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Pois ndo somos tocados por um sopro do ar
que foi respirado antes? N&o existem, nas
vozes que escutamos, ecos de vozes que
emudeceram? N&o tém as mulheres que
cortejamos irmas que elas ndo chegaram a
conhecer? Se assim é, existe um encontro
secreto, marcado entre as geracOes
precedentes e a nossa. Alguém na terra esta a
nossa espera. Nesse caso, como a cada
geracdo, foi-nos concedida uma fragil forca
messianica para a qual o passado dirige um
apelo. Esse apelo ndo pode ser rejeitado
impunemente.

Walter Benjamin



Resumo

Esta dissertacdo lanca o olhar sobre a obra teatral de Carlos Roberto Mantovani (1950-
2003), multiartista da cidade de Sorocaba que, tendo atuado como bailarino, ator,
poeta, dramaturgo e artista plastico, avultou-se nas areas da direcdo teatral e da
formacdo de artistas. Com o respaldo da teoria da Critica de Processo, movimentada
por Cecilia Almeida Salles, estudamos 0s aspectos de seu processo criativo, utilizando
como material de analise fotos e videos dos espetéaculos, além de extratos de memoria
de diversos colaboradores. A partir das caracteristicas descortinadas pelas anéalises,
adentramos o estudo da memdria e da transmissibilidade, amparado pelo pensamento
de luri Lotman (1922-1993) em torno da nocdo de texto cultural, pelo conceito de
citacdo utilizado por Isabelle Launay (2013); e, finalmente, pela concepcdo de
repertdrio movimentada por Diana Taylor (2003). Como forma de materializacdo da
estética estudada e aplicacdo pratica dos conceitos, produzimos um filme documental
curta-metragem com recriacfes de cenas pincadas da obra do diretor. Foi intencdo do
presente trabalho trazer foco ndo apenas a trajetoria de Mantovani, mas também a
historia teatral do interior paulista. Assim, colaborando para a visibilizacdo permanente
dessa fracdo da producdo interiorana, construimos, a partir dos documentos coletados
durante a pesquisa, um acervo online com registros fotograficos, videogréficos,

dramatargicos e jornalisticos das produc¢des do encenador.

Palavras-chave: memoria; Critica de Processo; teatro sorocabano; Carlos Roberto

Mantovani.



Abstract

This dissertation examines the theatrical work of Carlos Roberto Mantovani (1950-
2003), a multi-artist from the city of Sorocaba who, having worked as a dancer, actor,
poet, playwright and visual artist, stood out in the areas of theater direction and
training of artists. With the support of the Process Criticism theory, moved by Cecilia
Almeida Salles, we studied the aspects of his creative process, using photos and videos
of the performances as material for analysis, as well as extracts from the memory of
several collaborators. Based on the characteristics revealed by the analyzes, we entered
the study of memory and transmissibility, supported by the thought of luri Lotman
(1922-1993) around the notion of cultural text, by the concept of quotation used by
Isabelle Launay (2013); and, finally, by the conception of repertoire moved by Diana
Taylor (2003). As a way of materializing the studied aesthetics and practical
application of the concepts, we produced a short documentary film with recreations of
scenes selected from the director's work. It was the intention of this study to bring
focus not only to Mantovani’s trajectory, but also to the theatrical history of the
interior of S&o Paulo. Thus, contributing to the permanent visibility of this fraction of
the interior production, we built, from the documents collected during the research, an
online archive with photographic, videographic, dramaturgical and journalistic records

of the director’s productions.

Keywords: memory; Process Criticism; theater of Sorocaba; Carlos Roberto

Mantovani.
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Introducéo

Tenho c& pra mim que o homem sobre quem escrevo nao gostaria que esta
fosse uma dissertacdo de mestrado. Penso que ele me mandaria gastar meu tempo com
coisa mais importante - ler um livro, criar um projeto, envolver pessoas em alguma
atividade artistica, talvez. Coisas que ele fazia muito, o tempo todo. Mas como, entre
tantas outras coisas, ele me ensinou a ter paixdo questionadora e me instigou a ser
rebelde, ousei contraria-lo. Sob o risco de ouvir, se ele pudesse ainda falar, alguns
impropérios em sua linguagem “chulo-afetiva”, cometi a ousadia de colocar seus
rastros no papel, no ambiente da academia. Com isso, ainda me arrisquei ao perigo de
reduzir sua obra ao curto alcance do que meu olhar foi capaz de documentar.

Em minha defesa, resta-me argumentar que, mesmo deixando-o bravo -
imagino - estou ainda e sempre seguindo seus conselhos. Para realizar essa afronta
académica a sua memoria, afinal, sim, li alguns livros, criei projetos e envolvi muitas
pessoas em atividades artisticas. Estive no palco, atrds e na frente da camera,
empunhando papel, caneta, gravador. Movimentei espacos publicos, falei com tanta
gente... Uma pequena porcentagem do tanto que ele me mostrou ser possivel fazer.
Parece, portanto, que meu pecado foi aprender demais o que ele passou a vida
ensinando. Ele terd de me perdoar.

No entanto, considero que esses argumentos ndo seriam validos se o resultado
final do estudo fosse algo totalmente dissociado do carater do estudado - um homem
de paixao feérica. De forma que a abordagem destes escritos ndo poderia ser outra que
ndo um pouco desviante em relacdo ao que talvez se espere de uma dissertagédo de
mestrado. Meu vinculo com o objeto vem de uma relacdo de testemunho, de mestre-
discipula e de amor. (O que néo significa que falte rigor, ja que é justamente o afeto
que me leva a ele. O rigor, neste caso, € uma premissa para que eu possa ser fiel ao
artista cujo retrato tento aqui pintar). Desta maneira, esta pesquisa ndo deve ser lida a
partir de um ponto de vista estritamente historiografico, apesar de querer contribuir
para 0 panorama da historia do teatro. Sendo eu mais uma apaixonada que uma
historiadora, tento documentar fatos sem negar que eles perpassam meu proprio corpo
e minhas memorias, e que, ndo detendo uma verdade historica imparcial (sera que ela
existe, afinal?), leio tudo o que me chega com o méaximo possivel de franqueza, e

traduzo a partir de minhas possibilidades artistico-reflexivas.
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Quero com isso dizer que, alem da pesquisadora, esta aqui também uma atriz e
uma diretora - a atriz que foi aprendiz do artista estudado e a diretora que criou um
filme sobre ele. Todos esses olhares comp&em este trabalho, que é misto de pesquisa e
criacdo (e talvez todo texto cientifico tenha & mesmo o seu grau de invencdo). Mas a
criacdo aqui apresentada ndo é exatamente minha - € toda preenchida de memdrias de
muitas e muitos que viram e viveram mais do que eu - e quer apenas Ser o registro
artistico de uma obra grande e potente, em risco de ser silenciada pelo tempo.
Combater o apagamento que destrdi a memoria cultural é o objetivo principal destes
escritos, mais do que elaborar teorias, provar hipdteses ou reiventar a roda da pesquisa
teatral.

Para explicar melhor as origens desta pesquisa, volto vinte anos no tempo, a
época de meus primeiros contatos com o teatro. Entre os anos de 2001 e 2003, na
cidade de Sorocaba, interior de Sdo Paulo, participei como atriz de quatro espetaculos
dirigidos por Carlos Roberto Mantovani (Todos os Rios de Guimaraes Rosa - 2001, O
Despertar da Primavera - 2002, Com o suor do seu rosto ou Performance dos Anjos -
2002, Cortejo do Dia Internacional do Circo - 2002), do processo de um espetaculo de
clown que ndo chegou a se completar (2003) por conta da sua doencga e morte, e de um
filme curta-metragem em que atuei ao seu lado (A Outra Margem, direcdo de Joel
Yamaji, 2002). Nesses breves trés anos, em minha experiéncia nesses processos de
montagem e filmagem, vivenciei uma formag&o artistica sélida e desafiadora, vinda
desse diretor, que me acompanhou e marcou nos anos subsequentes.

Durante minha graduacdo em Artes Cénicas, iniciada em 2004 na USP, os
pilares do que eu identificava como sendo o trabalho de Mantovani permaneceram
imantando os rumos de meus estudos tedricos, pesquisas e exercicios cénicos das aulas
de direcdo e interpretacdo. Em 2007, na monografia' de conclusdo da disciplina de
Teoria do Teatro Il, ministrada pelo Prof. Antonio Rogério Toscano, fiz uma analise de
cenas da montagem do ja mencionado espetaculo O Despertar da Primavera sob a luz
das teorias semidtica de Décio Pignatari e socioldgica de Pierre Bourdieu. Meu
espetaculo de formatura (Vento, auto-direcdo, USP, 2008) seguiu a estética que
desenvolvi a partir dessas analises e, apés um ano de elaboragdo e ensaios, foi
apresentado no Teatro Alfredo Mesquita (USP, 2008) e no Teatro da USP (TUSP -
Centro Maria Antonia, 2009).

! Trabalho nao publicado.
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E inegavel para mim o fato de que a formacdo que recebi nos poucos anos
trabalhando com Mantovani foi determinante em toda a minha trajetoria artistica
posterior. Olhando ao redor, para os colegas que, como eu, comegavam no teatro sob o
seu direcionamento, vejo que muitos deles alegam o mesmo. Abordar a obra de Carlos
Roberto Mantovani em uma pesquisa de mestrado €, portanto, para mim, a maneira de
ir a fundo na investigacdo de algo que foi estruturante profissional, ideoldgica e
afetivamente. E uma forma de conseguir lidar com a falta que sinto desse mestre,
colocando em relevancia a poténcia de seu trabalho. Mas €, sobretudo, tentar reparar o
descuido que a historiografia do teatro brasileiro tem demonstrado para com os artistas
que atuam fora dos grandes centros urbanos do pais - obras de vidas inteiras, de
relevancia imensa, que permanecem invisibilizadas.

Para coroar esta introducao tomada de primeira pessoa e de historias pessoais, é
interessante e oportuno saber da aproximacdo entre 0 tema desta pesquisa e sua
orientadora; aproximacdo esta que contribuiu enormemente para que o0 estudo
caminhasse de forma coerente e fluida. A Profa. Dra. Andréia Vieira Abdelnur
Camargo (Nhur), como eu, € natural de Sorocaba e, sendo artista que cresceu atuando
na cidade, conheceu Carlos Roberto Mantovani e seu trabalho. Além disso, é filha de
Janice Vieira e Roberto Gill Camargo - ambos artistas sorocabanos que conviveram de
maneira muito préxima com o diretor aqui pesquisado. Janice Vieira foi responsavel
pelo inicio de Mantovani no mundo da danca, algo que foi determinante em sua
trajetdria. Roberto Gill Camargo, como diretor teatral em Sorocaba, foi testemunha de
diversos espetaculos do encenador. Assim, ndo haveria melhor e mais fluido caminho
de orientagdo para esta pesquisa.

A viagem que empreenderemos nestas paginas passara por trés estacGes. Na
primeira, o Capitulo I, conheceremos Carlos Roberto Mantovani, suas origens, seus
primeiros trabalhos, os desafios enfrentados pelo artista periférico numa cidade de
interior; assim como a conquista de seu espago no cenario artistico, a pluralidade de
sua atuacdo, as ousadias de linguagem e o legado inscrito por ele através de obras,
politicas pablicas e inUmeros aprendizes.

Seguiremos o percurso no Capitulo I, observando mais atentamente as
caracteristicas marcantes de suas producdes, e tentando desvendar o0 modus operandi
de seu processo criativo, com ajuda da teoria da Critica de Processo, capitaneada por

Cecilia Almeida Salles. Nessa estacdo, cada aspecto da anélise processual colocara em
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evidéncia um fator identitario da criagdo de Mantovani, fazendo emergir maultiplas
formas, cores, texturas e sons.

A terceira e ultima paisagem de nossa viagem, o Capitulo Ill, trard a
materializagdo da estética desvelada até o0 momento, assim como das memorias que a
compdem, através do filme curta-metragem realizado por esta pesquisadora acerca de
uma selecdo de obras do encenador. A partir do dispositivo de recriacdo de cenas,
encontraremos no mecanismo da memdria um organismo vivo, que traz a tona a obra
de Mantovani, compreendendo-a como um fendmeno em continuidade - em
contraponto a Idgica do resgate de um passado findo. No exercicio da reflexdo deste
capitulo, para lidar com as ideias de memoria (pessoal e cultural) e transmissibilidade,
buscaremos o respaldo do pensamento de Yuri Lotman (1922 - 1993), em torno da
nocéo de texto cultural; do conceito de citagdo utilizado por Isabelle Launay (2013); e,
finalmente, da concepcdo de repertério movimentada por Diana Taylor (2003). Sera
possivel assistir ao filme e também ter acesso ao acervo da obra de Mantovani, ambos

construidos durante o curso desta pesquisa.
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Capitulo I - Quem é Carlos Roberto Mantovani?

1.1 - Primeiras Pinceladas do Retrato

Um operério do teatro®.
Um epicentro®.
Um humanista®.

Um contador de historias®.

Carlos Roberto Mantovani nasceu em Laranjal Paulista, onde residiam seus
pais, Rafael Mantovani e Maria Ferreira Mantovani, em 12 de novembro de 1950,
mudando-se para Sorocaba ainda recém-nascido, com dois meses de idade. Nessa
cidade, fez o curso primario no Grupo Escolar Senador Vergueiro e, mesmo sem
interesse pela escola formal, manifestava uma forte atracdo pela leitura. Na infancia, a
atividade favorita era ir ao cinema. Apaixonado que era pela sétima arte desde as
primeiras lembrangas, ser proibido de ver um filme era motivo para um dia inteiro de
choro e até retaliacbes, como quando quebrou a maquina de costura da mée por néo ter
tido permisséo para assistir Salomdo e a Rainha de Sab& (1959). Tinha o hébito de
fazer uma espécie de ficha técnica de todos os filmes que via - nome do diretor, dos
atores e uma sinopse.

O curso secundario foi iniciado em Paraguacu Paulista, cidade de seus avos
maternos, numa escola agricola onde um parente Ihe conseguiu uma bolsa de estudos.
Aos 14 anos, no entanto, foi obrigado a interromper os estudos e voltar a Sorocaba, por
conta da morte de seu pai. Com o imprevisto dessa perda, viu-se obrigado a assumir
um trabalho que sustentasse a mée vilva e seus quatro irmdos mais novos - Sueli,

Fatima, Conceicdo e Toni. Passou a trabalhar, entfo, na fabrica de tecidos CIANE -

? Fala de Débora Brenga no documentario “O dragdo que me queima é o mesmo que me salva” (2020).
8 Depoimento de Benedito Augusto de Oliveira (diretor teatral em Sorocaba), concedido durante
entrevista realizada para a presente pesquisa, em 08 de mar¢o de 2020.
4 Depoimento de José Carlos de Campos Sobrinho, concedido durante entrevista realizada para a
gresente pesquisa, em 22 de abril de 2018.

Depoimento da Profa. Dra. Miriam Cris Carlos, concedido durante entrevista realizada para a presente
pesquisa, em 12 de julho de 2018.
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Companhia Nacional de Estamparia. Entretanto, essa pausa na vida escolar néo

significou a interrupc¢éo definitiva de seus estudos.

Apesar dessa obrigacdo de sustento da familia, nunca diminuiu sua curiosidade:
continuou seu amor pelo saber através da leitura e, aos vinte anos, j& conhecia toda a
obra de Proust, assim como a dos mais importantes autores. Por essa época completou
o secundario. (..) Autodidata, foi adquirindo, em sua caminhada artistica,
conhecimentos de Musica, de Danga, de Literatura, de Artes Plasticas, de Filosofia e
de Teatro, saberes que lhe conferiram respeito entre seus pares e permitiram que
ousasse outros trabalhos mais afinados com sua experiéncia intelectual e artistica.
(CAMPOS SOBRINHO in MANTOVANI, 2007, p. 9)

N&o ingressou em universidade e permaneceu trabalhando na CIANE por mais
de vinte anos, tendo passado por diversos cargos, como apontador, auxiliar de
escritorio e agente de processamento de dados. Todavia, 0 emprego na fabrica nunca
tomou a centralidade de sua vida. O interesse pela arte sempre norteou suas acoes e, ja
na adolescéncia, o cinema permanecia como uma grande paixao.

No documentério Video Memoria - Carlos Roberto Mantovani, dirigido por
Werinton Kermes (2001), em que d& uma longa entrevista, o encenador relata a
maneira como o filme Deus e o Diabo na Terra do Sol teve papel decisivo em suas
escolhas de vida. Na época, entre 1963 e 1964, sendo timido, gago e tendo passado a
infancia aos sobressaltos, ao receber agua na cara quando gaguejava, sentia-se
fragilizado e sem nenhuma aptiddo. Mas, ao assistir ao filme de Glauber Rocha, foi
tocado pela fala do personagem de Otton Bastos, que afirma que ‘o homem sé tem
validade quando pega nas armas pra mudar o destino’. Esses dizeres ecoaram de
maneira decisiva sobre sua opcdo pelo caminho da arte, que passaria, a partir de entdo,
a ser sua arma.

A paixdo pelo cinema acabou guiando Mantovani a se interessar por outras
artes e ir a Sdo Paulo para assistir a uma peca de teatro - O Balcéo, dirigida por Victor
Garcia. A montagem inovadora de 1969, do diretor franco-argentino, com sua proposta
arrojada de espacgo e encenacédo, arrebatou o jovem aspirante a artista, trazendo seu
foco definitivamente para o teatro. Em suas palavras: “Eu nao sei se foi sorte ou se foi
azar, porque de uma forma ou de outra, isso muda tudo. A minha forma de ver arte, a

596

minha forma de ver espago, a minha forma de ver gente”. A partir desse momento,

mesmo sob os protestos da familia, que desaprovava fortemente, comecou a ler tudo

® Entrevista de Carlos Roberto Mantovani ao documentrio Video Memodria, realizado por Werinton
Kermes em 2001.
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que lhe caia nas maos a respeito e, reunindo um conhecimento tedrico respeitavel para

sua pouca idade, resolveu comecar a fazer teatro.

1.2 - Contextos Iniciais

Durante as décadas de 1960 e 1970, no Brasil, acontecia um processo acelerado
de urbanizacdo, resultando numa progressiva diminuicdo da populagdo rural, que
comecava a se acumular nas periferias urbanas. Favelas passavam a compor o0 cenario
das cidades, acompanhadas do aumento da mendicancia nas ruas e da presenca cada
vez maior de imigrantes pobres. Com o aumento da pobreza nos centros urbanos,
cresciam os indices de violéncia e desemprego em massa na faixa menos privilegiada
da populagdo. Restavam, para os trabalhadores advindos dessas condicOes, as vagas
nas fileiras das fabricas, sustentando as bases de producdo de uma economia em
expansdo. Com o acontecimento da morte de seu pai, Mantovani, aos 14 anos,
iniciava-se na vida adulta precocemente, em pleno ano de 1964, vendo-se forcado a
assumir um emprego na Cia Nacional de Estamparia de Sorocaba, a CIANE, e
tornando-se o chefe da casa, o patriarca. A familia morava num bairro operario
habitado prioritariamente por imigrantes espanhais.

No campo da politica, dava-se o inicio do periodo ditatorial. O chamado
“milagre econdmico” dos governos Costa e Silva (1967-1969) e Médici (1969-1974)
abria espaco para a legitimacéo das restricdes impostas pelo regime, reforcadas por um
sistema de propaganda enraizado na ideia de um nacionalismo ufanista. Dessa maneira,
a sociedade se reorganizava em meio a um momento paradoxal de avanco da pobreza e
violéncia urbanas, e de crescimento econdmico (com grande concentracdo de renda).

A0 mesmo tempo, o movimento da Contracultura expandia-se nos Estados
Unidos e na Europa, emanando ideias de novos comportamentos, liberdade sexual, de
expressdo, de vida em comunidade, uso de drogas e novos formatos artisticos.
Enquanto que o contexto socio-politico brasileiro era de recrudescimento das
instituicdes e restricdes de liberdades individuais, uma onda de estimulo a liberdade
circulava mundialmente, expandindo suas reverberacdes através das artes e das
comunicagdes. A musica e 0 cinema, sobretudo, tinham grande potencial de

propagacao e influéncia sobre as populacGes jovens. As producdes artisticas inspiradas
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nessa onda libertéaria e contestadora dos valores tradicionais da sociedade comegavam
a aparecer nas capitais. (COELHO, 2010)

Em Séo Paulo, diversos grupos, como o Teatro do Ornitorrinco, o Pod Minoga,
o Royal Bexiga’s Company, o Pessoal do Victor, ou o Pao & Circo comegavam a
praticar o que se revelou como uma grande tendéncia da década de 1970 - a criacdo
coletiva. Nesse esquema, a coordenacdo dos diferentes setores administrativos e
artisticos dos grupos era partilhada entre seus integrantes de forma igualitaria, na
maioria das vezes. Mesmo quando havia um diretor, este ndo representava a
centralizacdo da criacéo.

Como ndo havia um financiamento, os grupos se empresariavam, levantando
recursos através de variados expedientes, tais como contribui¢fes individuais dos
proprios membros, ajuda de amigos e até os “chéas de cenario”, cujo convite sugeria
“Nosso palco estd vazio. Traga o que estiver sobrando em casa”. (FERNANDES,
2000, pag. 21) Quando havia algum lucro oriundo de apresentacdes, este era dividido
igualitariamente entre todos, o que substituia os salarios ausentes. Dessa forma, néo
havia dependéncia em relagdo a um produtor e suas possiveis determinacGes, de
maneira que os coletivos ficavam livres para escolher os formatos cénicos, processuais
e dramatargicos. Os textos, muitas vezes, eram elaborados pelos artistas especialmente
para cada producdo e, assim, era possivel criar o nimero desejado de personagens, que
contemplasse o tamanho dos elencos e, a0 mesmo tempo, driblar as imposicdes da

censura.

A solugdo encontrada pelos artistas que, ndo dispondo de capital para bancar uma
producdo, resolviam assumir coletivamente a responsabilidade de se empresariar,
significava a abertura de um espaco de trabalho independente das sujei¢cfes impostas
pelo produtor e acabava desempenhando o papel de modelo possivel para outros
criadores (FERNANDES, 2000, pag. 21)

A partir dessa forma de funcionamento dos grupos teatrais de Sdo Paulo, que
proporcionava uma liberdade criativa maior, afastando-se do modelo TBC, praticado
nas decadas anteriores, foi-se criando 0 ambiente para que surgisse outra grande marca
dos anos 1970 - o teatro de resisténcia. A caracteristica principal desse tipo de
producdo era a critica a repressdo imposta pela ditadura militar, sempre de maneira
disfarcada, com a utilizacdo de metaforas atemporais que substituiam as referéncias

explicitas a situacéo do pais.
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O ambiente de criacdo permeado pelas ideias da Contracultura, da resisténcia e
subversdo politicas, fomentado pela relativa liberdade dos grupos (ou pela luta por
obté-la) abriu campo para que as companhias mergulhassem na pesquisa de linguagem,
cada uma por seus caminhos particulares. Sobretudo nos grupos amadores, que Vo
profissionalizando-se conforme as oportunidades, vai surgindo o conceito de teatro
experimental - seja a partir de textos existentes ou criados pelos atores-autores, as
construcdes cénicas libertam-se cada vez mais dos moldes tradicionais, muitas vezes
dissolvendo a estrutura dramética, abrindo espaco para a improvisagdo e formas
inovadoras.

Essas tendéncias das criacdes realizadas na capital ganham forca e influenciam
0 que era produzido também nas cidades do interior: “(...) a produ¢do de danga, teatro,
mausica, literatura, performance e artes visuais, na cidade de S&o Paulo, alcava
horizontes inesperados até entdo. Apesar de estarem a 100km de Séo Paulo, os artistas
sorocabanos conseguiam acompanhar a efervescéncia cultural da metropole”
(CAMARGO, 2012)

A cidade de Sorocaba:

E a quarta mais populosa do interior de Sdo Paulo (precedida por Campinas, S30 José
dos Campos e Ribeirdo Preto) e a mais populosa da regido sul paulista, com uma
populacéo de 644 919 habitantes, estimada pelo IBGE para 1° de julho de 2015, sendo,
portanto, uma capital regional. A Regido Metropolitana de Sorocaba é composta por
26 municipios que somam aproximadamente 1,89 milhdo de habitantes, sendo a quarta
maior do estado, depois da Regido Metropolitana de S&o Paulo, da Regido
Metroeolitana de Campinas e da Regido Metropolitana do Vale do Paraiba e Litoral
Norte.

Mesmo a época a que nos remetemos, por seu perimetro, quantidade de
habitantes e instituicbes, Sorocaba ja exercia a funcdo de pélo cultural, concentrando
as producdes de maior destaque na regido. A proximidade geografica em relacdo a
capital paulista facilitava o transito dos artistas dispostos a se informar acerca das
tendéncias criativas do momento e comunicar-se com suas influéncias. No entanto, 0s
“dispostos” ndo eram maioria. Sobretudo na area teatral, a cidade ainda mantinha a
nocdo de “bom teatro” a critério de seus grupos mais antigos, enraizados na estética
teatral dos anos 1950, tributaria do trabalho de grupos de Sdo Paulo como o TBC
(Teatro Brasileiro de Comédia) - que chegou a inspirar o nome do grupo TSC (Teatro

Memorial Camara Municipal de Sorocaba, Sorocaba, Disponivel em
http://www.memorialsorocaba.com.br/historia-de-sorocaba Acesso em 15/05/2018.
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Sorocabano de Comedias). A historiadora sorocabana Angeles Paredes Toral da
exemplos praticos dessa estrutura mais tradicional: “(...) havia o “ponto” que cantava a
fala das personagens. O cenario era composto de painéis pintados conforme o tema e a
mobilia era toda cedida por comerciantes da cidade.” (TORAL, 2012, p. 29).

1.3 - Teatro e Danca

E sob esse contexto, no inicio da década de 1970, que o jovem Carlos Roberto
Mantovani, levado pela paixdo que nutria pelo cinema desde crianga, comegava a se
aproximar do teatro. Contando com o apoio dos companheiros Necyr Xavier (1948 -
2017) e Moisés Miastkwosky (1952 - 2014), reunia amigos aos domingos em uma sala
da entdo Faculdade de Filosofia Ciéncias e Letras de Sorocaba para leituras de textos
dramatargicos, exercicios e ensaios. Ja nesse inicio, respaldado por uma carga
consideravel de leituras autbnomas, que lhe proporcionava um embasamento teorico
suficiente para engatilhar diversas préaticas, guiava 0 grupo em exercicios de
reconhecimento do espaco, do outro, da respiragdo, alongamentos, e experimentava a
criacdo livre.

Em 1973, Mantovani é convidado por Janice Vieira® a participar de seu Grupo
de Danca Expressiva Folclérica’ e, em decorréncia dessa participagdo, acaba por
compor o corpo do entdo nascente Grupo Pré-Posicdo Ballet Teatro. Fundado em

Sorocaba, pelos bailarinos Janice Vieira e Denilto Gomes™, o Pré-Posicdo emergiu na

8 “Janice Vieira, musicista, bailarina e coredgrafa nascida em 1940, estudou com Maria Olenewa e,
mais tarde, com Maria Duschenes. Fundadora da primeira escola de danca de Sorocaba, Janice teve
destaque nacional pelo trabalho que desenvolvia, cujos principios baseavam-se no método Laban,
aprendido com a mestra Maria Duschenes. Nos anos 80, atuou como coredgrafa ao lado de diversos
diretores de teatro, como Ulysses Cruz e Roberto Gill Camargo. Na década de 1990, desenvolveu
projeto de dancga educativa em escolas publicas através da Bolsa Vitae. Desde 2007, participa do projeto
de relancamento do Grupo Pré-Posi¢do e atua como criadora-intérprete das obras mais recentes do
grupo”. (CAMARGQO, 2012)

O Grupo de Danca Expressiva Folclérica foi criado por Janice Vieira, no inicio dos anos 1970, a partir
de pesquisas que ela desenvolvia em um dos eixos de sua escola. Apés viagens a Salvador, em meados
dos anos 60, onde a dancarina teve contato com o mestre de capoeira Vicente Ferreira Pastinha, o mestre
Pastinha (1889 - 1981), e também ap6s uma oficina oferecida pela bailarina e coredgrafa de danca afro
Mercedes Baptista, Vieira aprofundou sua pesquisa em dancas populares. A partir de tais estudos, a
bailarina sorocabana conseguiu apoio da Comissdo de Folclore da Secretaria de Cultura, Esportes e
Turismo do Estado de S&o Paulo, podendo criar espetaculos que juntavam tais pesquisas as influéncias
trazidas das aulas de Maria Duschenes. O Grupo foi fundamental para a reunido das pessoas que
comporiam o Pro-Posicdo Ballet-Teatro.

19 «“Denilto Gomes (1953-1994) nasceu em Sorocaba, interior de S&o Paulo e iniciou seus estudos em
danga em 1972, com Janice Vieira, que se tornaria sua esposa e parceira no Grupo Pr6-Posicdo. Ao
longo de sua carreira, trabalhou com diversos diretores como Maria Duschenes, José Possi Neto, Lia
Robato, Emilie Chamie, Jorge Takla, e participou do Grupo Experimental (1982-1984), durante a gestéo
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cena paulista como uma das Unicas ocorréncias de danca moderna no interior do
estado. “Com propostas originais de encenagdo e pesquisas de movimento que
apontavam para uma autonomia de linguagem, o Pro-Posicdo instigou a critica e
despontou como um grupo inovador no panorama da época” (CAMARGO, 2008, pag
14)

O ingresso de Carlos Roberto Mantovani no Pro-Posi¢édo e sua permanéncia por
seis anos (de 1973 a 1976, voltando a participar em 1980 até o encerramento das
atividades em 1983), fez com que ele ganhasse imensa bagagem e formagéo corporal -
fato apontado por diversos entrevistados como uma caracteristica marcante de seu
trabalho. A danca e a expressdo corporal foram presentes no modus operandi do
encenador por toda a vida, tanto em sua atuacdo como intérprete, quanto como

formador de outros artistas e nas criagdes cénicas.

Figura 1- Denilto Gomes, Carlos Roberto Mantovani e Janice Vieira, 1973. Foto de ensaio.

Fonte: Arquivo de Janice Vieira.

Além da técnica fisica, o grupo de Janice Vieira também praticava, como
vimos, 0 exercicio da pesquisa de linguagem, criando espetaculos muito diferentes em

relacdo ao cenario de sua época, 0 que, por vezes, chegava a causar estranhamento:

de Klauss Vianna junto ao Balé da Cidade de S&o Paulo. Foi o principal intérprete de Takao
Kusuno(1945-2001), com quem desenvolveu a criagdo de um “butd brasileiro”. Mas foi como bailarino
solista que marcou sua trajetoria, interrompida com a morte precoce, em 1994” (CAMARGO, 2008)
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O primeiro espetaculo do grupo, criado em 1973 e estreado na Acgdo Catélica', em
Sorocaba, foi de grande importancia para nés. Apesar de ndo ter recebido o
reconhecimento dos trabalhos que vieram posteriormente, foi feita uma grande
pesquisa, com novas informacles para a realidade que tinhamos. Usavamos uns
coturnos enormes, com mausicas do David Fanshawe e uma iluminacdo feita com sal,
elaborada por Walter Rodrigues. Havia um momento em que o Denilto ficava em uma
escada bem alta, vestido com uma rotunda, como se fosse um boneco gigante de
animacdo. Além de trazer outras questfes para a cena sorocabana, o espetaculo foi
estreado sem titulo, o que gerou a critica de amigos e artistas como Paulo Betti, que
era de Sorocaba e acompanhava nossa pesquisa na época. Entdo, para ndo gerar tanto
estranhamento, criamos um nome para o trabalho, Pro-Posicao Ballet Teatro, que era
0 nome do grupo. Mas essa estranheza causada ndo era tdo negativa, ja que provocava
uma curiosidade e assim, uma atracdo para o publico. A chefe de edicdo do jornal
Diario de Sorocaba, quando ficou sabendo das nossas experiéncias, pediu a um
repérter que observasse e escrevesse, pois segundo ela, tinhamos enlouquecido.
(VIEIRA apud CAMARGO, 2008)

A experimentacdo artistica, quase sempre atrelada a uma postura politica, era
pratica do grupo, como ilustram as palavras da Profa Dra Andréia Vieira Abdelnur
Camargo: “Certamente, havia um engajamento ¢ um descontentamento do Pro-Posicéo
diante do que era imposto pela ditadura militar, tanto nos parametros estéticos de
danga quanto no posicionamento de produzir manifestos publicos nos jornais”
(CAMARGO, 2012). Com isso, observa-se que a pratica da experimentacdo e do
embate ideoldgico estavam presentes desde o inicio da carreira de Mantovani, e foram
também caracteristicas que acompanharam suas producdes até o fim.

Durante seus anos de atuacdo, o Pré-Posicdo projetou-se nacionalmente com
apresentacdes em S&o Paulo (TV Cultura, ECA-USP, Teatro Galpédo e TBC), Rio de
Janeiro (Sala Funarte, TV Globo, Teatro Theresa Raquel e Teatro Cacilda Becker) e
Bahia (Oficina Nacional de Danca Contemporanea-Teatro Castro Alves)
(CAMARGO, 2012). Ha registros da participacdo de Carlos Roberto Mantovani nos

seguintes espetaculos:

e Pro-Posicdo Ballet Teatro, direcdo de Janice Vieira, 1973 e 1974

e Antiga Histéria de uma Antiga Civilizacdo Retratada num Antigo
Painel, direcdo de Janice Vieira, 1974 (Prémio Nacional Mec - Rede
Globo)

e Montagens para os programas Ciclorama, Danga e Ritmo e Ballet
Concerto da TV Cultura, 1974

1 Espaco utilizado para apresentacfes culturais localizado em bairro central de Sorocaba, ao lado da
Catedral metropolitana, foi demolido em 1983. (NETTO, 2003)
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e P&o Nosso, direcdo de Janice Vieira e Carlos Roberto Mantovani, 1983

e Rabigalos, direcdo de Janice Vieira e Carlos Roberto Mantovani, 1983

Figura 2- Antiga histéria de uma Antiga Civilizagcdo Retratada num Antigo Painel, 1974.
Teatro da Agdo Social Catdlica aos fundos da catedral de Sorocaba. Mantovani a direita.
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Fonte: Arquivo de Janice Vieira.
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Figura 3- Apresentacdo na TV Cultura 1974. Mantovani a direita, no alto.

Fonte: Arquivo de Janice V‘iéAira. '

Paralelamente ao trabalho com a danca, o diretor manteve os ensaios de teatro.
A classe artistica sorocabana, porém, como vimos, estava estabelecida sobre pilares de
formas tradicionais, inspiradas nos moldes do TBC, da Séo Paulo dos anos 1950.
Dentro desse panorama, as figuras que ocupavam 0s principais espacos do fazer
artistico na cidade eram, prioritariamente, intelectuais de classe média-alta, bem
estabelecidos socialmente. Mantovani, portanto, adentrava um territério em que
figurava como um diferente, e onde ndo era bem aceito. Em suas palavras: “Quem ¢é
vocé? De onde vocé veio? Bom, eu trabalho na fabrica. Era uma afronta um
trabalhador fazer teatro, para os intelectuais. O lugar do trabalhador é no local de
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trabalho. Era uma afronta.”?. A atriz e diretora teatral Angela Barros, amiga e
colaboradora de Mantovani desde a adolescéncia, explica que as diferencas oriundas de
classes sociais produziam no amigo uma sensacdo de deslocamento e de exclusdo:
“Temos a questdo de ser um operario vivendo com intelectuais, porque o Mantovani
convivia com intelectuais de classe média, entdo os lugares as vezes eram deslocados
socialmente falando™**

Havia, portanto, uma dificuldade para ser incluido no setor artistico

sorocabano:

Tinha uma coisa muito louca de como entrar na classe. A classe teatral era mais
fechada. Como eu vinha de fora, eles pareciam... um cara que tinha feito uma pega,
pra mim, era quase um mito, ndo é? E pra entrar, como eu era meio timido, era muito
complicado, vocé percebe? Era muito complicado e eu ficava na periferia®.

O artista relatava que, como ator, nos primeiros anos, era relegado a
personagens de pouca importancia, sempre sem falas, como confirma o companheiro
de profissdo Benedito Augusto de Oliveira, Bendo: “Eu me lembro do Mantovani
comecando no teatro fazendo pequenos papéis™'>. J& como diretor, também no inicio,
havia as dificuldades advindas da discrepancia de linguagens entre o que era praticado
pelos ditos artistas consagrados no meio e as propostas do jovem encenador. Fazendo
parte de uma geracdo mais nova, habituada a ideias transgressoras - como ja praticava
no Grupo Pro-Posicdo - Carlos Roberto Mantovani foi por vezes criticado por suas
praticas supostamente ruidosas. No documentario Video memoria - Carlos Roberto
Mantovani (2001) o encenador relata um caso (por volta de 1974) de quando o
presidente da Federagdo de Teatro Amador da Baixa Sorocabana - FETABAS™ - | por

ter ouvido um ensaio do grupo de Mantovani pelo lado de fora da porta, foi a

12 Trecho de entrevista concedida por Carlos Roberto Mantovani ao documentario “Video Memoria”, de
Werinton Kermes e Miriam Cris Carlos, 2001.
13 Entrevista realizada em 16 de junho de 2017.

14 Relato de Carlos Roberto Mantovani para 0 documentério Video Meméria (2001), de Miriam Cris
Carlos e Werinton Kermes.

15 Depoimento de Benedito Augusto de Oliveira, concedido durante entrevista realizada para a presente
pesquisa, em 08 de marco de 2020.

% FETABAS - Federacéo de Teatro Amador da Baixa Sorocabana, fundada no inicio dos anos 1960,
possuia uma grande biblioteca disponibilizada aos artistas, aparelhagem técnica, fomentava grupos e
festivais na cidade, patrocinando espetaculos, locomocdo para festivais, etc. Recebia verba do Estado,
através da Confederagdo de Teatro Amador do Estado de Sdo Paulo (COTAESP), de acordo com o
volume da producéo teatral sorocabana. (VILELA, 2018)
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Federacao dizer a todos que “aquilo estd um berreiro, aquilo estd uma porcaria”“.

Essas opinides interferiam negativamente em momentos importantes como, por
exemplo, quando era necessario apresentar um espetdculo a censura, jA que a
FETABAS cumpria uma funcdo de interlocucdo legal - “A Federagdo dava um
certificado para vocé poder inscrever a peca na censura, cumprir as burocracias, fazer
tudo de um jeito legal” (RIBEIRO, 2005)

Sem qualquer incentivo financeiro por parte do poder publico ou de
instituicdes, o encenador costumava custear as necessidades dos espetaculos que
montava. Comprava materiais para a producdo de cenarios e figurinos com as sobras
de seu salario da fabrica, conseguia tecidos utilizando vales da propria CIANE, e
contava com o apoio dos parceiros de grupo, que também contribuiam.

Outro fator complicador que bem contextualiza o fazer dos artistas iniciantes
desse periodo em Sorocaba é a falta de apoio institucional. Ndo havia um local que
abrigasse ensaios e producdes, de forma que os coletivos eram obrigados a procurar
alternativas em escolas e espacos publicos. Mantovani ocupou, em diferentes periodos,
salas da entdo Faculdade de Filosofia Ciéncias e Letras de Sorocaba, e também da EE

~ 0

Dr Julio Prestes de Albuquerque (Colégio “Estaddo”). Promoveu encontros no

Gabinete de Leitura Municipal, no quintal da Biblioteca Infantil Municipal, e até em
casas de amigos.

O ator e diretor Mario Pérsico, contemporaneo e colega de Mantovani (tendo
atuado em diversas de suas pecas) fala, em 1978, a respeito do contexto dos grupos
teatrais da época, mencionando ndo somente a auséncia de espacos e politicas

culturais, mas também a falta de unido entre os coletivos:

A principio falta um local para os ensaios e apresentacdes. Segundo, falta uma maior
consciéncia de quem esta fazendo teatro hoje, aqui, a meu ver. O momento que
deveria ser de unido, ndo é. E ainda é cheio de rivalidades internas, no grupo, e
externas, entre 0s grupos de Sorocaba. Apesar de serem feitos praticamente no
cabresto, dada a falta de estimulo, locais adequados, verba, tem-se feito bons
espetaculos em Sorocaba, entre os quais eu posso citar a Antigone™. Quanto &
Delegacia de Cultura, ndo sei quais sdo as fungdes dela, mas, pelo menos na minha
arte, o teatro, ndo sei de nada. Desconheco qualquer atividade. E quanto ao senhor
prefeito municipal, ele tem prometido muita coisa. Mas s6 prometido até agora.*®

7 Trecho de entrevista concedida por Carlos Roberto Mantovani ao documentario Video Memoria, de
Werinton Kermes e Miriam Cris Carlos, 2001.

18 Espetaculo dirigido por Carlos Roberto Mantovani em 1978.

19 Depoimento do ator e diretor Mario Pérsico ao Jornal Cruzeiro do Sul, de 1978. Arquivo doado a
pesquisa por Aparecida Arruda.
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Em meio a esse contexto, mesmo com as adversidades mencionadas, 0
encenador foi alargando sua rede de relacionamentos dentro do meio artistico, e
criando diversos trabalhos. Participou dos seguintes espetaculos como ator (de que, na

maioria, ndo encontramos datas precisas, mas circunscritos a década de 1970):

e A Entrevista, de Jean Claude (ndo ha informacdes sobre a direcao)

e Transe, de Ronalde Radde, dire¢do de Moisés Miastkwosky, 1971

e Os Inimigos Ndo Mandam Flores, de Pedro Bloch, diregdo de Vera
Abdelnur, Teatro da Banda

e Seu Tipo Inesquecivel, de Eloy de Aradjo (ndo ha informacGes sobre a
direcdo)

e A Cantora Careca, de lonesco, direcédo de Roberto Lage

e Abre a Janela e Deixa Entrar o Sol e 0 Ar Puro da Manha, de Antonio
Bivar, direcdo de Moisés Miastkwosky

e Entre Quatro Paredes, de Jean-Paul Sartre, direcdo de Celso Ribeiro,
1976

As primeiras direcdes, na mesma década, foram:

e A Casa de Bernarda Alba, de Federico Garcia Lorca (participagdo no
IV Festival Estudantil de Teatro Amador de Sorocaba), 1974

e Vamos Soltar os Deménios, de Dias Gomes (ndo ha data)

e Seu Tipo Inesquecivel, de Eloy de Araujo, 1977

e Clotilde com Brisa, Ventania e Cerracdo, (infantil) de Roberto Lage,
1978

e Antigona, de Sofocles (participacdo como ator), 1978-1979

e Fala Baixo Sendo Eu Grito, de Leilah Assumpcdo, 1979

Com uma produgéo abundante, entre direcGes e atuagcdes como bailarino e ator,
o circulo de amizades e parcerias artisticas do encenador foi crescendo e solidificando-
se, Seu nome passou a ser conhecido e sua presenca expandiu-se para todos os nucleos

de produgéo artistica de Sorocaba.
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1.4 - Arte e Politica

No final dos anos 1970, temos acontecimentos marcantes para 0S rumos do
teatro amador na cidade - a criagdo de espacos proprios para apresentacfes. Ndo havia,
até entdo, um teatro que pudesse acolher as montagens dos grupos, que recorriam a
espacos alternativos como saldes de escolas e clubes, auditorios de empresas, etc.

Em 1978, o ator sorocabano Hilario Fioravanti reline um grupo de jovens, entre
eles Mantovani, para construir o Maya Teatro Livre- um galpdo transformado por eles
mesmos, que costuraram as cortinas, lixaram os bancos (adaptados com bancos de
onibus, doados pela empresa Fioravanti, do pai de Hilario), e comecaram a fazer
“politica e teatro ao mesmo tempo”?°. Ali muitos ensaios foram realizados, muitos
trabalhos foram comecados (e muitas vezes ndo concluidos), numa atmosfera de
efervescéncia. O espacgo era emprestado para grupos de greve e da anistia, momentos
em que, por vezes, a luz era cortada por agentes do DOPS.

O grupo que construiu o Teatro Maya chegou a organizar um grande show pré-
anistia, chamado Garimpo (com roteiro dramaturgico escrito por Armando de Oliveira
Lima?), cujas proporcdes demandaram o Ginasio Municipal como palco, e que contou
com a presenca de atores famosos como Eva Wilma, Carlos Zara e Gianfrancesco
Guarnieri - de acordo com o depoimento da diretora teatral Angela Barros, que era, a
época, membro do grupo organizador.

Além do Teatro Maya, houve a criacdo de outro espaco teatral na cidade, em
1979. Com 184 lugares, foi criado a partir da iniciativa particular de trés artistas:
Armando de Oliveira Lima, Gil Pinheiro de Mello e Antonio Matos Fontana, sendo
chamado inicialmente Teatro dos Trés. Ap6s a saida de dois dos socios, restando
apenas Fontana, e por ganhar o Prémio Fantoche, do Governo do Estado de Séo Paulo,

passou a se chamar Teatro Fantoche. O Fantoche tornou-se, a partir de entdo, a casa do

20 Depoimento da diretora teatral e atriz Angela Barros, concedido durante entrevista realizada para a
presente pesquisa, em 16 de junho de 2017. Barros foi introduzida ao teatro por Mantovani, tornando-se
sua parceira de trabalho desde a adolescéncia.

21 Importante figura do teatro sorocabano, Armando de Oliveira Lima é formado em filosofia, tendo
atuado como professor universitario. Foi um dos fundadores da Academia Sorocabana de Letras, foi
presidente do Conselho Municipal de Cultura, presidente do Gabinete de Leitura Sorocabano e também
da Federacdo de Teatro Amador da Baixa Sorocabana (FETABAS). Foi colunista do jornal Diario de
Sorocaba, escreveu poesia e dramaturgia. Foi um dos fundadores do Teatro dos Trés. Aposentado como
funcionério publico da Justica do Trabalho, Lima atualmente é consultor do Nicleo de Cultura Afro-
Brasileira da Uniso. (Jornal Ipanema Online. Disponivel em:
<http://jornalipanema.com.br/n/?url=naticia/o-curriculo-e-a-alma-do-armando-oliveira-lima>.  Acesso
em 21/10/20.
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teatro amador sorocabano. Todos os grupos da cidade, incluindo o de Carlos Roberto
Mantovani, apresentaram-se la. E ndo s6 - grupos de S&o Paulo, como o Pessoal do
Victor, também vieram mostrar seus espetaculos no pequeno Fantoche, como lembra o

ator e diretor sorocabano Paulo Betti:

Na Carreira do Divino, de Carlos Alberto Soffredini. Adilson Barros, Eliane Giardini
e eu, Marcio Tadeu... Era o Pessoal do Victor, e nos fizemos no Fantoche. O que me
lembro é que era muito pequeno, mas tinha uma proporcionalidade muito boa entre o
palco e plateia, e a peca ficou muito bonitinha la. Era todinho de madeira. (...) Era um
teatro de palco italiano tradicional e de madeira. Parecia o palco de uma casa de
boneca. O palco era de um tamanho razoével.?

A existéncia desses espacos na cidade transformou as possibilidades do teatro
amador sorocabano como um todo. Com a chance de receber espetaculos profissionais
de S&o Paulo, os artistas locais e o pablico tinham maior acesso a producdes da capital.
As condicdes de trabalho do encenador que aqui estudamos também melhoraram.
Tendo a possibilidade de usufruir de um espaco onde era possivel ensaiar com
liberdade - mesmo ao fazer o que alguns artistas mais antigos chamavam de
“berreiros”, como vimos anteriormente -, € de conseguir mais visibilidade para as
apresentacdes, Manto (como era conhecido) comegou a conquistar uma posicdo de
maior destaque dentro da cena cultural local. Mesmo sem abandonar seu emprego na
fabrica, passou a ser respeitado nas rodas da intelectualidade, por seu vasto
conhecimento literario autodidata. A partir da repercussao das pecas dirigidas por ele,
comecou a ser Vvalorizado artisticamente, construindo um nome que lhe rendeu
diversos convites e atraiu mais pessoas desejosas de trabalhar a seu lado.

Carlos Roberto Mantovani, entdo, inicia a década de 1980 ja sendo uma

referéncia no teatro sorocabano. Entre os espetaculos produzidos nesse periodo, estao:

e O Rei da Vela, de Oswald de Andrade (participacdo como ator), Grupo
Maré, 1980

e Era Uma Vez John, Paul, Ringo e George, texto coletivo, Grupo
Experimental Ensaio, 1981 - 1982

e Pao Nosso, co-direcdo com Janice Vieira, Grupo Pro-Posicdo Ballet
Teatro, 1983

22 Depoimento do ator e diretor sorocabano Paulo Betti, concedido durante entrevista realizada para a
presente pesquisa, em 11 de maio de 2020.
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e Rabigalos, co-direcdo com Janice Vieira, Grupo Pro-Posicdo Ballet
Teatro,1983

e Depois de Amanhé...Se Deus Quiser, de Carlos Roberto Mantovani
(participacdo como ator), Grupo Experimental Ensaio, 1983

e Clipes e Dinamites?, texto coletivo, Grupo Experimental Ensaio, 1984

e Proibido Proibir, Grupo SENA, Biblioteca Municipal de Sorocaba,
1984

e Fala Baixo Sendo Eu Grito, de Leilah Assumpcdo (remontagem), 1984

e A Casa de Bernarda Alba (como ator), direcao de Necir Xavier, 1984

e Concerto n°10 em Dor Maior para 4 Atores, de Carlos Roberto
Mantovani, co-dire¢cdo com Gil Pinheiro de Mello, Grupo Experimental
Ensaio, 1985 (duas montagens)

e Fuenteovejuna, de Lope de Vega, Projeto Megera, 1985 -1986

e O Cometa Passou Minha Mae Levantou, de Carlos Roberto Mantovani,
direcdo de Edméia Pereira (por volta de 1986)

e Woyzeck, de Buchner, Projeto Megera, Biblioteca Municipal de
Sorocaba, 1987

e Um Bonde Chamado Desejo, de Tenesse Williams, Teatro do SESI (ndo
hé data)

Em 1980, seu grupo de entdo, chamado Grupo Teatro Maré, no processo de
montar O Rei da Vela, defronta-se com a proibicdo do texto pela censura do governo
militar. Quatro meses apds ter comecado 0s ensaios, recebem uma notificacdo da
censura de Sao Paulo, avisando que o texto estava embargado em Brasilia desde 1974,
fato que ndo era conhecido. Iniciam entdo uma luta pela liberacdo - fazem diversos
ensaios abertos nas faculdades de Engenharia e de Medicina de Sorocaba, angariando
apoio dos estudantes (que, por sinal, estavam em movimento de greve), fazem contato
com a familia de Oswald de Andrade, para que seu advogado possa elaborar um
recurso, vdo a censura de Sdo Paulo, vdo a Brasilia. Mobilizando esfor¢os junto aos

6rgdos cabiveis, o Maré é convidado por José Celso Martinez Corréa®, diretor do

2% José Celso Martinez Corréa (Araraquara SP 1937). Diretor, autor e ator. Destacado encenador da
década de 1960, inquieto e irreverente, lider do Teatro Oficina, uma das companhias mais conectadas
com o seu tempo. Encena espetaculos considerados antolégicos, tais como Pequenos Burgueses; O Rei
da Vela; e Na Selva das Cidades. Nos anos 1970, vivencia todas as experiéncias da contracultura,
transformando-se em lider de uma comunidade teatral e das montagens de suas criagdes coletivas.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo112413/teatro-oficina
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento392380/pequenos-burgueses
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento392380/pequenos-burgueses
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento392786/o-rei-da-vela
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento392786/o-rei-da-vela
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento392786/o-rei-da-vela
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento393511/na-selva-das-cidades
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento393511/na-selva-das-cidades
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Teatro Oficina, a ocupar seu espago na capital uma vez por semana, as segundas-feiras.
Quando apresentam a peca para o diretor paulistano pela primeira vez, em meio a

grande efervescéncia, surge a ideia de uma abertura ao pablico:

Fomos pro Oficina, foi uma apresentacdo s pro pessoal da anistia, 0 Zé brigando, ele
tava fazendo filme. O pessoal da anistia e o pessoal do filme, o filme O Rei da Vela. A
gente apresenta e 0 Zé se empolga com a montagem. A gente tinha feito flashes,
coisas, eu tinha colocado o Cliddo que era bebum e gago em cena fazendo o Corifeu
dos Devedores Relapsos, ¢ o Z¢ fala “Nossa, isso € maravilhoso! VVocé tem que fazer

L 24
um ensaio publico

Fica marcado, entdo, para a noite de 18 de agosto de 1980, um ensaio aberto do
espetaculo no Teatro Oficina, seguido de debate, com entrada franca e ampla
divulgacdo na midia. Jornais de Sdo Paulo, de Sorocaba e regido noticiam a
apresentacdo, que seria aberta ndo s6 para o publico, mas teria também a presenca de
autoridades governamentais e personalidades da cultura. O jornal Diario de Sorocaba
retrata: “O ensaio atraiu muita gente, lotando o teatro Oficina. Na plateia, entre outras
autoridades, encontrava-se o representante do Secretario da Cultura do Estado, Dr.
Eduardo Silva, o delegado regional de cultura, Jodo Domingues e o diretor do filme

, 25
sobre o mesmo tema, José Celso”.

Ressurge nos anos 1990, numa nova organiza¢do da companhia, propondo uma interacdo constante entre
vida e teatro. (Enciclopédia Itat Cultural)

24 Trecho de entrevista concedida por Carlos Roberto Mantovani ao documentario “Video Memoria”, de
Werinton Kermes e Miriam Cris Carlos, 2001.

2% Trecho da matéria do jornal Diario de Sorocaba, do dia 20 de agosto de 1980. Arquivo doado a
pesquisa por Aparecida Arruda.
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Figura 4 - Matéria do jornal Diario de Sorocaba do dia 03/08/80.

o

Amanhi, o pessoal da imprensa poderéd
assistir 2 um ensaio da peca «Rei da Ve-
las em Sao Paulo, no Teatro Oficina, ape-
sar de ter sido embargada pela Censura
Tederal em 1974. Baseada na obra de Os-
wald de Andrade, a peca foi montada na
gpoca pelo grupo teatral sorocabano Mare
e a esperanca era de que com a aberturg,
politica que esta se verificando no pair
ela, também fosse liberada, o que acabou
pao acontecendo.

Agora, 0 mesina grupo sorocabano val
a Sao Paulo para apresenta-la em ensaio
geral & imprensa e aos criticos de teatro."

Fonte: quuivo de Aparecida Arruda.

Infelizmente, no momento da apresentacédo, percebe-se que o ator principal, que
havia chegado mais cedo a S&o Paulo, nervoso com a situagdo, havia bebido e estava
completamente alcoolizado na hora da execucdo da peca. A montagem fica

comprometida frente a toda a imprensa. Nas palavras de Mantovani: “No6s cometemos

o maior fiasco da historia do Teatro Oficina”?®

%6 Trecho da entrevista concedida por Carlos Roberto Mantovani para o documentario Video-Memodria,
de Miriam Cris Carlos e Werinton Kermes (2001).
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Apesar da experiéncia frustrante do ensaio aberto, 0 Grupo Maré continua sua
batalha contra a proibicdo de O Rei da Vela. Consegue a autorizacdo da SBAT?’ para
monté-lo e, apds o envio de diversos recursos a Brasilia, muitos protestos e dois meses

de tentativas, consegue, em outubro do mesmo ano, a liberag&o nacional do texto pela

censura.

Figura 5 - Diario Oficial e reportagem do jornal Folha de Sao Paulo, 1980.

DIARIO OFICIAL : 14/10/80
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Fonte: Arquivo de Aparecida Arruda.

O jornal Cruzeiro do Sul, de Sorocaba, anuncia da seguinte forma:

O dia em que Sorocaba se tornou noticia nacional:

Quando Mantovani se propds a comecar os ensaios de “O Rei da Vela”, jamais
poderia imaginar que sua atitude iria repercutir em todo o territorio nacional, quando
teve que movimentar todo o mundo artistico cultural para que a censura liberasse 0

2T Sociedade Brasileira de Autores e Artistas de Teatro, encarregada dos direitos autorais de diversos
textos dramaturgicos brasileiros.
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texto de Oswald de Andrade, alias, o Gltimo texto interditado e que recebeu a liberagdo
apenas no inicio de outubro.?®

Assim, a estreia aconteceu, finalmente, em 31 de outubro de 1980, no Teatro
Fantoche, em Sorocaba, com grande sucesso de publico. O jornal Cruzeiro de Sul, de
Sorocaba, descreve assim o espetaculo: “Roberto Mantovani mostrou uma montagem
inovadora, com adaptacdes de texto e uma mistura de épocas no guarda-roupa, que

torna a peca de facil compreensdo do publico®®”

. J& no jornal Noticias Populares,
vemos uma descricdo feita, provavelmente, pelo proprio diretor: “Discretamente
deixamos libertos alguns personagens de outros textos de Oswald, que passeiam
tranquilamente por nossa montagem metamorfoseados: As Gargons>* (O Homem e 0
Cavalo) s&o anjos atrevidos; O Hierofante, um irdnico homem do povo®..”

A peca rodou também por outros espacos da cidade e, mesmo com o mal-estar
junto a Zé Celso em agosto, voltou ao Oficina em dezembro, colaborando com a
campanha de arrecadacgéo de fundos para a compra do terreno onde o teatro se localiza
até hoje. Circulando também por festivais nacionais - como o de Ponta Grossa (PR) -

O Rei da Vela de Carlos Roberto Mantovani foi visto por mais de duas mil pessoas®.

Comeca, no periodo da década de 1980, a aparecer o trabalho dramaturgico de
Manto e, entre as catorze montagens documentadas desse decénio, cinco foram de
textos seus. A escrita, que se consolidara como uma das vias de atuacdo do
multiartista, aparece também sob novas formas, além da dramaturgia. Mantovani, junto
ao jovem grupo que levantou o Teatro Maya, criou, também em 1980, um jornal

chamado Sorocaba Urgente, em que era encarregado de fazer a pauta.

28 Matéria do dia 31 de outubro de 1980.
29 Reportagem do dia 13 de setembro de 1980.

0 A grafia do artigo feminino é fiel a escrita da reportagem, que se refere a personagens masculinos
interpretados por mulheres (provavelmente os personagens Anjo Fascista, interpretado por Fatima
Mantovani, e Anjo Pornografo, interpretado por Aparecida Arruda).

8 Reportagem do dia 06 de agosto de 1980.
2 De acordo com estimativa do jornal Cruzeiro do Sul, de Sorocaba, do dia 6 de setembro de 1981.
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Figura 6 - Foto de arquivo do jornal Cruzeiro do Sul, de Sorocaba. 1980.

Fonte: Arquivo do jornal Cruzeiro do Sul, de Sorocaba.

A publicacdo semanal durou somente quatro meses, devido a falta de anunciantes, mas
chegou a incomodar o governo vigente. O jornalista Jalio César Gongalves, um dos
idealizadores do Sorocaba urgente, lembra que a sede situada na rua S&o Bento era
frequentemente vigiada. (...) A ideia do Sorocaba Urgente era relatar assuntos que as
midias locais, naquela época, ndo divulgavam™.

Em 1984, ainda na area da escrita, mais uma realizacdo - Redundancias, seu
primeiro livro de poesias, € langado.

Como vimos anteriormente, 1980 também marcou o retorno de Mantovani ao
Pro-Posicdo Ballet Teatro. Desta vez, além de atuar como bailarino, Manto dividiu
com Janice Vieira a direcdo de dois espetaculos, ambos de 1983 - P&o Nosso e depois
Rabigalos. A caracteristica da pesquisa de linguagem mantinha-se sempre no coletivo

3 Reportagem do jornal sorocabano Cruzeiro do Sul, do dia 29/03/2014, sob o titulo: “Jornal foi criado
para incomodar a ditadura”.
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em questdo e nota-se, através das repercussdes das apresentacdes, que o0 impacto

causado era grande:

Em 1983, o grupo estreou P&o Nosso, no 1° Festival de Danga de Joinville. Apds um
grande estranhamento do publico e dos jurados, ja que trazia imagens como a de um
operario dando de mamar a um bebé e bailarinos comendo bananas, sentados, iméveis
- 0 Pro-Posicéo foi rechagado, retirando-se da cena deste festival que viria a se tornar
palco de competicdes de cunho mercadolégico. (CAMARGO, 2012)

A figura do operario que amamentava era feita por Mantovani, vestido com um
macacdo caracteristico de funcionarios de fabricas. O outro espetaculo dirigido junto
ao Pro-Posicdo foi Rabigalos, cuja cenografia era composta por um ringue de boxe,
feito de elasticos, onde tudo acontecia. Tambeém este trabalho era pautado em uma
linguagem ndo-realista, de cunho performativo, trazendo a cena imagens que o publico

da época ndo recebia com naturalidade.

Em Rabigalos (1983), cenas como a de uma mulher gque, aos prantos, tirava um
interminavel tecido cheio de nds de dentro do sutid, ou a de um casal que tomava café,
de pijama e camisola, pendurados por uma corda, mostravam um carater ir6nico,
calcado numa integragdo de imagens e acfes que se repetiam até o esvaziamento dos
signos. (CAMARGO, 2008, pag 48)

Durante a década de 1980 houve ainda outra acdo muito mencionada por
colaboradores desse periodo - os domingos na Concha AcUstica®. Uma iniciativa
independente de Carlos Roberto Mantovani, custeada pelo proprio diretor com apoio
de alguns parceiros. A acdo consistia em promover vivéncias artisticas abertas a
qualquer interessado. Realizadas de quinze em quinze dias, contavam com varal de
poesias, improvisacdes de teatro, musicos, fotdgrafos e outros. Manto assim descreve a
organizacéo das oficinas:

Nos ficamos ali um bom tempo. N6s ndo pediamos autorizagdo. SO que como a gente
ndo pedia autorizagdo, tinha dia que a gente ia e tinha coral religioso... ai a gente
esperava e fazia nossa festa. Era quase que dionisiaco. Eu acho que nunca vi
movimento tdo bonito, porque as criangas pintavam, se pintavam, o Zezé Correa fazia
desenho nelas, e os depoimentos iam sendo colocados na Concha Acustica. (...) Al,
como faltava dinheiro, eu levava esse aparelho [de som] pra praca, pegava taxi e ia pra
l&. O Rafaello® dava as tintas e nés fichvamos a tarde toda 14, brincando. Sempre

% Um auditorio a céu aberto, tinha palco e bancos. Foi demolido no ano 2000, para dar lugar a praca do
Largo de S&o Bento, regido central de Sorocaba.
% Um apoiador comercial.
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achei que era tao facil fazer cultura, tdo barato. Se eu que era assalariado podia bancar
- . A . 36
uma oficina daquela, o qué que o poder publico ndo podia fazer?

O artista pléastico sorocabano Zezeé Correa (1912-1988), mencionado no
depoimento, era um dos parceiros do projeto, e incumbia-se da area da pintura,
trabalhando com cavaletes ou sobre os bancos da praca.

Silvana Sarti, que participou dos encontros, conta que diversas pessoas
passavam pela pracga e entravam nas atividades - prioritariamente jovens, mas também
muitas criangas, com quem o diretor gostava muito de trabalhar. Ao longo do dia,
Manto organizava grupos para improvisar diversas cenas, como descreve a artista, no

palco da Concha Acustica:

Ele dividia em pequenos grupos que se sucediam, dava um tema e ali mesmo a gente
tinha que criar, tinha que ter essa rapidez de criar e montar um esqueleto. Era
praticamente uma performance, porque a gente entrava em cena, as pessoas estavam
ali assistindo, e a coisa acontecia - o texto e o desfecho também na hora. Entéo isso
deu uma rapidez pra mim de pensamento e de elaboracdo de ideias que hoje eu uso nas
artes visuais e uso em outras coisas da minha vida até, porque € como resolucdo de
problemas®’.

Sarti também relata que o evento, em um certo periodo em que chegou a ter

algum apoio da prefeitura, chamou-se “Faca Arte Sem Vergonha”.

1.5 - Viver de Teatro

Nos anos 1990, quando houve uma grande crise econébmica na fabrica de
tecidos, 0 encenador deixou-a para assumir integralmente o trabalho teatral, pela
primeira vez - em 1992 virou diretor artistico do Espaco Cultural dos MetalUrgicos,
onde ja fazia meio periodo, permanecendo ali até o ano de 2000.

E o primeiro momento em que Manto tem & sua disposicdo um espaco de
fomento a cultura, onde pode promover todo tipo de acdo artistica, amparado por uma
instituicdo. Nesse espaco, funda o Grupo de Experimentacdo Teatral do Espaco
Cultural dos Metalurgicos, que montava os trabalhos teatrais, e 0 grupo Abridores de

Lata, de performance. Localizado no centro da cidade, 0 espago era acessivel e aberto

% Trecho da entrevista de Carlos Roberto Mantovani ao documentario Video Meméria, realizado por
Werinton Kermes em 2001.

37 Entrevista realizada em 17 de marco de 2019.
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aos interessados em participar das atividades constantes - “A gente fazia muita oficina
também, ndo ficava parado. Se ndo tinha um espetaculo, a gente fazia oficina, o
Mantovani dava oficina pra gente, o que era muito bom”.*

No entanto, mesmo com a possibilidade do uso de um espaco préprio, as acées
culturais ndo ficavam restritas a ele. Parcerias com diferentes artistas continuavam a
resultar em apresentacdes pela cidade - como a Semana Artistica, realizada em 1992,
fruto de um projeto conjunto entre o diretor teatral Mario Pérsico e o musico Carlos
Borgui, e realizado no Bar Bauhaus, Bar Depois, Teatro Municipal Teotonio Vilela e
CineSesc. O evento totalmente independente reuniu musica, cinema, teatro adulto e
infantil, poesia e artes plasticas, divididos entre os diferentes locais, ao longo de alguns
dias. Mantovani participou da articulacdo de saraus de poesia, em que interpretou obras
de autores portugueses como Fernando Pessoa, Florbela Espanca e Camdes, ao lado da
atriz e poetisa Moema Aidar, de Solange Moraes e de Pérsico. Essas apresentacdes
poeticas foram realizadas no Bar Bauhaus, que também abrigou, em outras datas
(possivelmente no mesmo ano), performances que Mantovani executou ao lado de
Aidar e Pérsico, em torno das obras de Shakespeare e James Joyce.

Em 1994, junto a Secretaria de Cultura do Estado de Sao Paulo, com parceria
da Prefeitura de Sorocaba, do Sindicato dos MetalUrgicos do Municipio e Regido e do
Sesi, Manto cria o Festival Nacional Curta Teatro, um festival de cenas curtas (entre
10 e 20 minutos) - “O festival foi criado com o objetivo de dar aos grupos que buscam
linguagens novas de expressdo a oportunidade de mostrar seus espetaculos, além de ter
acesso a trabalhos de outros grupos™’. Realizado no Teatro do Sesi de Sorocaba,
levava a unidade da capital os espetaculos premiados. Na esteira do Curta Teatro, em
1996 veio o Festival Nacional Curta Danga, nos mesmos moldes. Ambos os festivais
receberam espetéaculos do pais inteiro, promovendo a circulacdo de produc¢des oriundas
de universidades, grupos independentes ou fomentados, iniciantes ou consagrados, e
todo tipo de experimentacédo cénica de linguagem. Os debates ao final de cada dia de
festival, mediados por Mantovani, eram frequentados por artistas da cidade e arredores.
O proéprio diretor montou espetaculos para participar dos festivais, mas ndo temos
registro de todos, ja que, em virtude de seu envolvimento na organizacdo, ele ndo

assinou a direcdo dessas obras, que acabaram ficando em nome de outras pessoas.

%8 Entrevista concedida pela atriz Merlin Kern (a época integrante dos dois grupos do Espaco Cultural
dos Metallrgicos) em agosto de 2016.

%9 Reportagem do Jornal Folha de Séo Paulo, de 11/12/2000.
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Infelizmente, apds a morte do encenador, as acOes ligadas aos festivais foram perdendo
em forca e organizacdo, de modo que, hoje, tanto o Curta Teatro como o Curta Danca
estéo extintos™.

Também em 1994, promovido pela Secretaria de Estado da Cultura (através da
Oficina Cultural Regional Grande Otelo), pela Prefeitura de Sorocaba e pelo Sesc,
surge o Festival Terra Rasgada, criado com o objetivo de que artistas da regido
apresentassem sua producdo. O entdo coordenador da Oficina Cultural Regional
Grande Otelo e representante da Secretaria da Cultura, Manoel Ribeiro explica, em
reportagem a Folha de S&o Paulo: "Na verdade, ndo se trata de um evento e sim de um
movimento. Nosso objetivo é produzir uma série de alteragdes no campo cultural da
cidade e abrir espaco para que artistas de Sorocaba se expressem*™". H4 registros de
participacdes de Mantovani nas edi¢des do Festival até 2001, através de espetaculos e
performances montados especialmente para as ocasifes. O Festival chegou a ter
duracdo de quase duas semanas, com a participacdo de cerca de 400 artistas, e um

publico estimado de 30 mil pessoas.

% Em entrevista para a presente pesquisa, em 16 de marco de 2021, o ator e diretor Rodolfo Amorim
relata uma historia que demonstra o quanto a organizacao dos referidos festivais dependiam do esforco
pessoal do encenador. De dois a trés meses antes de cada edi¢cdo, Mantovani comecava a juntar seus
préprios Tickets Refeigdo, para que pudesse fornecer aos jurados convidados, ja que ndo havia verba
para sua alimentacgdo durante o festival.

Reportagem da Folha de S&o Paulo de 24 de Setembro de 1999, disponivel em:
<https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fg2409199942.htm> Acesso em 14/05/20.
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Figura 7 - Apresentacdo dirigida por Mantovani no Festival Terra Rasgada de 1997.

e —

Fonte: Arquivo de Merlin Kern.

Mantovani também teve participacdo, através de grupos de discussdo entre
artistas e organizacdo de pressao popular, em 1998, na criacdo da Linc - Lei de
Incentivo a Cultura de Sorocaba - Unica lei de fomento cultural da cidade até hoje, e
que financiou a producdo do documentario que veremos mais adiante, como parte
desta pesquisa.

O envolvimento de Manto com politicas culturais - criando festivais,
organizando parcerias entre instituicdes ou participando de féruns publicos - era
paralelo e integrado a criacdo artistica constante. Muitos espetéaculos, portanto, foram
realizados nessa época. A relacdo das produgdes da década de 1990 é relativamente

maior que das outras, possivelmente porque os registros sdo mais acessiveis. Sao elas:

e Esparadrapo, de Carlos Roberto Mantovani, 1990

e As Palavras na Vidraca, de W.B. Yeats, 1991

e Recanto dos Cupins, de Carlos Roberto Mantovani, 1992

e O Macaco da Vizinha, de Joaquim Manuel de Macedo (participacao
como ator), 1992
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Semana Artistica, em parceria com Mario Pérsico, Elson Leonidas,
Moema Aidar, Solange Moraes, Carlos Borgui e outros; Teatro
Municipal Teotonio Vilela, Bar Bauhaus, Bar Depois e CineSesc, 1992
Confissdes de uma Dama Enjaulada, de Carlos Roberto Mantovani,
Grupo Experimental Ensaio, 1° Festival de Mondlogos de Piedade -
Vencedor dos prémios Melhor Espetaculo, Melhor Direcdo, Melhor
Atriz (Matilde Santos), Melhor Texto, Melhor Iluminacdo e Melhor
Figurino, 1993.

Preludio para Duas Mulheres, de Carlos Roberto Mantovani, direcéo
de Dimas Vieira (sem data)

Qual o Menu, de Carlos Roberto Mantovani (participagdo como ator),
1994

Retalhos, de Carlos Roberto Mantovani, 1995

Terra Rasgada (espetaculo sem nome, montado para o Festival), 1996
Dialética dos Corpos, Grupo Dinamo, | Festival Nacional Curta Danca,
Prémio - Primeiro Lugar, 1996

O Moco que Casou com a Mulher Braba, de Dom Juan Manoel (duas
montagens), 1996 e 1999

Auto de Natal, 1997

Terra Rasgada (espetaculo sem nome, montado para o Festival), 1997
Mana (danca), Grupo Dinamo, Il Festival Nacional Curta Danca, 1997
Agamemnon, de Esquilo, Grupo de Experimentacdo Teatral do Espaco
Cultural dos Metallrgicos (participagdo como ator), 1996 - 1997 e
segunda montagem em 1998 (ganhando Prémio de Melhor Coreografia
no Mapa Cultural Paulista)

Auto da Pascoa, 1998

O Outro (danca), Grupo Dinamo, Il Festival Nacional Curta Danca,
Prémio - Melhor Sonoplastia, 1998

Terra Rasgada (espetaculo sem nome, montado para o Festival), 1998
Histérias Banais, de Carlos Roberto Mantovani, Grupo de
Experimentagéo Teatral do Espaco Cultural dos Metalurgicos, 1998
Auto de Natal, 1998

Abridores de Lata, grupo de performance, 1998 - 1999

Assassinos de Plantéao (performance), Evento Arte Mix, 1999
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e Navalha na Carne, de Plinio Marcos (leitura dramatica), Espaco
Cultural dos Metaldrgicos (sem data)

e Terra Rasgada (espetaculo sem nome, montado para o Festival), com o
grupo performatico Abridores de Lata, 1999

e Preto velho Jodo de Camargo, performance (como ator), 1999

Figura 8 - Espetaculo Recanto dos Cupins, 1992.

Fonte: Arquivo de Marcos Assaf.

No ano 2000, Mantovani é dispensado do Espaco Cultural dos Metalurgicos e
convidado a trabalhar na Oficina Cultural Regional Grande Otelo, sempre em
Sorocaba. La, assume a funcdo de Técnico de Programacdo Cultural, tendo espaco para
pensar toda a grade de acOes oferecidas, entre oficinas, leituras dramaticas e cursos,
constantemente fazendo com que os resultados desses processos fossem encenagoes

abertas e gratuitas ao publico.

Quando ele virou técnico da Oficina Cultural [Grande Otelo], nds fomos pra 14, pra
todo mundo dar aula. Eu dei aula oito anos la. Ele era um epicentro, porque ele era um
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homem que estava la dentro e dava vida a todos que estavam ali. Vocé levava o

projeto pra ele e ele olhava pro seu teatro com muita generosidade®
Nesse periodo, Mantovani vive o seu momento de maior maturidade artistica,
com uma rede sélida de colaboradores, um nome consagrado na cidade e ja com o
histérico de formacdo de algumas geracOes de artistas. Em apenas dois anos (entre
2000 e 2002), o multiartista dirigiu sete pecas, participou como ator de uma montagem
teatral e de um filme curta-metragem, gravou entrevista para um filme curta-metragem

documental e dirigiu cinco performances, participando como ator em uma delas.

e Gota d’Agua, de Paulo Pontes e Chico Buarque, Grupo Maré e Grupo
de Experimentacdo Teatral, co-direcdo com Gill Pinheiro de Mello,
2000

e Barro (performance), Festival Terra Rasgada, 2000

e As Troianas, de Euripedes, Nucleo de Estudos e Pesquisa Teatral,
Oficina Cultural Regional Grande Otelo, 2000-2001

e Video-Memoria - Carlos Roberto Mantovani, documentério curta-
metragem de Miriam Cris Carlos e Werinton Kermes, 2001

e Os Brancos (performance), Festival Terra Rasgada, 2001

e O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, (como ator) direcdo de Nanaia
de Simas, 2001

e Pedreira das Almas, de Jorge Andrade. Ciclo de oficinas e leituras
draméticas de autores brasileiros, Oficina Cultural Regional Grande
Otelo, 2001

e Todos os Rios de Guimardes Rosa tém Trés Margens, adaptacdo dos
contos A Terceira Margem do Rio, Fita Verde no Cabelo, Soroco, sua
Mae, sua Filha e Miguilim, de Guimardes Rosa. Nucleo de Estudos e
Pesquisa Teatral, Oficina Cultural Regional Grande Otelo, 2001-2002

e Auto do Divino, Biblioteca Municipal de Sorocaba, 2002

e A Qutra Margem, filme curta-metragem de Joel Yamaji (como ator),
2002

e Mortos sem Sepultura, de Jean-Paul Sartre, Ciclo de oficinas e leituras
draméticas, Oficina Cultural Regional Grande Otelo, 2002

42 Depoimento concedido por Benedito Augusto de Oliveira em 8 de marco de 2020, durante entrevista
para a presente pesquisa.
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O Despertar da Primavera, de Frank Wedekind, Ciclo de oficinas e

leituras dramaticas, Oficina Cultural Regional Grande Otelo, 2002

e Cada um é cada um, mas tem cada um... (performance), abertura do
V111 Festival Nacional Curta Teatro, 2002

e Com o Suor do seu Rosto ou Performance dos Anjos, performance,
2002

e Cortejo do Dia Internacional do Circo, (participagdo como ator),

performance, 2002

Ao descobrir que estava doente, em marco de 2003, estava ensaiando uma nova
peca (uma comédia acida, de linguagem clownesca, com trilha sonora de cangdes
exclusivamente dos Beattles, que ndo chegou a ter um titulo), criando uma coreografia
para a artista Andréia Nhur, iniciando ensaios para a montagem do espetaculo E o Céu
uniu dois Coracles, de Antenor Pimenta (articulando a participacdo da familia
Guaraciaba, tradicional circense), esquematizando o projeto para a montagem de
Romeu e Julieta, de William Shakespeare (realizado posteriormente sob a direcdo de
Rodolfo Amorim, com patrocinio da Linc), e finalizando um livro de poesias - Escritos
Ordinarios, langado postumamente. Sua morte inesperada, em 8 de maio de 2003, veio
ap6s um periodo muito curto de uma neoplasia aguda nos pulmdes, e teve grande

repercussdo na midia local.

O conjunto numeroso de acBes de homenagem que se deu ao longo de 18 anos
em Sorocaba, desde a morte do encenador, atualiza um questionamento que ja havia
sido levantado anteriormente, no decorrer de sua carreira. Qual seria a razéo que levou
Mantovani a permanecer em uma cidade do interior, em face da possibilidade de
migrar para Sdo Paulo - destino habitual dos artistas sorocabanos desejosos de sucesso,
reconhecimento ou maiores chances de realizar trabalhos de maior amplitude
midiatica? Sobretudo no periodo anterior a década de 2000, era parte do roteiro da
carreira do artista interiorano a mudanca para a capital, tanto quanto obtivesse sucesso
nas tentativas de construcdo de sua trajetoria.

E certo que Carlos Roberto Mantovani tinha vinculos e compromissos
familiares, de ordem financeira e afetiva, que o0 mantinham ligado a vida em Sorocaba;
foi o chefe da familia e seu pilar financeiro durante todo o tempo de estudo de seus

quatro irmdos mais novos, e cuidador da mae, j& quando em idade avancada. No
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entanto, ha relatos que atestam que Manto se sentia responsavel pela vida cultural de
Sorocaba, como agitador cultural que foi, incumbindo-se e realizando-se da e na tarefa
de criar e manter oportunidades de desenvolvimento artistico para criangas, jovens e
adultos.

Ao assinalar a decisdo de ficar em Sorocaba, Mantovani contribuiu para a
transformacdo do pensamento que iguala a permanéncia no interior a um suposto
insucesso. E claramente possivel afirmar que a atuacdo do multiartista na cidade
colaborou de forma ativa para a permanéncia de grupos locais que hoje movimentam a
vida cultural sorocabana. Diversas companhias teatrais - como a Trupé de Teatro,
Grupo Tranga e o proprio Grupo Manto (fundado apos a morte do encenador) - tém
entre seus fundadores artistas formados primariamente através de acbes empreendidas
por Mantovani em Sorocaba, tais como oficinas, montagens de espetéaculos,

performances e vivéncias de experimentacdo cénica em geral.

1.6 - Memoéria de um Nome

Foram mais de 70 espetéaculos registrados ao longo de sua carreira, e evidéncias
apontam que o diretor teria participado de mais, dos quais ndo pudemos encontrar

informacdes. José Carlos de Campos Sobrinho escreve:

Mantovani dirigiu varias performances, como Os Brancos, Preto Velho Jodo de
Camargo, Cortejo do Dia Internacional do Circo, Terra Rasgada; dirigiu alguns
ShowMed dos alunos da Faculdade de Medicina da PUCSP - Campus Sorocaba;
realizou trabalhos de escultura, desenho e pintura; escreveu um livro de contos, ainda
inédito; escreveu e dirigiu mon6logos como A Dama Enjaulada, encenada nos anos
90; e deixou inimeros textos teatrais inéditos, como 0 mondlogo Palhagos e a peca Os
Miopes Também Amam; o texto Umbigo do Mundo, foi encenado postumamente em
2003, direcdo de Mario Pérsico. Muitos de seus trabalhos ndo vieram a publico,
ficando apenas no processo de pesquisa e elaboragéo de linguagens cénicas: Album de
Familia, de Nelson Rodrigues, O Sr. Puntila e seu criado Matti, de Bertold Brecht;
Marat-Sade, de Peter Weiss; A Megera Domada, de William Shakespeare.
(SOBRINHO in MANTOVANI, 2007)

Como aponta Sobrinho, além do trabalho no campo teatral - como diretor, ator,
dramaturgo e bailarino -, o artista também desenvolveu, de forma autodidata, obras nas
areas das artes pléasticas, da poesia e da literatura.

Fica evidente o reconhecimento local de seu trabalho através das muitas
referéncias pablicas a seu nome que, em homenagens postumas, foi dado ao Espago

Cultural do Sindicato dos Metalurgicos, ao Teatro de Arena anexo ao Teatro
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Municipal, a uma sala da Oficina Cultural Regional Grande Otelo (quando ainda
estava em atividade), e a uma sala da instituicdo Mario Pérsico Escola de Teatro; todos
na cidade de Sorocaba.

Durante sete anos (2003 -2010), a partir da ocasido da missa de sétimo dia de
Mantovani, foram realizadas reunifes semanais, sempre as quintas-feiras, na casa da
Profa. Dra. Cleide Riva Campelo (PUC — SP) em Sorocaba, chamadas Quintas
Mantovanas ou Quintas do Manto, em que grupos de artistas se reuniam em nome do
encenador. Ao se completar seu primeiro aniversario de morte, foi realizado o evento
Quarup para Mantovani, como homenagem de seus amigos e artistas da cidade. O
evento foi repetido no aniversario de 10 anos da morte do diretor, chegando a ter
duragdo de uma semana, com realizacdo de palestras, exibi¢do de filmes e oficinas de
teatro, literatura e artes plasticas. Também foram eventos anuais de tributo os
MantoLivre, por ocasido dos aniversarios do encenador, realizados na Biblioteca
Infantil Municipal e no Teatro de Arena de Sorocaba, em trés edi¢cdes (2003, 2004 e
2005).

Todas essas citacbes apontam para o reconhecimento do trabalho desse artista,
e continuam a aparecer em diferentes oportunidades. Até o més de setembro de 2017

|43

havia na cidade um grupo com um espetaculo teatral™ em cartaz em sua homenagem:

Estou nesse projeto incrivel “Uma Intervencdo Poética para Carlos Roberto
Mantovani” que me emociona muito. Um orgulho poder homenagear um artista
completo e um homem corajoso que fez tudo pela arte em nossa cidade. Em uma
época dificil, com pouquissimos recursos de pesquisa e nenhum incentivo financeiro,
ele criou obras memoraveis de grande qualidade. Classicos como Agamemnon e
Fuenteovejuna ou classicos revisitados como Gota d’Agua, O Rei da Vela e
Guimardes Rosa. Sua obra poética serviu de inspiracdo para nosso espetaculo e seus
trabalhos em artes plésticas nos deram o tom das tintas que modelaram nossas ideias.**

Em setembro de 2020 foi criado o Forum Popular de Politicas Culturais Carlos
Roberto Mantovani, a partir da iniciativa de um grupo de artistas sorocabanos, com o
intuito de organizar um memorial artistico da cidade, criar estratégias de aumento das
verbas para cultura e estruturar um espaco de praxis de politicas culturais. De acordo

com um dos organizadores, o ator e produtor Talio Crepaldi, 0 nome de Mantovani foi

escolhido para o férum:

43 “Uma Intervengdo Poética para Carlos Roberto Mantovani”, direcdo de Angela Barros, 2017.

* Silvana Sarti, artista plastica e cenografa, colaboradora de Mantovani. Entrevista concedida em
03/08/17.
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por reconhecer na figura e legado dele uma tradicdo, ndo s teatral - uma vez que ele
atuava em varias linguagens -, a qual grande parte dos integrantes se ligam. A figura
dele representou ndo s6 um produto artistico, mas um momento formativo muito
importante para a cultura de Sorocaba*

Mesmo com tantos sinais de reconhecimento, hd poucos registros formais da
obra teatral de Manto. O livro Escritos Ordinarios, lancado postumamente em 2008,
contendo seus ultimos poemas, € a Unica publicacdo que carrega mencfes a suas
realizacGes cénicas — em um anexo, ao fim do livro, hd uma breve compilacdo com
algumas fotos de sua carreira, desde o inicio, na dancga, até as Ultimas performances,
passando por algumas montagens teatrais, obras plasticas, cartazes e rascunhos de
figurinos.

Entre os registros audiovisuais figura o documentario curta-metragem Video
Memdria — Carlos Roberto Mantovani, lancado em 2001, e realizado por Werinton
Kermes e Miriam Cris Carlos, que exibe trechos de algumas montagens teatrais e traz
uma longa entrevista, em que o encenador fala de sua infancia, conta casos de sua
trajetdria artistica e fala de suas perspectivas para o futuro. Também ha outros dois
curta-metragens documentais — Memdrias do Teatro Sorocabano Anos 80, de Roberto
Proenca e Memorias do Teatro Sorocabano Anos 90, de Marcelo Nascimento,
lancados respectivamente em 2013 e 2014 - em que a obra de Mantovani é mencionada
por alguns dos artistas entrevistados.

Esperamos que esta pesquisa seja capaz de se tornar um registro completo - o
mais possivel - da obra desse artista multiplo, para que as novas geracdes possam
conhecé-la, e para que a historiografia do teatro brasileiro possa acolher a memoria de
um nome gque tanto significou para um incontavel nimero de pessoas.

Como resultado do levantamento de dados e da reunido de registros
fotogréficos, videogréficos, dramatlrgicos e jornalisticos, construimos um pequeno

acervo online*®, que pode ser acessado aqui*’:

Link para o site:

https://renatagrazzini6.wixsite.com/mantovani

45 Depoimento concedido em 12 de outubro de 2020.

% Melhor visualizado por desktop.

*Se a leitura desta dissertacdo estiver sendo feita pelo computador, basta clicar no link para que se abra
uma aba em paralelo, com a pagina do site do acervo. Caso seja preferivel acessar pelo celular, é
possivel utilizar o QRcode. Neste caso, pode ser necessario instalar em seu aparelho um leitor de
QRcode, se ele ja ndo vier equipado com essa funcdo. (Para aparelhos Android que necessitem,
recomendamos o App gratuito “QR Scanner”. Para Iponhe, em geral, ndo € necessario instalar).


https://renatagrazzini6.wixsite.com/mantovani
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QRcode:

1.7 - O Pato Preto

Até o inicio dos anos 2000, quando da morte de Carlos Roberto Mantovani, as
pautas das lutas raciais ndo estavam tdo claramente estabelecidas, organizadas e
assumidamente postas, como estdo hoje, no Brasil. Ndo era comum o processo de
autodenominacéo, tampouco o de identificacdo de préticas racistas veladas. A época, 0
assunto ainda ndo era amplamente discutido, ao que nédo € de se espantar que o diretor
ndo tenha assumido publicamente alguma postura especifica no que tange a questao.
No entanto, atualmente, ha vozes que se erguem a respeito de sua identificacdo
enquanto homem negro. As palavras de sua irmd, Fatima, bem contextualizam a

maneira como o ponto era tratado, assim como ele proprio se identificava:

A pauta do racismo é muito recente, embora ela seja antiga. Ele era negro, ele sempre
dizia que era o ‘pretinho’, mas ndo era com a conotagdo que nds damos hoje a essa
questdo do racismo. Meu avd nasceu na Lei do Ventre Livre, entdo nds somos
descendentes diretos de escravos, sé que isso ndo era uma abordagem que noés
tinhamos. Acho que nem na obra dele tinha essa questdo. Efetivamente é uma pauta
que nos nao trabalhavamos antigamente. Mesmo sendo descendentes diretos de
escravos, e muitas vezes sentindo na pele o racismo, a questdo era relegada a segundo
plano. N#o discutiamos a quest&o™

48 Depoimento de Fatima Mantovani, irma de Carlos Roberto Mantovani, em entrevista realizada para a
presente pesquisa, no dia 18 de agosto de 2020.
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Ainda que, como apontou Fatima Mantovani, a discussdo racial tenha
permanecido dormente durante o tempo de vida do encenador, colocamos em foco a
negritude de Carlos Roberto Mantovani para que ndo incorramos no erro apontado por
diversos tedricos, entre eles Frantz Fanon*® (1925 - 1961), que atentam para o fato de
que ndo abordar cor da pele em sociedades marcadas por colonizacdo, subserviéncia e
escraviddo de pessoas negras seria, em si, uma forma de afirmar o embranquecimento.
Para Fanon, “O problema da colonizagdo comporta assim nao apenas a intersec¢do de
condigBes objetivas e histdricas, mas também a atitude do homem diante dessas
condi¢des” (FANON, 2008, p.14), o que nos indica que, no contexto atual, ndo
mencionar o tema seria colaborar para o apagamento de diversas lutas empreendidas
em busca de espaco e representatividade e, portanto, para a continuidade de um
procedimento colonizador.

Assim, consideramos importante salientar a questdo urgente da
representatividade negra na historiografia do teatro brasileiro, para além da figura
enunciada do negro como personagem de pecas teatrais e obras literarias sob
perspectiva racista ou colonizadora. No contrafluxo dessa perspectiva de hegemonia
sociocultural “branca”, Manto emerge como intelectual e agente cultural mobilizador,
figurando como representante negro em situacdo de protagonismo.

Neste ponto, € importante que se estabeleca de forma clara o posicionamento
respeitoso de onde parte a reflexdo, sendo fundamental entender o lugar adequado para
a propriedade de fala da pesquisa - partindo do principio de que esta pesquisadora,
sendo branca, ndo tem condicGes de falar sobre o tema do racismo, propde-se a falar
com. Pretende, para uma abordagem justa das questdes implicadas, ouvir e dialogar
com os pensadores e depoentes que de fato possuem o direito de refletir sobre
vivéncias e seus impactos. Dessa forma, deter-nos-emos em sondar 0s aspectos que
possivelmente cercaram as acdes do diretor devido ao atrito entre sua postura artistica

e as condi¢Oes de uma sociedade tomada pelo racismo estrutural.

O diretor teatral Benedito Augusto de Oliveira relata que quando comecou a
dirigir pecas em Sorocaba, no inicio dos anos 1980, era tratado - em suas palavras -
“como um marginal”. Descreve a classe teatral sorocabana da época como formada por

homens brancos cis normativos, e praticamente sem diretoras mulheres, num contexto

49 o . . s . A . . .
Psiquiatra, filosofo e ensaista francés, foi um influente pensador do século XX sobre os temas da
descolonizacdo e da psicopatologia da colonizacéo.
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em que sentia ser necessario provar suas capacidades. Seu depoimento ilustra com
clareza o sentimento de divida a que é submetido o artista negro no inicio de sua

jornada profissional:

Pra todo cidaddo negro, quando ele sai da esfera dele - quando ele ndo toca samba, néo
joga bola - e ele vai pra uma esfera dita dos homens brancos cis normativos, ou seja,
um diretor de teatro, ou um cineasta, isso causa um estranhamento. Entdo quando a
gente comega a carreira, nds somos tratados com desconfiangas claras sobre a nossa
capsgcidade. O negro, de uma certa forma, hd um questionamento intelectual sobre
ele

O abjeto processo de mercantilizacdo dos negros nos periodos de formagéo das
sociedades americanas, em que as praticas escravagistas retiravam-lhes o status de
seres humanos, impingindo-lhes um mecanismo de objetificacdo (MBEMBE, 2014)
parece ecoar nos dias atuais através desse tipo de desconfianca e questionamento
intelectual, descrito por Oliveira, em que se retira do cidaddo negro o lugar aprioristico
de sujeito habilitado ao pensamento, capaz de habitar todos os espacos. Para o filésofo
e historiador Achille Mbembe, ocorre na modernidade - e ressoa na
contemporaneidade - um processo de disfarce da discriminacdo racial, no qual ndo se
afirma diretamente a causa dessa delimitacdo de esferas psico-sociais para brancos e
negros, delegando-a a cultura ou a religido - “Afirma-se que 0 universalismo
republicano é cego em relacdo a raca, encerram-se 0s Nao-Brancos em suas supostas
origens, € continuam a proliferar categorias totalmente racializadas” (MBEMBE,
2014). Através desse expediente, hd uma naturalizacdo da restricdo do lugar essencial
do negro a esferas e performatividades culturalmente determinadas, como “tocar
samba” e “jogar bola” - como descreve Oliveira - ou & ocupagdo de cargos Servis,
como o operariado de Mantovani.

Como ja vimos anteriormente, o encenador encontrava, no inicio da carreira,
dificuldades para adentrar os circulos sociais da classe artistica, devido ao seu
cotidiano de operario fabril - diferente dos artistas intelectuais de classe média-alta - e
até mesmo por sua timidez. Mas o aspecto racial aparece na fala de alguns
entrevistados, como veremos mais a frente, dando-nos a pista de que tal fator pode

participar das origens dessa dificuldade, através do mecanismo velado de

50 Depoimento concedido por Benedito Augusto de Oliveira em 08 de marco de 2020, durante entrevista
para a presente pesquisa.
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discriminacao que acabamos de observar, e que coloca limites nas areas de atuacdo em
que supostamente seria natural alguém habitar, de acordo com a cor de sua pele.

Para além do ambito do relato de parceiros, encontramos em palavras do
préprio diretor episddios de discriminacdo que reuniam diversos fatores relacionados
ao fazer artistico, e que também abarcavam a caracteristica da negritude em seu bojo,
no comeco da carreira. Fazer teatro, e sobretudo danca, em seu meio de convivéncia da
época, era motivo de sarro. Ao convidar os companheiros de trabalho da fabrica para
assistir a um espetaculo de que participava, como membro do grupo de Janice Vieira,
foi jocosamente apelidado - “Isto foi um transtorno durante todo o periodo. E quando
eu dancava era um pouquinho pior, porque ai o apelido era pato preto, eu ndo sabia se
eu continuava na fabrica, e ndo podia pedir demissdo, porque eu dependia daquilo, e
tinha que conviver com aquele bando de ridiculos™.>

Entre os depoimentos de colaboradores, a diretora teatral e parceira profissional
de Manto, Angela Barros, estabelece uma ligacdo entre a ascendéncia negra do

encenador e 0 aspecto de exclusdo social de um modo geral:

Ele era um excluido, ele sabia 0 que era uma vida de exclusdo. Porque embora ele
fosse miscigenado, a mde dele ndo era tdo miscigenada quanto ele, e ele sabia na pele
0 que era ser uma mulher negra no Brasil, 0 que é hoje ainda, isso nunca mudou. Ele
morava num bairro de brancos espanhoéis de olhos azuis, filhos de imigrantes, que
vieram pobres. O que 0s unia era a pobreza. Era a pobreza do bairro que unia brancos
e negros. Mas se ndo fosse isso, eu deixo a pergunta...o que seria? Entdo, eu tenho a
impressdo de que isso é uma coisa que marca ele.*

Barros reflete sobre a questédo racial como fator que colocava o encenador e sua
familia em condicdo de discrepancia em relacdo a comunidade de seu entorno. O
sentimento de deslocamento, seja dentro do bairro, entre os colegas de trabalho ou ao
entrar nos circulos da classe artistica, parece ter acompanhado um periodo da trajetoria
de Mantovani, possivelmente deixando ecos perceptiveis através de suas posturas
artisticas futuras.

Apesar da afirmacdo de sua irma, de que a reflexdo sobre a questdo do
preconceito racial ndo aparece em sua obra, encontramos opiniGes divergentes.
Certamente é apontado um carater politico em suas criacfes, carater esse que estaria

sempre ligado a defesa dos menos privilegiados da sociedade de maneira geral.

! Entrevista de Carlos Roberto Mantovani ao documentario Video Memoria, realizado por Werinton
Kermes em 2001.
52 Depoimento concedido por Angela Barros em entrevista realizada para a presente pesquisa, em 16 de
junho de 2017.
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Observamos que a questdo da negritude poderia estar contida nesse conjunto, como

observa o artista e pesquisador negro Marco Antonio de Souza:

Mantovani criou uma estética propria — o viés politico bem acentuado e revolucionario
era caracteristico de seu teatro. N&do era alienado sobre as questbes da sociedade,
contrapondo-se a maioria do corpo teatral da cidade na época. Essas caracteristicas o
colocavam em destaque. Numa época em que o debate racial ndo havia sido
instaurado, Mantovani retratava em suas pinturas a negritude e, posteriormente, em
sua dramaturgia, como, por exemplo, no texto “Historias Banais”, com a criagdo da
personagem ‘“Nego”. (SOUZA, 2016, pag 21)

Para além dos pontos indicados por Souza, na obra poética do diretor,
publicada nos livros Redundancias (1984) e Escritos Ordinarios (2008), ha poemas em
que é possivel suspeitar de uma natureza autobiogréafica, embora, como em toda obra
poética, ndo seja possivel discernir claramente entre criacdo e biografia. Entre os
poemas que suscitam essa impressdo - através de mencbes que poderiam relacionar-se
as suas irmds, por exemplo -, destacamos um (de Redundancias, sem titulo) em que ha
mengdes a ideia de negro enquanto termo pejorativo, disparado por um ‘outro’ ndo

identificado, em contexto de preconceito racial, como vemos abaixo®®:

53 A fim de manter fidelidade 4 diagramacéo original, optamos por anexar foto do livro, em lugar da
transcricdo da obra.
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Figura 9 - Poema de Carlos Roberto Mantovani.

O mangueiral, as begdnias
antdrios, estrelitzas

damas da noite!

— Tua mae é mulher da vida!

— E vocé é um negrinho!

— Tua irma é a toa la em Sdo Paulo!

— E vocé é um negrinho fedido!

Marilice, Paulina, Maria Angela e Vilma estardo?
— Guia, Cristo, meu barguinho . . .

Nao durma, Cidelci, o Reverendo Sabatini,
o Reverendo Oswaldo, David nao gostam;
sorria como eu, que sei rezar!

N3o durma!

— Vaj, boiadeiro, que a noite ja vem . . .

e a noite veio!

Fonte: Livro Redundancias, 1984.

Independentemente da suposi¢cdo em relacdo a um discurso autobiografico, o
poema traz o retrato de um tipo de tratamento dirigido ao negro, em que se vé uma
relacdo de subjugacéo e depreciacdo da identidade de um ser. Carregando em si essa
imagem de violéncia, em contraponto com uma atmosfera de pureza vinculada a
religido, a poesia destaca 0 menosprezo ao carater humano do negro.

Em outro poema, do mesmo livro, também sem titulo, Mantovani menciona a

negritude como aspecto vinculado a ideia de pobreza:
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Figura 10 - Poema de Carlos Roberto Mantovani.

Dora Doralina,

o pai tem o coragdo do lado direito!

— Nossa! de que lado fica mesmo o coragdo?
— Na cabeca, moleque burro!

Dora Doralina — Géneses, Exodos,

gracas a Deus decorei! — Os profetas?
“Todos os pobres sdo negros!

— Ora, Doralina, sdo os maiores e 0s menores.

— Cheira corpo humano nesta sala!
Que horror!

— Baruc, Jeremias e o vento sera tua heranca!
Treme Doralina. Good morning!

— Good afternoon!

E, sorriremos de novo!

E, nos divertiremos por vocé!

Oh, negra pobre Doralina!

Oh, negra doida Doralina!

Oh, doida negra Doralina!

Biblia sobre o peito direito,

todos os profetas sobre seu coragao!
Ah! Dora Doralina!

O coracéo fica mesmo do lado esquerdo?
— O meu nao!
Good night!

Fonte: Livro Redundancias, 1984.

As mencbes expdem um pensamento sobre o tema e, associadas ao
conhecimento da historia pessoal do encenador, bem como ao carater politico de suas

obras, com intencionalidade de transformacdo social, poderiam significar uma reflexdo
critica acerca de comportamentos e ideias racistas.

As dificuldades do inicio da carreira, relacionadas as manifestacfes de racismo,
parecem ter se dissipado a medida em que o diretor foi estabelecendo-se mais
firmemente no cenéario cultural da cidade. Tornando-se um nome conhecido e
respeitado, esses eventos comecam a desaparecer dos relatos - o direito a esfera do
fazer artistico havia sido conquistado. Mais do que isso, cada vez mais, sobretudo a
partir de meados da década de 1980, Mantovani comeca a ocupar um lugar de destaque
no panorama artistico, tornando-se um formador de outros artistas e um influenciador

para o trabalho de diretores contemporaneos a ele em Sorocaba e regiao.
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Sob o ponto de vista da representatividade negra em situacdo de protagonismo
no contexto da cidade, além do tipo de atuacdo que acabamos de relatar, encontramos
na performance Preto Velho Jodo de Camargo, realizada por Mantovani em 1999, um
momento simbdlico.

Jodo de Camargo (1858 - 1942) foi um homem que viveu a escravidao na
infancia. Na idade adulta, a partir de uma visao espiritual, criou uma religido sincrética
que angariou um enorme nimero de seguidores no Brasil e no mundo. Tendo vivido
em Sorocaba, e fundado sua igreja na cidade, a figura do lider religioso foi estudada
por alguns pesquisadores - entre eles o socidlogo Florestan Fernandes - sendo
chamado, inclusive por jornais italianos, de “Papa Negro de Sorocaba”. Sobre ele
também foi gravado, na cidade, o filme Cafundé (2005), de Paulo Betti.

A performance em que Mantovani interpretava o lider negro foi realizada
dentro do evento de lancamento do livro Jodo de Camargo de Sorocaba - O
Nascimento de uma Religido, de José Carlos de Campos Sobrinho e Adolfo Frioli, ao
lado de outras atragcbes como uma banda sinfonica, apresentagéo e leitura de poemas
por Paulo Betti, nUmeros musicais da cantora sorocabana Marcia Mah e duplas de
violeiros. O evento, de grande pablico e ressonancia midiatica, foi apoiado pelo Senac
e pela Secretaria de Cultura do Estado de S&o Paulo, através da Oficina Cultural

Regional Grande Otelo.
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Figura 11 - Mantovani na performance Preto Velho Jodo de Camargo, 1999.
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Fonte: Arquivo de Edeson de Souza (Grupo Imagem).

A presenca de Mantovani como ator dessa performance, dentro de um evento
de grande magnitude na cidade, € embleméatica no que tange a luta pelo
posicionamento do artista negro no contexto sorocabano. Com uma atuagdo de
destaque®®, ele concentrava ali a simbologia da celebracdo de um homem negro e, ao

mesmo tempo, do artista negro em condicdo de protagonismo®. Se considerarmos a

** José Carlos de Campos Sobrinho, autor do livro langado durante o evento em questdo, comenta em
entrevista realizada em em 22 de abril de 2018 a respeito da qualidade da atuacdo de Mantovani na
Eserformance: “Ele era um puta ator (...) Ele ressuscitou Jodo de Camargo”.

Normalmente descal¢o nos ensaios e ndo raro usando camisa branca, a imagem do encenador com 0s
trajes de Jodo de Camargo - terno branco e pés descalgos - era facilmente associada a sua imagem
pessoal. No documentario que complementa esta pesquisa, € que veremos mais a frente, foi produzida
para a figura de Mantovani a mesma indumentaria da performance de 1999.



59

trajetdria do encenador como um caso de sucesso frente a diversos tipos de obstaculos,
ndo seria leviano afirmar que sua figura foi inspiradora para diversos artistas negros

que vieram depois.
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Capitulo Il - Na Trilha da Criacédo

O trabalho da arqueologia, de acordo com o artista plastico e arquedlogo Jodo Carlos
Goldberg (1994), é resgatar fragmentos do raciocinio do homem, no acompanhamento
de sequéncias de gestos ou procedimentos. Fazendo uma analogia com o critico
genético, o estudo do encadeamento de gestos artisticos para se obter uma
determinada forma nos aproxima de uma série de operacées légicas, o que possibilita
a recuperagdo, assim, de fragmentos do raciocinio do artista (SALLES, 2007, pag. 62)

O pensamento de Cecilia Almeida Salles, imerso na teoria da Critica de
Processo (outrora chamada Critica Genética®), parece-nos conveniente & intencéo de
analisar as linhas de forga do trabalho criativo de Carlos Roberto Mantovani. Baseada
na ideia de perseguir os rastros deixados pelo artista para, assim, compreender 0s
caminhos de sua criacdo, a Critica de Processo adequa-se bem ao caso em que ndo ha
ainda classificacGes da obra, a serem confirmadas ou contrapostas, ou quando nédo se
deseja incorrer no risco de aplicar rétulos antes de permitir que o objeto fale por si.

A partir de alguns campos de andlise, Salles instaura a observagdo do processo
de criacdo, tentando revelar o caminho percorrido pelo artista. Tais campos poderiam
ser sinteticamente explanados da seguinte forma: A¢do Transformadora observa a
percepcao artistica e a natureza dos recursos criativos do artista em questdo, notando a
maneira como ele manipula a vida e a transforma poeticamente; Movimento Tradutorio
investiga as conversdes entre linguagens que estimulam o desenvolvimento da obra;
Processo de Conhecimento pde vistas ao desenrolar da aquisi¢cdo de conhecimentos e
autoconhecimentos, bem como a maneira como sdo processados e reorganizados pelo
artista; Construcéo de Verdades Artisticas analisa as leis internas da obra, quando ela
comecga a tomar corpo no processo de criagdo, relacionando-as a atitude subjetiva do
autor/criador; e, por fim, Percurso de Experimentacdo apresenta um olhar sobre o

trabalho continuo do criador, suas experiéncias ao longo do processo criativo e como

% Ao longo de um percurso de muitos anos e pesquisas inter-relacionadas, desenvolveu-se, sobretudo
no Grupo de Estudos em Processos de Criagdo da PUC - SP, a linha de pesquisa em torno dos processos
criativos em arte (e, posteriormente, em ciéncia), que se iniciou nos termos da Critica Genética, a partir
de obras literarias. Com a expansdo dos objetos de estudo - da literatura para outras manifestacoes
artisticas - foi emergindo a nocdo da criacdo como processo continuo, sem pontos determinados de
inicio e fim, potencialmente compartilhavel a qualquer momento do percurso criativo. Como resultado
dessa nova perspectiva, julgou-se necessario fazer ajustes metodolégicos e terminoldgicos, que
implicaram em novas formas de se acompanhar e entender caminhos de criagcdo, assim como na
nomenclatura mais adequada - Critica de Processo. Ver em “Da Critica Genética a Critica de Processo:
uma linha de pesquisa em expansio”, 2017. Acessivel em:
<http://www.uel.br/revistas/uel/index.php/signum/article/viewFile/27384/21315>.
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elas significam marcas de identidade ligadas a obra de toda uma vida, revelando o
projeto poético do artista.

E importante reforcar que essas perspectivas ndo devem categorizar a obra de
Mantovani, mas apenas funcionar como chaves de compreensdo, lentes que ajudem na
observacao do que esta posto, sem promover distorcoes.

Os materiais utilizados nas andlises feitas através da Critica de Processo,
chamados documentos de processo, sdo, normalmente, registros produzidos pelo artista
no decorrer do processo criador - rascunhos, roteiros, desenhos, anotacdes e afins. No
caso de nossa pesquisa, quase nao existem tais documentos, infelizmente.
Trabalharemos, portanto, com o cruzamento entre depoimentos de colaboradores (que
compreendem descri¢des de procedimentos criativos, bem como de préaticas e
treinamentos de atuacdo, sendo, portanto, testemunhos dos processos) e registros em
foto e video das pecas acabadas, e também de oficinas e ensaios. Partindo de
caracteristicas estéticas das obras finalizadas, sua friccdo com o entorno - que envolve
tanto puablico como panorama de producdes de mesma época -, e de testemunhos sobre
os modos de operacdo, tentaremos vislumbrar as escolhas artisticas, recuperar o
pensamento criativo e, dessa forma, buscar entender os caminhos e o carater da criagdo

de Carlos Roberto Mantovani.

2.1 - Ideias Malucas - Acao Transformadora

Ao longo da pesquisa acerca dos espetaculos realizados por Mantovani,
diversas vezes encontram-se indicacdes de que eles seriam dotados de caracteristicas
que os colocariam numa situacdo de tensdo em relacdo ao que era produzido na mesma
época na cidade. Esse €, de fato, o primeiro apontamento que surge a analise, deixando
espaco para que se busque o carater dos fatores que promovem esse tensionamento.

Desde a atuagdo no Grupo Pré-Posicdo Ballet-Teatro, o encenador ja se
habituava a participar de obras “destoantes” em relagdo as producdes hegemoOnicas
sorocabanas que, como vimos, costumavam transitar, em sua maioria, por caminhos
mais ligados as tradi¢des teatrais da década de 1950, no espirito do chamado “teatrdo”.
Levando-se em consideracdo esse cenario hegemdnico baseado em férmulas teatrais
consagradas e bem aceitas, a diferenciacdo apontada de forma geral parece estar
vinculada a uma postura de experimentacdo. A palavra “experimental” aparece

repetidas vezes em mengdes aos espetaculos de todos os periodos, € mesmo 0s nomes
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dos grupos guardam o termo - como o Grupo Experimental Ensaio ou o Grupo de

Experimentacdo Teatral do Espaco Cultural dos Metalurgicos.

Figura 12 - Jornal Diario de Sorocaba, 1997.

SEXTA-FEIRA, 26 DE SETEMBRO DE 1997 B-4

2.V

Peca de Mantovani é atrago

CARLOS ROBERTO MANTOVANI,
“Tentamos evitar o ébvio e abusar da experimentacdo”
Fonte: Arquivo de Merlin Kern.

Janice Vieira, diretora do Pré-Posicdo, relata, a respeito da parceria com
Manto: “Ele vinha com umas ideias bem malucas e eu também. Eu dava 0 respaldo, a
moldura, porque eu tinha o pessoal que dancava bem, que enlouguecia bem também,
entdo dava muito certo™’.

As “ideias malucas” a que se refere Vieira parecem nao se restringir as criacdes

em danca. Benedito Augusto de Oliveira, diretor teatral em Sorocaba, aponta: “Os

espetaculos dele, alguns tinham um nivel de complexidade, que muita gente falava “ah,

> Depoimento concedido por Janice Vieira em entrevista realizada para a presente pesquisa, em 07 de
abril de 2018.
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eu nao entendi nada”, (...) e tinha alguns que causavam curiosidade”®. O diretor e ator
teatral Mario Pérsico e a colaboradora Maria Teresa Bocardi, juntos em entrevista>,
utilizam termos como “irreverente” e ‘“‘sofisticado” para falar sobre as produgdes
teatrais de Manto. A diferenca entre a linguagem que era trazida pelo encenador, em
relacdo ao que era praticado na cidade, era notada também por outros companheiros de
profissdo, que hoje analisam e estabelecem conexdes entre a estética de Mantovani e a
de outros diretores da época, como José Celso Martinez Correia, como elucubra o Prof.
Dr. Roberto Gill Camargo - “Ele gostava da coisa meio crua, mais brechtiana, que
lembrava um pouco o estilo do teatro que o Zé Celso faz, também meio cru. Eu acho
que teve uma influéncia muito grande o trabalho do Oficina sobre o trabalho dele,
embora fossem diferentes, claro”®.

Certamente cabem analogias entre obras - como a referéncia ao Teatro Oficina
- gue possam colocar parametros aproximados de acordo com o entendimento de quem
opina. Diversos fatores podem estabelecer tracos de similitude transversais entre
algumas producdes, como determinados processos historicos que geram vivéncias
correlatas a artistas de um mesmo periodo ou contexto. Também é inegavel que o ato
criador é atravessado por diferentes textos da cultura, estando o produto artistico
sempre exposto a contaminacgdes de artistas contemporaneos ou anteriores, sobretudo
se tomarmos a cultura como um processo movedico em que 0s textos se
interconectam®. Nesse sentido, & interessante observar que as produgdes de Mantovani
apresentavam um fator de diferenciacdo em relacdo a seu contexto local, associado a
sua sensibilidade particular, mas ndo se encontram destacadas de todos 0s contextos,
como um suposto génio capaz de invengdes isoladas.

Essa ideia pode ser friccionada com a premissa da Critica de Processo de que
cada criacdo é unica. Tal conceito esta ligado a perspectiva da A¢do Transformadora,
que postula que cada artista tem sua propria forma de ligar-se ao mundo como
receptaculo de emocdes, deixar-se atravessar pelos estimulos e transformar o que
recebe, produzindo combinagGes singulares, de acordo com sua sensibilidade

particular. Assim, a originalidade do artista ndo se refere a uma suposta capacidade de

%8 Entrevista concedida em 08 de marco de 2020, para a presente pesquisa.

% Realizada para a presente pesquisa em 11 de julho de 2018.

60 Depoimento concedido pelo Prof. Dr. Roberto Gill Camargo, diretor teatral na cidade de Sorocaba,
contemporéneo de Mantovani, em entrevista realizada para a presente pesquisa, em 07 de abril de 2018.
L A respeito do conceito de texto cultural, na visdo de luri Lotman (1922 - 1993), e a decorrente

discussdo sobre meméria, autoria e citagdo, trataremos com maior profundidade no Capitulo 111 desta
dissertacéo.
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produzir algo absolutamente novo e isolado, mas a maneira particular como cada
criador gerencia entrecruzamentos sensiveis a partir de sua percepc¢éo do entorno.
Como mecanismo da acdo transformadora, a percepgdo artistica de cada
criador, sendo “a constru¢do de mundos magicos decorrentes de estimulagdo interna e
externa recebidas por meio de lentes originais” (SALLES, 2007, pag. 90), funcionaria
como um canal de captacdo do mundo. Esses “mundos magicos” criados na mente
seriam entdo materializados e manipulados através de diferentes modos de expresséo,

chamados recursos criativos do artista.

(...) combinagdes insélitas acontecem na complexidade da acdo criadora que, segundo
a perspectiva aqui proposta, abre espaco para as autorias novas. Essas novas formas
estdo, certamente, relacionadas com os diferentes processos de apreensdo do mundo.
Encontramos, assim, a unicidade de cada obra e a singularidade de cada artista na
natureza das combinacdes e no modo como estdo concretizadas. (SALLES, 2007, pag.
113)

Vemos, dessa forma, que a natureza da producdo de Mantovani habitava um
lugar de tensionamento em relacdo a producdo da cidade, e alguma consonancia com
producdes externas a ela. 1sso nos diz a respeito da materializacdo sensivel em que se
imergia o encenador - para Salles (2007), este conceito consiste no processo de
imersdo do artista em determinado universo de estimulos palpaveis especificos, que
possam impulsiona-lo na direcdo de seu projeto. A partir das possiveis interlocugdes
entre o fazer artistico de Mantovani e obras externas ao seu meio de atuacdo, parece-
nos possivel afirmar que suas fontes de pesquisa e inspiracdo transcendem os limites
geogréaficos sorocabanos. De fato, sabe-se que o diretor nutria grande interesse pela
leitura de forma universal, e que costumeiramente deslocava-se para outros centros, a
fim de assistir a espetaculos, filmes e todo tipo de realizacdo artistica. Os diversos
estimulos e referéncias, para a Profa Dra Cleide Riva Campelo, eram parte da equacéo

que resultava na caracteristica de originalidade do trabalho de Mantovani:

Ele fazia pontes com tudo que ele tinha conhecimento, fazia ponte com coisas
contemporaneas, e é nesse sentido que eu ndo consigo encaixa-lo. Eu acho que era ele,
do jeito que ele fazia. (...) Eu vejo o Manto como algo muito original que brota, e que,
como original, ele ndo esta isolado, ele olha tudo e sabe de tudo. De todas as teorias de
que conversei com ele, todos os tedricos, ele sempre sabia do que se tratava®.

62 Depoimento concedido pela Profa.Dra. Cleide Riva Campelo em entrevista realizada para a presente
pesquisa, em 22 de abril de 2018.
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A caracteristica de buscar fontes de pesquisa em diferentes ambientes também
aparece na fala da artista plastica Silvana Sarti, que relata ndo saber como e onde
Mantovani conseguia acessar conteudos de livros importados - e, segundo ela, dificeis
de encontrar a época - que ela so teria conseguido ler anos depois de formada. Nos
termos de Salles, a materializacdo sensivel a qual se expunha o encenador parece
abranger uma gama ampla de referéncias, incluindo estimulos externos a producdo da
cidade, o que poderia ser um indicador da razdo pela qual as producbes do diretor

representavam um tensionamento em relacdo ao panorama sorocabano.

2.2 - Teatro Paupérrimo - Movimento Tradutério

Ao se langar o olhar sobre as caracteristicas das obras, destaca-se um aspecto,
que aparece como intersec¢do entre discursos de alguns entrevistados - o estilo
supostamente “cru”, mencionado logo acima por Camargo, quando faz um paralelo
com Zé Celso. A “crueza” estética mencionada por alguns colaboradores, como
veremos mais adiante, parece ter sido um resultado da maneira como o artista optou
por trabalhar com a falta de recursos materiais e logisticos, ja que ao longo de toda a
carreira do diretor, mesmo depois de amparado por instituicbes como o Espaco
Cultural dos Metalurgicos ou a Oficina Cultural Regional Grande Otelo, sempre houve
dificuldade no apoio financeiro dos espetaculos. Essa realidade influenciava o processo
criativo, assim como para todos os outros trabalhadores do teatro na cidade. No
entanto, no caso particular de Manto, parece haver uma escolha consciente do manejo
da escassez como recurso de elogiiéncia cénica, tendo em vista que as condigdes
adversas sdo apontadas como um fator gerador de um impulso criativo caracteristico,
através de pesquisa de linguagem e experimentagdo, que gerou uma “marca de estilo”,

como pontua a Profa Dra Miriam Cristina Carlos Silva:

Eu ndo sei se € o melhor termo, mas é um teatro pobre. Um teatro desprovido de
grandes recursos pra cenario, pra figurino... era um trabalho muito voltado pro ator,
pro corpo, pra coreografia, com uma musicalidade muito grande. Acho que ndo me
lembro de nenhuma peca dele que eu tenha visto que ndo tenha tido pelo menos um
momento em que a musica era muito forte. O trabalho com o corpo e com coreografia
era muito forte (...) Com poucos recursos ele conseguia uma plasticidade final muito
interessante. Dessa auséncia de recursos ele criava uma espécie de marca de estilo,
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vocé conseguia identificar que aquilo era dirigido pelo Mantovani, concebido pelo
Mantovani, roteirizado por ele. ®

Sob outras perspectivas, esse aspecto volta a aparecer. Nas palavras do amigo,

médico e historiador José Carlos de Campos Sobrinho:

A estética dele era uma estética despojada de qualquer enfeite. Conforme o ator
entendia o que tinha que fazer e desenvolvia seu personagem, mesmo que ficasse,
digamos, falso, no sentido do teatro classico ou coisa assim, pra ele era onde ele
trabalhava pra tirar a emocdo, pra tirar o aprofundamento que ele queria. (...) E como
ele ndo usava apojaduras, entdo cu disse pra ele: “vocé faz um teatro pobre,
Mantovani”. E ele falou: “Alto 14, ndo senhor. Teatro pobre ¢ o do polonés, o meu
teatro ¢ paupérrimo”®

A anedota do “teatro paupérrimo” sugere uma relagcdo com uma certa linhagem
teatral, mas, intensificando a adjetivacéo, realoca a discussdo para uma realidade local
tomada pela precariedade com que o artista brasileiro esta acostumado a lidar. Um
exemplo interessante do manejo da escassez de recursos como concepcao criativa, no
caso de Mantovani, ¢ a elaboracdo do espetaculo As Troianas (2000). Em seu folheto
de divulgacéo, 1é-se:

A concepcéo do espetaculo acredita na inventividade dos participantes, reaprendendo
a transformar materiais inusitados em adere¢os cénicos, por exemplo - nossos escudos
foram confeccionados com tampas de fogédo, nossa urna funeraria com uma carcaga de
geladeira, nossas langas com cabos de enxadas, nossas armaduras peitorais de espuma
expandida de poliuretano, a carruagem de Menelau um carro para transportar tecidos,
os figurinos com tecidos “pestana”, que sdo utilizados como prova de cores nas nossas
tecelagens, as mascaras de papier marcher, etc. Criamos um coro especial das
mulheres que choram os parentes mortos, as carpideiras, e sdo as Unicas figuras que
tratam dos arquétipos universais. Procuramos uma arte de transformacéo, valorizando
a pesquisa, a experimentacdo e a criacdo, priorizando sempre para 0 jovem artista
sorocabano a importancia da teoria, da técnica e da estética.

Para além da reutilizacdo de materiais em si, chama-nos atencdo a forma como
ela estd vinculada a ideia de experimentagdo amparada por pesquisa, profundamente
ligada a simbologias da estrutura sociopolitica da cidade, a elaboracdo estética e a
capacidade inventiva dos atores. Ndo ha a pretensdo de esconder a precariedade dos

recursos, pelo contrério, é intencional revelar o desamparo da arte em nossa sociedade

e, a0 mesmo tempo, a vitoria da criatividade sobre ele. Reutilizar materiais, ou mesmo

63 Depoimento concedido pela Profa Dra Miriam Cris Carlos, em 12 de julho de 2018, em entrevista
para a presente pesquisa.

Depoimento concedido por José Carlos de Campos Sobrinho em entrevista realizada para a presente
pesquisa, em 22 de abril de 2018.



67

apresentar o palco nu, parece ser uma escolha baseada em uma certa fidelidade as
origens do Brasil enquanto pais que sofreu colonizacdo, e em discursar sobre a
capacidade do artista brasileiro em transformar a precariedade através de estudo, da
técnica e da beleza estética.

O discurso da beleza da escassez parece estar ligado a um impulso de
transformacdo social, operado pela figura do ator, como elemento central do
mecanismo cénico. E com base na figura humana que as estruturas da cena se erguem.
Assim como na linhagem teatral de Jerzy Grotowski, mencionada h& pouco, quase em
tom de anedota, também aqui o ator exerce a for¢a motriz do funcionamento teatral.
Tanto Silva como Sobrinho mencionam o aspecto de “pobreza” da estética de
Mantovani, apontando para o fato de que essa economia de recursos materiais servia ao
proposito de levar o foco ao trabalho do ator, sobre quem o encenador “trabalhava”. O
ator como ponto focal da cena, dispensando aderecos, no caso de Mantovani, parece
ser parte de uma construcdo que revela que o encenador, a partir de suas fontes
referenciais multiplas, exerce sua acéo transformadora no ato da criacéo escolhendo a
figura humana em sobreposicdo & maquinaria técnica teatral. Essa sera uma
caracteristica presente em todos 0s seus espetaculos.

Ha ainda outro aspecto que parece estar relacionado a maneira especifica como
o diretor faz 0 manejo da escassez material, também mencionado de forma recorrente
por seus colaboradores. A multidisciplinaridade aparece como caracteristica fundante
dos espetaculos, revelando a grande quantidade de recursos criativos do encenador. Ou
seja, diferentes linguagens artisticas misturam-se a teatral - frequentemente a pintura, a
musica e a danca vém complementar a construcdo da cena, fornecendo bases para a
constituicdo de uma linguagem semanticamente multipla, que dispensa a utilizacdo de
grande quantidade de objetos.

Na foto abaixo, vemos uma cena do espetaculo O Despertar da Primavera
(2002), de Frank Wedekind, em que aparece o Unico elemento cénico da peca (uma
cama), um ator sobre ele, e a projecdo do quadro Puberdade, de Edvard Munch.
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Figura 13 - Cena do espetaculo O Despertar da Primavera, 2002.

Fonte: Arquivo de Merlin Kern.

A cena exemplifica a situacdo em que ha uso de poucos elementos de cenario, 0
ator esta no centro da dramatizagdo e ha uso de outras linguagens a servigo da teatral.
Dentro do contexto da dramaturgia de Wedekind, que trata do periodo da adolescéncia
dos personagens, e da descoberta de sua sexualidade, a projecdo do quadro carrega
significativa carga simbdlica, estando bem em frente ao personagem Hanschen, que se
masturba de costas para a plateia. A figura humana retratada por Munch, bem maior
que o ator, ganha contornos oniricos, a expressdao de seu rosto assume novas
conotagdes. A mistura das artes plasticas a teatral preenche de significados a cena que,
acrescida do texto falado e da trilha sonora, torna-se elogliente. A friccdo entre as
linguagens, da maneira como € posta, abre uma gama de leituras possiveis.

Sd0 numerosos os exemplos desse tipo de mistura de linguagem entre 0s
espetaculos de Mantovani. Em Todos os Rios de Guimardes Rosa (2002), havia
grandes painéis, pintados pelo proprio elenco junto ao diretor, que traziam reproducdes
de imagens de Tarsila do Amaral - A Lua (1928), Palmeiras (1925), Sol Poente (1929),
O Lago (1928), O Touro (1925) e O Pescador (1925) - o0 que inseriu 0 espetaculo na
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semana de comemoracdes em homenagem aos 80 anos da Semana de Arte Moderna de
1922, promovida pela Fundec Sorocaba em 2002. No inicio da pec¢a, permaneciam
cobertas por tecidos pretos e, apds o personagem Miguilim colocar éculos e conseguir
enxergar o mundo, elas eram reveladas, causando impacto.

As obras entravam no contexto do espetaculo compondo a atmosfera caipira
dos personagens de Guimardes, em dialogo com a intencionalidade da pintora
modernista, que declara: “Encontrei em Minas as cores que adorava em crianga.
Ensinaram-me depois que eram feias e caipiras... Vinguei-me da opressao, passando-as

para as minhas telas: azul purissimo, rosa violaceo, amarelo vivo, verde cantante.. %

Figura 14 - Cena final de Todos os Rios de Guimar&es Rosa, 2002. Painéis ao fundo.

Fonte: Foto de Adilson Incao, Livro Escritos Ordinarios, 2007.

Nao apenas as ‘cores caipiras’ e as figuras retratadas nos painéis permeavam o
contexto dramatUrgico, mas também a musica utilizada. As Bachianas Brasileiras de
Heitor Villa-Lobos, na versdo de Egberto Gismonti, traziam sons de bois (que
conversavam, por exemplo, com a imagem do animal do quadro O Touro, nos painéis),
ou de trens, como em O Trenzinho do Caipira® (que pautava a cena em que avé e neta

vao embora num trem para nunca mais, no conto Soroco, sua mae, sua filha). Assim,

% Fala de Tarsila do Amaral, retirada do site oficial da artista, disponivel em:

<http://tarsiladoamaral.com.br/obra/pau-brasil-1924-1928/> Acesso em 01/12/20.
66 Composicdo de Heitor Villa-Lobos (1887 - 1959), é parte integrante da pe¢a Bachianas Brasileiras n°
2. Foi gravada em livre adaptagéo por Egberto Gismonti em 1985.



http://tarsiladoamaral.com.br/obra/pau-brasil-1924-1928/
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musica, pintura e dramaturgia entrecruzam-se para gerar sentidos poéticos em cena,
dispensando o uso de qualquer outro acessorio.

No espetaculo Era uma vez John, Paul, Ringo e George (1981 - 1982), a
musica exercia fungdo fundante da narrativa dramatdrgica, sendo inseparavel dela. A
artista plastica Silvana Sarti, que participou da montagem, relata: “As musicas foram
criadas para o espetaculo, entdo tinha cenas assim de ‘flower e power’, danga, e
sempre muito completo, uma coisa que envolvia varias artes. Ja ele tinha essa viséo de
utilizar varias linguagens no teatro™®’.

A partir da reconstrucdo do pensamento criador oriundo da observacédo
processual da criacdo, seguindo a trilha do pensamento de Salles, nos parece possivel
afirmar que a insercdo de outras linguagens artisticas nas obras teatrais nunca se
restringia a uma funcdo decorativa ou meramente ilustrativa, mas eram recursos
criativos que resultavam do filtro da percepcéo artistica particular do criador, com
finalidade comunicacional. Cada elemento posto em cena deveria ter sua funcgédo
expressiva e/ou simbolica, engajada aos outros elementos cénicos, aos personagens, ou
ao contexto do espetaculo. Nada que ndo fosse dotado de um significado ou fun¢édo
especificos seria colocado em cena, pois cada objeto era constitutivo de linguagem.

Neste ponto, os documentos de processo a que temos acesso - relatos de
exercicios em ensaios, e depoimentos acerca do procedimento de construcdo das cenas
- unem-se aos registros das obras acabadas e, assim, revelam que o carater
multilinguagem permeava também o processo de montagem dos espetaculos. Desta
maneira, reconhecemos uma outra perspectiva para o estudo do processo de criacgdo,
dentro do pensamento da Critica de Processo. Chamada Movimento Tradutorio, tal
perspectiva recomenda a observagdo justamente da utilizacdo de outras linguagens
artisticas dentro do ato criador. O artista cerca-se de materiais inspiradores
(materializacdo sensivel) que frequentemente fazem parte de naturezas artisticas
diferentes, empreendendo um processo de conversao entre linguagens, para que possa

utiliza-los em sua criagao.

Sabe-se também de trocas de linguagens no papel de estimuladores do percurso,
impulsionando ou ndo o trabalho. E h4, ainda, a diversidade de linguagens nas
imagens geradoras, que propiciam o desenvolvimento da obra, ao passarem pelo
processo de traducdo. (SALLES, 2007, pag 117)

%7 Entrevista realizada para a presente pesquisa, no dia 17 de mar¢o de 2019.
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De acordo com a teoria da analise genética (ou processual), compreende-se 0
percurso da criacdo como naturalmente hibrido, j& que o artista passa por etapas nas
quais atravessa, ou € atravessado, por impulsos dos mais diversos, experiéncias que Ihe
imprimem sensagdes e pensamentos, e que se originam em diferentes meios fisicos,
nem sempre na linguagem de sua area de exercicio habitual. Mesmo as anotacdes,
reflexdes e tentativas de capturar uma ideia fugidia nem sempre sdo registradas pelo
artista na mesma linguagem da obra pretendida. Dessa forma, faz parte do processo
criador a constante pratica de traducdo entre linguagens, chamada tradugdo

intersemiotica.

Ao acompanhar diferentes processos, observa-se na intimidade da criacdo, um
continuo movimento tradutério. Trata-se, portanto, de um movimento de traducdo
intersemidtica, que, aqui, significa conversdes, ocorridas ao longo do percurso criador,
de uma linguagem para outra: percepgédo visual se transforma em palavras, palavras
surgem como diagramas, para depois voltarem a ser palavras, por exemplo. (SALLES,
2007, pag 115)

No caso especifico de Manto, o movimento tradutorio opera com visivel
destaque. Era sua préatica constante cercar-se de todo o material artistico que pudesse
relacionar ao tema central do momento - poesia, danca, artes visuais, masica, cinema,
mitologia e até a psicologia, tudo era conclamado a participar do processo de criacao
teatral, e levado aos participantes do espetaculo. Tais referéncias eram trazidas para
dentro da construcgdo cénica, as vezes de forma direta (como vimos no caso da projecéo
do quadro Puberdade, de Edvard Munch), e por vezes de forma indireta, através de
inspiracdes para a elaboracdo de figurinos, eventuais cenarios, trilha sonora, etc.

E o que nos exemplifica Silvana Sarti, de quando foi incumbida da concepcéo
dos figurinos para o espetaculo Fuenteovejuna (1985 - 1986). Ela relata que o diretor
dava-lhe liberdade para criar, mas mantinha-se em dialogo constante sobre os rumos
do processo, fazendo intervencdes que direcionassem as escolhas no caminho do que
se pretendia para a peca. A artista plastica, que havia feito seu primeiro trabalho como
figurinista na ocasido da montagem de Concerto n.10 em Dor Maior para 4 Atores
(1985), buscava, sob orientacdo de Mantovani, quadros que pudessem servir como
parametro para as vestimentas do inicio do séc. XVII, mas encontrava somente retratos
relacionados a nobreza. O diretor, entdo, indicou-lhe as obras de Hieronymus Bosch e
Pieter Bruegel, que retratavam o povo, acrescentando ainda as recomendagdes o filme

Decameron (1971), de Pier Paolo Pasolini - alegando que o diretor italiano (admirado
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por Manto) também havia utilizado os pintores como inspiracdo para seu filme. De
fato, as referéncias sdo identificaveis na visualidade do espetaculo, como podemos

conferir abaixo:

Figura 15 - Cena do espetaculo Fuenteovejuna (1985 - 1986).

Fonte: Arquivo de Aparecida Arruda.

Figura 16 - A Danca dos Camponeses (1567), Pieter Bruegel.

Fonte: Retirado da internet ( https://virusdaarte.net/pieter—brueqel—o—velho-a-danca—dos—camponses/)



https://virusdaarte.net/pieter-bruegel-o-velho-a-danca-dos-camponeses/
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Figura 17 - O Carro de Feno (1512), Hieronymus Bosch.

Fonte: Retirado de internet (https://santhatela.com.br/hieronymus-bosch/bosch-o-carro-de-feno-unico/)

Figura 18 - Imagem do filme Decameron (1971), Pier Paolo Pasolini.

Fonte: Retirada da internet. (https://it.wikipedia.org/wiki/ll _Decameron#/media/File:l1l Decameron.png)

Além do relato de Sarti, encontramos um rascunho de Mantovani, batido a
maquina e corrigido a caneta, em que ele cita as referéncias, explicando a intencao de
retratar cores e figuras populares em cena, ja que a escolha por esses autores revelaria
um desejo de liberdade em relacdo a determinados padrdes vinculados a nobreza.


https://santhatela.com.br/hieronymus-bosch/bosch-o-carro-de-feno-unico/
https://it.wikipedia.org/wiki/Il_Decameron#/media/File:Il_Decameron.png
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Também revela a proposta de deixar transparecer a simplicidade de recursos da
producdo (utilizando, inclusive, a palavra “pobreza”) e, a0 mesmo tempo, de trazer a
encenacdo o traco plastico dos mestres a quem recorreu. As palavras do proprio
diretor, desculpando-se com Picasso e agradecendo aos companheiros de trabalho,
enfatizam a importancia da pesquisa e revelam o carater afetivo da conducdo do
processo (aspecto importante, que veremos mais detalhadamente no Capitulo 3). E

interessante observar a grafia do encenador:



Figura 19 - Rascunho de Carlos Roberto Mantovani sobre Fuenteovejuna (1985 — 1986).

Fonte: Arquivo de Rodolfo Amorim.
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No caso de Fuenteovejuna, foi possivel nomear as referéncias plasticas
utilizadas como inspiracéo, ja que o processo de criacdo visual foi compartilhado. Mas
hé& outros relatos que apontam para esse modus operandi criativo como um mecanismo
utilizado nas producdes de forma geral. A irm& do encenador, Fatima Mantovani,
afirma que “tinha muitos quadros lindos em tudo o que ele fazia”. Em entrevista
realizada em 2018, ela indica uma preocupacdo com a beleza estética, vinculada a um

olhar de artista plastico:

O que eu acho é que ele tentava deixar tudo muito limpo, e é claro que cada traco das
pecas dele eram quadros de autores famosissimos, entendeu? As vezes quando vocé
via um figurino ou uma iluminacédo, via-se que existia uma beleza - 0 que era mais
importante era a beleza estética - de artista plastico, era uma pintura. Se parasse
naquele momento, e fotografasse ou filmasse, talvez vocé tivesse um belo quadro.

Dessa forma, vemos que o processo de traducdo intersemiotica estava nas
raizes do pensamento criativo de Mantovani, e chegava as formas estéticas finais por

diferentes caminhos - sobretudo no que tange a visualidade.

2.3 - Multiartista - Processo de Conhecimento

Tendo em vista a trajetoria do encenador, podemos afirmar que o uso de
diversas linguagens artisticas na manipulacdo da criacdo teatral estava intrinsecamente
ligado ao seu dominio e exercicio pratico de algumas dessas linguagens - o diretor
possuia habilidades em danca, pintura, escultura, escrita literaria, dramatirgica e
poética. A utilizacdo de conhecimentos prévios, ou a obtencdo de novos saberes
durante o ato criador séo alvo do estudo de Salles, por meio da perspectiva chamada
Processo de Conhecimento. Tal perspectiva postula que o percurso da criacdo € um
caminho que leva o artista a obtencao de aprendizado, seja por via intencional ou nédo
intencional.

Pela via ndo intencional, o artista faz uso de sua percepcdo - que é 0 momento
em que o criador tateia o seu entorno com olhar sensivel e particular -, realizando uma
sondagem do mundo e, consequentemente, adquirindo novas informacoes para si. Nas
palavras de Cecilia Almeida Salles: “A percep¢ao ¢ um modo de conhecimento nao-
controlado, no sentido de que ndo se da, na maioria dos casos, de modo consciente.”
(SALLES, 2007, pag. 122). Assim, o olhar sensivel promove maneiras singulares de

aproximacdo em relacdo aos estimulos e, portanto, de apreensdo de saberes.
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Mas ha também o modo consciente como o artista procura e pesquisa. Nesse
caso, pode-se falar de coleta de informacdes de toda ordem, seja a respeito dos
contetdos abordados na obra, seja sobre técnicas utilizadas em sua execugdo. Para
iSso, anotag0es, recortes de jornais, ou trechos de livros copiados frequentemente sdo
reunidos pelo artista em seus apontamentos pessoais - “De um modo geral, pode-se
dizer que o artista faz provisdes: recolhe, junta e acumula o que lhe parece necessario”
(SALLES, 2007, pag. 123)

Sabe-se, através do relato de sua irm&@ Fatima, que Mantovani mantinha, na
infancia, um caderninho em que anotava as informacdes de todos os filmes que via -
nomes dos diretores e atores, e um roteiro do que acontecia na histéria. Esse caderno
poderia habitar, na verdade, um terreno hibrido entre a busca intencional e néo
intencional por conhecimento, ja que, sendo crianga, 0 encenador ndo poderia ainda
empreender um processo de pesquisa para a producdo de uma obra especifica, e estava
sendo guiado por sua curiosidade e interesse espontaneos. No entanto, 0 que se mostra
mais relevante na existéncia do caderninho é o fato de que ele aponta para um interesse
de pesquisa e representa uma postura que se mantera ao longo da vida do diretor.
Apesar de os registros terem-se perdido, infelizmente, é repetidamente afirmado por
antigos parceiros que Mantovani tinha por habito a leitura incessante, e a busca ativa
pelo contato com variadas referéncias possivelmente relacionadas ao tema trabalhado
no momento, ou que simplesmente lhe interessassem. Isso chega ao ponto de té-lo
tornado, de acordo com diversos colaboradores, um erudito autodidata. O processo de
conhecimento empreendido de forma auténoma durante toda a vida do encenador é

descrito pelas palavras da diretora teatral Angela Barros:

Sempre ele foi um autodidata. Ele ndo tinha interesse na escola formal. Ele era um
pesquisador, um artista, ele era tudo isso. 1sso acho que € a coisa mais importante a se
dizer do Mantovani, ele é um cara que, na soliddo, ele descobriu 0 mundo, a partir das
suas descobertas intelectuais. Ele ndo precisou de nenhum orientador. Acho que foi a
arte que fez isso com ele, a necessidade da arte®®

O interesse pela pratica artistica, como aponta Barros, parece ter exercido a
funcdo de uma forga motriz para a aquisicdo de conhecimentos, ndo so tedricos, mas
também praticos, como o desenvolvimento de habilidades na area da pintura, por

exemplo. A esse respeito, Mantovani relata: “Eu sou muito abelhudo. Se eu nao sei, eu

68 Depoimento concedido por Angela Barros em entrevista realizada para a presente pesquisa, em 16 de
junho de 2017.
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vou aprender. E vou na raca. Pode ser até que apanhe muito, me borre inteiro, mas eu
vou aprender.”69

Especialmente o dominio das artes plasticas parece prover o encenador de
ferramentas para atuar nas diversas fungdes do evento teatral, como a iluminagéo e o
figurino. O figurinista Felipe Cruz relata sua experiéncia em observar 0 processo de
criacdo da indumentaria de um espetaculo da década de 1990, em que identifica, por

parte de Manto, habilidades na concepc¢éo de formas e cores:

Depois ele escreveu e montou Histérias Banais, € ali eu ja vi ele desenhando, ele
desenhou o figurino inteiro do Hist6rias Banais. Eu lembro dele coordenando a
confeccdo. (...) E foi a primeira vez que eu vi o dominio dele sobre isso. Era algo
muito pensado, ele sabia exatamente qual era a imagem de cada personagem, tinha
uma proposta de cor o tempo todo™.

Vemos, a seguir, mais uma vez o exemplo do espetaculo Fuenteovejuna (1985
- 1986), em que a pesquisa empreendida pelo encenador junto a seus colaboradores e,
ao mesmo tempo, o conhecimento posto em pratica por via das habilidades em artes
plasticas unem-se a perspectiva do Movimento Tradutdrio, resultando em diferentes

meios de execucao e manifestacdo das referéncias buscadas.

69 Depoimento de Mantovani no documentério Video-Memoria, de Werinton Kermes e Miriam Cris
Carlos, 2001.

70 Depoimento concedido pelo figurinista Felipe Cruz em entrevista realizada para a presente pesquisa,
em 2017.
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Figura 20 - Cena do espetaculo Fuenteovejuna (1985-1986)

Arquivo de Aparecida Arruda.

Figura 21 - Filipeta do espetaculo Fuenteovejuna (1985-1986)

Acervo da Biblioteca Municipal de Sorocaba.
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Figura 22 - Artistas sorocabanos pintam muro para divulgacéo de Fuenteovejuna (1985-1986)

LN

Arquivo de Silvana Sarti.

A figura 20 mostra uma cena da peca, em que se V€ os atores utilizando
escudos com formato de um rosto. O mesmo rosto aparece na figura 21, na filipeta de
divulgacdo do espetaculo e, na figura 22, é pintado em um muro localizado em rua
central da cidade de Sorocaba (Mantovani pinta a esquerda). O formato de rosto é
oriundo da obra de Pablo Picasso, conforme nos explica Silvana Sarti, esclarecendo
também outros aspectos do processo de criagdo - como a musica - que revelam a

pesquisa e inten¢des do diretor:

Os escudos foram uma ideia do Manto, que escolheu um desenho do Picasso. Nos
ampliamos e fizemos esses retangulos de Eucatex, recortamos o perfil e pintamos de
branco. Fizemos alcas atras para segurar de forma segura e na altura correta. A ideia
era que o moderno e 0 antigo convivessem na mesma obra, que fosse uma montagem
atemporal. Os figurinos eram medievais, a musica era de diversas épocas, tinha
trechos medievais com flautas e tambores, tinha Joaquin Rodrigo™; ent&o o figurino e
acessdrios tinham também essa permissdo de pertencer a épocas diversas, como uma
preocupacdo estética da cena, que 0 contraste entre 0 novo e o antigo trouxesse 0
entendimento de que aquela historia medieval poderia ter acontecido na Espanha de
1400 ou na Espanha do século XX, ou em qualquer parte do mundo. O cartaz e as
filipetas tinham esse "perfil" desenhado pelo Picasso, com as cores da Espanha que
sd0 as cores de Sorocaba também, amarelo e vermelho.”

n Joaquin Rodrigo Vidre (1901 - 1999) foi um compositor espanhol, também pianista e violonista
virtuoso, autor de Concerto de Aranjuez - um dos expoentes maximos da muisica espanhola.
(https://www.joaquin-rodrigo.com/index.php/en/)

2 Entrevista concedida em 1 de agosto de 2020 para a presente pesquisa.
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Figura 23 - Forma utilizada em Fuenteovejuna (1985-1986), inspirada na obra de Pablo Picasso. Edi¢do a
partir da figura 21.

Fonte: Edigdo produzida por esta pesquisa.

A criacdo dessa identidade visual e da concepcdo que relativiza o conceito de
época no espetaculo, nesse caso, sdo possiveis gracas ao processo de pesquisa das
referéncias tangentes ao contexto dramatlrgico e as habilidades de confec¢do dos
elementos cénicos - 0 que se liga, respectivamente, a conhecimentos tedricos e
praticos.

Partindo ainda da perspectiva do Processo de Conhecimento da Critica de
Processo, reconhecemos que, no caso de Mantovani, a aquisicdo de aprendizados a
partir do percurso criativo ndo se restringia a sua pessoa. Talvez pela natureza coletiva
da arte teatral, mas sobretudo por conta dos muitos apontamentos de parceiros e
testemunhas, ndo se pode ignorar o fato de que a articulagdo de saberes empreendida
dentro de suas montagens atingia também os artistas participantes. E, assim como a
teoria da analise genética estabelece distingdes entre aquisicdo de aprendizado por via
intencional ou ndo intencional, também no caso da transmissdo do conhecimento essa
distincéo parece valer.

De fato, havia intencionalidade por parte do encenador no ato da construcao e
difusdo de conhecimento por meio do processo artistico. Isso se confirma através de

inimeros relatos que, reincidentes, chegam a apontar para a identificacdo de uma
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postura pedagdgica. Esse aspecto opera com tal destaque na trajetoria de Mantovani,
que teremos de abrir um paréntese na linha analitica que utilizamos até aqui, ja que a
Critica de Processo abarca a relagcdo do criador com sua obra, sem maiores discussées
sobre os possiveis desdobramentos de transmissdo de conhecimento de um artista para

outro.

2.3.1 - Um paréntese sobre pedagogia

Ao se realizar uma primeira busca do nome de Carlos Roberto Mantovani em
publicacdes, o que se encontra sdo citacdes que apontam para seu papel de pedagogo’.
Na dissertacdo de mestrado de Carmen Silva Machado (UNISO, 2014), Mantovani
aparece como professor no curso de iniciacdo ao teatro, no Espaco Oficina das Artes,

em Sorocaba, na década de 1980:

O curso era ministrado por varios professores: Marcelo Marra, que cuidava da
preparacdo vocal dos atores, Carlos Roberto Mantovani que, além da intensidade,
voracidade e paixao pelo teatro, trazia o trabalho corporal com os textos As Bacantes e
Medeia, de Euripedes, além da pesquisa com o texto Gota D’Agua de Chico Buarque
e Paulo Pontes. (MACHADO, 2014, pag 33)
Carlos Alberto Doles Junior também o menciona como formador em sua
dissertacdo de mestrado sobre “O ator e seu trabalho de criagdo no espago vivo da rua

ou o espago como poténcia criadora para o ator” (Unicamp, 2017):

Nas décadas de 1970, 1980 e 1990, a cidade viveu um grande furor criativo com
oficinas, cursos e o nascimento de inimeros grupos amadores de teatro. Roberto Gil
Camargo, Carlos Roberto Mantovani, Nanaia de Simas, entre tantos outros nomes,
foram responsaveis pela formagdo de inimeros atores. (DOLES JUNIOR, 2017, pag
20)
Em seu trabalho de conclusdo do curso de licenciatura em teatro, pela
Universidade de Brasilia (2014), a atriz Quitéria Maria da Silva atribui ao multiartista
uma parte de sua trajetoria de formacdo artistica, dedicando-lhe a monografia: “Ao

mestre Carlos Roberto Mantovani - meu Manto - por antes de tornar-se encantado, ter

By oportuno explicar aqui que o termo “pedagogo” refere-se a uma compreensdo relacionada a nogdo
de pedagogia teatral - que gira em torno da “reflexdo sobre as finalidades e as modalidades de
conhecimento implicadas em processos de aprendizagem envolvendo as artes da cena” (Puppo, 2008) - e
ndo a qualquer outra nocdo de pedagogia. Na esfera do teatro, o termo remonta aos grandes encenadores
(sobretudo a Stanislavski), que inauguraram essa funcgéo de diretor-pedagogo.
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me levado pelas maos até o caminho das tabuas que cantam, onde os corpos, gravidos
de contos, dancam”. (SILVA, 2014, pag 4)

No apéndice do livro Escritos Ordinérios (2007), José Carlos de Campos
Sobrinho também discorre sobre o aspecto formativo do trabalho do encenador,
indicando que ele se dava de uma maneira interdisciplinar, com “desfronteirizagdo de

saberes”, que teria ressonancias nos dias atuais:

Mantovani formou toda uma geracdo de atores e atrizes e trabalhou com muitos dos
artistas de Sorocaba. Buscou a interdisciplinaridade, a desfronteirizacdo dos saberes, e
deixou um exemplo de criatividade e reflexdo: seu trabalho de operario diligente
representa fértil fonte de inspiracdo para a continuidade dos sonhos que ele projetou
para o futuro. (CAMPOS SOBRINHO in MANTOVANI, 2007, pag 120)

De fato, praticamente todos os entrevistados também mencionam o fato de que
a atuacdo do diretor teria resultado na instrumentalizagdo de diversos artistas, e que
muitos deles, em decorréncia disso, teriam seguido a carreira artistica de forma
profissional.

Neste ponto, torna-se importante observar que a participa¢do no corpo docente
do Espago Oficina das Artes, citado logo acima por Machado, parece ser a Unica
oportunidade em que Manto teria atuado oficialmente como professor de uma escola.
N&o ha outros registros que apontem para uma atuacdo junto a instituicdes de ensino.
Isso nos leva a refletir a respeito dos meios pelos quais essa acdo formadora era
exercida, que parecem, portanto, ligados ao processo de construcdo das obras.

A ideia de que o aprendizado das praticas teatrais da-se no campo do fazer, no
seio da criacdo artistica, mais do que em instituicdes formais de ensino, esta ligada a
prépria construcdo da nocdo de Pedagogia Teatral. Desde a atuacdo dos grandes
encenadores, como Stanislavski e Meyerhold, quando se inicia a pratica da direcdo
teatral como orientacdo de um processo poético em que se opere a compreensdo do
fendmeno teatral por parte daqueles que o exercem, o diretor vai tornando-se um guia
de processos de instrumentalizagcdo e conscientizacdo, como reflete o pesquisador
Gilberto Icle: “Aos poucos, o diretor vai se convertendo num diretor-pedagogo, pois a
necessidade de pesquisar ou criar instrumentos para lograr éxito na encenagdo requer
um ambiente “pedagdgico” no qual a pesquisa da linguagem teatral perpassa a
investigacao dos atores” (ICLE, 2009).

Para lancar o olhar sobre a conducdo desses processos por Mantovani,

encontramos no depoimento da sociéloga Giorgia Sabrine Soares Oliveira da Silva -
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que trabalhou como atriz no espetaculo Todos os Rios de Guimaraes (2001 - 2002) -
uma descricao bastante completa do cotidiano de ensaios. Transcreveremos na integra

o relato para, em seguida, destacar-lhe alguns pontos especificos. Segue:

Mantovani prezava bastante pela disciplina, ser pontual era uma das regras para se
manter no grupo. Estar atento ao todo, e ndo apenas ao que vocé tinha que fazer, nao
fazer brincadeiras ao iniciar o processo do ensaio. Iniciava pontualmente, faziamos
alongamento, aquecimento vocal, exercicios, conversavamos sobre 0s exercicios. E
entéo famos para as cenas. No processo do conto Fita Verde no Cabelo, de Guimaraes
Rosa - parte da peca Todos os Rios de Guimardes Rosa, meu personagem era a Fita
Verde, a Fita Verde Poliana, a Sonhadora. Tinhamos também as Fitas Verde Medrosa
(Assustada), a Sensual e a Realista’. Desde o inicio, me foi orientado que a minha
Fita era a menina alegre, sonhadora, inocente e que essas caracteristicas tinham que
estar presentes no comportamento da personagem. N&o tinhamos fala, assim como na
peca inteira, somente ao final do ato que nos depardvamos com a morte e diziamos : -
Eu tenho medo do lobo! Interpretavamos com os gestos, com o olhar. Mantovani
dirigia cada detalhe, até como sentar, como segurar a cesta, soltar as flores no palco,
como andar. Lembro que sempre corrigia meu corpo, minha postura. Ele era atento a
tudo. Ao fim da cena, onde nos depardvamos com a morte (ndo a fisica, mas sim a de
ideais, sonhos, conforme ele nos orientara) precisdvamos expressar o que aquilo
significava e ele pediu para pensarmos - se aquilo fosse verdade, como me sentiria?
Como seria a minha fala diante do fato? Lembro que ele pediu para eu buscar algo que
me tocasse, mas era pra eu sentir a cena e ndo sofrer.

Antes dele iniciar o processo de limpeza da cena, lembro-me que tinhamos total
liberdade de criagdo, apresentdvamos a ele, e com muita sutileza ele fazia as
alteragdes, e até mudangas caso nossa proposta ndo dialogasse com a realidade do
texto. Mantovani estava sempre 100% presente, muitissimo atento, cuidadoso com a
arte, preocupado em entregar ao teatro o melhor que cada ator e atriz tinha a lhe
oferecer. Levava tudo muito a sério, tinha um respeito a arte e ao palco, seu lugar
sagrado. Dizia-nos que era preciso estudar, que ndo existia outro caminho, estudar e
ensaiar. Ele era incansével.

Para mim, o trabalho do Mantovani ndo compreendia apenas a cena, e sim o todo. Ele
ndo ia com a técnica “x” ou “y”, ele tinha todas as cartas na manga e usava com cada
ator o que era adequado a ele. Nas diferentes pecas de que participei, lembro que a
cada personagem ele tinha um caminho.

Eu frequentava muito a G.0.” fora dos horarios de ensaio e tive bastante contato com
0 Mantovani, o grande mestre, e lembro de vérias referéncias. Ele citava muito Carl
Gustav Jung (consciente coletivo). Sempre sentado nas escadas, falava de metafisica
(da qual eu ndo tinha a minima nogdo na época) e também de Peter Brook. Lembro
muito vivamente de um sébado a noite ele colocar um VHS com um exercicio onde o
ator/atriz (ndo lembro) voltava a fazer a cena inimeras vezes, até a exaustdo. E quando
0 Peter disse que o ator tinha conseguido, ele vibrava, ele confirmava que era aquilo.

Exploraremos alguns pontos levantados pela fala de Silva, por vezes abrindo
aspas para repetir algumas de suas palavras - como enunciados para alguns campos de
reflexdo - e retornando, em seguida, a sequéncia de seu pensamento. Inicialmente, o

depoimento mostra uma estrutura de elaboracéo dos ensaios que, de fato, assemelha-se

™ No conto original de Guimardes Rosa, hd apenas uma personagem chamada “Fita Verde”. Na
adaptacdo, o diretor multiplicou a personagem, dividindo-a em quatro figuras representativas de quatro
aspectos possiveis da personalidade humana.

A sigla utilizada refere-se a Oficina Cultural Regional Grande Otelo, em Sorocaba.
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a uma aula - ha a exigéncia de disciplina no cumprimento de horarios e de
concentracdo no trabalho, aquecimento para corpo, voz e outros exercicios (que
perscrutaremos mais a frente), com a prética da discussdo apo6s sua realizacdo. A
respeito dessa etapa inicial de preparacdo, pode-se dizer que ela revela uma
preocupacdo do encenador em promover a capacidade técnica dos atores. Isso se
confirma em relatos de outros colaboradores, como o diretor teatral Benedito Augusto
de Oliveira, que afirma: “Ele ensinava o ator a ler uma partitura, ter uma boa partitura,
andar, falar, respirar. Isso fazia parte do contexto pedagdgico, do movimentar o ator
dele. E isso fazia diferenc;a.”76

Essas acOes de carater pedagdgico a que se refere Oliveira ndo se restringiam
ao momento inicial dos ensaios. Muitas vezes eram ampliadas para a realizagéo de
oficinas das mais diversas naturezas - feitura de méscaras e outros objetos cénicos,
canto coral, historia da arte, enfim - de acordo com as demandas dos espetaculos que
estivessem em desenvolvimento. Por vezes, o préprio encenador as conduzia, como

vemos abaixo:

Figura 24 - Mantovani, a esquerda, conduzindo oficina de feitura de mascaras, década de 1990.

Fonte: Arquivo de Merlin Kern.

Outras vezes, buscava instrutores para a tarefa, como quando solicitou ao tenor

William Dolfini que desse aulas de canto ao elenco de Todos os Rios de Guimaraes, a

"® Entrevista concedida em 08 de marco de 2020, para a presente pesquisa.
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fim de que a cena final do espetaculo, em que todos cantavam, pudesse ser realizada
com mais precisao.

Havia também ocasiGes em que as oficinas eram pensadas por ele como parte
da estrutura de um projeto maior, como foi com As Troianas (2000 - 2001). Tratou-se
de um grande projeto realizado na Oficina Cultural Regional Grande Otelo (onde, a
época, Mantovani ocupava o cargo de programador cultural), “pensado e criado para
oferecer aos atores sorocabanos a oportunidade de participar de um projeto preocupado
com todas as etapas que formatam um espetaculo teatral e suas peculiaridades’””. Para
a realizacdo do projeto, o encenador criou 0 Ndcleo de Estudos e Pesquisas Teatrais da
Oficina Cultural Regional Grande Otelo, formado por um grande nimero de inscritos -
suficiente para montar trés elencos para o espetaculo - que passaram pelas seguintes

oficinas, numa primeira etapa de preparacao:

- Cenografia - coordenacao de Pedro Lopes

- Expressdo Vocal - coordenacéo de Cadmo Fausto e Nilcéia Recio

- Producdo Teatral - coordenacdo de Mario Pérsico e Daher Celiddnio

- Comunicacdo Corporal - coordenacao de Cleide Campelo

- Direcdo/ Preparacdo do Ator - coordenacdo de Carlos Roberto
Mantovani

- Som e Luz - coordenacdo de Alvaro Mestre Ramos e Claudinei Jesus
Rosa

- Coordenacdo Geral - Manuel Ribeiro Rodrigues e Carlos Roberto

Mantovani.

A intencdo pedagogica do projeto era claramente colocada ao publico, com a

descricdo das etapas de execucéo do trabalho no folheto de divulgacdo do espetéaculo:

O trabalho teve seu inicio em marco e os participantes foram selecionados com teste
de improvisacdo, texto e voz, entre 300 candidatos, na maioria atores iniciantes e
pessoas interessadas no fazer teatral. Compreendendo ao todo 120 pessoas envolvidas
no processo. Primeira etapa - definida como etapa de formacao e embasamento tedrico
- 0s participantes tiveram a oportunidade de entrar em contato com a historia da arte,
mitologia, consciéncia corporal, primordios da cenografia e 0s exercicios de
preparacdo do ator. Segunda etapa - a partir do segundo semestre - foram escolhidos
os atores que, segundo caracteristicas individuais, se aproximavam e melhor se
adequavam aos personagens, levando em conta a juventude dos participantes, visto

T Texto retirado do panfleto de divulgacao do espetaculo. Arquivo de Melany Kern.
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que o elenco é formado por pessoas de varias faixas etarias €, em sua maioria, por
jovens iniciantes.

Na segunda etapa, os atores seguiram tendo apoio de preparacdo vocal e
consciéncia corporal, com os mesmos profissionais das oficinas, e ainda aulas com um
professor de grego - Charalampos llias Boutsiavaras - para ajudar na prondncia de
trechos falados pelo coro nessa lingua. O espetaculo ficou em cartaz com toda a

estrutura de producéo, revezando os trés elencos entre os dias das apresentacoes.

Todo o empenho no sentido da capacitacdo técnica dos elencos possivelmente
relaciona-se com o fato de que Mantovani normalmente recebia em seus grupos
qualquer pessoa que se interessasse pela préatica teatral. Em geral, ndo havia testes para
participar das montagens (exceto quando era protocolo das instituicbes, como no caso
que acabamos de relatar, na Oficina Cultural Regional Grande Otelo e, mesmo assim,
ndo era impossivel conversar e “renegociar” o resultado da selecdo, caso o interessado
demonstrasse muita vontade de participar), de forma que havia, normalmente, ampla
participacdo de jovens em formacdo. O ator e pesquisador Marco Antonio Rodrigues

de Souza explica:

Manto, como também era conhecido, foi responsavel por iniciar e manter nas artes
cénicas varios atores que, de inicio, desconheciam seu potencial artistico. Uma marca
de Manto era ndo segregar e, sim, possibilitar a todos aqueles que se interessavam o
acesso e a experiéncia do teatro. Ele acreditava na arte como construgdo humana e
experiéncia. (SOUZA, 2016, pag. 21)

A artista plastica Silvana Sarti também discorre sobre essa caracteristica: “Ele
tinha uma preocupacdo muito grande com a formacéo, e ele pegava sempre pessoas
que na verdade nunca tinham feito teatro. Era dificil isso pra ele, porque a cada
montagem ele tinha que recomecar todo o trabalho de voz, de corpo, de leituras.”"®

Alem da preparacdo técnica, mais relacionada ao ferramental fisico do ator,
havia também a preocupacdo com o desenvolvimento de sua maturidade intelectual e
emocional, dentro da pratica artistica, como podemos observar retornando a fala de
Giorgia Sabrine Soares Oliveira da Silva. Apds mencionar a etapa inicial de

aquecimentos, ela relata o processo de orientacdes individuais que recebia de

"8 Entrevista realizada em 17 de marco de 2019 para a presente pesquisa.
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Mantovani, no sentido da compreensdo da psiqué de sua personagem, Fita Verde, e da
forma como esse aspecto psicologico deveria estar expresso em seu Corpo.

As orientacBes individuais eram uma pratica recorrente nos processos de
montagem, momentos em que diferentes abordagens eram adotadas, como aponta
Silva: “Ele ndo ia com a técnica “x” ou “y”, ele tinha todas as cartas na manga e usava
com cada ator o que era adequado a ele”. A direcdo de atores de maneira
individualizada ocorria durante 0s ensaios, junto ao grupo, Oou em momentos
separados. Frequentemente o encenador pedia a alguns atores, em particular, para
chegarem mais cedo aos ensaios, para que pudesse trabalhar com eles questdes
especificas acerca da interpretacdo de um ou outro personagem, ou tentar resolver
dificuldades individuais.

Pedimos licenca para trazer, dessa vez, um relato pessoal, também acerca do
processo de montagem de Todos os Rios de Guimaraes, para exemplificar essa pratica.
Em 2001, durante os ensaios para o referido espetaculo, Mantovani pediu-me para
chegar mais cedo. Eu estava designada para a personagem ‘filha’, do conto Sordco, sua
mae, sua filha, que fechava o espetaculo. Aos 15 anos, eu tinha pouca experiéncia e
muita timidez, o que parecia estar atrapalhando a cena em que a filha louca, em sua
despedida, cantava e rodopiava, assustando os moradores da cidade.

Apesar de se tratar de uma mulher supostamente portadora de transtornos
mentais, 0 encenador ndo apontou esse aspecto em nenhum momento, instruindo-me a
pensar a personagem sob sua Otica interna, em que cada acdo era justificada. Orientou-
me a considerar a personagem sob uma perspectiva de beleza e leveza, de infancia, e a
pensar como se eu fosse aquela pessoa, sem me importar com quem estava vendo. A
personagem ignoraria os olhares sobre si, estaria encantada com a beleza do mundo
que via, feliz, a ponto de transbordar a alegria através do canto, e acharia divertido ver
0s rostos assustados do coro em volta. Eu ndo deveria passar nem um instante em cena
com a mente vazia, deveria pensar ativamente.

Meus movimentos eram rigidos e pequenos, demasiadamente controlados, ao
passo que ele queria que fossem amplos e soltos, livres. A voz saia baixa e timida,
quando deveria ser alta e um pouco descontrolada. A musica que eu deveria cantar era
Azuldo’, entfio pediu-me para repeti-la muitas vezes, movimentando-me livremente

pela sala e, depois, para correr pelo espaco cantando. Com a persisténcia da minha

& Cancéo de Jayme Ovalle (1894 - 1955) sobre texto de Manuel Bandeira (1886 - 1968).
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dificuldade, pediu-me para que fizesse uma corrida em linha reta, sem controlar o
momento de parada - eu deveria acelerar sem parar, ele me pararia antes de bater
contra a parede, colocou-se como anteparo, para que eu corresse ao seu encontro, num
ato de confianga. Eu deveria correr sem controle, gritando. As primeiras tentativas
foram timidas mas, ao cabo de muitas repeti¢oes, fui conseguindo soltar-me. Comecei
a compreender o0 exercicio da cena como uma elaboracdo separada da minha imagem
pessoal, em que eu poderia explorar um comportamento muito diferente do meu. Nesse
exercicio de sair de mim residiria o prazer de interpretar uma personagem. Assim,
ainda que dentro das limitacfes interpostas por minha pouca idade e experiéncia, pude
aproximar-me do aspecto de liberdade concedida pela loucura e pela auséncia de
autocensura da personagem, necessarias a cena. A partir desse momento, a cena dos
rodopios passou de dificil a prazerosa para mim, e fiquei um pouco mais consciente

dos mecanismos do pensamento do ator em cena.

Giorgia Sabrine Soares Oliveira da Silva, ap6s discorrer sobre as orientacfes
que recebeu acerca de sua personagem, menciona o fato de que o elenco tinha
liberdade para criar e sugerir cenas, que seriam posteriormente lapidadas pelo diretor.
O processo de improvisacdo e proposicdo de cenas por parte do elenco, como
observamos em relatos de outros colaboradores, era instigado por Mantovani através
de variados expedientes.

A atriz Melany Kern aponta que as propostas cénicas eram elaboradas,
normalmente, de maneira coletiva: “os processos eram muito de ritual de grupo, e de

construcdo de criar cena junto®®”

. Ela relata que exercicios eram elaborados pelo
encenador para trazer aos atores as sensacOes e percep¢des do ambiente ficcional, no
intuito de capacita-los a serem propositivos em relacdo a seus personagens. Tais
exercicios criariam o ambiente propicio para que o trabalho criativo do espetaculo
fosse coletivo, para que cada um trouxesse sua contribuicdo. Dessa maneira,
desenvolver-se-ia entre os participantes um sentimento de apropriagdo, o envolvimento
emocional, intelectual e fisico de cada um seria estimulado, e aproveitado como
material de criagéo.

Na busca por um exemplo que esclareca esse processo de estimulo a criacdo

coletiva, encontramos no depoimento do ator e diretor Rodrigo Scarpelli o relato de

8 Entrevista realizada em 22 de marco de 2019 para a presente pesquisa.
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um exercicio utilizado para ajudar os atores a compreender melhor seus personagens,
ao mesmo tempo em que também era um dispositivo para construcdo da cena.

O grupo era posto em roda, cada um portando nas méos um bastdo ou cabo de
vassoura. Dois atores, que tinham alguma relagdo ou dialogo no espetéculo trabalhado
no momento, colocavam-se no centro. O jogo apelidado de “carrasco e vitima”
propunha que os atores disputassem fisicamente pela sobrevivéncia (em simulacéo,
obviamente), até que o carrasco subjugasse a vitima. Enquanto isso, 0 grupo ao redor
batia os bastdes no chéo, ditando um ritmo coletivo que estimulava o confronto e
ajudava os atores a se engajarem emocionalmente. Durante o exercicio, Mantovani
ditava a cada ator estimulos referentes a seu personagem e, em determinado momento,
pedia que os atores comegassem a dar os textos de seu didlogo no espetéculo.

De acordo com Scarpelli, os didlogos ganhavam enorme vivacidade, podendo
transformar totalmente a cena. O exercicio propiciaria aos atores a possibilidade de
vivenciar fisica e emocionalmente a situacdo dramatica, de aprofundar seu
entendimento a respeito do conflito posto e de propor novas formas, que eram
aproveitadas na construcao cénica final.

O grupo em roda comandando o tempo-ritmo do confronto constituir-se-ia
como uma bolha de protecdo aos atores-jogadores, e também seria uma maneira de
engajar todo o grupo em uma vivéncia coletiva. Os pares da disputa alternavam-se no
centro da roda, de maneira que todos pudessem experimentar a luta cénica
improvisada.

A conducdo com estimulos e orientacdes pontuais aos jogadores daria margem
para que 0s atores se sentissem seguros no jogo e, a0 mesmo tempo, livres para se
entregar ao calor da experimentacgdo, acessando chaves importantes de compreenséo de
seus personagens. Estar na roda em situacdo ativa de participacdo e, ao mesmo tempo,
observando seria um tipo de envolvimento que fortaleceria os vinculos do grupo,
colocando o0s participantes em situacdo de andlise critica e empatia,

concomitantemente.
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Figura 25 - Mantovani conduzindo exercicio com atriz em ensaio para a montagem de As Troianas (2000-
2001).

Fonte: Arquivo de Merlin Kern.

Os exercicios eram normalmente seguidos de um debate, em que Mantovani
pedia aos atores para relatarem suas impressoes e analisarem os efeitos, estimulando o
uso de vocabulario elaborado, para que os aprendizes melhorassem sua capacidade de
expressdo. Os ensaios eram recheados de vivéncias como essa, afirma Scarpelli,
direcionadas a cada necessidade do espetaculo. Dessa maneira, criando exercicios
especificos para cada demanda da pe¢a, 0 encenador guiava 0 grupo a desenvolver
habilidades especificas, que agregavam a estética do espetaculo e ao conhecimento
pessoal de cada participante.

Rodrigo Scarpelli, que participou do processo criativo de cerca de seis
espetaculos dirigidos por Mantovani, ressalta a importancia desse exercicio em sua
memoria, e afirma: “Viver aquilo e fazer aquilo, pra mim, era sempre um desbunde,
era sempre uma descoberta®’.”

O estimulo a criacdo autbnoma dos artistas envolvidos nos processos de
montagem parece relacionar-se com uma intengdo de suscitar neles uma emancipagédo
artistica de maneira geral - ndo apenas através de praticas em sala de ensaio, mas
também pela via da instrumentalizacdo intelectual. De volta a descricdo feita por Silva

81 Entrevista concedida em marco de 2019 para presente pesquisa.
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acerca do cotidiano de trabalho, aparece a afirmacdo de que Mantovani incentivava
seus atores a estudar: “Dizia-nos que era preciso estudar, que ndo existia outro
caminho, estudar e ensaiar”. Encontramos também na fala de outros colaboradores
mengdes a essa conduta de estimular o estudo entre os integrantes dos processos. A

atriz e diretora Angela Barros comenta:

A partir do conhecimento que ele foi desenvolvendo, ele foi fazendo com que esse
conhecimento chegasse as pessoas, na medida em que ele trabalhava com os grupos
que ele tinha. Ele montava seus préprios grupos. Ele forcava a barra pra todo mundo
estudar, pra todo mundo conhecer, pra todo mundo ler, pra todo mundo ver filme®

O incentivo a leitura e a aquisicdo de conhecimento pelo contato com produtos
artisticos - como filmes, exposicdes, concertos, pecas, etc - de fato é reiterado em
diferentes depoimentos como uma postura habitual do encenador em relacdo a seus
parceiros, chegando ao nivel de uma exigéncia. As conversas nas escadarias da Oficina
Cultural Regional Grande Otelo, citadas por Silva (e por muitos outros depoentes),
eram recheadas de referéncias literarias, exigindo dos participantes conhecimentos
prévios - por vezes, 0s jovens iniciantes estudavam em casa para poder conversar com
Mantovani nas escadas.

Parece possivel afirmar que, ao estimular ou mesmo exigir dos elencos a
pratica da leitura, promover discussdes acerca de diversas teorias do conhecimento
(teatral ou ndo), ou proporcionar vivéncias de experimentacdo em diferentes técnicas, o
encenador estava empreendendo um processo de formacdo artistica junto as pessoas
que com ele trabalhavam. O conjunto de praticas formado por oficinas,
instrumentalizacdo corpo-vocal, orientacfes particulares e estimulo ao estudo e a
criacdo autbnoma parece compor um modus-operandi pedagdgico que serve a um
desejo de emancipacdo dos artistas envolvidos, mais do que a uma adequacdo a moldes
previamente estabelecidos.

O diretor de teatro Benedito Augusto de Oliveira avalia essa conduta,
classificando Mantovani como um pedagogo teatral, nos seguintes termos:

Ele era um homem que procurava a pedagogia teatral como centro do seu exercicio,
do seu fazer teatral. Ele era um homem de pedagogia, de ator, de pesquisa de ator, ele
tinha essa profundeza. (...) O Mantovani, ele era um pedagogo teatral, e isso fez com
que ele fosse provedor de vérias geraces. O fato das pessoas citarem muito o

82 Depoimento concedido por Angela Barros em entrevista realizada para a presente pesquisa, em 16 de
junho de 2017.
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Mantovani como seus aprendizes € justamente por essa pedagogia que ele desenvolve.
Ele foi talvez o grande pedagogo teatral da cidade, ele cumpriu esse papel na cidade,
talvez o Gnico, de formar o ator.®®

De fato, o encenador é apontado como responsavel pelo desenvolvimento de
consideravel niumero de artistas atuantes hoje em diversos grupos teatrais brasileiros,
como o Grupo XIX, Grupo Folias, Tablado de Arruar, Grupo Satyros, Grupo Tranca,
Trupe Koskowich, Trupé de Teatro, Cia Barracdo da Vo, entre outros.

2.4 - Palco fronteira, palavra fuzil - Construcao de verdades artisticas

Uma obra de arte nos arrasta para seu mundo; no entanto, é uma revelacdo sobre a
realidade que nos rodeia. Os universos ficcionais ndo pertencem a realidade externa a
obra; no entanto, oferecem seu mais auténtico testemunho. Pois a arte se aproxima da
complexidade das “tessituras inabordaveis” dessa realidade. (SALLES, 2007, pag.
139)

De volta as categorias de estudo de processos criativos, estabelecidas pela
teoria da Critica de Processo, de Cecilia Almeida Salles, chegamos a Construgdo de
Verdades Artisticas. Essa perspectiva observa a lei interna de cada obra, e a leitura que
ela transmite do mundo. Cada obra seria dotada de uma verdade interna, uma “alma”,
que carregaria uma ‘“mensagem” (como se costuma dizer popularmente), um
testemunho da relagdo de seu autor com o mundo que o rodeia, ou uma leitura da
realidade a partir de certos prismas.

Esses prismas seriam, na verdade, o filtro do olhar sensivel de cada criador, sua
capacidade de observar o mundo e a maneira como essa observacdo estaria manifesta
artisticamente. Dessa forma, a natureza peculiar de cada producdo estaria intimamente
ligada a subjetividade do autor e, portanto, as suas escolhas estéticas individuais, que
marcam a obra. Chegamos, assim, a propria presenca do autor na verdade de sua
criagdo. Nas palavras de Salles: “O ato criador mostra-se como uma profunda
investigacdo da verdade do artista. (...) O criador estabelece, portanto, uma ligacéo
entre a verdade da obra e sua propria verdade” (SALLES, 2007, pag. 138)

Para tentar discorrer sobre a Construcdo de Verdades Artisticas nas obras de
Mantovani, portanto, mostra-se necessario lancar um olhar sobre algumas de suas

posturas potencialmente reveladoras de crencas e concepc¢des, no que tange a sua

8 Entrevista realizada em 8 de margo de 2020 para a presente pesquisa.
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relacdo com o entorno. A esse respeito, encontramos nas palavras de José Carlos de
Campos Sobrinho ndo apenas uma pista sobre a concepcdo do diretor sobre si mesmo,
mas sobre como esse indicio apontava para uma direcdo politico-ideoldgica na
construcdo da identidade de suas obras:

Mantovani considerou-se sempre um operario e, nesse sentido, exercia uma
consciéncia de classe em seus trabalhos, colocando em seus textos as reivindicacfes
socialistas de uma vida mais digna para todos: sua vocacdo humanistica levava-o a
estar sempre ligado aos trabalhadores, sempre ocupado em levar suas montagens aos
menos favorecidos da vida, sempre escrevendo para desnudar as lutas sociais e da
classe operaria, com a esperanca de estar contribuindo para maior consciéncia politica
das pessoas e da sociedade. (SOBRINHO in MANTOVANI, 2007)

O depoimento indica uma preocupacdo com um procedimento de
conscientizagdo através da arte, sugerindo um intuito de esclarecimento das estruturas
sociais. De fato, considerando-se um operario, e tendo exercido essa funcao dentro de
uma fabrica por mais de vinte anos, o encenador poderia manifestar na coeréncia
interna de sua criagdo uma relagdo com esse universo. E comum encontrar nos
depoimentos de colaboradores mengdes a Mantovani enquanto um artista que se
colocava como um “operario da arte”, transferindo o contexto da fabrica para uma
postura diligente do fazer artistico, e entendendo-o como algo tdo necessario a
sociedade quanto um produto fabril.

No entanto, ndo se pode afirmar que a caracteristica que poderiamos adjetivar
como “politica” das obras do diretor seja oriunda exclusivamente de sua experiéncia
como funcionario da CIANE, sendo mais adequado considerar essa vivéncia como um
fator apenas, entre outros. Sejam quais forem os fatores geradores, entre condi¢Oes
profissionais ou episodios da vida pessoal, 0 que se observa como lei interna nas obras
do encenador, de maneira geral, na visdo de seus colaboradores, é uma intencdo de
revelar o que esta por tras das situacdes sociais e dos dramas humanos. A dramaturga
Débora Brenga, em seu depoimento no documentario elaborado junto a esta pesquisa,
e que veremos mais a frente, identifica como intencdo das obras de Mantovani abrir,
através da encenacdo, uma janela pela qual se pudesse vislumbrar algo para além da
situacdo dramaturgica, algo capaz de esclarecer, instruir ou sensibilizar.

Remontando ao inicio da carreira do diretor, em meados da década de 1960,
encontramos o relato a respeito do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber
Rocha, em que Manto afirma que a frase do protagonista - ‘o homem s6 tem validade

quando pega nas armas pra mudar o destino’ - teria influenciado sua opgéo pelo
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caminho da arte, que passaria, a partir de entdo, a ser sua arma. A concepcao do fazer
artistico como arma de transformacéo social parece ter acompanhado o encenador ao
longo da vida, e reaparece na fala da atriz e diretora Angela Barros. Ela vincula a
natureza da producéo teatral de Mantovani a um processo de conscientizagéo acerca da
miséria humana e a uma viséo critica do mundo. Em sua fala, ela discorre sobre as

intencgdes artisticas do diretor, fazendo referéncia a ideia de guerra:

Ele fazia questdo de colocar as questdes da injustica. Por isso que eu comecei com a
fala ‘O palco é minha fronteira, minha palavra ¢ o meu fuzil’. Porque era isso que o
Mantovani achava que ele devia fazer no palco. Ter esse lugar simbolicamente como
uma fronteira, como uma guerra contra aquilo que nos avassala, que nos toma, que nos
deixa paupérrimos®.

A forma particular com que esse processo de combate se instaura no teatro de
Mantovani também é citada por entrevistados. No contrafluxo de uma linhagem teatral
reconhecidamente politica, como a brechtiana - que pressupde um distanciamento
emocional do espectador em favor de seu esclarecimento sobre as estruturas do proprio
teatro, como metafora instrutiva dos mecanismos de ilusdo da sociedade - o teatro de
Manto lida com o envolvimento sensivel do espectador, ancorando-se, normalmente,
na estrutura dramatica. A identificagdo psicoldgica e emocional com o drama humano
vivido pelos personagens seria a forca motriz para a reflexdo por parte do espectador
acerca de sua prépria condicdo. Maria Teresa Bocardi, que atuou em espetaculos do
encenador na década de 1980, afirma: “A critica social era embutida dentro de uma
historia que mostrava a questdo humana®”.

E oportuno ressaltar, nesse contexto, que ndo se trata de abordar sempre temas
como estruturas governamentais - como foi, por exemplo, em Era uma vez John, Paul,
Ringo e George (1981 - 1982) em que se falava sobre a represséo da ditadura, ou nos
classicos gregos, que normalmente expdem estruturas de poder -, mas que, através de
figuras humanas e seus conflitos pessoais, seria possivel sensibilizar-se em relacdo a
temas diversos, como a pobreza e a ignorancia - como se V& nos personagens singelos
de Todos os Rios de Guimarées (2001 - 2002) -, a educacéo castradora de liberdades -

presente em O Despertar da Primavera (2002) -, ou a agressividade do sistema

84 Depoimento concedido por Angela Barros em entrevista realizada para a presente pesquisa, em 16 de
junho de 2017.
8 Entrevista realizada em 11 de julho de 2018 para a presente pesquisa.
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manicomial brasileiro - retratado em Concerto n.10 em Dor Maior para 4 Atores®
(1985). Assim, a tentativa de revelar estruturas sociais, sejam elas ligadas a quaisquer
mecanismos de opressdo do ser humano, completar-se-ia no processo de identificagéo
do publico com os personagens; o envolvimento emocional com a situagdo dramatica,
bem como a sensibilizacdo a partir do contato com a beleza plastica da cena, seriam
mecanismos potencializadores da conscientizacdo e do esclarecimento racionais.

Em algumas matérias do jornal sorocabano Cruzeiro do Sul, a respeito do
espetaculo Recanto dos Cupins®’ (1992), encontramos falas do préprio diretor que
expoem a intencdo da obra: “O que eu proponho na pega € um questionamento de
conceitos essenciais, como a dignidade da vida”®®. Em outro trecho, o autor explicita o
uso da estrutura dramatica a servico de uma reflexdo histérica ¢ social: “O
relacionamento das mulheres, entretanto, é apenas o pano de fundo para a discussdo de
certos conceitos, conforme explica o diretor. “E um balan¢o de quinhentos anos de
Brasil”, define.”® A artista plastica Silvana Sarti também descreve a maneira como a
situacdo ficcional era alocada num contexto de revelacdo de estruturas histdricas, ao
falar sobre uma cena do espetaculo Era uma Vez John, Paul, Ringo e George: “O
drama fntimo dentro de um drama muito maior que era a histéria do Brasil*®”

Ainda no contexto de Recanto dos Cupins, outras falas de Mantovani em
jornais nos permitem sondar a existéncia de preocupacgdes com temas como a opressao
das mulheres. O texto do espetaculo (de autoria de Manto), tendo como figuras centrais
quatro mulheres, propde uma inversao da estrutura patriarcal, revelando uma postura

ideol6gica compativel com pautas que se estabeleceriam décadas mais tarde:

Segundo o autor, a pe¢a gira em torno de mulheres porque séo elas que tém o poder da
“maternidade”. Na sua opinido, as mulheres sdo mais fortes que os homens. “Elas tém
o poder da seducdo e da emogdo”, justifica. O espetaculo também traz em cena dois
homens, interpretados por Marcos Assaf e José Antdnio Sanzonetti. S&0 0s servicais
da casa, que estdo em cena “a mercé das vontades das donas da casa”, na defini¢do de

8 No documentario Video Meméria - Carlos Roberto Mantovani (2001), de Miriam Cris Carlos e
Werinton Kermes, o diretor revela que escreveu o texto do referido espetaculo ap6s passar por um
periodo trabalhando no hospital psiquiatrico Jardim das Acacias; trabalho que teria procurado como
forma de estudo antropolégico, ap6s sofrer uma forte decepcdo amorosa. O texto trata de um caso
amoroso dentro de uma instituicdo psiquitrica.

87 Texto de autoria de Carlos Roberto Mantovani, encenado no Teatro Municipal Teoténio Vilela e na
sede do Recreativo Campestre, em Sorocaba.

88 Reportagem do jornal Cruzeiro do Sul, do dia 25/01/92. Arquivo de Marcos Assaf.

89 Reportagem do jornal Cruzeiro do Sul, do dia 25/03/92. Arquivo de Marcos Assaf.

O Entrevista realizada em 17 de marco de 2019 para a presente pesquisa.
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Mantovani, que concorda com uma inversdo da histéria comum da “mulher objeto”,
. . 91
aqui com o “homem objeto”

Encontramos no processo de montagem do espetaculo Antigone (1979), de
Sofocles, outro exemplo representativo da maneira como a critica social foi alocada na
situacdo dramatica e, mais além, apresentada aos proprios atores de forma contundente.
O espetaculo trouxe uma versdo atualizada do classico grego, descrita pelo critico
sorocabano Armando de Oliveira Lima como “vista pela dtica atual, sem formalismos,
popularizada, embora fiel, numa concep¢do que nos pareceu absolutamente correta.
Mais que isso, inteligente.’””> Na versdo, foram acrescentadas ao coro figuras
populares, conhecidas na cidade, e também prostitutas, homossexuais e excluidos de
forma geral da época. Para que esses personagens fossem adicionados a montagem de
forma humanizada ou nédo estereotipada pelos atores, o diretor levou o elenco a fazer
um exercicio de observacao no aterro sanitario municipal. A experiéncia é descrita por

Débora Brenga que, a época, atuava no espetaculo:

A ideia de ir pro lix&o era conhecer, observar o espaco, como é que era aquilo tudo. Eu
me recordo que eu era muito jovem, e fiquei chocada de ver as pessoas |4 catando lixo
com naturalidade, como um acontecimento cotidiano da vida delas. A gente néo tinha
ainda essa consciéncia do lixdo. Era a céu aberto, e nés fomos todos fazer um
exercicio de observacdo, uma constatacdo de como era aquela realidade. Na sequéncia
acredito que nos fomos pro ensaio, € no ensaio acredito que o Manto deliberou algum
exercicio a partir daquela observacdo, trabalhou a nossa sensibilidade, a nossa
percepcédo a partir do que vimos e sentimos 14 no lixdo, no intuito de tentar tirar da
gente 0 que a gente tinha alcancado, sentido nesse lugar. O objetivo dessa visita ao
lixdo foi bem definido pelo Manto, a intencdo dele era fazer com que as atrizes e os
atores que faziam parte do coro conhecessem essa realidade. Porque se a gente pensar
em Antigona como um enredo, a gente sabe se tratar de narrar uma realidade de
pessoas nobres, que estdo num contexto social de status elevado, mas a grande
atualizacdo de Antigona foi o coro. O Manto optou em dar voz a essas pessoas que sdo

invisiveis na nossa sociedade, que sdo andnimas™ .

A intencéo de dar visibilidade a figuras desprivilegiadas da sociedade, de forma
humanizada, dentro de um contexto dramaturgico, é representativa da manifestacdo
estética através da qual Mantovani revela sua relagdio com o mundo. A verdade
artistica interna da obra se mostra pela via de escolhas formais e conceituais. E
interessante notar ainda que o processo de sensibilizacdo dos atores, no caso de

Antigone, relaciona-se diretamente com a intencdo de sensibilizar os espectadores -

o Reportagem do jornal Cruzeiro do Sul, do dia 25/03/92. Arquivo de Marcos Assaf.
%2 Critica publicada no jornal Cruzeiro do Sul, de Sorocaba, no dia 19 de agosto de 1979.
9 Depoimento concedido em 9 de junho de 2020 para a presente pesquisa.



98

para que se atingisse a forma artistica pretendida, capaz de gerar a identificacdo
humana com 0s personagens, na concepcao do encenador, era necessario primeiro
aprofundar a compreensédo dos préprios atores acerca das figuras que iriam representar.

Apesar de Salles, em sua teoria da Critica de Processo, vincular a perspectiva
da Construcdo de Verdades Artisticas apenas o conteddo relacionado a matéria
artistica manipulada pelo criador, é preciso considerar que, no caso do teatro, a
maneira através da qual a obra faz contato com seu publico também fundamenta
decisivamente a leitura proposta pelo autor. As vias pelas quais 0 espectador acessa um
espetaculo sdo um dos fatores determinantes do modo como ele seré lido e, portanto,
sdo representativas da intencionalidade de comunicacdo do artista. No caso de
Mantovani, hd exemplos contundentes de uma intencdo ideoldgica manifesta através
da maneira como os espetaculos eram levados a publico. Além das frequentes
apresentacdes em pracas publicas, ou abertas gratuitamente, ou a precos populares, o
espetaculo Proibido Proibir (1984) é um caso em que se confirmam as palavras de
José Carlos de Campos Sobrinho, que vimos ha pouco, que afirmam que Mantovani
estaria “sempre ocupado em levar suas montagens aos menos favorecidos da vida”.
Realizada com o Grupo Sena®, a peca foi levada & Febem (hoje Fundagdo CASA), e &

cadeia municipal, como vemos na matéria intitulada “O Teatro para a Periferia”:

O Grupo Sena da Biblioteca Municipal de Sorocaba vem realizando um trabalho
pioneiro e elogiavel a nivel de teatro na regido. Pela primeira vez um grupo de teatro
parte para apresentacBes ao publico da periferia e também a pessoas que nunca viram
ou tém dificuldades em assistir a um espetaculo, como sdo os casos dos internos da
Febem e presidiarios.*

%0 Grupo Sena foi criado através da Oficina de Teatro da Biblioteca Municipal de Sorocaba, dentro do
projeto Selecdo de Novos Atores, encabecado por Mantovani. O grupo, formado majoritariamente por
jovens, misturava iniciantes e atores com alguma experiéncia.

% Jornal néo identificado (provavelmente Cruzeiro do Sul), sem data exata mas circunscrito ao ano de
1984 (provavelmente agosto). Arquivo de Marcos Assaf.
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Figura 26 - Reportagem do jornal Cruzeiro do Sul sobre “Proibido Proibir” (1984).

8y
13 de Agosto

Fonte: Arquivo de Marcos Assaf.
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De acordo com outra matéria jornalistica, a respeito do mesmo espetéculo,
“Este ¢ o segundo trabalho do diretor Carlos Roberto Mantovani que ¢ levado para a
Febem. O primeiro foi a | Mostra de Poesias da Fafi®® e a experiéncia, segundo ele,
“foi Gmica™?’. A prética de levar obras artisticas a detentos parece representativa do
desejo de comunicacdo com publicos submetidos a condi¢des opressivas, de expansdo
dos limites de alcance da arte e da busca por um teatro capaz de gerar reflexdo. A

caracteristica do espetaculo levado também versa sobre a intencionalidade da ag&o:

Dentro da linha experimentalista proposta por Carlos Roberto Mantovani, o espetaculo
fala de sexo, politica, amor, repressdo, educacdo, fome, violéncia, drogas e outros
comportamentos do consumismo. “Proibido Proibir” é na verdade uma troca de
emocoes.”® / Nele os atores trabalham basicamente com a emocdo, chegando a
envolver a platéia e trocando com ela emogdes variadas.*

Levar tais temas para dentro de prisdes, através de uma linguagem
experimental e de engajamento emocional, parece ser compativel com a visdo da arte
como arma de transformacao social, como vimos ha pouco, dentro do manejo artistico
de Mantovani. Essa postura demonstra um entendimento do fazer artistico como
instrumento de mudanca de pensamento ou sensibilizacdo, e discursa sobre a
caracteristica de verdade artistica pretendida como construcdo na obra do diretor.
Dessa maneira, suas palavras a respeito da montagem de Recanto dos Cupins, em
reportagem do jornal Cruzeiro do Sul, parecem valer para 0 ambito geral de sua obra,
que parece ter como proposta “achar uma forma de teatro que seja popular sem ser
paternalista, que seja lazer sem ser alienante, e que provoque polémica sobre 0s
caminhos culturais do pais, questionando a funcéo da arte frente ao quadro cadtico que

vivenciamos”*%.

% Faculdade de Filosofia, em que Mantovani atuava promovendo ensaios de teatro. Atualmente, tornou-
se a Uniso (Universidade de Sorocaba).
%7 Jornal néo identificado (provavelmente Cruzeiro do Sul), sem data exata mas circunscrito ao ano de
1984 (provavelmente agosto). Arquivo de Marcos Assaf.
%8 Caderno Arte e Lazer do jornal Cruzeiro do Sul, sem data, logo depois da apresentacdo na Febem.
Arquivo de Marcos Assaf.

Jornal Cruzeiro do Sul, sem data precisa (mas restrita a 1984), do dia da apresentagdo na Febem.
Arquivo de Marcos Assaf.
100 \patéria do jornal Cruzeiro do Sul, de Sorocaba, a respeito do espetaculo Recanto dos Cupins, sem
data. Arquivo de Marcos Assaf.
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2.5 - Pedagogia estética, estética pedagodgica - Percurso de Experimentacéo

No ato criador, os artistas experimentam, fazem rascunhos, tentativas, desviam
e corrigem o curso da caminhada. Em todas as areas artisticas esse procedimento
acontece, € inerente ao processo criativo, seja entre artistas plasticos, atores, escritores,
enfim. O que distingue o trajeto de experimentacdo entre diferentes areas é a
materialidade especifica de cada uma, que determina o modo particular como as
testagens serdo feitas em cada caso. E o que postula a Gltima perspectiva de analise
estabelecida pela Critica de Processo, de Cecilia Almeida Salles, chamada Percurso de
Experimentacao.

De acordo com essa categoria de observacao, o criador ndo conhece a priori 0
caminho que o levaré a realizacdo de sua obra, mas vai guiando-se através de tentativas
orientadas por uma tendéncia. Para Salles, a tendéncia € o impulso que norteia a
criacdo, aquilo que imanta as escolhas do artista no trajeto confuso do processo de
ordenacéo do seu material.

O trabalho de experimentagdo pode ser fisico, mas também mental. E bastante
comum que artistas passem muito tempo elaborando e lapidando sua obra em
pensamento, de forma que, para alguns, no momento de colocar as ideias em pratica,
tudo acontece de forma répida e, muitas vezes, a criacdo parece nascer pronta. Ndo é
raro também o procedimento de eliminacdo de partes criadas previamente - por vezes,
no processo de tentar novas formas ou aprimora-las, muito do que € criado acaba
descartado, e destruir vira parte inseparavel do processo de construgdo. Da mesma
maneira, algo que foi cortado pode reaparecer futuramente, mostrando a maneira néo-
linear como o ato criador se da. Todas essas varia¢des sdo parte do caminho da criacéo,
gue muitas vezes é multi-estratificado, ramificado, cheio de idas e voltas.

Salles afirma que a experimentacdo € movimento, mas ndo necessariamente
evolugdo, ja que ndo € garantido que uma determinada tentativa tenha um resultado
melhor do que a precedente. A respeito disso, consideramos importante refletir e rever
a concepcao de ‘evolucdo’ que queremos utilizar. No contrafluxo do pensamento de
Salles, Helena Katz (2011) vincula a ideia de evolucdo & mudanca constante, mais
ligada a adaptagé@o do que a melhora, ao passo que um crescimento linear, do pior para
o melhor, estaria relacionado a ideia de ‘progresso’. Sob essa Otica, o percurso de

experimentacdo de um criador estaria, sim, sempre ligado ao conceito de evolucao, ja
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que as inumeras tentativas - construcdes, cortes, retomadas, reelaboragdes - significam
adaptacdo e movimento, mas ndo necessariamente progresso.

No contexto da Critica de Processo, as permanentes modificagfes fazem parte
do processo com tendéncia, que vai ficando mais claro para o artista na medida em que
ele percorre 0 caminho da criacdo. O critério que orienta as escolhas ao longo desse
percurso em que tantas possibilidades se apresentam é a vontade do artista, o
sentimento que discerne entre o que é compativel ou ndo com o projeto que ele tem em
mente - “Ao corrigir ou rasurar uma possivel concretizagdo de seu grande projeto, o
artista vai explicitando para ele préprio o que espera da obra e, assim, seus propdsitos
ganham contornos mais nitidos” (SALLES, 2007). E em meio a tensdo “projeto X
percurso”, no embate entre o que o artista ja tem construido e aquilo que ele quer
realizar, que aflora o desejo do criador como grande balizador das escolhas, como
aspecto que confere unidade a obra. A emersdo desse sentimento norteador aponta para
0 projeto poético do artista, que €, na concepgdo de Salles, a “alma” do conjunto de sua
obra, a revelacéo de seu propésito e do sentido geral de sua criacéo®.

Seja qual for a leitura que se faca do projeto poético de um artista, € importante
que se diga que ela seria sempre fruto de uma observacdo subjetiva - como o é a
propria producdo artistica - e, como tal, ndo pode possuir o status de uma constatacédo
matematica, irrefutdvel. Embora muitas informac6es possam ser colhidas em pesquisas
sobre criagdes em arte, ndo ha uma verdade absoluta que se possa comprovar como se
faz com testes quimicos, ou medir como se faz com as distancias e os tempos. Por isso,
propor-se a identificacdo de uma linha mestra na obra de Mantovani € um risco para o
qual queremos apontar, langcando questionamentos que abram discussdes, mais do que
afirmacdes que as fechem.

Para tanto, € necessario olhar para 0 modo com que o diretor operava seu
percurso de experimentacdo, a partir da natureza da matéria-prima de seu tipo de arte,
ja que “cada matéria tem suas propriedades que apontam para determinados modos de
manuseé-la” (SALLES, 2007). Para um diretor de teatro, ha diferentes materiais em
jogo - o mental, que se processa através de estudos tedricos, concepcles estéticas e
tomadas de decisdo, e o fisico, que se realiza através dos corpos e psiqués de outras

pessoas - atores -, e do arranjo de objetos cénicos.

101 . - T e, . .

O termo projeto poético deve distinguir-se do uso que fizemos da palavra ‘projeto’, mais acima, e
que referencia o plano que o artista faz em relacdo ao que ird desenvolver. Katz (2011) entende o projeto
como fator ordenador de a¢des, numa atitude de planejamento, de enunciacéo.
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O trabalho mental de um artista € insondavel em sua totalidade, ja que tudo o
que se pode empreender é a observacdo dos seus efeitos. Contudo, sabemos que a
busca de referéncias em multiplas artes fazia parte do processo de estudos para a
criagdo cénica de Mantovani, assim como a leitura de muitas obras literarias a que o
encenador relacionava seu tema do momento. Vimos, quando olhamos para o topico
Processo de Conhecimento, que Manto costumava aprofundar-se em literatura,
psicologia e metodologias teatrais como uma pratica cotidiana, o que Ihe dava bases
para a realizacdo de atividades em sala de ensaio, e para atingir determinadas
concepcOes estéticas; assim como o dominio de técnicas em outras linguagens
artisticas contaminava seu pensamento criativo, ampliando possibilidades. O Percurso
de Experimentagdo inicia-se nessa etapa de estudos, leituras, ideias e contatos com
multiplas referéncias, pois é ja nesse momento que a criacdo comecga a nascer e a
passar por transformagoes.

E nessa etapa de pesquisas e primeiras concepcdes que se desenha o projeto da
obra na mente do artista. Aqui novamente o pensamento de Katz pode auxiliar na
compreensdo das especificidades de um projeto artistico, especialmente, neste caso, em
direcdo teatral. A pesquisadora diferencia um tipo de projeto mais adequado as
ciéncias exatas - com etapas estabelecidas e ordenadas, carregado de previsibilidade e
que se processa linearmente, pela logica da inducdo - de um outro tipo, mais
compativel com a natureza artistica, em que opera a légica da abducdo, ha validacéo do
conhecimento corpdreo e da sensibilidade, e que se desenvolve ndo-linearmente,
através de uma sequenciacdo evolutiva (sempre considerando que evolucdo €
adaptacdo e movimento, e ndo progresso).

No primeiro tipo de abordagem, ha distin¢Bes claras entre projeto - como a¢do
de enunciar -, processo - a exploracdo das hipoteses -, e produto - como comprovacao
da teoria enunciada. Ja no segundo caso, projeto, processo e produto acontecem com
certa simultaneidade. Esta Ultima concep¢do interessa-nos sobremaneira, por
acreditarmos que, num contexto de criacdo teatral, o planejamento est4d amalgamado ao
percurso vivido que, por sua vez, confunde-se com o resultado final. Dessa maneira,
observaremos o percurso de experimentacdo do encenador, compreendendo que essa
trilha percorrida é inseparavel do planejamento mental a respeito do trabalho, e que as
formas finais sdo um recorte dos processos de manejo artistico.

Para um diretor de teatro, o trabalho fisico de experimentacdo liga-se ao mental

na medida em que ele pensa a cena fora do ensaio e nele testa suas ideias. No caso de
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Mantovani, isso parece acontecer de diferentes formas. Em algumas ocasides, havia
uma concepc¢ao prévia sobre a cena, que ele trazia para testagem, e que poderia mudar
completamente, a depender do que surgisse por parte dos atores - como foi, por
exemplo, em O Despertar da Primavera (2002), em que uma cama, como Unico
elemento cenografico, foi trazido como proposta do diretor para que se desenvolvesse
a cena em seu entorno, a partir de seu manejo. Outras vezes a proposta cénica
apareceria somente a partir da experimentacdo coletiva, no momento do encontro -
como acontecia por vezes nas praticas do grupo de performance Abridores de Lata
(1998 - 1999). A transposicdo das ideias para o palco - seja a partir de uma concepgéo
prévia ou ndo - era ponto de partida para o trabalho fisico com os atores e de
levantamento da visualidade do espetéculo.

Para compreender melhor as maneiras como esse trabalho desenvolvia-se,
buscamos depoimentos que exemplificam as acBes mais concretamente. A atriz
Matilde Santos relata - mencionando o processo de montagem de um monologo escrito
e dirigido por Mantovani, e protagonizado por ela - a intensidade e o grau de
detalhamento com os quais o diretor empreendia variadas tentativas de aprimorar a
criacdo, guiando os atores num processo de lapidacdo de corpos e gestos, a fim de

atingir as formas pretendidas:

Em ConfissGes de uma Dama Enjaulada [1993], a gente ensaiava aqui [casa da atriz].
Ele vinha depois da fabrica e a gente ensaiava a noite inteirinha. Entdo enquanto ele
ndo tirava de dentro de vocé o que ele queria, ele ndo parava. Ele despia totalmente a
gente, pra tirar o que vocé tinha de melhor pro personagem (...) Ele fazia muita coisa
de pular, de gritar, de rolar no chéo, ele tentava exorcizar o atores dele (risos). Vocé
chegava em casa assim quebrada, moida, de tanto rolar no chdo e pular pra fazer
exercicio. Muita gente desistia porque ndo alcangava o pique dele. (...) Ele via até o
dedinho, seu dedo, ele olhava tudo, pé, corpo, tudo. Entdo eu tinha mania de andar
assim [postura], e ele batia na minha bunda pra que eu endireitasse. Ele trabalhava a
sobrancelha da gente, trabalhava o cabelo, o corpo inteiro. Era um ator de gestos. Mas
ele ndo ia em cena e falava “faca assim”, entendeu? Ele fazia vocé descobrir. O
Mantovani fazia vocé descobrir seu personagem. Isso era muito importante.'%

Vemos, na fala de Santos, uma verticalizacdo por parte do encenador no
processo de busca de uma determinada qualidade cénica, vislumbrada por ele no
campo da reflexdo, e que surgiria como resultado ndo somente do trabalho fisico e
formal do ator, mas também da compreensao sobre seu personagem. Parece haver uma

relacdo de codependéncia entre exercicio e cena, entre percurso de aprendizado e

102 Entrevista realizada em 28 de outubro de 2020 para a presente pesquisa.
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criacdo cénica, que vincula o grau de amadurecimento psicologico do ator ao tipo de

processo empreendido nos ensaios, com vistas a um resultado cénico especifico.

Outro exemplo dessa conduta vem do depoimento da atriz Danny de Oliveira.

Ela relata um exercicio bastante particular, realizado durante 0s ensaios para 0

espetaculo Gota d’Agua (2000), em que fazia a personagem Joana. Ela conta as

dificuldades encontradas no caminho de construcdo de sua personagem, e a maneira

como o diretor direcionou-a a encontrar o tom desejado da interpretagdo.

Transcreveremos o depoimento na integra:

Fizemos varios exercicios de interpretacdo e eu tinha dificuldades em compreender a
personagem, ou talvez eu tivesse mesmo dificuldade em defendé-la. Nos meus 25 anos
de idade eu mantinha uma opinido particular sobre Joana, que ndo me permitia
entender nem defendé-la para poder viver a personagem como deveria. Era um
processo inconsciente. Esse blogueio ndo passou despercebido a sensibilidade do
diretor de elenco Carlos Roberto Mantovani, 0 nosso Mantovani. Entdo ele iniciou
trabalhos especificos para que eu descobrisse a razdo dessa recusa em me envolver
com alguns sentimentos que ela nutria.

Foi entdo que em uma tarde no barracdo em que ensaiavamos, depois de repetir ndo
sei quantas vezes 0 mesmo texto, ele pediu para eu parar. Colocaram uma musica para
me acalmar, pediu para algumas pessoas sairem, e com uma desculpa qualquer me fez
entrar em uma sala usada para guardar objetos. A sala ndo tinha janelas, estava escura,
muito escura, eu ndo conseguia visualizar coisa alguma a minha frente. Quando
tropecei em algumas coisas, eu ouvi atrds de mim a porta se fechar e o barulho da
chave girando na fechadura. Uma sensacdo de panico se apoderou de mim, me joguei
contra a porta e bati pedindo que abrissem, achando se tratar de alguma brincadeira
sem graca. N&o houve respostas, continuei batendo na porta e passei a gritar. Nem
uma fresta de luz eu podia visualizar e, talvez por causa do meu desespero, nenhum
barulho externo eu conseguia ouvir. Quando eu resolvi me acalmar, estava por minha
conta e ndo adiantava eu continuar gritando.

Comecei a sentir uma raiva surda. Entdo estavamos ensaiando e resolveram fazer uma
brincadeira estlpida daquelas? Comecei a chorar, passei do desespero a raiva e da
raiva a tristeza, me senti sozinha com tantas ddvidas e frustragcdes sentidas por ndo
conseguir fazer meu personagem ser crivel e tudo que ganhava era uma brincadeira
idiota, quando o que eu precisava era de ajuda. Ndo sei quanto tempo passou até que
consegui me acalmar, mas estranhamente aquele lugar escuro me dava muita tristeza.
Talvez pela sensacdo de estar sozinha, comecei a ouvir barulhos e pensei logo em
ratos, me deu medo, mas nao gritava mais, nem falava nada para quem estava la fora.
Quando o siléncio parecia ndo ter mais fim, ouvi a voz do Mantovani me pedindo para
dizer o texto que eu tanto tinha ensaiado, achei que ele estava brincando e pedi para
me tirar de la. Ele repetiu o pedido. Obedeci como um autdbmato até que, naquela
escuriddo, com barulhos imaginarios ou ndo, comecei a chorar e com um misto de
raiva fui dizendo o texto, a sensacéo era que o texto pela primeira vez parecia ser meu
e ndo de alguém fora de mim, a sensacéo de raiva, soliddo e medo sentidas ali vinham
carregando cada palavra.

Foi como se uma luz se acendesse na minha cabeca e no meu coracdo, Joana nascia
naquele momento. Sai de |4 e dei um abragco em Mantovani. Em cada personagem que

ele me dirigiu foi como se ele me ajudasse a descobrir quem eu era.

1

03 Depoimento concedido pela atriz Danny de Oliveira em entrevista realizada para a presente

pesquisa, em 23 de marco de 2020.
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A atriz descreve com clareza o movimento emocional que a levou a
compreensdo da ldgica interna de sua personagem, e trouxe maior seguranga para sua
interpretacdo. A proposta de surpreender a atriz trancando-a num depdsito, e
assistindo-a de fora, parece uma aposta ousada na experiéncia subjetiva que ela poderia
ter, e a assisténcia do direcionamento de suas emoc¢Oes para a situacdo dramaturgica
teve papel importante para a conducdo do processo em direcdo a construgédo da figura
da personagem. De maneira geral, os exercicios e procedimentos, das mais variadas
naturezas, guiados pelo encenador, parecem servir a uma légica de emancipacdo do
processo criativo dos atores, como etapa necessaria para atingir uma determinada
forma e, a0 mesmo tempo, configuram-se como propostas abertas ao desconhecido,
que sera desvendado através de uma construcdo conjunta entre direcdo e atores.

Parece-nos fazer parte do Percurso de Experimentacdo de Mantovani, na trilha
que segue em direcdo a criacdo teatral, um processo de aprimoramento de formas
inseparavel da maturacdo psico-emocional do ator acerca de seu proprio fazer. Ao
ligar, de maneira decisiva, a evolucdo do ator a proposta estética da criacdo, o diretor
desenvolvia tanto um modus operandi particular para a condugdo dos processos de
montagem quanto uma estética particular para os espetaculos. O processo de
preparacdo do ator estd imantado pela ideacdo estética pretendida, assim como a forma
final da obra é ancorada no seu processo de montagem muito contaminado pela prética
pedagogica, e bastante centrada na figura humana do ator (como vimos também no
item sobre o Movimento Tradutorio). Dessa maneira, nos moldes propostos por Katz
(2011), o processo de lapidacdo cénica acontece simultaneamente em relacdo ao
projeto mental do criador e configura-se como produto artistico, numa trilha permeada
por mudancas, imprevisibilidade, sujeita a falibilidade e imantada pela Idgica da
abducao.

Diferente dos tipos de processos guiados pelo mecanismo da inducdo - em que
se almeja um fim determinado e percorre-se etapas previsiveis, operadas com
linearidade, causalidade, em uma lbgica de progresso - no percurso criativo de
Mantovani parece predominar a ldgica da evolucdo, em que ndo ha um fim
previamente determinado a ser atingido. Nesse contexto, as agdes formativas
direcionadas aos atores, diferentes entre si e especificas a cada individuo, compdem a
construcdo da obra, de maneira que se desfaz a separacéo entre pedagogia e producéo
cénica, e as fronteiras entre o trabalho formativo e criativo de Mantovani confundem-

se, mesclam-se no territério hibrido do experimento.
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E oportuno ponderar que, ao afirmar que o diretor n&o privilegia o resultado em
detrimento do processo (como se vé em inUumeras linhas em que o ator € mero
instrumento de um organismo maior que ele), ndo afirmamos que ele privilegia o
processo em detrimento do resultado (como acontece em diversos meios onde a
intencdo pedagogica em si € o foco da apresentacdo teatral). O que se aposta aqui é em
defender que o intento das praticas formativas dentro dos processos ndo se limita a
proporcionar unicamente a experiéncia do aprendizado aos atores, mas que compde um
sistema estético que pressupde sua participagdo autbnoma e consciente. Dessa forma, a
apresentacdo que chega ao publico configura-se um recorte do processo, regido por
I6gicas estéticas e rigor cénico.

Encontramos no jornal Cruzeiro do Sul, de Sorocaba, em matéria (sem data)
sobre o espetadculo Recanto dos Cupins (1992), uma frase do diretor que parece
condensar nossas reflexdes sobre seu mecanismo de trabalho, sobre a unido entre
pedagogia e estética, sobre a simultaneidade entre projeto, processo e produto, e que
nos parece uma chave de compreensao de seu projeto poético - ¢ sua intengdo “propor
um trabalho de atores que possa desenvolver a consciéncia politica no ato de
representar”.

A partir dessas palavras, compreendemos que trabalhar pela consciéncia do ator
sobre seu préprio fazer parece integrar a intencionalidade estética das obras de Manto,
pois a ‘consciéncia politica’ deveria estar presente na representagdo. Exercer a fungado
artistica deveria, na visao do encenador, supomos, ser um ato conscientemente politico,
e essa seria a matéria prima com a qual os espetaculos deveriam ser construidos. A
introducao do termo ‘politica’ nos leva a ideia de que a transformacdo do ator esta
ligada a intencdo de transformar o publico, de propor reflexdo e friccdo com a
realidade, como vimos com mais densidade no item sobre Construcdo de Verdades
Artisticas. No entanto, o que nos parece importante observar nesta etapa das reflexdes
é o fato de que a proposicdo da consciéncia do fazer artistico pauta a elaboracdo das
formas finais, como observa o diretor teatral Benedito Augusto de Oliveira:

Isso é proprio desses dramaturgos e diretores pedagogos, por que ele te traz para o
exercicio do raciocinio da construcao teatral, do saber e da construcéo, ele traz vocé
pra esse raciocinio, porque isso esta na linha em que ele desenha o préprio espetaculo.
Ora, vocé ndo vé isso em todos os diretores'®.

10% Entrevista realizada em 08 de marco de 2020 para a presente pesquisa.
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Oliveira classifica Mantovani como um diretor pedagogo e afirma que, ao
assistir a um espetaculo, era possivel refletir sobre a sua elaboracéo, ja que o raciocinio
da construcdo delineia o que é levado a publico. Esse relato reforga o carater sistémico
do trabalho do encenador, em que a instrumentalizacdo dos atores e atrizes é necessaria
ao funcionamento do todo - conhecimento do texto, raciocinio, linhas de acéo,
gestualidade, atuar em situacdo, capacidade propositiva sdo requisitos para que 0s
participantes possam integrar conscientemente o sistema teatral instaurado. A
consciéncia do fazer, sendo parte do processo constitutivo da obra, transparece na
composicao do produto, 0 que, novamente, parece borrar fronteiras entre pedagogia
(no que tange ao desenvolvimento do saber da construcdo cénica) e estética. Esse
aspecto conferiria ao trabalho uma suposta diferenciacéo, na visdo de Oliveira.

Ao amalgamar as acOes formativas aos gestos constitutivos de linguagem
cénica, o diretor faz emergir de seu percurso de experimentacdo - aberto a mudancas,
percalgos e desvios - um modus operandi identitario, capaz de compor, no conjunto de
sua obra, um traco igualmente carregado de autoria. Parece-nos possivel afirmar,
assim, que Mantovani, como um diretor pedagogo, operou em sua préatica o desejo de

criar uma pedagogia estética, e uma estética pedagdgica.
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Capitulo 111 - O Dragéo que me Queima é o Mesmo que me Salva

Por volta de 2013, tive a ideia de reunir materiais sobre Carlos Roberto
Mantovani em uma plataforma acessivel e durdvel. Um filme seria o ideal, por ser um
veiculo capaz de reunir as imagens que eu pudesse coletar e, sobretudo, por ter a
possibilidade de chegar as pessoas sem exigir delas um conhecimento prévio sobre o
tema. Um instrumento democratico, portanto.

A vontade foi sendo maturada ao longo dos anos, e fui buscar por parceiros, ja
que nunca havia tido experiéncias por trads das cameras do cinema. Apenas em 2016
encontrei 0 apoio que buscava, na parceria com o cineasta Bruno Lottelli, que poderia
ajudar na execucdo técnica. Iniciei entdo o processo de entrevistas que poderiam fazer
emergir as primeiras informacdes necessarias a pesquisa. Em meados de 2017, escrevi
paralelamente o projeto para o processo seletivo da p6s-graduacdo na ECA e o projeto
para execuc¢do do curta-metragem pela Linc (Lei de Incentivo a Cultura de Sorocaba).
Meu desejo era de que as duas acOes acontecessem de forma complementar e
simultanea, ja que a pesquisa de uma alimentava a outra.

Foi surpreendente perceber a maneira como os dois projetos tornaram-se um,
rapidamente. As reflexbes e eixos da pesquisa definidos em conjunto com a
orientadora foram estruturantes do roteiro do filme, a0 mesmo tempo em que suas
cenas finalizadas revelaram as caracteristicas estéticas e processuais que estavam
sendo buscadas no estudo teorico. Desta forma, o documentério é, de fato, parte
inseparavel desta pesquisa. Ele traz a materializacdo dos pontos observados, o

“espirito” da pesquisa, sua face estética.

3.1 - Fazendo um filme

Era importante para a elaboracdo do trabalho que todas as areas técnicas
audiovisuais fossem executadas de forma coerente com os pilares desvendados pelo
estudo teorico. Da mesma forma, as etapas da producdo cinematografica deveriam
devolver a pesquisa novas informacdes. Por conta dessa preocupacdo, todas as

escolhas de equipe foram guiadas pelo critério de proximidade com o artista retratado.
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A direcdo de arte do curta-metragem foi encabecada pelo figurinista Felipe
Cruz, que trabalhou em diversos espetaculos de Carlos Roberto Mantovani, tendo sido
iniciado na arte do figurino por ele. O profissional buscou indumentéria e aderecos
originais das pecas e, quando néo foi possivel encontrar, recriou-os com o maximo de
fidelidade possivel, a partir de fotos, videos e memorias relatadas.

A trilha sonora foi composta pelo mdsico Humberto Vicente, a partir de um
direcionamento vindo da pesquisa das sonoridades utilizadas nas pecas originais.

O ator escolhido para representar Mantovani, Rodrigo Scarpelli, também
iniciou-se no teatro através das oficinas oferecidas em Sorocaba pelo encenador.
Trabalhou por varios anos com ele, e chegou a dirigir um texto de sua autoria,
chamado Histérias Banais. Scarpelli estudou os movimentos corporais de Manto, a
partir de suas memarias, para poder reproduzi-los no video.

As cenas apresentadas pelas atrizes no filme sdo trechos dos trabalhos que elas
mesmas fizeram, cada uma a sua época, nos espetdculos originais. Além das
entrevistadas, os atores que compdem 0s dois coros entre cenas também trabalharam
com o encenador em diferentes épocas.

Para organizar o roteiro do documentario, foram escolhidos alguns trechos de
montagens de Mantovani para serem reencenados, em conjuncdo com seis areas que
deveriam ser abordadas - afeto, estética, politica, multilinguagem, pedagogia e
processos do trabalho do diretor - relacionadas com o0s eixos que estavam norteando a
pesquisa no inicio (com excecdo da primeira, talvez, que ndo se manifestava na escrita
de forma explicita). Essas areas serviriam de guias para que a abordagem dos temas
fosse a mais completa possivel, ainda que ndo estivessem didaticamente separadas no
filme. Mais a frente, destrincharemos os aspectos relacionados as referidas areas,
certamente contemplando todo o conteldo necessario, mas sem a obrigacdo de
discorrer longamente sobre cada uma delas, ja que algumas - como pedagogia ou
multilinguagem - ja foram exploradas nos capitulos anteriores.

As cenas e depoimentos seriam costurados pelo que foi nomeado de ‘Ilhas da
Memoria’ - um espaco de colocacao da prépria pesquisadora - e também por apari¢es
do préprio documentado, representado pelo ator Rodrigo Scarpelli.

Todo o trabalho pratico necessario para a realizagdo do documentario durou um
ano e meio, entre pré-entrevistas, elaboracéo de roteiro, producédo e finalizacdo. Foi
gravado durante uma semana no més de julho de 2019. Sua estreia (uma das

contrapartidas obrigatérias a Secretaria de Cultura de Sorocaba) foi feita no dia 22 de
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novembro do mesmo ano, seguida de palestra e debate com artistas locais, incluindo a
orientadora Profa Dra Andréia Vieira Abdelnur Camargo. Também houve exibicgdes
seguidas de debate em escolas publicas da cidade.

O titulo do filme - “O Dragdo que me Queima é o Mesmo que me Salva” - foi
extraido de um poema de Mantovani, contido no livro “Redundancias”, de 1984, e

representa o carater conflituoso e feérico do encenador.

Sinopse:

O que continua dos artistas depois que eles morrem? Como suas vidas e obras
ecoam nos corpos e territérios afetados por eles apds tanto tempo? "O Dragdo que me
Queima € o Mesmo que me Salva" é um estudo cinematografico da obra de um dos
mais importantes artistas contemporaneos do interior paulista, Carlos Roberto
Mantovani, morto prematuramente em 2003. O filme, de natureza fragmentaria, revive
trechos das obras originais, reconstruidos a partir de memorias das atrizes e
colaboradoras, que entrelacam as cenas seus relatos e testemunhos.

A seguir, o filme.

Link para acesso no Youtube:
https://youtu.be/KRM4AN6GLOKS

QRcode:



https://youtu.be/KRM4N6GLOK8
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3.2 - Ilha da Memoria

O material essencial de que partiu toda a pesquisa, tanto para a elaboracéo da
dissertacdo quanto do filme, foi a memoria. Como ja vimos, devido a escassez de
registros formais ou estudos previamente realizados acerca da obra de Mantovani, a
memoria pessoal de seus colaboradores funcionou como sustentaculo do pensamento
sobre suas producOes e processos. Havia, no entanto, a necessidade de encontrar ilhas
de solidez em meio ao mar instavel das lembrancas fragmentadas das testemunhas, ja
que fatores como a passagem do tempo ou a maturidade emocional de cada depoente
podem provocar distor¢cdes significativas, ou deixar lacunas. Surgem entdo o0s
documentos - fotos, trechos de videos, textos, noticias de jornal - como pontos de
ancoragem na investigacdo. Buscar informacdes entre esses registros fisicos mostrou-
se, assim, uma forma para que se iniciasse o filme da mesma maneira como foi
iniciado o estudo.

VVemos entdo, na primeira cena, a materializagdo dessa busca entre registros,
que condensa em imagem as fun¢des da pesquisadora e da atriz. Minha presenca nesse
momento é uma tentativa de colocar-me fisicamente em relacdo a pesquisa
cinematogréafica e académica, e dar sentido ao dispositivo de costura entre as cenas.
Assim como faz a pesquisadora de pés-graduacdo, a figura do filme procura entre
registros e, ao acessar 0s materiais de arquivo reunidos ao seu redor (que sdo
verdadeiros e ndo cenério), puxa os fios dos depoimentos que vém em seguida, como
se abrisse passagem para a atuacao da memdria que deles emana.

O intento de materializar a memoria através de todos os detalhes visuais (como
figurinos*® e materiais de arquivo originais), e sonoros (com a verbalizacdo das datas
e nomes de espetaculos) era cercar a criagdo audiovisual de um caréater de legitimidade
em relacdo a seu objeto; trazer, através da materialidade dos aderecos e da objetividade
dos dados histéricos, a maior proximidade possivel com o universo real de Carlos

Roberto Mantovani.

105 , - L ) N . _— - .

A indumentéria nesse momento também traz significados - é o figurino original que usei no
espetadculo Todos os Rios de Guimardes Rosa Tém Trés Margens (2001 - 2002), composto de
adaptacdes dos contos A terceira margem do rio, Sor6co, sua mée, sua filha, Fita verde no cabelo e
Miguilim, de Jodo Guimardes Rosa. Tal encenacdo foi dirigida por Mantovani e realizada na Oficina
Cultural Regional Grande Otelo, como parte de um grande projeto em torno da obra do consagrado autor
brasileiro, que englobava agfes do audiovisual, da poesia e das artes plasticas, além do teatro.
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Um pouco mais além, a simbologia que essa cena inicial carrega ao ilustrar o
movimento de busca discursa ainda sobre a intencdo do filme como um todo, bem
como da propria dissertacdo - combater o silenciamento que promove o apagamento da
memoria e, portanto, da cultura. Para o semioticista da cultura IGri Lotman™®, a cultura
é a memdria longeva, em constante mutacéo, de uma comunidade; sua memoria nao-
hereditaria, expressa por um sistema de regras; é a partilha coletiva da existéncia e da
experiéncia. O pensador considera que a existéncia da cultura esta diretamente ligada
com a sua memoria, ja que “uma cultura concebe-se a si mesma como existente,
identificando-se com as normas constantes da propria memoria” (LOTMAN, 1978).
Uma grande luta social da esfera da cultura, portanto, seria a favor da longevidade da
memoria coletiva e contra 0 apagamento de determinados aspectos da experiéncia
historica, por vezes imposto por instituicdes hegemdnicas como sistemas politicos ou
comunicacdes de massa.

A historiografia do teatro brasileiro, é sabido, normalmente privilegia o registro
de obras e autores baseados nas capitais, onde estdo mais cobertos pelos olhares da
grande midia. Esse mecanismo contribui para a ndo perpetuacao de determinadas obras
no tempo, promovendo o processo de descontinuacdo da memoria coletiva sobre elas,
do apagamento que, para Lotman, significa a destruicdo da cultura®®”.

A0 reunirmos materiais para a reconstrucdo de determinada realidade da
cultura, ao utilizarmos mecanismos de significacdo ligados a ela estamos, na visao do
semioticista, produzindo textos culturais e dirigindo-nos, em esséncia, contra o
silenciamento. A transformacdo da vida em texto significa, nessa perspectiva, a
introducdo de eventos na memdria coletiva, a captacdo do mundo mediante 0 seu
registro enquanto signos da existéncia.

No entanto, para que algo se estabeleca enquanto texto cultural é necessario

que aconteca a comunicacdo entre o individuo e a unidade do material simbdlico

196 14ri Mikhailovich Lotman (1922 - 1993) pensador semioticista e historiador cultural, fundador da
Escola Semiotica de Tartu - Moscou.

197 Embora estejamos aqui atuando em defesa da perpetuacdo da memodria, e contra o silenciamento de
maneira geral, ndo queremos incorrer no risco de sugerir uma leitura reducionista do pensamento de
Lotman, em que, erroneamente, estaria inserida a ideia do “resgate”. A perspectiva do “resgate”
pressupde a nocdo do passado como um bloco monolitico e da meméria como patriménio, o que difere
totalmente da concepcdo dindmica de cultura e meméria defendida pelo semioticista. Sua teoria defende
uma perspectiva pancrdnica, em que esquecimento e lembranca atuam em complementaridade, de modo
que um texto da cultura pode desaparecer numa época e reaparecer em outra, num regime de "todos os
tempos”. Dessa maneira, nosso exercicio € movimentar o tecido da cultura, fazendo emergir
determinados elementos, e compreendendo essa agdo como parte de uma dinamica viva, em que nenhum
elemento é perdido e resgatado, mas todos permanecem em fluxo constante.
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contido no sistema representante da cultura que se apresenta. Para que essa
comunicacgdo se dé e, em seguida, possa tornar-se coletiva, € preciso que haja algum
grau de memoria comum, “e o texto se define pelo tipo de memoria que ele necessita
para ser entendido. Reconstruindo o tipo de memaoria comum que partilham o texto e
seu consumidor, descobre-se a imagem da leitura escondida nele” (FERREIRA, 2003).

Com isso, reconhecemos no movimento de busca mimetizado pelo filme e
percorrido pela dissertacdo uma tentativa de reconstru¢cdo de memaorias comuns, de
insercdo de novos dados no manto da memdria cultural, para que se ampliem as
possibilidades de comunicacdo entre individuos e uma parte da memoria de sua
comunidade, estabelecendo-se um novo texto cultural.

A primeira cena recriada no filme é extraida do espetaculo sobre Guimarées
Rosa, j& mencionado, e é apresentada pela atriz Melany Kern. Ela reproduz sua atuagdo
na adaptacdo do conto Sor6co, sua mae, sua filha. Neste momento, buscou-se
apresentar aos espectadores o mecanismo de funcionamento das cenas-entrevista - em
que as atrizes reproduzem cenas que ja fizeram no passado e, a partir disso, trazem seu
relato pessoal sobre o trabalho.

O processo de recriacdo das cenas baseou-se na escolha de elementos principais
oriundos das montagens originais, ja que uma reproducdo completa seria, a0 mesmo
tempo, impossivel e desprovida de sentido. Essa selecdo necessaria a elaboracdo de um
produto da meméria, no video, relaciona-se diretamente com a concepcao do conceito
de esquecimento, na perspectiva de Lotman (1996). Diferente do entendimento do
esquecimento como desorganizador e destruidor da cultura, ele também poderia ser
compreendido como um instrumento da propria memoria, na medida em que opera
como seletor de informagdes ‘memorizaveis’, frente a impossibilidade de se armazenar
a realidade em sua totalidade. Por isso, para Lotman (1996), o texto cultural contribui
tanto para a memoria como para 0 esquecimento, visto que caminham paralelos; a
criacdo de novos textos culturais é simultanea a retirada de outros da reserva da
memoria coletiva, numa dindmica recriadora.

A criagdo do roteiro cinematografico € uma metafora bastante exata dessa
dindmica - para que se possa ter um produto audiovisual representante de uma
determinada realidade, é preciso escolher apenas alguns de seus elementos. Sem a
selecdo que acaba por deixar de fora diversos detalhes, ndo seria possivel nenhuma

representacdo, nenhuma recriagdo e, portanto, no caso, nenhuma memoria.
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Também é representativo da dindmica do esquecimento enquanto instrumento
constitutivo da memoria, no filme, o fato de que a equipe preocupou-se em produzir
um efeito de iluminacdo especifico, em que a pequena cena ao centro do palco fosse
cercada por escuriddo - ndo se vé contornos do espaco, cortinas ou limites espaciais.
Assim, foi intencdo trazer a sensacdo de que o fragmento de memoria ali apresentado,
atraves dos poucos elementos simbolicos escolhidos, emergisse do mar do
esquecimento que o rodeia.

Abaixo vemos, na primeira foto, a cena original em que figuram a atriz Melany
Kern, com sua cadeira-trem, o coro de atores que simbolizavam a cidade, e varios dos
painéis pintados para o cendrio do espetaculo. Em seguida, na cena do documentario,
temos Melany Kern, a cadeira e um painel apenas, num espago bem mais reduzido;
tudo - figurino e elementos de cenario - elaborado pelo diretor de arte Felipe Cruz com

0 maximo possivel de similitude em relacdo ao referente original.

Figura 27 - Cena do espetaculo Todos os Rios de Guimarges, 2001- 2002

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 28 - Cena do documentario O Dragdo que me Queima, 2019

Fonte: Documentario O Dragéo que me Queima, 2019

E interessante notar o processo de recriacdo da obra - ou de criagdo de outra, a
partir da original - através do exemplo dos painéis do cenario. Pintados em conjunto
por diretor e elenco, eles reproduziam quadros de Tarsila do Amaral - as pinturas
dialogavam com a atmosfera do espetaculo, em que se retratava o povo caipira e seu
ambiente. Ja a pintura feita por Cruz para o filme ndo mimetiza a obra da pintora
modernista, mas seleciona e concentra elementos observados em fotos do espetaculo,
organizados pela memoria do diretor de arte. Assim, o painel presente na cena do
documentario é uma criacdo original, e pode lembrar o estilo de Amaral, mas evoca
primordialmente a natureza da montagem de Mantovani, de 2002.

Dessa maneira, a cena do curta-metragem condensa em imagem os elementos
selecionados da obra original, aqueles com maior carga referencial, que melhor possam
representar a ideia central e a atmosfera da criacdo do encenador; e cria-se um novo

produto estético, capaz de evocar seu referente.

3.3 - Estética e Citacdo

Caminhando através da sequéncia de cenas do documentério, entra nova
atmosfera. Da preponderancia da cor verde da cena de Guimardes Rosa, passamos ao

vermelho, e da leveza ao tom de severidade. Aqui, mais uma vez, vemo-nos as voltas
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com o processo de selecdo de elementos a serem inscritos no produto que almejamos
ser gerador de memoria. Numa tentativa de captar usos de determinados elementos
que, por serem recorrentes, possam desenhar uma certa identidade estética, dessa vez
ndo serd apenas um espetaculo que servird de fonte para a recriagdo, mas trés. As
montagens de Antigona'®, de Séfocles (1979), Agamemnon'®, de Esquilo (1996 -
1997) e As Troianas''?, de Euripedes (2000 - 2001) revelam também a relacdo de
Manto com o teatro grego, tdo ligado com a criagdo do préprio teatro. O diretor nutria
uma relagdo proxima com os classicos gregos, e entre as trés encenagdes realizadas por
ele havia tracos que apontam para uma continuidade do pensamento, como um gesto
artistico que passa através do tempo, de um trabalho para o outro.

A consonancia entre alguns elementos cénicos como figurinos e certos
aderecos, nas trés montagens, permitiu a criacdo de uma quarta obra - a cena recriada
no filme -, capaz de evocar todas as originais a0 mesmo tempo, pois sua coesdo
acontece na unido dos elementos selecionados de cada uma. Um pouco mais adiante
esmiucaremos alguns deles, mas, por hora, parece importante pensar esse processo de
reencenacdo ndo como a exumacdo de partes de obras ja findas, mas como a
construcao de um novo objeto, constituido de textos artisticos anteriores.

Essa concep¢do dialoga com a investigacdo empreendida pela pesquisadora
Isabelle Launay acerca da sobrevivéncia de um gesto de danca, que alimenta a presente
reflexdo sobre a elaboracdo da memoria. Com a licenca de transportar o pensamento da
danca para o gesto da criacdo teatral (0 que parece possivel se considerarmos que
ambos partilham a experiéncia do palco, do corpo, da criatividade e da efemeridade),
podemos aceitar que 0S mesmos mecanismos operem no momento da transmissao e da
perpetuagdao de sua memoria. Para Launay, a memoria € o “processo complexo de
reinvengdo perpétua do passado no presente” (2013, pag 89) e ndo estaria restrita ao
momento em que tentamos recriar um gesto de forma consciente, mas presente em
todos os gestos atuais, inescapavelmente.

Em danca, para a pesquisadora, ndo haveria um ‘novo’ que vem depois de um
‘velho’, mas um original que carrega em si a propria historia, aquilo que esteve em

transmissibilidade através do tempo, pelos corpos que carregam técnicas aprendidas ao

108 pealizada pelo Grupo Teatro dos Trés, sob direcdo de Mantovani, cumpriu temporada no Teatro

Fantoche em agosto de 1979, além de apresentacfes esporadicas, como no Colégio Objetivo Sorocaba.
O trabalho foi encenado com o Grupo de Experimentacdo Teatral do Espaco Cultural dos

Metaldrgicos, na sede da categoria.

110 Espetaculo realizado na Oficina Cultural Regional Grande Otelo.
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longo do desenvolvimento da danca, relativizando assim a perspectiva cronoldgica da
histdria dessa arte. Em teatro também pode-se considerar que as técnicas desenvolvidas
ao longo de séculos, as tradicBes e o repertorio inscrito na memdria coletiva estao,
ainda que inconscientemente, presentes na mente e no corpo de todo criador e,
portanto, manifestos em suas criacdes. Dessa forma, todo texto artistico teatral seria
imantado por contaminacgdes de textos passados, como também afirma Roland Barthes
em seu livro Théorie du Texte: “(...) todo texto é um tecido novo de citagdes
ultrapassadas” (1973, p. 1013).

Entdo, ao elaborarmos um registro de memoria referente aos espetaculos de
Mantovani, estamos lidando com um material que carrega em si a historia do proprio
teatro, como seria com qualquer obra teatral, mas levando adiante alguns gestos
especificos de sua feitura particular. Assim como para Lotman (1996), também para
Launay (2013) o mecanismo de escolha de elementos memorizaveis de uma
determinada realidade cultural se da através do esquecimento, que ela considera um
componente da memodria. Essa forma de funcionamento é fundamental para o processo
de transmissdo da memoria a que a pesquisadora refere-se como citacao e que, cremos,
é 0 que estamos fazendo através do filme. O termo remonta a um vasto campo de
reflexdes no territério da historia, carreado por Walter Benjamim, em que se define o
ato de citar como forma de colocar o passado em movimento.

Dentro desse espectro de discuss@es, para citar, na pratica artistica, presume-se
0 esquecimento da totalidade da obra, destacando-se trechos simbolicamente
representativos, e transferindo-os para outro contexto, no intuito de criar um novo
produto artistico, capaz de referenciar o primeiro.

Em seguida vemos como se deu o processo de pesquisa e escolhas para cada
momento de recriacdo das cenas, para que se déem a conhecer as caracteristicas
estéticas das montagens retratadas, bem como o mecanismo de citacdo utilizado em

suas reencenagoes.

Uma caracteristica geral marcante das montagens de Carlos Roberto Mantovani
era a presenga de coros cénicos. Como ja vimos, os elencos eram sempre muito
numerosos, o que era explorado tanto no modo estruturante dos processos de criagéo,
quanto na plastica final das encenacbes. Era, portanto, necessario pincar essa
informag&o e coloca-la no contexto cinematografico, de maneira condensada, como um

dado a ser passado adiante mediante sua representagdo simbolica. Formou-se, entdo,
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um pequeno coro, composto por duas atrizes e dois atores, que desempenhou seu papel
em dois momentos distintos do documentario. O primeiro deles é o que introduz este
‘episodio” acerca das montagens de textos gregos e, por isso, devia-se buscar nos trés
referidos espetdculos os pontos utilizados na caracterizagdo visual e atmosfera de
interpretacdo desse coro. A seguir vemos registros dos coros numerosos de As
Troianas:

Figura 29 - Cena do espetaculo As Troianas, 2000.

Fonte: Arquivo de Merlin Kern

Figura 30 - Cena do espetaculo As Troianas, 2000.
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Fonte: Arquivo de Merlin Kern

As imagens mostram com clareza a auséncia de cenarios (a apresentacao
ocorria ao ar livre, em frente ao prédio da Oficina Cultural Regional Grande Otelo, que
servia bem ao proposito, com suas escadarias e colunas imponentes), os aderecos
caracteristicos - as mascaras colocadas nas pontas de bastdes, o uso de tecidos, uma
carcaca de geladeira que foi utilizada como cdmara mortuaria no contexto da peca - e,
por fim, a indumentaria dos personagens. Sobre essa, para aléem do arquétipo das
roupas gregas, com seus tecidos suspensos no corpo como lengdis, na montagem
vemos a utilizacdo de coturnos e bermuddes, que sugerem uma atualizacdo da
vestimenta de guerra grega. Também o texto em grego declamado pelo mini-coro do
filme foi trazido pela atriz Melany Kern, a partir de lembranga de sua participacdo no
coro de As Troianas.

Contrariando a ordem cronoldgica, como propde Launay (2013) em sua forma
de leitura da historia e da memoria em arte, seguiremos da encenacdo mais recente
para a mais antiga, observando a maneira como as producdes posteriores contém tracos
das anteriores. Nesse sentido, é interessante notar que em As Troianas ha tracos do
figurino utilizado em Agamemnon, cujas caracteristicas sdo explicadas por Felipe

Cruz:

Era um figurino que provocava, que saia do tradicional de uma tragédia grega. Eram
bermudbes de skatista, coturnos, tinha uma armadura, mas essa armadura era o
formato do préprio corpo do ator. Tinha uma proposta de maquiagem que era muito
interessante e, pelo que eu entendi do processo, que eles contavam, a criagao visual

toda também era do Mantovani*.

1 Depoimento concedido pelo figurinista Felipe Cruz em entrevista realizada para a presente pesquisa,
em 2017.



121

Figura 31 - Cena do espetaculo Agamemnon, 1996-1997.

Fonte: Arquivo de Merlin Kern.

A indumentaria do coro do curta-metragem ndo € a original utilizada nos
espetaculos citados (como acontece no momento da llha da Memaria), mas foi
produzida de forma extremamente fiel, sobretudo se considerarmos que o diretor de
arte Felipe Cruz foi o responsavel pelo figurino de As Troianas (foi seu primeiro
trabalho como figurinista, sob a orientacdo de Manto), e também testemunhou a
concepcao e feitura de figurinos de algumas montagens anteriores de Mantovani, como
Histérias Banais, Auto da Paixdo, O Moco que Casou com a Mulher Braba, O
Despertar da Primavera e o préprio Agamemnon. A reproducdo do peitoral no formato
do corpo humano, mencionado por Cruz, do bermudédo de skatista e das vestimentas

femininas compostas com amarragdes de tecido pode ser vista na foto abaixo:



122

Figura 32 - Cena do documentario O Dragdo que me Queima, 2019

Fonte: Documentario O Dragéo que me Queima, 2019.

Voltando ainda mais no tempo, a montagem de Antigona, apesar de ter sido
realizada quase duas décadas antes, ja trazia a proposta de atualizacdo que observamos
nos outros dois espetaculos, mas talvez de forma ainda mais contundente - sobretudo
para 0 coro -, como nos conta o jornal Cruzeiro do Sul, cuja reportagem intitula-se

“Antigone nos tempos atuais” :

Neste trabalho, que Carlos Mantovani estreia no Fantoche, ele pretende, com recursos
contemporéaneos, dar uma conotacdo popular ao classico. O coro do espetaculo se
divide em atos historicos e atos reais. Os atos histéricos sdo apresentados com as
personagens de Séfocles, que protestam e agitam, e 0s atos reais Sd0 0S personagens
populares sorocabanos, como Alzira Sucuri e outros elementos que compdem a nossa
sociedade - como as prostitutas, homossexuais, alienados que, quando iluminados,
apenas se calam e ficam estaticos. Conforme Carlos Mantovani, “diziam ser
‘Antigone’ a Grécia, mas para mim hoje é o Brasil”**%,

Como vemos, em Antigone ndo é apenas através de alguns elementos de
figurino que se propfe uma aproximagdo com a contemporaneidade. A encenagéo
acrescenta ao texto de Sofocles personagens e situagdes, em didlogo com a realidade
brasileira, estabelecendo uma comunicagdo entre a Grécia antiga e o Brasil

contemporaneo ou, mais especificamente, a sociedade sorocabana da década de 1970.

112 Reportagem do jornal Cruzeiro do Sul de Sorocaba, de 3 de agosto de 1979. Arquivo de Aparecida
Arruda.
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Infelizmente, ha pouquissimos registros imagéticos da encenacdo, apesar de
haver sobre ela mais criticas de jornal do que foi possivel encontrar a respeito das
outras que aqui observamos. No entanto, entre as fotos a que tivemos acesso, nota-se
novamente a presenca de um numero consideravel de atores, a economia de cenarios -
compostos apenas por tecidos e, ao fundo, uma cadeira - e mascaras. Chama atencgéo
dessa vez 0 seu uso especifico, encontram-se posicionadas na parte de tras da cabeca

dos atores, criando um efeito curioso. No filme, essa imagem foi recriada.

Figura 33 - Cena do espetaculo Antigona, 1979.

Fonte: Arquivo de Maria Ligia Rodrigues Alves.
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Figura 34 - Cena do documentario O Dragdo que me Queima, 2019.

Fonte: Documentéario O Dragdo que me Queima, 2019

Toda a reflexdo em torno da condensacdo de caracteristicas dessas trés
montagens de textos gregos foi necessaria para que se chegasse as escolhas
concernentes a recriacdo do coro, assim como da segunda cena do curta-metragem - o
momento em que a personagem Cassandra, de Agamemnon, pressente a aproximagao
de sua morte. A atriz Laura Guedes, que atua no filme, encontrou o texto exato da cena
realizada por ela mesma em 1996 em suas anotacGes pessoais, num caderno onde
escrevia para facilitar o processo de decorar o texto. O cenario composto para o
momento é formado por mascaras apoiadas sobre bastGes, e os aderecos utilizados - o
grande tecido que envolve a atriz, a coroa de louros e o cetro de madeira - foram
recriados a partir da referéncia da cena do espetaculo original, Agamemnon, de

Mantovani.
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Figura 35 - Cena do documentario O Dragao que me Queima, 2019.

Fonte: Documentéario O Dragdo que me Queima, 2019.

O processo de citagdo foi 0 mecanismo fundamental para a recriagéo das cenas
no documentario, realizando-se através do estudo das caracteristicas estéticas mais
marcantes ou estruturais das pecas originais e, posteriormente, 0 seu pincamento e
realocacdo para nova plataforma. Dessa maneira, pretendeu-se obter um registro de

especificidades da obra de Mantovani, numa espécie de portfdlio vivo.

3.3.1 - Um paréntese sobre tecido

Um olhar acerca das principais caracteristicas estéticas das obras de Carlos
Roberto Mantovani ndo poderia deixar de abarcar o uso de tecidos, tao reiteradamente
apontado nos depoimentos como um ponto identitario do encenador. A atriz e diretora
teatral Angela Barros afirma: “Isso fazia parte da estética dele, muito. A estética dele
eram panos”m.

Num exercicio de imaginacao, é de se supor que, enquanto funcionario de uma
industria téxtil por muito tempo de sua vida, o diretor estivesse constantemente
cercado desses materiais, que fariam parte de seu cotidiano. Na entrevista para o

documentario Video-Memoria (2001), de Miriam Cris Carlos e Werinton Kermes,

113 Entrevista realizada em 16 de junho de 2018 para a presente pesquisa.
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Manto relata que costumava compra-los com ‘vale’ na fabrica, para usar nos
espetaculos. Fosse por conta dessa possibilidade, fosse por outras razdes, o fato é que o
diretor parece ter encontrado no uso dos tecidos uma forma de criar seus mundos em
cena.

Os exemplos sdo inUmeros - praticamente todas as montagens parecem ter pelo
menos um momento tomado por esse elemento, ou operar através dele transicbes de
cena e caracterizacdo de personagens. Em As Troianas, que destacamos h& pouco, 0
personagem Poseidon foi inteiramente substituido por uma construcdo a partir de um
enorme tecido - “Era uma lycra de 6mx6m azul marinho, e tinha 15 pessoas em baixo,
ora baixos ora subiam uns em cima dos outros, desenhavam 0 rosto contra 0 pano.
Acho que eu nunca vi até hoje Poseidon tdo grandioso, saia da Grande Otelo, era
incrivel”™*. Um mesmo grande tecido vermelho aparece de diferentes formas nos
registros de Agamemnon (1996 - 1997), As Troianas (2000), Gota d'Agua (2000),
Todos os Rios de Guimardes (2002), e em performances do grupo Abridores de Lata
(década de 1990). De diversas edi¢des do Festival Terra Rasgada (década de 1990), ha
imagens de espetaculos de Mantovani em que enormes tecidos sdo usados de variadas
formas. Citamos aqui algumas das montagens mais recentes, das quais ha registros em
foto e/ou video, mas sabe-se que producdes mais antigas também enquadram-se nos
exemplos possiveis, ja& que na entrevista mencionada logo acima, em que Manto
explica as compras com ‘vale’ na fabrica, ele falava a respeito da encenagdo de A
Casa de Bernarda Alba, de 1974, uma das primeiras direcdes de sua carreira™™.

Além da fala de colegas, colaboradores e testemunhas, outros indicios
evidenciam a utilizacdo de tecidos como caracteristica do trabalho do encenador. O
espetaculo Uma Intervencao Poética para Carlos Roberto Mantovani foi realizado em
2017 com a Cia Imediata, de Sorocaba, sob direcdo de Angela Barros, e tinha como
objetivo trazer as novas geracOes a sua identidade. De forma semelhante ao
procedimento do documentario que aqui trazemos, a equipe envolvida na peca teatral
era ligada ao diretor. A dramaturgia foi desenvolvida a partir de uma selecdo de

poesias suas, e a parte visual a partir de suas obras plasticas. A diretora da encenagédo

114 Depoimento concedido por Felipe Cruz em entrevista para a presente pesquisa, em 20 de julho de
2017.

115 £ interessante observar que entre 1973 e 1974, junto ao Grupo Pro-Posicdo, Mantovani participava
de investigacdes em torno da utilizacdo de tecidos na experiéncia do corpo na danga, a partir da
inspiracdo em fotografias da obra do coredgrafo norte americano Alwin Nikolais (1910 - 1993). Tais
estudos compuseram figuras presentes nas obras de estreia do Prd-Posigdo. Ver “Cartografias
Midiaticas: o corpomidia na constru¢do da memoria da danga” (CAMARGO, 2012, pag. 33).
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relata que o manejo de grandes tecidos foi um ponto de ancoragem para que se
cumprisse a funcdo almejada pelo projeto. De acordo com Barros, o processo de
montagem encontrou um norte apenas a partir da introducdo de exercicios de
improvisacdo dos atores com panos, e 0 elemento tornou-se protagonista em grande

ndmero de cenas.

Figura 36- Cena do espetaculo Uma Intervencéo Poética para Carlos Roberto Mantovani, 2017.

Fonte: Foto de Antonio Zardos.
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Figura 37- Cena do espetaculo Uma Intervencéo Poética para Carlos Roberto Mantovani, 2017.

Fonte: Foto de Antonio Zardos.

N&o apenas nas encenagdes acabadas os tecidos eram utilizados, mas também
eram parte constituinte de praticas durante os ensaios. A atriz Danny de Oliveira, no
filme, ao mostrar a equipe de filmagem alguns exercicios de que se lembrava da época
de convivio com o encenador, acabou por dar origem a cena do documentario que trata
de processos de montagem e modos de trabalho. Ela explora movimentos por baixo de
um tecido elastico vermelho, moldando-o ao rosto, esticando-o, imprimindo-lhe
expressdes. A cena configura-se amostra visual bastante representativa das praticas do

encenador.

3.3.2 - Um paréntese sobre musica

E durante a performance de Danny de Oliveira que aparece pela primeira vez,
no filme, uma trilha sonora que acompanha uma cena recriada. Embora os tecidos
sejam mencionados primeiro - talvez por sua natureza material, mais evidente a
observacdo - a importancia da musica nos espetaculos é igualmente identificada por
colaboradores como fator identitario, e deveria ser representada no documentario.
Pedimos licenca para repetir as palavras da Profa Dra Miriam Cris Carlos, que aponta

que as obras de Manto eram dotadas de “uma musicalidade muito grande” - “Acho que
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ndo me lembro de nenhuma peca dele que eu tenha visto que ndo tenha tido pelo
menos um momento em que a musica era muito forte” .

Enquanto componente imaterial de uma criagdo cénica, a musica é aspecto
dificil de se retratar em video, se ndo puder ser reproduzida em sua versao original.
Como nao nos era acessivel utilizar obras protegidas por direitos autorais, foi preciso
empreender uma pesquisa acerca da musicalidade utilizada nos espetaculos, selecionar
alguns temas e compor algo que pudesse remeter a eles.

A pesquisa apontou, num momento inicial, para duas referéncias principais,
que acabaram pautando as escolhas do que foi produzido pelo musico Humberto
Vicente para o documentario. A primeira delas, a mais emblematicamente citada pelos
entrevistados, € Beatles. As can¢Bes do grupo inglés foram utilizadas em alguns
espetaculos de que se tem registro (e talvez a lista se ampliasse ainda mais, se 0s
arquivos fossem mais numerosos). Em O Despertar da Primavera (2002) e em O
Moco que Casou com Mulher Braba (década de 1990), a trilha utilizada foi
integralmente Beatles. A comédia que estava em processo de ensaios quando da morte
do diretor, em 2003, também servia-se das cancGes do grupo e, voltando algumas
décadas no tempo, também serviram como base para a dramaturgia de Era uma Vez
John, Paul, Ringo e George (1981 - 1982). Essa referéncia musical esteve igualmente
presente em alguns espetaculos apresentados nos festivais Terra Rasgada, além de
permear as praticas de inimeras oficinas e ensaios.

A segunda vertente da musicalidade adotada por Mantovani, encontrada pela
pesquisa, foi a mausica classica. Profundo conhecedor do repertorio erudito, ele
encontrava em alguns parceiros a chance de trocar impressdes sobre essas obras - entre
eles a atriz Laura Guedes, que relata: “Ele gostava muito de musica erudita, as oficinas
eram sempre com muita masica, sobretudo erudita. Ele adorava Mozart, ele gostava
muito de Beethoven também. Ele gostava muito de Ravel, de Rachmaninoff, de
Mahler, Carl Orff**’. Guedes nos indica algumas referéncias que agradavam o diretor
de maneira particular na época em que conviveram, e que achamos rico colocar para

sua apreciagao:

Mahler - Adagietto Symphony 5 - Karajan
Link para video do Youtube:

116 Entrevista realizada em 12 de julho de 2018 para a presente pesquisa.
117 . .
Entrevista realizada em 2018.
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https://youtu.be/Les39alKbzE

QRcode:

[=] b [}

et

Mozart - 20 movimento (Adagio) do Concerto para Clarinete em A maior

Link para video do Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=aiBR5dO6Ty0

QRcode:

Para o momento da performance de Danny de Oliveira com o tecido, o tema
escolhido como base para a composi¢do foi outra referéncia, muito utilizada em
oficinas e ensaios para a montagem de Todos os Rios de Guimaraes, assim como em

cena do proprio espetaculo - as Bachianas Brasileiras n.5, de Heitor Villa-Lobos:

Link para video do Youtube:

https://www.youtube.com/watch?v=0mnHoXkhkzw

QRcode:


https://youtu.be/Les39aIKbzE
https://www.youtube.com/watch?v=aiBR5dO6Ty0
https://www.youtube.com/watch?v=0mnHoXkhkzw
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As duas referéncias utilizadas como inspiracdo para as criagdes musicais do
filme, tdo diferentes entre si, apontam para um ecletismo a que, de fato, o encenador
permitia-se em diversas montagens. O ator Leandro Almeida lembra-se das escolhas
musicais de Manto para uma apresentacdo no Festival Terra Rasgada - “Tinha Mahler,
depois acabava com Skank”''®, Em matéria jornalistica sobre o espetaculo Proibido
Proibir (1984), em que o diretor elabora a trilha sonora em parceria com o colega e
jornalista Gai Sang, Ié-se:

[0 espetéaculo] traz musicas como o Preltdio e Morte de Amor de Tristdo e Isolda, de
Wagner, rocks-pauleira e até mesmo fragmentos de discursos politicos e artisticos,
desenvolvendo-se um questionamento estético/ comportamental da sociedade urbana

da atualidade!®.

A avaliacdo da trilha como propositora de questionamentos parece compativel
com uma postura perceptivel também em outros espetaculos, em que o ecletismo
justifica-se numa coeréncia de linguagem ou de discurso. Outro exemplo dessa postura
é a montagem de Fuenteovejuna (1985-1986), j& mencionada no item sobre Processo
de Conhecimento (capitulo Il), a respeito da qual a artista plastica Silvana Sarti relata

uma mistura de épocas na trilha sonora:

O Necyr Xavier, que fez o papel do comendador, nos ensinou algumas cangdes
populares espanholas, como La Tarara. Nés tinhamos um grupo de mdsicos clssicos
que nos acompanhavam, formado por uma camarata com o Ney Alexandre, irmao do
Necyr, e Yasushi Matsumoto. Mas, como musicos classicos que eram, ndo suportaram

essas misturas, pois eram puristas, e acabaram abandonando o projeto®.

118 Depoimento concedido em 5 de dezembro de 2020 para a presente pesquisa.

119 Jornal ndo identificado, matéria intitulada ‘Proibido Proibir no CSU da Barcelona’ (Centro Social

Urbano do bairro Barcelona, em Sorocaba), 1984.
120 Entrevista realizada em 1 de agosto de 2020 para a presente pesquisa.
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Como ja vimos anteriormente, a mistura temporal das cancdes do espetaculo
tinha a funcédo de relativizar a inscricdo de época da situacdo dramaturgica, suscitando
0 sentimento de que o conflito posto poderia passar-se a qualquer tempo, inclusive no
momento presente em que a montagem era apresentada.

Outras vezes o amalgama de referéncias distintas servia a construcdo de uma
atmosfera, como em Agamemnon (1996 - 1997), em que sons de instrumentos
aborigenes dividiam espaco com cancdes do grupo Jamiroquai*®* - que utilizavam
arranjos com o instrumento didgeridoo*? -, compondo um clima lgubre.

Mesmo quando ndo havia misturas sonoras contrastantes, ou proposicdes
explicitas de guestionamentos, era presente na musica posta em cena um pensamento
que a engajava a situacdo dramaética, fazendo com que nunca a escolha de trilhas fosse
aleatdria, ou meramente ilustrativa. Em O Despertar da Primavera (2002), ndo havia
ecletismo; a sonoridade de toda a peca vinha de apenas dois albuns dos Beatles - Abbey
Road (1969) e Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band (1967). Inseparavel de sua
carga histérico-cultural, uma can¢do dos Beatles traz consigo o espirito de uma época,
uma mensagem de juventude, subversdo, descobertas e liberdade que convinha a
tematica dramaturgica. Além disso, na avaliacdo do produtor Tiago Oliveira, os dois
albuns escolhidos conectam-se a dramaturgia do espetaculo por serem discos que
“marcavam momentos de mudancas na composi¢cdo e na maneira de produzir dos
Beatles, e ai cabia o paralelo com o momento da adolescéncia, a mudanca da infancia
para a vida adulta”*®, Oliveira destaca ainda um momento marcante para ele na
montagem, a morte da personagem Wendla, em que se ouvia She’s leaving home. A
cancdo atua de maneira lirica, marcando um tracado paralelo que fortalece a carga
dramatica posta, mas também pode ser lida, se for possivel ao espectador compreender
a letra em inglés, como um comentario acerca da partida da menina, do sentimento de
incompreensdo dos pais e, sobretudo, do conflito de geracBes que estd no centro
gerador dos problemas das personagens. De acordo com o produtor, a exemplo dessa

cena, constantemente havia uma conexdo semantica entre o conteddo das musicas

121 Jamiroquai ¢ uma banda britanica de funk e acid jazz formada em 1992, liderada pelo cantor Jay
Kay. Seu som é inspirado na musica negra da década de 1970, e suas letras e conceitos visuais
ocasionalmente lidam com o idealismo social e ambiental. Fonte: Wikipedia - disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Jamiroguai>, acesso em 18 de dezembro de 2020.

1224 didgeridoo (ou didjeridu) é um instrumento de sopro dos aborigenes australianos. E um aerofone,
ou seja, um instrumento onde o som é provocado pela vibragdo do ar. O som no didjeridu é produzido
pela vibragdo dos labios e por outros sons produzidos pelo instrumentista. Fonte: Wikipedia - disponivel
em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Didjeridu>, acesso em 18 de dezembro de 2020.

123 Depoimento concedido por Tiago Oliveira para a presente pesquisa, em 5 de dezembro de 2020.



https://pt.wikipedia.org/wiki/Jamiroquai
https://pt.wikipedia.org/wiki/Didjeridu
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adotadas na trilha sonora e o conflito cénico exposto - “vocé sempre percebe uma
ligacdo entre o que esta sendo cantado, 0 que esta na cancdo, na letra, e aquele
momento no espetaculo™?*,

De volta ao documentério O Dragdo que me Queima, ap6s o fim da cena de
Danny de Oliveira, apresenta-se um coro com vestimentas hippies, que danca
freneticamente e canta. Neste ponto ouve-se, na trilha sonora, a criacdo musical feita
para o filme, com a funcdo de evocar Beatles. O pequeno coro revive o que havia no
espetaculo Era uma vez John, Paul, Ringo e George (1981 - 1982) e a can¢do entoada
pelos atores € a recuperacdo de um trecho da que foi escrita para a peca. O canto nos
foi trazido pela memoria de duas atrizes componentes do elenco da época - Débora
Brenga e Silvana Sarti. A letra, assim como todo o texto da peca, foi escrita
coletivamente pelo Grupo Experimental Ensaio e organizada por Mantovani. Aqueles
que estdo familiarizados com a natureza de seus escritos poéticos, ou 0 conheceram em

vida, reconhecem nas palavras da can¢do uma marca identitaria do diretor:

Bem-vindas todas as doengas
Encas, engas, encas

Todas varonis

Nada como dar em nada
‘Qué’ puta na estrada

Em busca do pariu

O linguajar direto e subversivo era, além de caracteristico do encenador, uma
manifestacdo compativel com o periodo de combate a ditadura em que a obra se
realiza.

Débora Brenga, hoje dramaturga, € quem participa da recriacdo de cena do
mesmo espetaculo, em seguida, representando a personagem ‘namorada’ - a mesma
que interpretou a época. Ao centro da cena, a estrada de tecido figura como Unico
elemento cenogréafico, selecionado com base na observacdo das poucas fotos

disponiveis.

124 Depoimento concedido por Tiago Oliveira para a presente pesquisa, em 5 de dezembro de 2020.
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Figura 38 - Cena do espetaculo Era uma vez John, Paul, Ringo e George, 1981 -1982. Débora Brenga é a
segunda da direita para a esquerda, abaixada.

Fonte: Arquivo de Aparecida Arruda.

Figura 39 - Cena do documentario O Dragdo que me Queima, 2019.

Fonte: Documentario O Dragdo que me Queima, 2019.
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3.4 - Multilinguagem e Pedagogia

Os temas relacionados as cenas que vém na sequéncia do documentario séo
Multilinguagem (no caso da participacdo da artista plastica Silvana Sarti) e Pedagogia
(quanto a atuacao de Fatima Mantovani). Foram eixos organizadores e disparadores do
pensamento criativo do roteiro, mas como ja foram abordados com maior densidade no
capitulo 11 desta dissertacdo, sobretudo no topico sobre Processo de Conhecimento,
ndo seria necessario explana-los novamente.

De qualguer maneira, complementamos com algumas informacdes. Silvana
Sarti 1€ um poema extraido do livro Redundancias (1984), de autoria de Manto, e que
termina com a frase que dd nome ao filme: “O dragdo que me queima ¢ o mesmo que
me salva”. Este “capitulo” do documentario ndo traz recriagdo de cenas, sua fungdo ¢
mostrar algumas obras de Mantovani em areas artisticas fora do teatro, como o
desenho e a escrita poética.

No caso da entrada da irma do diretor, h4 recriacdo de cena, através da
personagem Lourencga, de Fuenteovejuna. Como todas as outras entrevistadas, Fatima

também esté repetindo uma atuacgédo que de fato realizou em outra época.

Figura 40 - Cena do espetaculo Fuenteovejuna, 1985 - 1986. Fatima Mantovani a direita.

Fonte: Arquivo de Aparecida Arruda.
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Figura 41 - Cena do documentario O Dragao que me Queima, 2019.

Fonte: Documentario O Dragdo que me Queima, 2019.

3.5 - Afeto

O aspecto do afeto € o Gnico que ndo teve origem na estrutura da pesquisa, que
ndo aparece nela de forma explicita até aqui, ja que a natureza da escrita académica,
normalmente, orienta o olhar para questfes mais objetivas do que subjetivas (apesar de
que, de fato, seja o fator disparador do estudo). Numa obra cinematografica, no
entanto, a afetividade é bem-vinda, funcionando como disparadora de mecanismos
importantes para a comunicagio artistica. E preciso considerar, porém, que no caso
desta pesquisa, a criacdo do filme e do estudo confundem-se, num processo de mdtua
alimentacdo. Assim, o aspecto afetivo, tendo ficado manifesto em todos os relatos
filmados, apontou para o fato de que estabelecer vinculos relacionais profundos era
uma das caracteristicas marcantes de Mantovani, um fator inerente a seu modo de
criacdo e um elemento gerador de reverberacdes especificas, no que tange a
continuidade de sua obra através do tempo.

E comum a vinculacdo do diretor a uma figura paterna, por parte de seus
colaboradores mais jovens ou aprendizes, ndo a toa nomeados “crias de Mantovani”, e
que ele mesmo costumava chamar de “criancas”. Entre parceiros de idades mais
proximas a do encenador, a palavra empregada em muitos relatos ¢ “irmdo”. Quando

da morte de Manto, surgiu ainda o termo “vitivas de Mantovani”, em relagdo a atrizes e
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parceiras profissionais. Em todos os casos, 0s termos denotam a existéncia de vinculos
que ultrapassam limites profissionais e adentram territorios familiares, em diferentes
periodos.

Fatima Mantovani, irma do diretor, reflete sobre esse processo de envolvimento
afetivo, associando-o a uma preocupacdo pedagodgica, mas também humanistica -
“Essa questao de criar vinculos tem a ver com o desejo de que as outras pessoas
também crescessem, ndo s6 como atores, mas como pessoas”.*? Tal afirmacdo sugere
um entendimento, por parte do encenador, da necessidade de desenvolvimento do
artista de maneira global, sem distingbes entre capacidades técnicas, intelectuais e
emocionais - entendendo todas como humanas. A formacao do ator, assim, dar-se-ia
ndo apenas no momento das praticas de corpo, voz e atuacdo, mas também
estimulando-se a sensibilidade, o senso critico e o carater, através, por exemplo, de
conversas'?® sobre todos 0s assuntos e, sobretudo, no compartilhamento afetivo de suas
visfes de mundo.

E importante esclarecer que ndo se trata de borrar fronteiras entre a vida
pessoal e a postura profissional - visto que o diretor era extremamente reservado em
relacdo a seus assuntos particulares - mas de operar os mecanismos da producéo
artistica profissional de maneira afetiva, colocando-se de modo proximo em relagédo
aos parceiros de trabalho. Na fala da atriz Matilde Santos, vemos claramente uma

vinculacdo entre a dimensao do afeto e a pratica pedagogica:

Essa coisa de paizdo, de proteger o ator dele. O Mantovani protegia os atores dele,
profissionalmente. Entdo muita coisa que vocé nao conhecia ele te dava, em termos de

trabalho de corpo, de texto, sabe? Se ele colocava uma palavra: “batata”, entdo ele

dizia da onde vem a batata, porque que nasceu a batata, ele explicava tudo?’.

As ideias de protecdo e de paternidade sdo associadas ao amparo intelectual e a
preparacdo técnica oferecidos no decorrer do processo de criagao.
Inserir no filme a figura do préprio encenador foi uma tentativa de exemplificar

essa atitude, mostrando algumas formas com que Mantovani costumava portar-se no

125 Entrevista realizada em margo de 2018 para a presente pesquisa.

126 As conversas nas escadarias do prédio da Oficina Cultural Regional Grande Otelo sdo repetidamente
mencionadas por muitos depoentes como momentos de grande troca intelectual e formagdo artistica.
N&o apenas nesse local, mas em todos os espagos ocupados pelo diretor - e até pelo telefone, no caso de
amigos mais préximos - a conversas aparecem como ocasifes de relevante compartilhamento de
conhecimento.

127 Entrevista realizada em 28 de outubro de 2020 para a presente pesquisa.
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ambiente de trabalho. Durante a cena de Laura Guedes, vemos uma figura que espia
por tras das cortinas. O ator Rodrigo Scarpelli representa Carlos Roberto Mantovani,
vestido com os trajes utilizados pelo diretor em sua performance Preto Velho Jodo de
Camargo™?®. Como era seu costume durante as apresentacoes das pecas, Manto assistia
da coxia ou da cabine de luz, gesticulando e comentando energicamente, participando

13

do momento da apresentagdo teatral junto com os atores, como explica Guedes: “ele
vivia aquilo com a gente”'?°. Em outro momento, ele aparece sentado nas cadeiras do
teatro, desenhando ou escrevendo, e para ao ouvir o sons dos trés sinais que marcam o
inicio de uma apresentacdo, como que para assistir a cena que virad em seguida.

Enquanto que a recriacdo de cenas dos espetaculos - a partir da selecdo de
determinados mecanismos cénicos representativos de uma estética e sua realocacdo
para nova criacdo - configura-se como citagdo (nos termos de Launay, 2013), o fato de
trazer no documentario a representacdo da imagem pessoal de Mantovani flerta com o
conceito de sobrevivéncia, também engendrado pela pesquisadora francesa.
Pressupondo o esquecimento do préprio tempo, 0 processo de sobrevivéncia de um
gesto artistico relaciona-se com “uma forma de inconsciente historico que atravessa a
histéria da danca e permite a volta intempestiva de gestos passados sob mdaltiplas
formas.” (LAUNAY, 2013, pag 90). Neste caso, porém, subvertendo parte do conceito,
ndo estamos falando da volta de um gesto de danga do passado no presente, mas da
vivificagdo de posturas de um individuo especifico, trazendo-as ao momento presente
como sobreviventes ao tempo.

Numa brincadeira semantica com a morte, o filme almeja carregar a figura viva
do encenador, através do resgate de seus gestos caracteristicos, utilizando o processo
de sobrevivéncia ndo apenas como mecanismo de transmissibilidade, mas como
metafora. E através de determinados gestos - fisicos e relacionais - que a existéncia do
diretor se faz continuada, tanto no filme - em imagem - quanto em seus colaboradores -
em repertoério.

Em outras palavras - a postura fisica estudada e reproduzida pelo ator Rodrigo
Scarpelli traz novamente a vida o encenador, de maneira simbdlica, através da
sobrevivéncia de seus gestos particulares. Mas, multiplicando os espectros de

significacdo desses gestos, eles simbolizam no filme, como de fato significavam na

12 . . ~
8 A performance integrou o evento de langamento do livro “Jodo de Camargo de Sorocaba - O

Nascimento de uma Religido”, de José Carlos de Campos Sobrinho e Adolfo Frioli, em 1999.
129 Entrevista realizada em 18 de setembro de 2019 para a presente pesquisa.
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pratica cotidiana da época, a proximidade com que Manto colocava-se em relacdo a
sua criagao teatral e seus executores; ‘viver junto’ com os atores 0 momento da cena
era uma entre outras praticas afetivas adotadas pelo diretor, e que se mostram
geradoras de possiveis reverberagdes de seu trabalho através do tempo.

Se considerarmos a nocao de repertdrio pensada pela estudiosa da performance
Diana Taylor (2003) como a manifestacdo corporal de algo que estda em
transmissibilidade através do tempo, como ac¢des incorporadas a partir de determinadas
praticas e que percorrem a temporalidade carregando o conhecimento que lhes é
inerente, para além da materialidade dos arquivos, poderemos pensar um conjunto de
caracteristicas dos profissionais formados por Mantovani como expressdes de um
repertdrio legado por sua atuacdo. Compdem o espectro desse repertorio, por um lado,

técnicas fisicas transmitidas através de processos de variacdo™*° Ble,

e reinterpretacao
por outro, posturas e atitudes subjetivas.

A transmissdo de técnicas corporais e vocais € mencionada, no filme, pela atriz
Laura Guedes, quando afirma que “quem passou pelas maos dele teve uma excelente
oportunidade de aprender a falar em cena”. O aspecto também ¢ discutido no Capitulo
Il desta dissertacdo, e descrito claramente pelo diretor teatral Benedito Augusto de
Oliveira, cujas palavras pedimos licenga para repetir: “Ele ensinava o ator a ler uma
partitura, ter uma boa partitura, andar, falar, respirar.” Essas técnicas, exercidas como
variacOes e reinterpretacdes de praticas oriundas de diversas fontes, ndo traziam em si
uma caracteristica de autoria do diretor, mas eram utilizadas no processo de construcéo
de um ferramental considerado por ele necessario ao oficio do ator sob sua orientacéo.

J& o segundo espectro do repertdrio a que nos referimos, composto por fatores
mais subjetivos, aparece nas respostas a Ultima pergunta que costumava ser feita aos
colaboradores abordados em entrevista, a respeito de uma possivel ressonancia do
trabalho do encenador em suas vidas, e de que maneira as praticas experimentadas
produziam ecos no momento presente. As reverberacdes indicadas pelos entrevistados
apontam para fatores relacionados a formas de ver o mundo, senso critico e

sensibilidade artistica, e parecem estar ligadas a caracteristica afetiva geradora de

130 o pratica da variagdo, para Launay (2013), pressupde a negacao da ideia de autoria em relagdo a um
gesto, considerando-o parte de uma “tradi¢do”. Dessa forma, o estudo e a transmissdo de determinadas
praticas estariam ligados ao exercicio de técnicas consagradas, das quais se apreende variacGes de gestos
tradicionais.

131 5 trabalho de reinterpretacdo implica a ideia de ndo ser proprietario do gesto que se executa, mas ser
possuido por ele. Novamente é colocada em cheque a autoria do gesto. (LAUNAY, 2013)
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vinculos duradouros, que vimos ha pouco. Essa percepcdo vem de falas como a da
atriz Melany Kern, que diz: “Ele estd em mim como um pai estd num filho”'*2. Ela
também identifica tracos do trabalho desenvolvido junto ao diretor em seu proprio
trabalho da seguinte forma:

O quanto vocé pode olhar pro diferente das pessoas, 0 quanto vocé pode agregar, e ver
teatro e ver arte em lugares em que normalmente ndo se vé. Hoje eu trabalho com
pessoas com deficiéncia e no hospital; sdo lugares que ndo sdo visiveis. E ¢ muito
dificil. E quando o dificil e o feio da coisa vém mais forte, vem o meu Mantovani
mostrando que o que eu estou fazendo é arte. (...) Tudo por esse olhar de poesia e de
criacdo que ele ensinou. Entdo ele em mim esta no jeito de olhar pras pessoas, com a
beleza da diferenca.'*®

O figurinista Felipe Cruz aponta a capacidade de observa¢do como um vestigio
deixado pela experiéncia com Manto: “Tentar ver beleza e tentar identificar
comportamento nas pessoas. E o exercicio da observagdo”'**. O ator e diretor Rodrigo

Scarpelli, de forma analoga, afirma:

Talvez na minha forma de olhar o mundo, talvez numa loucura que eu tento algumas
vezes levar pra cena (...) independente do que eu estiver fazendo, como ator eu tento
colocar meu ponto de vista, um pensamento socialista sobre o mundo, um pensamento
da esquerda sobre 0 mundo, um pensamento critico sobre 0 mundo. Isso teve raiz no
Mantovani. Ele vive em mim na paixdo que eu tenho pelo teatro, na paixdo pela
poesia, na paixdo de tentar transformar, tentar encontrar o outro, tentar conversar com
0 outro através da poesia."*

H4 ainda outros relatos que, de forma semelhante, mencionam o despertar de
capacidades sensiveis, paixdes e visdes de mundo como legado disparador de
comportamentos profissionais no presente, bem como projec@es de futuro. A utilizacéo
de palavras como ‘paixao’ e de expressdes que colocam o encenador como legitimador
de decisbes ou auxiliador em momentos de dificuldade reforca a impresséo de que o
repertorio inscrito nos corpos e incorporado em performatividades especificas dos
entrevistados estd contaminado por um vinculo afetivo. No filme, intencionou-se,
mesmo que de forma ndo explicita, representar o afeto supostamente distribuido pelo
encenador através da chuva de papel picado, que cai sobre as atrizes ao final de todas

132 Entrevista realizada em 22 de marco de 2019 para a presente pesquisa.
133 Entrevista realizada em 22 de marco de 2019 para a presente pesquisa.
13% Entrevista realizada em 20 de julho de 2017 para a presente pesquisa.

1% Entrevista realizada em em marc¢o de 2019 para a presente pesquisa.
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as entrevistas/cenas™*®, ao som de uma musica que, novamente, lembra Beatles. Tendo
sido um recurso utilizado em diversas montagens, o papel picado €, junto com 0s
tecidos e a musica, apontado como fator identitario da estética de Mantovani. No curta,
0 préprio encenador joga o papel sobre as atrizes, num gesto simbalico.

3.6 - Final

Antes que o filme se encerrasse, era importante mostrar aos espectadores
algumas referéncias de espetaculos originais, para que ficasse claro o0 mecanismo que
aqui explanamos - em torno do processo de citacdo -, para que fosse possivel
compreender que, tanto quanto possivel, as cenas recriadas guardavam semelhancas e
pingcavam das obras de Mantovani elementos simbolicos representativos da estética de
cada trecho escolhido. Aparecem, entdo, alguns dados biograficos (ja& que, até o
momento, esse tipo de informacdo ndo havia sido passado), ao lado de pequenos
trechos de duas das pecas originais reencenadas no filme (Todos os Rios de Guimaraes
e Agamemnon).

Por fim, a figura do encenador de costas, olhando para o palco que, neste
momento, estd ocupado por uma juncdo de elementos de todas as cenas retratadas,
esboca um olhar do criador para o conjunto de sua prépria obra. Além do desejo de,
mais uma vez, jogar com a ideia da sobrevivéncia dos gestos particulares de um corpo,
que atravessam o tempo - a figura de Mantovani acocora-se, fuma e bebe café,
compondo um quadro extremamente fiel a sua figura em vida -, a imagem do cenario
cheio de elementos de diferentes espetaculos carrega uma simbologia que evoca,
novamente, a discussao em torno do texto cultural e da memoria.

Para Lotman (1978), a cultura necessita de principios de unidade para se
constituir e, a partir da organizacdo de um nucleo central, carrega uma complexa
relacdo signo/ signicidade, que cria constantemente conjuntos de textos. Assim, a
estrutura hierdrquica de uma cultura funciona como um sistema, em que ha um ndcleo
central organizado, em torno do qual orbitam conjuntos de signos com grau variado de
desorganizacao, que mantém relagdes de analogia com o nucleo - os textos culturais

vao-se criando dinamicamente em torno de um centro simbdlico. Logo, um texto

136 ~ - . e
Durante as gravacfes do documentario, a chuva de papel era mantida em segredo até o final da
entrevista, e as atrizes eram surpreendidas.
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cultural ndo gera apenas sentidos novos independentes, mas tem uma funcéo
metonimica, de representar uma reconstrucao do todo do qual faz parte.

Ao colocarmos nos momentos finais do filme a imagem de Mantovani olhando
para 0 conjunto de sua obra, pretendemos criar um momento de reflexdo em que se
abra espaco para o estabelecimento do documentario como um texto cultural, como um
condensador metonimico da obra do encenador. Sendo um conjunto de signos
selecionados por via de processos de citagdo e sobrevivéncia, com unidade
organizacional, a producdo cinematogréafica escolhe e retine dados simbolicos
referentes a criacao do diretor, levantando informacdes passiveis de serem agregadas a
mem©ria cultural coletiva. Assim, no contrafluxo da tendéncia de apagamento da obra
original através do tempo, o filme intenciona fazer emergir dela tragos identitarios,
concentrando-os como simbolos transmissiveis através de uma nova criagdo - um novo
texto que referencia e orbita o ndcleo simbdlico do teatro de Mantovani.

Vozes emergem do cenario, como lembrancas, deixando que o publico
compartilhe da suposta comunicacao entre o diretor e sua criacdo, que o documentario
propde. Gracas a memdria comum criada entre espectador, atrizes e a propria criacdo
audiovisual, o espectador pode, neste momento, reconhecer os elementos de cada
trecho cénico retratado no filme, relacionando-se com a obra que eles evocam.

O tempo e o siléncio colocam, por alguns instantes, 0 tom solene e talvez
nostalgico com que se estabeleceu o didlogo com a memédria, mas a nova alusdo a
Beatles, nos créditos, tenta pintar de cores mais alegres o fim do filme - termina uma

viagem ao passado no presente.

Ficha técnica do filme

Direcédo, Roteiro e Produgdo - Renata Grazzini (Renata Simdes Soares) e Bruno
Lottelli

Assisténcia de Diregdo e Montagem - Eduardo Liron
Direcédo de Fotografia - Danilo do Carmo

Diregédo de Som - Renan Vasconcelos

Direcéo de Arte - Felipe Cruz

Assistentes de Arte - Marcelo Simdes e Tarsila Toti
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Maquiagem - Ketlyn Azevedo

Correcao de Cor - Maisa Joanni

Trilha Original - Humberto Vicente

Consultoria de Inclusdo Audiovisual - Renata Lellis
Assessoria de Imprensa - Pamela Ramos e Antony Isidoro

Catering - Carlos Rufini

Elenco

Danny de Oliveira - Agamemnon

Débora Brenga - Era uma vez John, Paul, Ringo e George
Fatima Mantovani - Fuenteovejuna

Laura Guedes - Agamemnon

Melany Kern - Todos 0s Rios de Guimardes

Silvana Sarti - Multidisciplinaridade

Rodrigo Scarpelli como Carlos Roberto Mantovani
Renata Grazzini como pesquisadora

Coros

Danny de Oliveira

Luis Carlos Madureira

Marco Antonio Fera (Marco Antonio Rodrigues de Souza)

Quitéria Maria

Apoio Institucional: Prefeitura Municipal de Sorocaba
Secretaria de Cultura e Turismo - Lei No. 11.066/2015
Producédo: Gréo Filmes

doc / 20 min. / cor/ 2019
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Conclusao

Uma histéria minuciosamente circunstanciada de todas as manifestacdes [teatrais] e
trabalhos relacionados esta ainda muito longe de ser levantada, e constitui-se numa
empreitada fundamental. Num pais de dimensGes continentais como o Brasil e com a
sua precaria preservacdo de fontes e acervos de memoria, a dificuldade da tarefa
consegue ser tdo grande quanto a importancia que tem para o estudo e a pratica do
teatro no pais. (FARIA, 2013, pag 212)

A movimentacéo do tecido da memdria no campo da cultura, com a emersédo de
determinados textos e a ampliacdo de seu alcance na coletividade, tem a importancia
de integrar a construcdo da identidade™’ cultural de uma comunidade, o rastro da
vivéncia partilhada em grupo, a forma como um coletivo pode enxergar sua propria
acdo no mundo. Registrar a existéncia de criacdes artisticas que estariam condenadas
ao apagamento atraves do tempo é fortalecer tracos de humanidade, e trabalhar pelo
mesmo objetivo para o qual aponta a propria arte.

Ao fazer reaparecer uma obra na superficie palpavel da vida, compreendemos
que ndo estamos promovendo um resgate de algo que estava perdido, afinal, ndo ha
meios de ressuscitar algo morto, nem no campo da biologia, nem da cultura. Se ndo ha
rastros vivos - ganchos acessiveis, referéncias e memorias - entdo ndo ha nada para o
que se lancar o anzol e puxar. Se nos é possivel acessar um fenbmeno, para fazé-lo
emergir, € porque ele continuou existindo através do tempo e dos corpos, mesmo que
n&o estivesse visivel & priori. E nesse sentido que consideramos poder afirmar que néo
praticamos aqui uma acdo de recuperacao, e sim a observacdo da existéncia de um
fendmeno em continuidade, a respeito do qual nos permitimos memorar, ou seja, criar.

Entendemos aqui a memoria como “um constructo temporal que ndo resgata,
mas poe em jogo as emergencias da cultura” (NHUR, 2011), j& que, em oposicao a um
entendimento da memdria como um depdsito passivo de informacBes acumuladas, a
vemos como algo que atravessa 0s corpos, transforma-se e atualiza-se, constituindo-se
como um mecanismo gerador de novos textos culturais. Por essa perspectiva, ndo seria
possivel conservar a memoria da cultura, mas apenas fazé-la crescer, ja que nenhum
texto se apaga (NHUR, 2011).

187 Tendo em vista a crise das identidades levantada por Stuart Hall em “A identidade cultural na pos-
modernidade” (HALL, 2006, p.7), entendemos construcao de identidade ndo como pertencimento a uma
cultura nacional, mas como reconhecimento ou identificacdo de uma emergéncia cultural singular que
interfere em seu espaco social.
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Se considerarmos que a morte de Carlos Roberto Mantovani causou o
desaparecimento de suas obras das midias, poderiamos maldizer a fatalidade, ou
afirmar que perdemos um artista. No entanto, ao fazer da memdria um instrumento de
criagdo, capaz de colocar algo novamente em condicdo de existéncia, 0
desaparecimento torna-se uma ferramenta do processo de reavivacdo desse algo.
Desaparecer, ou estar em estado de aparente inexisténcia, torna-se instancia reguladora
da condigédo de continuidade, numa dindmica permanente. Em meio a essa constante
mobilidade entre sumir e reaparecer no caldo da cultura, é possivel enxergar o tempo
fora de uma cronologia previsivel, em que a linearidade do antes e do depois é
substituida por emergéncias de uma existéncia em continuidade e, assim - quem sabe -
podemos tentar ludibriar a morte.

Trazer a tona o projeto poético do multiartista Mantovani, observar seu modus
operandi, estudar suas escolhas estéticas, reler e recriar algumas de suas obras e, em
Gltima instancia, brincar de inverter a finitude definitiva da morte foi o que tentamos
empreender através deste estudo. Foi nossa intencdo igualmente dar ouvidos as
testemunhas de sua trajetoria, com vistas a uma ampliagio do meu olhar de
pesquisadora e de artista, e com a pretensdo de compreender a distancia e a
profundidade dos rastros deixados por ele, em repertério fisico e metafisico, nos
corpos e subjetividades de seus parceiros de trabalho. Mas, como anunciamos no
inicio, este trabalho intencionou sobretudo cobrir uma lacuna da historiografia do
teatro brasileiro, contrariando o fluxo prioritario das midias, que costumam privilegiar
o frisson das capitais e contribuir para o silenciamento do que se passa fora delas.

Essa ldgica de desequilibrio das atencdes, e de valoragdo assimétrica de obras
com base em sua origem geogréfica, justifica a sensacdo de varios colaboradores, cujos
depoimentos trazem suposicdes como a do psicanalista Joseé Carlos de Campos
Sobrinho, que afirma: “Tem gente que, por causa de geografia que ocupa, ndo ocupa o
mesmo nivel nos circulos culturais. Se ele nasce no Rio de Janeiro ele era uma
referéncia brasileira”™®. O pensamento do diretor teatral Benedito Augusto de Oliveira
aponta para a mesma dire¢do: “Se esse homem morasse no Rio de Janeiro, ou num
espaco grande, ele seria um dos grandes nomes do teatro brasileiro. O é, né? SO que ele

€ um homem circunscrito a nossa cidade. Mas ele seria talvez um dos grandes do teatro

138 Entrevista realizada em 22 de abril de 2018 para a presente pesquisa.
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brasileiro, a nivel de Boal.”** Da mesma forma arrisca a colaboradora Maria Teresa
Bocardi, que acredita que “Se ele se libertasse dessa coisa de ser arrimo de familia,
com certeza 0 Mantovani hoje seria um nome conhecido nacionalmente”*°,

A invalidagdo midiatica soa ainda mais descabida se levarmos em conta que
Sorocaba, com um territério de mais de 450km2, € maior do que varias nacdes
europeias (como Malta, Liechtenstein, San Marino, entre outros) onde as
manifestagdes artisticas sdo consideradas patriménios nacionais.

A parte as elucubragdes do que poderia ter sido, aquilo que de fato se
concretizou parece apontar para uma construgcdo que cumpre requisitos para se
inscrever no panorama teatral contemporaneo, tendo legado contaminacbes
significativas ao trabalho de outros criadores. O diretor teatral Mario Pérsico, em
entrevista concedida ao documentario Memdrias do Teatro Sorocabano - anos 90
(2014), identifica elementos oriundos das producdes de Mantovani em sua propria

pratica:

Eu acho que foi uma das pessoas que mais me influenciou artisticamente falando.
Mesmo hoje quando eu marco uma cena, embora ndo seja talvez como ele iria marcar,
claro, mas eu penso as vezes e lembro ‘talvez o Mantovani faria assim’. Algumas
coisas ficaram, do estilo, ficou muito impregnado. Essa coisa que eu tenho de
trabalhar com planos, escadas ou cadeiras, personagem subir em cima da cadeira ou
subir em cima da mesa e tal, € uma coisa que eu sei que vem dele, dessa influéncia de
usar planos. Enfim, marcou muito artisticamente.

O uso variado de planos em cena é exemplo de um aspecto que ndo havia
aparecido até 0 momento no estudo sobre a estética do encenador, embora quase cinco
anos tenham se passado desde o inicio da pesquisa (que é anterior ao préprio curso de
mestrado). Isso demonstra a vastiddo das nuances de uma obra de quase quatro
décadas, assim como a impossibilidade de se esgotar o olhar sobre ela. Elementos
reiteradamente mencionados - como o uso especifico de tecidos, a singularidade das
escolhas musicais, a exploragdo de coros cénicos, a interseccdo entre diferentes
linguagens artisticas ou 0 manejo intencional da precariedade através de materiais
simples como os papéis picados - possibilitaram a composicao de uma visao geral, que
certamente mereceria ser ampliada e melhor destrinchada em estudos posteriores.
Entrementes, apesar de possivelmente ainda incompleto, esse panorama de formas

parece ja habitar o imaginario de diversos artistas, enquanto uma linguagem teatral

139 Entrevista realizada em 8 de margo de 2020 para a presente pesquisa.
149 Entrevista realizada em 11 de julho de 2018 para a presente pesquisa.
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identitaria - como no caso da atriz Melany Kern, que considera o que poderiamos
chamar de ‘estética mantovaniana’ como uma referéncia incorporada a sua atitude
criativa: “Se eu for montar alguma coisa ou encenar alguma coisa, eu vou trazer tudo
ISSO - VOU trazer 0S panos mesmo que sem 0S panos, vVou trazer o papelzinho mesmo
que ndo tenha papelzinho, vou trazer a dangca mesmo que ndo tenha danga...
entendeu?”**

Sem a pretensdo de inaugurar teorias, desafiar paradigmas do pensamento
teatral ou trazer grandes inovacdes metodoldgicas, nossa tentativa com este estudo foi
ampliar os horizontes dos registros historicos no campo do teatro, colaborando para o
aumento do acervo de riquezas artisticas brasileiras. Ao levar a pablico uma obra
cinematogréfica e uma pesquisa cientifica e um pequeno acervo online acerca de uma
figura que dedicou sua vida a arte em nosso pais, acreditamos contribuir com a
progressiva solidez que desejamos para nossas diretrizes humanas e culturais,
contrapondo o pensamento que condena a arte ao status de artigo supérfluo.

Para auxiliar o processo de compreensao e analise de nosso objeto de pesquisa,
algumas interlocugdes tedricas estiveram presentes. A teoria da Critica de Processo,
capitaneada por Cecilia Almeida Salles, ofereceu uma guia para observar aspectos
constitutivos dos processos de criagdo do encenador, colocando em relevo seus pontos
identitarios, e apontando hipoteses que relacionam formas finais a suas possiveis
origens. Para manejar as nogdes de memoria (pessoal e cultural) e transmissibilidade,
tivemos o amparo do pensamento de Yuri Lotman (1922 - 1993), em torno da ideia de
texto cultural; do conceito de citacdo utilizado por Isabelle Launay (2013); e,
finalmente, da concepcdo de repertério movimentada por Diana Taylor (2003).

Pediremos licenca, neste momento, para deixar nas mé&os das parceiras e
parceiros deste trabalho - as testemunhas depoentes - as Gltimas pinceladas no retrato
gue comecamos a pintar desde o capitulo I, sobre Carlos Roberto Mantovani. Para José
Carlos de Campos Sobrinho, ele “Era um socialista, trabalhava sempre pela esquerda,
era um humanista, ligado ao trabalho com a classe operéaria, ao trabalhador.”*** Para
Maria Teresa Bocardi, “um intelectual e erudito”'*®. Para Marco Antonio Rodrigues de
Souza, a “figura mais célebre do teatro sorocabano” (SOUZA, 2016, pag 20). A atriz

Merlin Kern afirma, em entrevista ao jornal Diario de Sorocaba:

1 Entrevista realizada em 22 de marco de 2019 para a presente pesquisa.
192 Entrevista realizada em 22 de abril de 2018 para a presente pesquisa.
%3 Entrevista realizada em 11 de julho de 2018 para a presente pesquisa.
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Ele construiu durante sua vida incontaveis conexdes artistico-culturais. Trata-se de um
artista multifacetado, inquieto, sempre procurando caminhos. Quando veio a falecer,
aos 52 anos de idade, estava em meio a sonhos e projetos nas varias areas por onde
transitava como ator, bailarino, dramaturgo, diretor e artista plastico. Todos que o
conheceram identificavam nele a presenca de um grande criador. Trazer para o
presente o pensamento desse artista amplo é um marco para as artes na cidade.**

Sua irmd, Fatima, termina a imagem do retrato comparando-o0 justamente a
“Um quadro do Bruegel ou do Bosch. Sao muitas lutas ali dentro, mas figuras

maravilhosas e, embora com toda aquela confusdo, vocé conseguia enxergar a

beleza”®.

Por fim, as palavras do proprio diretor, assim impressas em jornal do ano de

(1113

1984, encerram esta jornada: ““gente passando emocdo pra gente” ¢ assim que o

diretor Carlos Roberto Mantovani define seu trabalho”**®.

Figura 42 - Carlos Roberto Mantovani e Renata Sim@es Soares em foto para o filme A Outra Margem, de
Joel Yamaji, 2002.

Fonte: Arquivo pessoal.

144 Reportagem do jornal Diario de Sorocaba, do dia 04 de agosto de 2017, sobre o espetaculo
Intervencédo Poética para Carlos Roberto Mantovani (2017).

195 Entrevista realizada em mar¢o de 2018 para a presente pesquisa.

146 Reportagem sobre o espetaculo Proibido Proibir (1984), jornal ndo identificado, arquivo de Marcos
Assaf.
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WIKIPEDIA. Imagem do filme Decameron. Disponivel em:
<https://it.wikipedia.org/wiki/ll_Decameron#/media/File:ll_Decameron.png>. AcCesso
em 29/07/20.

WIKIPEDIA. Sobre o grupo Jamiroquai. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Jamiroquai>. Acesso em 18/12/20.

WIKIPEDIA. Sobre o instrumento Didgeridoo. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Didjeridu>. Acesso em 18/12/20.

Matérias de Jornal:

6° FESTIVAL Nacional Curta Teatro de Sorocaba traz pecas para SP. Folha de Séo
Paulo, S&o Paulo, 11 dez. 2000.

A TRAJETORIA da Beatlemania numa peca do Grupo Ensaio. Cruzeiro do Sul,
Sorocaba, 6 set. 1981.

CENSURA PROIBE “O Rei da Vela” em Sorocaba. Noticias Populares, Sao Paulo, 6
ago. 1980

CIA Imediata estreia Uma Intervencdo Poética para Carlos Roberto Mantovani. Diario
de Sorocaba, Sorocaba, 4 ago. 2017.

DIARIO OFICIAL. Diario Oficial, Sdo Paulo. 14 de outubro 1980.

DIRETOR anuncia comédia pessimista para marco. Cruzeiro do Sul, Sorocaba, 25
jan. 1992,

HOJE na Medicina o “Rei da Vela”. Cruzeiro do Sul, Sorocaba, 13 set. 1980.
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HOJE tem teatro e a cadeia vira de pernas para o ar. Cruzeiro do Sul, Sorocaba, 19
ago. 1984

JORNAL foi criado para incomodar a ditadura. Cruzeiro do Sul, Sorocaba, 29 mar.
2014.

LIBERADA a pega teatral “O Rei da Vela”. Folha de S&o Paulo, Sdo Paulo, 10 out.
1980.

LIMA, Armando de Oliveira. ANTIGONE DE HOJE. Cruzeiro do Sul, Sorocaba, 19
ago. 1979.

MURAL.: Ator pede a unido dos artistas. Cruzeiro do Sul, Sorocaba, 1978

O REI da Vela continua a luta pela aprovacdo. Diario de Sorocaba, Sorocaba, 20 ago.
1980.

O DIA em que Sorocaba se tornou noticia nacional. Cruzeiro do Sul, Sorocaba, 31
out. 1980.

O TEATRO para a periferia. Cruzeiro do Sul, Sorocaba, 1984.

“PROIBIDO Proibir” na Praca Frei Baratna. Cruzeiro do Sul, Sorocaba, 1984.
“PROIBIDO Proibir” no CSU da Barcelona. [s.n.], Sorocaba, 1984.

PROJETO Terra Rasgada envolve 400 artistas de Sorocaba. Folha de Sao Paulo, Séo
Paulo, 24 set. 1999.

RECANTO dos Cupins encerra o icaro hoje. Cruzeiro do Sul, Sorocaba, 1992.

REI da Vela para a Imprensa. Diario de Sorocaba, Sorocaba, 03 ago. 1980.

TERRA RASGADA: Peca de Mantovani € atracdo. Diario de Sorocaba, Sorocaba, 26
set. 1997.

TMTYV teré pe¢a no sébado: Clube do assinante da desconto em Recanto dos Cupins.
Cruzeiro do Sul, Sorocaba, 25 mar. 1992.

Entrevistas:

Angela Barros
Entrevistada em 16 de junho de 2018 e 10 de agosto de 2020.

Benedito Augusto de Oliveira
Entrevistado em 08 de margo de 2020.



Cleide Riva Campelo
Entrevistada em 22 de abril de 2018.

Danny de Oliveira (Daniela Oliveira)

Depoimento concedido em 23 de margo de 2020

Débora Brenga
Entrevistada em 20 de maio de 2019 e 9 de junho de 2020.

Fatima Mantovani

Entrevistada em marco de 2018 e 18 de agosto de 2020.

Felipe Cruz
Depoimento concedido em 20 de julho de 2017

Giorgia Sabrine Soares Oliveira da Silva

Depoimento concedido em 9 de junho de 2020

Janice Vieira
Entrevistada em 7 de abril de 2018

José Carlos de Campos Sobrinho
Entrevistado em 22 de abril de 2018.

Laura Guedes e Araujo

Entrevistada em 2018 ,em 18 de setembro de 2019 e em 25 de setembro de 2020.

Leandro Almeida

Depoimento concedido em 5 de dezembro de 2020.

Marco Antonio Rodrigues de Souza
Entrevistado em 06 de marcgo de 2020.

Maria Teresa Bocardi
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Entrevistada em 11 de julho de 2018.

Mario Pérsico
Entrevistado em 11 de julho de 2018.

Matilde Santos

Entrevistada em 28 de outubro de 2020.

Melany Kern
Entrevistada em 22 de marco de 2019.

Merlin Kern

Entrevistada em agosto de 2016.

Miriam Cristina Carlos da Silva
Entrevistada em 12 de julho de 2018.

Roberto Gill Camargo
Entrevistado em 7 de abril de 2018

Rodolfo Amorim

Entrevistado em 16 de marco de 2021.

Rodrigo Scarpelli

Entrevistado em marco de 2019.

Silvana Sarti

Entrevistada em 3 de agosto de 2017, 17 de marco de 2019 e 1 de agosto de 2020.

Tiago Oliveira

Depoimento concedido em 5 de dezembro de 2020.

Tulio Crepaldi

Depoimento concedido em 12 de outubro de 2020.
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