro, um trabalho como no teatro; o circo esta
parecido com o teatro”.

5 Roda saia, gira vida, estreou sua primeira versdo em 1994, no Circo Voador/RJ, ainda sob
o titulo Circo de Andnimo. Em 1995, realiza temporada no Teatro Cacilda Becker.
Orientagdo do projeto: Pepe Nufiez. Supervisdo cénica: Julio Adrido. Pesquisa musical:
Wilson Belém. Criacéo e atuacdo: Jodo Carlos Artigos, Maria Angélica Gomes, Marcio
Libar, Regina Oliveira, Shirley Britto, (Wilson Belém, em 1994 e 1995).
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E, com essa experiéncia com o Alain, descobrimos uma maneira bas-
tante interessante de trabalhar com o circo. Porque, na Escola de
Circo, a formacdo € tradicional. Vocé aprende um alfabeto, e, para
saltar dali, depende bastante de vocé. E é um tipo de pesquisa que nédo
temos esse alimento aqui na escola; vocé precisa ir buscando na sua
histéria. (Entrevista por Paulo Ricardo Merisio com Maria Angélica
Gomes. Rio de Janeiro, 1998.) (Grifo nosso.)

Fato € que Alain Vieulleux® e André Simard’ desenvolvem importante traba-
lho de investigacdo das diversas possibilidades de exploracdo cénica dos
nGmeros aéreos. André, diretor do grupo Les Gens d’R, centra suas investiga-
¢cBes dominantemente na descoberta de novos aparelhos, enquanto Alain pes-
quisa novas formas coreogréaficas. Ambos estdo ligados também as pesquisas
do Cirque du Soleil?, grupo de origem canadense, surgido em 1984, expoente de
um movimento internacional que alia circo, danca, teatro e artes graficas: o Novo
Circo.

Vejamos o que diz a pesquisadora do novo universo circense Alice Vivei-
ros de Castro, em revista comemorativa dos 10 anos do Anénimo:

O Novo Circo, movimento que surge no Brasil no inicio dos anos 80,
é filho de artistas inquietos que faziam teatro e danga, mas queriam
ousar mais. Gente que queria usar o corpo e alcangar uma linguagem
universal e contemporéanea. (...)

Tradicao e vanguarda se deram as maos. Quando olhamos para esses

¢ Alain Vieulleux — artista circense, aperfeicoou-se na Ecole Nationale de Cirque de Montreal
e recebeu uma série de prémios internacionais, como a medalha de bronze do Festival
Internacional de Arte Acrobatica da China (1993), a medalha de prata do Festival
Internacional de Artistas circenses de Tournai (1993) e o Prémio da Associacdo das Artes
do Circo, da Franca (1993). Trabalha como treinador de diversos projetos do Cirque du
Soleil desde 1995, como o projeto Alianga para os Jovens de Rua pelas Artes, realizado no
Brasil (em Recife e no Rio de Janeiro) e em Santiago do Chile.

" André Simard — campedo de ginastica olimpica do Canada de 1969 a 1971, paralelamente,
estudou na Escola de Belas Artes de Montreal, foi membro do grupo olimpico nos jogos de
Munique em 1972, foi treinador nacional da equipe do Canada de 1981 a 1987. Foi
treinador da Escola Nacional de Circo de Montreal e coredgrafo do Cirque du Soleil de
1987 a 1993, e do Centro Nacional das Artes do Circo de Chalons-sur-Marne, Franca,
1994. Coretgrafo e diretor artistico do grupo Les Gens d’R, criado em 1994.

8 Cirque du Soleil — fundado em Quebec, em 1984. O grupo ja produziu diversos espetaculos,
assistidos por mais de 18 milhdes de pessoas de todo o mundo: Cirque du Soleil (1984), La
magie continue (1986), We Reinvent the Circus (1987), Nouvelle Expérience (1990),
Fascination (1992), Saltimbanco (1992), Mystere (1993), Alegria (1994), Quidam (1996)
e La Nouba (1998).
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Gltimos vinte anos, vemos que no Brasil aconteceu uma coisa maravi-
Ihosa: a tradigdo ndmade do circo estd tomando conta das cidades. O
teatro de rua, os diversos grupos de palhagos (ou clowns?), as expe-
riéncias da danca contemporanea estdo irremediavelmente contami-
nados com a serragem dos velhos picadeiros. (Alice Viveiros de Cas-
tro apud Trotta, 1996:16) (Grifo nosso.)

Este movimento de deslocamento do circo tradicional, circo-teatro ou néo,
em direcdo a um didlogo com a arte teatral € uma das marcantes tendéncias da
cena contemporanea.

E o que parecem atestar as palavras de importante representante do circo
soviético, Valentin Kouznetsov, diretor do circo de Leningrado, em seu depoi-
mento a Monica Renevey (1988), em que descreve claramente a crescente ten-
déncia nos circos soviéticos de sua época para a absorcao de alguns elementos
pertinentes predominantemente ao universo teatral:

A técnica em si ja esta completa. O ideal supremo é atualmente o de
transmitir uma emocédo ao publico. Um espetaculo circense é hoje
concebido, na URSS, segundo as regras do teatro: prélogo, drama,
epilogo... O encadeamento quase teatral dos nimeros se revela
primordial, mas convém sustentar esta progressdo através de uma
emogdo crescente. E quando entra o palhago, tipico em nosso pais,
sobre o qual se apdia todo programa, em torno do qual tudo se articu-
la (...) (Kouznetsov apud Reveney, 1988:25) (Grifo nosso.)

Por sua vez, Leonid Engibarov®, famoso palhago russo contemporaneo, ao
descrever o processo de criacao de seu personagem Lionia, afirma que esse é “0
mais delicado de todos os problemas da arte do palhacgo. O artista de cinema, de
teatro e mesmo de variedades encontra-se em uma situa¢do muito mais cbmoda:
0s dados de seu personagem estdo inscritos no texto de um autor, enquanto o
palhaco é o préprio autor de seu personagem”. (Engibarov, 1988:17) (Grifo nosso.)
Apos descrever o processo de escolha do figurino e da maquiagem que irdo
compor o personagem, o artista aponta para as caracteristicas que irdo compor
sua personalidade:

A imagem continuou a tomar forma a medida que o trabalho se desen-

9 Leonid Georgievitch Engibarov (1935-1972), da antiga Unido Soviética, foi um dos
primeiros palhagos-mimicos modernos. Malabarista, equilibrista e acrobata de grande
destreza, atuou em filmes, pantomimas e espetaculos de revista apresentando nimeros
criados por ele mesmo. In: O CIRCO: arte universal. Correio da Unesco.Rio de Janeiro, n°
3, ano 16, mar. 1988.
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volvia. Meu menino ainda precisava amadurecer, ndo na aparéncia
fisica, mas no aspecto moral. Entretanto, para que meu personagem
amadurecesse, seria preciso que eu, enquanto artista, me desenvol-
vesse espiritualmente. Fazer maravilhosos malabarismos e se equilibrar
sobre as mdos ndo basta, hoje em dia para fazer um palhago digno
deste nome. O artista deve, como dizem os tchecos, ser fabricado pelo
homem. Na sua maneira de tratar o personagem, o artista exprime de
forma imediatamente sensivel as relagdes que mantém com ele. Meu
desejo é que o espectador perceba constantemente, pela ingenuidade
cdmica de Lionia, como eu reajo ao que lhe acontece. (Engibarov,
1988:17) (Grifo do autor.)

As palavras de Engibarov (1988) exprimem, com clareza, o deslocamento
de atuacgdo sofrido pelo palha¢o moderno, denunciando um quadro de preocu-
pacdo com a humanizagéo de personagens.

O caminho preferencial do Teatro de Anénimo:
do clown ao personagem

O Teatro de Andnimo, ainda no decorrer das apresentacdes e do aprimora-
mento do espetaculo Roda saia, gira vida, de 1994, passa a orientar a pesquisa
de sua linguagem teatral para a tradicdo circense a partir de técnicas de atuagdo
do clown®. O proprio grupo admite que grande parte das transformacdes por
que passa o espetaculo como um todo decorre do amadurecimento das caracte-
risticas de cada um de seus clowns. Trotta, por sua vez, a partir do depoimento
do grupo, descreve as diferentes fases dessa peca:

O espetaculo foi o resultado de um longo investimento no exercicio
do clown. Pela primeira vez o ponto-de-partida ndo é a palavra nem
sequer um roteiro. Fora da cidade, o grupo se isola e se concentra
apenas no exercicio técnico e no espago vazio para a criagdo. A con-
selho do diretor Pepe Nufiez, que os orienta no inicio, os atores partem
do objetivo de tocar o espectador pela via do sentimento mais simples
e ingénuo.

10 Magnani faz uma pequena reconstituicdo historica de seu percurso: “clown (...) parece ser
uma corruptela da palavra inglesa clod que significa camponés, colono, e por extenséo,
rustico; nos inicios do circo moderno ndo designava todo tipo de cmico, mas um especial,
0 camponés grotesco e desajeitado que pede para andar a cavalo e é antes de mais nada um
cavaleiro comico. Caracterizado mais tarde como um personagem de rosto lirico, muito
branco, ricamente vestido e com um chapéu em forma de cone, contracenava com outro
cdmico de roupas pobres, ingénuo, trapalhdo — o palhago”. (Magnani, 1984:104)
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O grupo estréia no Circo Voador, com a primeira versao do espetaculo
que se chamava “Circo de Anénimo”.

No inicio de 1995, faz uma turné de 40 dias no Nordeste.

Na volta convida o ator Julio Adrido para ajudar o grupo a investir na
teatralidade do espetaculo “Roda saia gira vida”.

Em abril realiza a primeira temporada em teatro em seus oito anos de
carreira. Conquista o Prémio Mambembe 1995 de “melhor espetaculo”
e a indicagdo para a categoria “grupo, personalidade ou movimento”.
No inicio de 1996, o grupo faz “O Retiro do Clown” sob a orientacéo
do LUME (Campinas/SP) que se reverteria numa quarta etapa da
gestacdo do mesmo espetaculo: a recriacdo com base em novos
personagens. (Trotta, 1996:10) (Grifo nosso.)

Evidencia-se, no caso do grupo Teatro de Anénimo, como o trajeto de um
Unico espetaculo pode pontuar seu direcionamento para a configuracao de ele-
mentos da tradicdo circense em perspectiva cada vez mais teatral. O espetaculo
que em sua primeira versdo chama-se Circo de Anénimo passa agora pelo crivo
de um diretor de teatro e se apresenta em espago convencional. Ao convidar o
diretor Julio Adrido para contribuir na nova versdo do espetaculo, a ser apre-
sentado no Teatro Cacilda Becker, Zona Sul da cidade do Rio de Janeiro, o grupo
diz assumir uma opcéo:

E no final de um ano, por um pouco de insatisfacdo e pelo fato de o
Wilson Belém, que nessa época estava no grupo, ter sofrido um proble-
ma no joelho — ele comegou a ficar impossibilitado de fazer uma série
de coisas que fazia; ele era um pouco a espinha dorsal de varias coisas
que aconteciam no espetaculo, das coreografias, tanto de perna de
pau, como de acrobacia — chamamos o Julio Adrido, que estava che-
gando no Brasil; estdvamos precisando de alguém para olhar o trabalho.
Ele chegou, viu o potencial que tinha o espetaculo e falou: Temos que
fazer uma opgéo; ou vamos investir no palhaco, na poesia que tinha o
Roda saia..., que tem uma poética muito legal, ou vamos enveredar para
a técnica circense; a principio sdo duas coisas inconciliaveis. E fizemos
aopcéo pelo palhago, pela poesia. (Entrevista realizada por Paulo Ricardo
Merisio com Jodo Carlos Artigos. Rio de Janeiro, 1998.) (Grifo nosso.)

1 Julio Adrido — Ator formado pela CAL (Casa das Artes de Laranjeiras), em 87 ganhou uma
bolsa de estudos de um ano junto ao teatro Potlach de Fara Sabina — Itadlia. Em Roma,
trabalhou com o Abraxa Teatro e fundou o grupo Qabaloqué. De volta ao Brasil, dirigiu o
premiado espetaculo Roda saia, gira vida com o grupo Teatro de Andnimo e a dépera O
elixir do Amor, de Donizzeti. (Release de divulgacdo do grupo Cia. do Publico, 1998)
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Um dos fatores que acaba por contribuir fortemente para essa transforma-
cdo — que, aos olhos do grupo, sobrepde ao virtuosismo técnico circense a
poesia do palhaco — decorre da experiéncia com o Retiro do clown!?, sob a
orientacdo do Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais — Lume, da cidade
de Campinas, em S&o Paulo, frequientado pelo grupo em 1996. Vejamos como
Ricardo Puccetti, um dos diretores do Lume, recompde o encontro com o Teatro
de An6nimo:

Ricardo — Quando conhecemos o Anénimo, eles tinham um traba-
lho de clown, extremamente influenciado pelas técnicas circenses.
Eram palhagos, clowns que executavam a técnica, 0s numeros,
malabares, o diabold, nimeros circenses. Existia uma supervalorizagdo
desse fazer, desse mostrar que faz, da técnica, em detrimento da
humanidade do clown. (...) O principio do nosso trabalho de clown é:
todos no6s temos, dentro de n6s muitas facetas e temos, no fundo, um
aspecto que é muito estlpido, da nossa l6gica de pensar, da nossa
maneira de agir, reagir as coisas; estupido no bom sentido; estlpido de
ingénuo; por ser ingénuo, € estupido; do ridiculo de cada um. Entéo
aqui o que no6s fazemos basicamente é pegar uma lupa e aumentar
isso, e deixar isso ser revelado, por meio de toda uma série de exercicios,
de metodologias, para se conseguir isso. Nada psicol6gico; trabalho
fisico, trabalho prético teatral, um trabalho concreto mesmo. Entdo
eles passaram por isso e tiveram uma vivéncia desse outro lado; o
estado do clown, o estado de simplesmente ser; ndo fazer nada, de ser
e, a0 mesmo tempo, cativar porque € inteiro; porque o clown é inteiro.
Ele mostra essa integridade, essa aceitagdo. E como eles ja tém um
trabalho de muitos anos, eles cresceram rapidamente. (Entrevista
realizada por Paulo Ricardo Merisio com Carlos Simioni e Ricardo
Puccetti. Campinas, 1998.) (Grifo nosso.)

Observando o trajeto subsequente do grupo, pudemos observar que, em

20O Retiro do clown, organizado pelo Lume é realizado numa chacara ou fazenda, onde os
iniciantes permanecem reclusos, isolados da convivéncia com a sociedade durante 10 dias.
O trabalho de iniciacdo é feito em periodo integral, 24 horas, onde o aluno esta todo o
tempo sendo observado pelos orientadores (Monsieur Loyal) que, na hierarquia, é o dono
do circo. Nos primeiros sete dias o aspirante a clown, é submetido a varios processos para
arriamento de suas defesas, ou seja, conhecer e se livrar das armaduras de seu comportamento
e de seu corpo, que o impedem de revelar sua fragilidade, beleza, ingenuidade e estupidez,
inerentes ao ser humano e fundamental para a descoberta do clown. E dai a necessidade de
esse trabalho ser realizado em local protegido e isolado. Na segunda parte do retiro, o aluno
é levado a transpor esse estado de ser para seu oficio, ou seja, o clown. (Folder dos
workshops do Nucleo de Pesquisas Teatrais — Lume. Unicamp, Campinas/SP, [s.d.])
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nova etapa de seu processo de reelaboragdo da tradi¢do circense em busca de
teatralizac&o mais forte, ocorre um deslocamento das duas frentes de pesquisa:
na pesquisa do clown, podemos identificar, sob a perspectiva de alcancar mais
humanizagéo, um percurso de transicdo palhago-clown-personagem?®. Na pes-
quisa das técnicas corporais circenses, em lugar do que teria sido até entdo
prevalentemente expressdo autbnoma de virtuosismo, percebe-se um movimen-
to de paulatina incorporacdo, mediante elaboragdo de partituras pessoais desses
elementos, para a composic¢ao de personagens de novo tipo.

Desse trajeto peculiar, desdobram-se resultantes cénicas. As atrizes Regi-
na Oliveira e Maria Angélica Gomes, especialistas nos nimeros aéreos, afirmam
que o aprofundamento na poesia do clown traz mudancas positivas em seus
numeros. A fusdo da poética do clown com a primorosa técnica requerida pelos
aéreos resulta em novo olhar sobre suas cenas e sugere novas articulagdes com
todo o espetaculo.

E assim que, em funco da insergdo de um fio narrativo nesses niimeros e
de uma relagdo de novo tipo que se estabelece entre publico e artista— que se
solidifica, alias, nos momentos em que o ator/clown suspende a agdo cénica, se
despe, e, em posicao frontal, olha no olho do pablico —, permanece a antiga e
intensa relacdo necessaria ao espetaculo da tradicdo circense, mas agora
reelaborada em nova poética teatral.

A pesquisa da técnica poética do clown desenvolvida pelo Anénimo em
busca de seus personagens, vistos como caminhos para uma linguagem teatral
que se quer religar a tradicao circense, permite que seus atores, tal como anti-
gos artistas das familias de circo-teatro, gerem, no interior de uma estrutura
ensaiada (um roteiro da cena), momentos de improvisagao.

A partir de uma pesquisa, realizada no préprio treinamento do grupo, de
construcédo de uma série de acGes e reacdes especificas de seu personagem em
desenvolvimento, cada ator cria um arsenal pessoal de possibilidades de gestos
e movimentacOes para o seu clown, pois cada “palhaco é o préprio autor do seu
personagem.” (Engibarov, 1988:171). E essa bagagem que permite que os atores
estejam abertos aos estimulos que cada apresentacdo pode oferecer, criando
novas interferéncias numa estrutura de espetaculo que pode se abrir para a
incorporacdo dessas novas formas. A investigacdo constante da composicdo
desses personagens fixos de novo tipo traz para o espetaculo, que se baseia
num roteiro, uma série de possibilidades atualizadoras.

A meio caminho entre a atuagdo e a representacao, os atores do Anénimo,

¥ Embora, nessa etapa, se note uma insisténcia em afastar o clown do personagem — quase
num paralelismo entre sinceridade e falsidade de convencdo — para o Teatro de Anénimo,
acreditamos, 0 contato com a experiéncia do Lume, logo apds sua etapa inicial de intensa
formagdo nas técnicas circenses (Escola Nacional e Novo Circo), vem se traduzindo num
trabalho particular — de cena e do trabalho do ator — de teatro extremamente poético.

16 ouvirouver n.1 2005



na verdade estabelecem esse estado de abertura a partir de um roteiro preé-
fixado de um espetaculo que comporta cenas com mais liberdade de absorcao de
estimulos imprevistos, que desabrocham no momento da atuacédo. Essas cenas
sdo, geralmente, cenas de contracenacdo entre clowns e de relacdo entre clowns

e publico:

Estamos vivos porque ndo estamos representando. O palhaco ndo
representa, ele é, ele esta naquele momento ali e ele ndo pode deixar
passar nada. E claro que ele pode ter um nimero grande de reac@es;
é claro que ele ndo é obrigado — ele estd no meio de uma agéo que é
fundamental — porque aconteceu alguma coisa 1, ele parar para falar
meia hora e perder a agdo aqui. Mas ele tem que ser capaz, de alguma
forma, de responder a isso ai e ndo perder aqui. O que é um exercicio
dificilimo, um exercicio muito arduo; estamos trabalhando para con-
seguir esse estado, também entre aspas, de perfei¢do. Para conseguir
realmente estar completamente presente. O palhago nédo esta no campo
da representacdo; ele é, ele estd, ele atua, ele esta ali para brincar; é,
como diz o nordestino, brincar; como diz o inglés, the player, o juego
do espanhol; é essa disposicdo que o ator do Teatro de Andnimo esta
a fim; com que eu estou a fim de estar em cena; com essa disposi¢éo
de estar com todos os canais abertos para poder me relacionar.
(Entrevista realizada por Paulo Ricardo Merisio com Jodo Carlos
Artigos. Rio de Janeiro, 1998.) (Grifo nosso.)

Os nlmeros criados sobre uma partitura coreografica necessitam de mais
precisdo, porque estdo diretamente ligados aos tempos da musica. Vejamos
neste quadro como a rigorosa estrutura do roteiro pré-fixado que orienta a

realizacdo

do espetaculo Roda saia... (1994) comporta diferentes possibilidades

de interagdo entre o ator e o publico:**

CENA

DESCRICAO

AREA DE ATUACAO

Abertura

Musica: Roda saia gira
vida

Autor: Flavio Nascimento

Chegam os clowns — Florfonete (Regina),
Croquete (Angélica), Cajuzinho (Jo&o),
Tringobalda (Wilson), Tibita (Shirley) e
Palet6 (Marcio) — da trupe, cantando e
tocando a misica tema.

Picadeiro (cortejo de
entrada)
— Entrada pela platéia.

Cena
Msica: Aleluia
Autor: Altamiro Carrilho

Os clowns iniciam uma grande brincadeira
coreografica sobre os personagens do
imaginario circense e festivo; onde ndo
faltam magicos, malabaristas, a mulher
barbada, perna de pau e o atirador de facas.

Picadeiro (nmeros comicos
e acrobéticos)

— No final da cena,
Florfonete senta na platéia.

1 Esse quadro foi elaborado a partir do roteiro (que pertence ao acervo do grupo) da verséo
que esteve em cartaz em 1995, no Teatro Cacilda Becker, Rio de Janeiro/RJ. Os grifos
referem-se aos momentos de relacdo direta com a platéia.
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CENA

DESCRICAO

AREA DE ATUACAO

Cenall
Mdsica: Ingénuo
Autor: Pixinguinha

Florfonete e Croquete disputam o girassol,
que na cena | foi revelado por um magico.

Picadeiro (nimeros
cdmicos)

Autor: Pixinguinha

lirismo e a destreza das evolugdes no
aparelho aéreo. Deixando transparecer a
ternura e o universo sutil dos clowns.

Cenalll As clowns da cena Il realizam um hilariante Picadeiro (nimeros

Mdsica: Jura strip-tease, bem aos olhos do publico, dando | cémicos)

Autor: Sinhd seqliéncia a disputa pelo girassol. No final, — Croquete esfrega seu
estdo apenas de maio. short em um espectador.

Cena IV Florfonete e Croquete sobem num duplo Aéreo (trapézio)

Mdsica: Rosa trapézio. Agora, a cena brejeira da lugar ao

Cena V

A partir desse momento, apds a sequiéncia
musical-coreogréafica das cenas anteriores,
o0 espetaculo ganha seu contorno mais
eminentemente teatral, em dois quadros
mudos que homenageiam a arte dos clowns.

Parte |

Os musicos comecam finalmente a tocar.
Do fundo, chega Tibita sobre o monociclo,
procurando um lugar para brincar com seu
diabol6.

Tringobalda entra depois de sua exibi¢éo
e com ele principia um jogo de sedugao se
utilizando do monociclo, do diabold e
também de uma flauta com a qual seduzira
definitivamente o seu amado. Aqui 0 humor
volta a ganhar contornos de lirismo,
preparando a temperatura para a cena
subseqlente.

Picadeiro (nimeros
cdmicos, monociclo e
diabold)

Cena V Parte 11
Musica:
Sanfoninha
de ouro
Autor:

J. Mascarenhas

Entra o palhaco Cajuzinho, como um grande
maestro, preparado para executar seu grande
nimero musical. Logo atras vem Palet6, seu
ajudante, trazendo estabanadamente os
instrumentos. O que ocorre a partir dai é uma
série de gags comicas, algumas classicas,
motivadas pelas frustradas tentativas dos
musicos de realizarem sua exibicao.

Picadeiro (nimeros
comicos)

- Cajuzinho e Paleté
trazem um espectador ao
picadeiro para participar
dacena.

Cena VI

Msica: O trem caipira
Autor: Heitor Villa-Lobos
Versdo: Egberto Gismonti

A coreografia tem como foco de atengéo as
evolucdes acrobaticas de duas trapezistas no
Bambu, aparelho cléssico de circo. Porém o
mote da cena é a despedida dos clowns:
prontos para partir se integram numa
brincadeira com diversos objetos.

Aéreo (Bambu acrobatico)
e Picadeiro (nimeros
comicos e acrobaticos)

Final

Mdsica: Despedida do
Guerreiro

Autor: Trio Romancal

Os clowns vao embora mas o pablico é
convidado a entrar na roda, para, dangando e
brincando, coroar o espetaculo com sua
participacdo numa grande festa.

Picadeiro (cortejo de
despedida)

As cenas abertura, I, 11, V/parte 11 e final, como se vé, sdo aquelas em que
h& uma atuacéo diretamente voltada para o publico, solicitando por vezes sua
participagdo na cena: cenas em que artistas invadem a area da platéia ou vice-
versa. Em contrapartida, a cena mais fechada é a que se executa no double-
trapézio (cena V). Além de ser em espaco fisicamente mais distante do publico,
n.1 2005
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deve seguir com preciséo o tempo da musica. Ainda assim, para essa cena, a
pesquisa de Regina e Angélica procura quebrar esse distanciamento, incorpo-
rando a esses nimeros aéreos a mesma relagéo com o publico possibilitada pelo
trabalho de atuagdo com o clown. A cena VI inicia a despedida dos clowns e, ao
misturar os nimeros aéreos com performances acrobaticas no palco, da o tom
apoteotico do desfecho dos espetaculos circenses.

Esse mesmo roteiro da versao de 1995 do espetaculo Roda saia... permite
perceber ainda algumas transformacgdes por que passou o espetaculo desde sua
criacdo. Nessa versdo ainda identificamos a presenca do ator Wilson Belém
(Tringobalda) que, no entanto, deixa o grupo nesse mesmo ano. A flexibilidade
do roteiro permite ao grupo reformular as cenas que comp&em o espetaculo, e,
ao prescindir de um ator que o substituisse, a cena V/parte | é eliminada sem
qualquer prejuizo para a organicidade.

O continuo processo de reelaboracédo do espetaculo — ainda a partir essen-
cialmente do aprofundamento das caracteristicas de cada clown para seu ama-
durecimento em personagem — transparece também na significativa mudanca de
seus nomes: de Cajuzinho para Seu Flor, de Jodo Carlos Artigos; de Palet6 para
Cuti Cuti, de Marcio Libar; e de Tibita para Buscapé, de Shirley Britto'®. Essas
denominacdes, a nosso ver, tornam-se importantes indicios da op¢do do grupo
pela continuidade de pesquisa voltada para a reelaboragéo do clown em perso-
nagem teatral que ndo representa, mas é, em estado de representacao.

Personagem, de qualquer maneira, que — a reiterar a ligacdo do grupo com
a tradicdo do teatro comico popular — é continuamente desenvolvido pelo ator
ao longo de sua carreira— a ponto de com ele se confundir —, mediante inces-
sante jogo de combinagao entre uma variada gama de técnicas sucessivamente
aprimoradas e o conhecimento empirico, concreto, adquirido no decorrer das
apresentacoes e de seus espetaculos.

Nos espacos de trabalho trilhados pelo grupo Teatro de Anénimo, esses
personagens especiais sdo pesquisados em trés campos de experiéncia: nos
treinamentos do grupo, em cursos de aperfeicoamento e na propria criagdo dos
espetaculos. Dessa forma, o grupo adquire, aprimora e reinventa um acervo de
técnicas que podem ser, até mesmo, improvisadamente incorporadas aos nime-
ros em cena:

E um outro bloco do nosso trabalho nos Gltimos anos tem sido o
trabalho de palhaco, que vai desde exercicios que estdo ligados ao
espirito, ao estado clown — que na verdade é provocado também por

5 Esses personagens compdem o mais recente espetaculo do grupo que estreou em 1998: In
conserto, desenvolvido a partir da experiéncia de Jodo Artigos e Marcio Libar com Nani
Colombayoni e do processo individual de pesquisa e treinamento de Shirley Britto com
Ricardo Puccetti, do Lume.
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esse estado de brincadeira, por esse momento da festa, da brincadei-
ra — até tantos exercicios técnicos: ir para a sala e fazer meia hora de
maneiras de sentar; descobrir 200 maneiras de o seu palhago sentar;
300 maneiras de subir a escada; 200 maneiras de se encostar na parede;
dai vocé tira 1% dessas coisas e vai fazer esse repertdrio de que
falei, que é o repertério de que me valho para ir, por exemplo, para a
rua. Se eu tenho uma estrutura, quando eu vou para a rua, eu vou com
a minha cena; nas Ultimas experiéncias que eu tenho tido de ir sozinho
me apresentar, eu tenho experimentado muito isso que é, por exemplo,
eu vou para apresentar a cena mas, muitas vezes, 0 jogo e a propria
situac&o que me é apresentada me levam a ficar brincando, jogando e
acabo desconstruindo toda essa estrutura da cena, que eu tenho
amarradinha, para fazer outras coisas que o publico me proporciona.
(...) E é esse jogo, essa picardia que vai te trazer a fala, que vai te trazer
uma infinidade de jogos; séo coisas do repertério que vocé tem, que
vocé reproduz na sala de trabalho. (Entrevista realizada por Paulo
Ricardo Merisio com Jodo Carlos Artigos. Rio de Janeiro, 1998.) (Grifo
nosso.)

Essa contundente e regular experimentacdo na sala de trabalho fornece

aos atores do Teatro de Anénimo uma série de possibilidades para 0s momentos
de improvisacao. E é essa seguranca que garante a solidez do estado de abertura
— entre 0 “ser” e 0 “representar” — suficiente e eficiente para incorporar as
imprevistas reaces da platéia, procuradas, no entanto, pelo grupo.

\ejamos em um projeto da oficina O Ator no Picadeiro, elaborado em 1997,

como o grupo define as técnicas que séo repassadas para que 0s atores atinjam
um estado de representacéao:

20

O ATOR NO PICADEIRO

Aoficina “OATOR NO PICADEIRO” tem como foco central o ator
e sua relacdo sincera e aberta com o espectador, através de exercici-
0S como 0 “jongo”, as técnicas de circo e o exercicio do picadeiro.
Buscando com o ator um estado de representacdo extra-cotidiana
que permita saltar sobre o mero virtuosismo técnico e atingir um
estado humano, sincero e generoso com o espectador.

- Jongo — Danca de origem africana de forte penetracdo na cultura
fluminense/carioca. Considerado como “avd do samba” foi recriada
pelo Teatro de An6nimo em seu treinamento de ator, que busca a
partir da apreensdo técnica de seus passos e ritmo, atingir uma at-
mosfera de jogo, aplicando principios de dilatagdo, relagdo, precisdo
e generosidade.
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— Circo — Relacionar os mesmos principios de organicidade desen-
volvidos no jongo com o rigor do aprendizado circense, através de
exercicios acrobaticos, equilibrios e malabarismos. A técnica como
um meio ndo como um fim.

— Picadeiro — Inspirado nos exercicios de “clowns”, o picadeiro para
0 Teatro de Andnimo é o espago em que o ator se dispde a encontrar-
se com o espectador generosamente, somente com sua verdade, sin-
ceridade e uma técnica para mostrar. O ator é convidado ao centro do
picadeiro e devera conquistar o direito de estar em cena, o que s sera
possivel com a queda das mascaras, ou seja, mediante a verdade, a
sinceridade e a generosidade. O que buscamos é a percepcéo da essén-
cia de um estado ndo a construgdo de um personagem.

(Projeto da oficina O Ator no Picadeiro. Teatro de Andnimo, 1997) (Grifo nosso.)

Vale notar aqui a insisténcia com que o grupo — em busca de uma lingua-
gem teatral — privilegia um estado humano e sincero, que o leva a considerar
um estado de representacéo e, com ele, acreditamos, um criador movimento de
construcéo e desconstrugdo de um personagem.

Outro importante caminho trilhado pelo grupo é aberto pela experiéncia de
aprendizado realizado na Italia com o palhagco Nani Colombaioni. E interessan-
te observar, no trecho a seguir, as expectativas do grupo frente ao representante
da tradicional familia circense e uma das respostas modernas dadas pelo mestre:

Ai um belo dia com o Jodo fazendo a cena 14, botou a sanfona no pé
e botou o dedinho para fora, dedinho de borracha para fora; ja
pelo sétimo dia, cansados para caralho, assim de trabalho, ai ele
falou “Por que vocé botou a mala no pé?”” Ai o Jodo, assim bem
ignorante, “Para fazer a piada do dedinho”. “Ah, sé isso? Isso
qualquer um faz!”” Eu fiquei puto e falei ““Mas neguinho ri!”. Ele
“Mas rir ndo é o mais importante”. ““Entdo o que é mais importan-
te?”” [riso]. Ai ele deu um tempo, cara, assim, de quem nédo tem teoria
para explicar o que ele queria explicar... Ele j& comegou se descul-
pando, porque foi um rolo tenso; eu fui grosso com ele; ele foi grosso
com o Jodo, eu fui grosso com ele; ele, do alto da sua sabedoria,

% Nani Colombaioni é natural de Florenga, Italia. Seu pai era de tradicional familia de
palhagos e acrobatas circenses enquanto a familia Taravaglia, de sua mée, é oriunda da
commedia dell’arte. Nani é da quinta geracdo de circenses. Mestre de seus irmaos— todos
palhagos — ele acredita na pratica de ensinar respeitando a metodologia em que o aprendiz
vai fazer um estagio convivendo com a familia. Passaram por esse processo Jodo Artigos
e Marcio Libar, do Teatro de Andnimo e Ricardo Puccetti, do Lume, Campinas/SP. Faleceu
em 1999 pouco depois de sua participacdo no evento Anjos do Picadeiro Il, realizado pelo
Teatro de Anénimo em dezembro de 1998, Séo Paulo/SP.
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engoliu, demorou a engolir, em siléncio, depois “N&o é que vocés
ndo sejam bons clowns, vocés sdo bons clowns, ndo é isso que eu
estou querendo dizer.” Entdo ja deixou a gente tranqilo para... “E
que, se vocé quer ser palhaco, vocés ndo vieram aqui para serem
palhagos, para aprenderem as coisas, para eu ensinar para vocés”;
igual pai... “Se vocés querem ser palhagos mesmo, o publico de
vocés é o mundo. Entéo se vocés fazem uma coisa no Brasil que todo
mundo ri, ta bom, ta bom, td bom. Se vocés querem ficar no Brasil, ta
bom. Talvez vocés cheguem na Espanha e as pessoas também riam
muito. Aqui na Italia com certeza v@o rir muito, na Franga talvez,
até Lyon. Mas vai chegar alguma platéia, no norte da Europa por
exemplo, na Suica, que é o publico acostumado com isso, sdo
adoradores da clownaria, os maiores palhagos tiveram 14, Grock,
Dimitri, varios palhagos suicos bons, é uma escola. Porque estdo
muito acostumados com isso, ndo vao rir de nada que vocé fizer;
talvez ndo riam de nada do que vocé fizer. Mas se vocé for bom, se
vocé for bom, eles véo aplaudir durante 20 minutos de pé, porque
vocé conseguiu executar aquilo que ele ja esta cansado de conhecer
de maneira precisa e convincente, de uma maneira genial. De uma
maneira que ndo é qualquer pessoa que faz aquilo que vocé fez.
Ent&o, meus queridos, no final das contas, 0 mais importante néo é
0 riso, 0 mais importante é a arte. Porque vai chegar um publico e
ele ndo vai rir, se vocé contar com o riso, vocé estd fodido. Mas se
vocé tem a certeza da arte, da precisdo do seu tempo, do que vocé
estd deglutindo, de que esta gostoso, aquele publico vai se render
para vocé”. (Entrevista realizada por Paulo Ricardo Meriz com Marcio
Libar. Rio de Janeiro, 1998.) (Grifo nosso.)

O que pretendemos salientar por meio desse depoimento que relata um
crucial momento de aprendizado entre um jovem artista de teatro e um velho
mestre da arte do circo é que o tradicional circense acompanha atentamente as
mudangas de comportamento, de sensibilidade do publico contemporaneo, que
pretende contemplar um processo criativo (e ndo apenas uma demonstracao
virtuosa) e que prefere o riso a gargalhada.'’

Como percebemos, no trajeto preferencialmente percorrido pelo Teatro de

I

5

Reveney aponta essas transformacdes na sensibilidade do publico contemporaneo, também
para a arte circense, verificando que as prdprias escolas de circo estariam atentas a essa
questdo: “A arte dos palhacos também evolui de modo irreversivel: o palhaco ndo busca
mais 0 riso, mas o sorriso. Essas sutilezas exigem do artista, além de suas capacidades
fisicas, uma psicologia dos diferentes tipos de publico, uma sensibilidade & vida cotidiana e
uma grande riqueza emocional”. (Reveney, 1988:25)
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Andnimo, a pesquisa do clown permite fazer aflorarem novas tendéncias para a
antiga arte do palhaco no interior de novas cenas teatrais. Em torno desse eixo
central, contudo, outras atividades contribuem para a construc¢éo da linguagem
do grupo, como descreve Jodo Carlos Artigos:

A minha defini¢cdo sobre o grupo, que eu posso até te mostrar é, na
verdade uma coisa em comum; somos um grupo de pesquisa; um
grupo de artistas que estdo preocupados com a investigagdo tea-
tral. Isso seria a definicdo primeira do grupo; na verdade, nessa
investigacdo existem alguns pontos... Uma vertente artistica, e, nela
vao estar o circo, o teatro de rua, o palhago; essa foi a minha defi-
nicdo, e tudo isso perpassado pela 6tica do ator. Teatro de rua e ai
entraria também a questdo da festa, da cultura popular; isso seria
uma vertente, a vertente artistica do nosso trabalho. Uma outra
vertente seria a educacional; educacional e social junto; mas
podemos até separar; é porque umas coisas estdo bastante ligadas;
esta ligado, por exemplo, ao trabalho que fazemos hoje com meninos
de rua, com ex-meninos de rua, ex-meninos em situacdo de rua ou
adolescentes em situacdo de risco social — politicamente correto.
Mas que é a formacdo de uma trupe de profissionalizados por meio
do circo-teatro de rua; estamos trabalhando com eles com palhago,
levando para a Escola de Circo, trabalhando técnicas de circo.
Sem contar com outros aspectos da formacéo da cidadania, de se
entender como gente; isso seria uma coisa. No ano passado, demos
uma série de oficinas, o que estaria ligado também a questdo da
capacitacdo; a capacitacdo é um ponto primordial da construcéo
do Andnimo, e ndo s6 a nossa capacitacdo, a autocapacitacdo, mas
também a capacitacdo de outros profissionais. Nos Ultimos anos
temos dado muitas oficinas; para atores, educadores; temos prestado
assessoria, para pessoas que estdo fazendo o mesmo tipo de traba-
Iho que nos. (Entrevista realizada por Paulo Ricardo Merisio com
Jodo Carlos Artigos. Rio de Janeiro, 1998.) (Grifo nosso.)

O que nos importa relevar, entretanto, é que essas diversas frentes de
pesquisa— teatral, social/profissional, educacional — desenvolvidas pelo grupo
Teatro de Andnimo foram articuladas, de forma muito particular, num novo formato
de espetaculo que foi denominado Circo Teatro Andnimo. E que esse espetacu-
lo, composto por nova unido — de série de nimeros de variedades com a peca
Roda saia gira vida (1994) —, representa mais uma etapa de aglutinagéo de
repertorios (ndmeros e espetaculos), além de reiterar, certamente, o projeto
anterior de intersecdo das artes do circo e do teatro, o que faz, agora mais
claramente, por meio de propositos culturais mais amplos.
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\ejamos, portanto, como na prépria configuracdo do espetaculo Circo
Teatro Andnimo podemos identificar esses varios niveis de articulagdo enquan-
to elementos cénicos espaciais.

O espetaculo tem inicio com o cortejo de todos os artistas que irdo se
apresentar, cortejo que percorre trajeto tradicionalmente significativo: da praca
(espaco externo a lona) ao picadeiro. Ao alcancarem o picadeiro os artistas
realizam algumas demonstraces de técnicas acrobaticas e se retiram para a
coxia. Dando continuidade ao espetaculo e a partir de agora intervindo em todos
as passagens entre cenas — na funcdo de apresentador — o grupo Cia. do
Puablico*® — composto por Marcio Libar (do Andnimo) e os atores Sérgio
Machado e Julio Adrido — executa no picadeiro alguns de seus nimeros comi-
cos e acrobaticos. Sao apresentados trés ndmeros de variedades: Angélica e
Regina, num novo aparelho desenvolvido junto com André Simard; Ignasi Gil e
Carla Dias, atores convidados, executam um numero de bambu acrobético; e
Gerli Silva e Alex Souza (Paga), alunos do projeto Se Essa Rua Fosse Minha, que
repassa técnicas circenses para meninos de rua, atuam em ndmeros de
equilibrismo e acrobacia.

Depois de executados todos 0s ndmeros, segue-se um intervalo e, na se-
gliéncia, é apresentada a peca Roda saia gira vida (1994). No processo de
pesquisa que se iniciou no periodo de elaboracédo de Roda saia..., identificamos
no Andnimo uma série de elementos que influenciaram o movimento de transfor-
macdo desse espetaculo, que foi aos poucos absorvendo a pluralidade das
frentes de trabalho do grupo. O espetaculo Circo Teatro Andénimo, de 1998 —
visto como uma variante de Roda saia... —, a0 apresentar estrutura espetacular
e espacial inteiramente semelhante a dos circos-teatros tradicionais, torna-se
momento exemplar e inquietante de retomada, sob novas roupagens e com es-
pectros culturais mais amplos e atuais, de velhas e exuberantes experiéncias dos
palcos nacionais.

Como conclusao, vale registrar o mais recente espetaculo do Teatro de
Anbdnimo, que inicia agora o processo de reelaboragdo inerente as producdes
do grupo e que estreiou no Rio de Janeiro em dezembro de 2001, sob a dire¢éo de

8 Cia. do Publico — “O projeto Cia. do Publico foi criado em 1994 por trés atores cujos
trabalhos e interesses comungavam do mesmo vicio: a paixdo pelo pdblico. As experiéncias
de Julio Adrido, Marcio Libar e Sérgio Machado se encontram justamente na idéia de que
tudo no teatro é feito ndo somente para, mas também, com o publico, chegando ao ponto
deste tornar-se protagonista do espetdculo. Dando continuidade a tradicional arte
dos charlatdes, comicos, menestréis e cantadores emergentes das ruas, feiras, cabarés e do
cinema do inicio do século, a Companhia do Publico tem se apresentado “na maior cara de
pau”, para platéias do mundo inteiro, colecionando amigos, fortunas, fiéis admiradoras,
ovagdes e tomatadas. Utilizando como instrumentos, a comicidade, técnicas de circo, a
musica, vendendo ou ironizando suas proprias habilidades, o que importa para a Cia. do
Plblico, é o jogo, a brincadeira e o divertimento coletivo.” (Release de divulgagdo do
grupo Cia. do Publico, 1998) (Grifo nosso.)
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Sérgio Machado: Tomara que ndo chova. Seguindo a estrutura dos circos-
teatros tradicionais — ja experimentada pelo grupo em Circo Teatro Andnimo
—, esse espetaculo apresenta nimeros de variedades na primeira parte e uma
comédia na segunda. Pode-se ler no programa da peca:

Sob o ponto de vista da representagdo, ap6s anos de especializagdo
no campo do palhago e de aparelhos aéreos, temos a oportunidade de
experimentacdo de diversos estilos de jogos comicos, possibilitando
a construcdo de uma teia dramatdrgica comum & tradicdo dos atores
dos dramas de picadeiro, das farsas, dos melodramas e dos cabarés.
Apropriando-se do modelo e sobretudo do conceito das trupes/
familias, os artistas do Teatro de Andnimo se revezam nas diversas
funcbes necessérias para a realizacdo da apresentacdo. (Teatro de
Andnimo, 2001. Programa da peca Tomara que ndo chova).

Fontes

Impressos ou digitados:

— Roteiro do espetaculo Roda saia, gira vida, 1995.

— Ficha para grupos/cias. circenses da nova geragdo — enviada para o SESC-
Pompéia-S&o Paulo/SP, por ocasido do evento Circo Nerino, em 1997, seguindo
0 modelo da entidade organizadora. (Consta nessa ficha a descricéo das oficinas:
Oficina Recreativa de Circo e O ator no picadeiro)

— Folder dos wokshops do Nucleo de Pesquisas Teatrais — Lume. Unicamp,
Campinas/SP, [s.d.]

— Release de divulgacdo da Cia. do Publico. Rio de Janeiro, 1998.

— Programa da pe¢a Tomara que ndo chova. Teatro de Anénimo, 2001.

Videos:

— Video da apresentacdo no projeto Armando na Praca. Blzios — Rio de Janei-
ro/RJ, 1995.

— Video de apresentacéo no Teatro Cacilda Becker — Rio de Janeiro/RJ, 1995.
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