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					1 PROTEU é a sigla para Projeto de Teatro Experimental Universitário. A partir daqui, todas as menções ao grupo prescindirão das maiúsculas necessárias às siglas, adotando Proteu como nome próprio do grupo. Para o estabelecimento das datas das montagens, foram utilizadas várias fontes (livro Memória e recordação; documentos da Casa de Cultura da UEL; livro 30 anos de Festival; dossiê do Proteu do CEDOC- Funarte) e observada a reiteração de informações. Indica-se apenas o ano de estreia.
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			Fonte: Arquivo Casa de Cultura—UEL

			


			Figura 2: Capa de reportagem da Revista Cultura – ideias e debates. SESC/PR. Ano 1, no. 1, 1984
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			Fonte: Arquivo do CEDOC – Funarte

			

			
				
					2 A partir de ofícios e documentos do acervo da Casa de Cultura da UEL, datados de 04 de julho e 17 de setembro de 1984. Dados contrastados com documento do CEDOC – Funarte, datado de 20 de junho de 1984.
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					3 Material manuscrito à tinta, em folha de sulfite, com caligrafia de Paulo Braz, conforme informação de Claudio Rodrigues. Disponível no acervo da Casa de Cultura da UEL.

				

				
					4 Em documento do INACEN, consta que a temporada no teatro Cacilda Becker começou no dia 10 de julho ou estava prevista para essa data.
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			Prefácio interessadíssimo ou teatro ao Norte do Paraná

			A pesquisa em dramaturgia e teatro tem, nas últimas duas décadas, crescido significativamente nos cursos de Pós-Graduação em Letras das Instituições de Ensino Superior no Brasil, definindo esse campo de pesquisa mediante a compreensão de seu caráter interdisciplinar, relativo às artes performativas e suas relações com a literatura dramatúrgica em nosso país. Porém, essa constatação, mesmo que animadora, não é diretamente proporcional à tarefa enorme que há para ser cumprida, notadamente em termos de historiografia do teatro brasileiro e da plena sistematização e publicação da dramaturgia referente ao teatro do nosso tempo. Tudo isso tem posto em evidência a necessidade de os pesquisadores das Letras enfrentarem os acervos documentais, privados e públicos, em busca daquilo que ajude a deslindar a efemeridade do espetáculo teatral, previamente apresentado, e do qual, muitas vezes, só sobra o texto, perdido em meio a pastas, caixas, conjuntos de papeis empoeirados...  

			É diante de tal constatação que situamos a importância do trabalho aqui publicado. Ao enfrentar a pesquisa sobre a atuação cultural de um grupo vinculado à Universidade Estadual de Londrina, o GRUPO PROTEU (o qual desenvolveu relevantes atividades entre 1978 e meados dos anos de 1990), a professora Sonia Pascolati nos apresenta, mediante esta edição anotada, a dramaturgia do espetáculo Bodas de café (1984), resultado de uma produção coletiva, com dramaturgismo de Nitis Jacon – personalidade singular para aquele grupo e contexto. Essa peça foi encenada com muito sucesso, tornando-se um evento de enorme importância histórica, social e estética não apenas para Londrina, mas para o Brasil. 

			Bodas de café tem como tema a fundação da cidade de Londrina, contada a partir daqueles à margem da sociedade, dos que não viveram o Eldorado vendido pelo discurso oficial ufanista em torno da colonização do Norte do Paraná. Suas personagens são prostitutas, pequenos agricultores, posseiros, os quais também contribuíram para que Londrina (e a colonização do Norte do Paraná) fosse o que se pode verificar hoje. A forma dessa peça, assim, é fundamental para pensarmos nas mais diversas temáticas que apresenta e discute: em cena, na atualidade (aquela de 1984), integrantes do Grupo discutem e pesquisam a história de Londrina e da região, questionando sobre quais temas mereceriam destaque e por quê. Por exemplo, a questão indígena, a certo momento, é discutida como fundamental, mas as personagens-artistas entendem que não haveria como tratar dela, dado o enquadramento que começavam a adotar – ainda muito focalizado na chegada e no desenvolvimento do casal Antônio e Zefa, pequenos agricultores que terminam como boias-frias. Porém, ao falar sobre a dificuldade de se tratar da questão indígena, até mesmo pelas poucas obras (mesmo acadêmicas) sobre eles, seja os Kaingang, Xetá e Guarani, a questão já foi colocada, e por um forte tom crítico: não há elementos para que esse assunto seja trazido para o debate. A dificuldade de fazê-lo é atinente ao próprio fazer da discussão, inclusive diante da pouca atenção dispensada a ela naquele contexto – ao contrário de pesquisas sobre a Índia, essa com vasto material, o que se torna claro contraponto cômico. Noutro plano, a cena expõe a chegada das famílias de Antônio e Zefa e de Jacinto e Socorro; ao longo das cenas fragmentadas que compõem a peça, esse segundo casal acaba envolvendo-se politicamente, entrando para a militância política, enquanto o primeiro se mantém alheio a ela, o que os faz trilhar caminhos que se distanciam. Ao final, porém, quando a desigualdade cresce a tal ponto que a injustiça se torna palpável e impossível de suportar, ambos se reencontram na luta por terras, já nos idos de 1984.   

			Assim, o percurso da peça (ou da peça que se encena dentro da peça, via chave metateatral) começa na década de 1920 e chega até 1984, sendo montado pelas cenas fragmentadas que constituem um quadro amplo e crítico da formação de Londrina, enquanto microcosmo, e da dinâmica de exploração do capitalismo, no capítulo colonização, no contexto mais amplo, que a peça também identifica e formula. Desse modo, estamos diante de uma leitura histórica a contrapelo formalizada esteticamente pela peça, debruçada sobre a história de Londrina que, em termos mais amplos, pode trazer-nos, também, uma perspectiva de entendimento sobre o processo da colonização do Norte do Paraná. Isso é feito por uma forma de teatro político, que não apenas se interessa pela dialética entre arte e sociedade, mas procura identificar e expor criticamente os interesses subjacentes às formas artísticas – mostrando que formas não são fixas, nem neutras. Esse teatro busca, pela perspectivação dialética, uma formação humanista mais ampla por meio do teatro –, objetivo dos mais nobres e necessários nos tempos atuais, nos quais a arte é muitas vezes relegada ao âmbito do entretenimento ou da erudição formalista. Não nessa peça e não nesse projeto de publicação, que vai da pesquisa sobre material crítico à entrevista oral, passando pelo levantamento histórico, para dar subsídios a uma compreensão mais profunda da peça e da história.

			Esse procedimento é relevante pois, como já dito, Bodas de café trata de pessoas que participaram da fundação de Londrina e que não constam entre os listados como pioneiros. Isso se dá porque a história guarda os textos dos que venceram e tornaram-se parte da elite, enquanto essa obra toma a perspectiva dos que não têm voz nem vez. Além disso, o modo como a peça é escrita é notável: diferentemente do teatro tradicional, de tradição dramática, que se prende a conflitos entre sujeitos determinados, essas bodas tratam de um percurso histórico e social amplo, tocando vários grupos e por uma extensão temporal de quase sessenta anos. É o que chamamos de um teatro épico, de enorme interesse tanto nos idos de 1984, ainda sob a ditadura, quanto nos dias atuais, em que novas crises coletivas pedem formas artísticas inovadoras, que podem e devem buscar na história pontos de partida. 

			Tal cometimento, então, culmina nesta edição do texto do PROTEU, dado a conhecer a um novo público de leitores (ou, quem sabe, para quem se interesse em levá-lo ao palco). A versão aqui apresentada é resultado de um trabalho criterioso sobre um testemunho antes disponível em datiloscritos, e sua publicação, certamente, contribuirá para o entendimento de aspectos até agora pouco conhecidos da história do teatro contemporâneo brasileiro, quase sempre embotados pela centralização historiográfica sobre os fatos teatrais do eixo Rio de Janeiro-São Paulo. Para a realização dessa tarefa, Sonia Pascolati se debruçou sobre um acervo documental complexo, que envolve o trânsito entre documentos (notadamente, originais de textos dramatúrgicos) salvaguardados por uma instituição pública, mas ainda protegidos por leis de direitos autorais. Isso explicita o rol de dificuldades enfrentadas para se chegar à fixação de uma versão do texto para esta publicação, sem mencionar, ainda, a morosidade enfrentada por quem busca fontes em acervos públicos nacionais (pois, para além da fundante atuação regional do grupo, o espetáculo Bodas de café circulou em projetos nacionais, como o Mambembão). 

			Porém, para além de tudo isso, que, se não atrapalha o resultado final, geraria também um outro resultado (o relato da difícil tarefa do pesquisador que se dispõe a trabalhar com documentos e registros ainda não sistematizados), o projeto encontrou ressonância na sua comunidade de origem, e as forças de convergência nos trazem a este resultado relevante e primoroso: a edição anotada, composta por notas rigorosas de esclarecimento do texto, nas quais também se aponta para uma análise de uma história do espetáculo (conduzida pela memória dos envolvidos na encenação, pelas fotos de cena e pela análise do registro videográfico de uma récita). 

			Assim, se pela leitura da dramaturgia podemos acessar um enredo de forte acento histórico, relativo ao processo de colonização de Londrina, marcado pelos seus tipos humanos e por uma reflexão sobre o estado da arte teatral naquele contexto de produção e difusão; de outro lado, também começamos a entender melhor o teatro produzido naquele espaço, mediante um estudo de caso brilhantemente conduzido. Nessa direção, os resultados e procedimentos metodológicos da pesquisa, aqui apresentada ao público, acabam por expor uma necessária revisão de aspectos da história e da historiografia do teatro brasileiro, mediante instigante modo de apresentação: em primeiro lugar, temos um texto em que se apresenta o PROTEU; depois, fotos do grupo e da peça; em seguida, temos o texto propriamente dito de Bodas de café, marcado pelas muitas notas, especialmente sobre as muitas questões históricas que a peça traz à luz; então, temos um artigo crítico sobre a peça, com sua base teórica e uma leitura crítica competente; ainda, somos agraciados pela riqueza das entrevistas e dos depoimentos dos integrantes daquele elenco de 1984, e, por fim, são apresentados excertos de críticas ao espetáculo.

			Muita coisa, certamente, o leitor destas páginas poderá redimensionar: como a possibilidade de pensar sobre novas narrativas em torno do teatro nacional, para além dos grandes centros, o que somente é possível pela preservação da memória do teatro, a partir da salvaguarda de seu patrimônio documental (em arquivos institucionais, públicos e privados) e do aproveitamento da história oral como ferramenta para a reconstituição da memória cultural de um espaço-tempo.  

			A todos, desejamos uma ótima leitura!

			Alexandre Flory (UEM) e Diógenes Maciel (UEPB)

			Maringá e Campina Grande, agosto de 2018

		

	
		
			PREFÁCIO

			As metamorfoses de um Proteu norte-paranaense

		

	
		
			O NOVO MUNDO

			há cidades que

			desde a primeira casa

			fermentam

			avolumadas em massa

			desde a primeira planta

			que ainda há de virar casa

			planta-se ali

			no oco da terra

			um pau

			palmito que não será só pão, mas caibro

			e parede e teto de folhagem

			ali onde houve índio e taba

			a casa cresce

			outra aparece

			e logo é centro o confim da vila

			e logo o centro não cabe no olho

			e

			— olha!

			eis a cidade

			há cidades que hão

			são, antecipadamente

			têm avenidas, foro, luz

			trevas à mata conquistadas

			em tempo de geladeira a querosene

			(pode o que faz fogo

			gelar os alimentos?)

			do espigão se vê

			como irá o rio de lares derramar-se

			o ponto dos negócios

			a zona escusa

			a escola, a sé, o paço

			imprevisível, só o lugar do cemitério

			onde um crime planta a primeira morte

			das sementes, a mais indesejada

			rente que nem pão quente

			o tempo nesta américa

			nosso tempo é devorar

			catedral já é a terceira

			em mesmo sítio, a mesma é outra

			na cadeia velha vão fazer escola

			(não porque faltem presos)

			mudamos porque mudamos

			a quem aproveita o cumular dos dias?

			onde o trem coalhava o cais

			de fardos, malas, destinos de passagem

			ficaram os que ficaram

			a estação virou museu

			os trilhos seguem adiante

			há lugares que fermentam

			como os dias fermentam seu império

			jovens irmãos do tempo sempre jovem

			com ele somos e passamos

			Mirian Paglia Costa

			Notícias do lugar comum

		

	
		
			As metamorfoses de um Proteu norte-paranaense

			Sonia Pascolati

			A fértil terra roxa do Norte do Paraná foi o grande atrativo para o movimento de colonização inglesa iniciado em agosto de 1929. Não há dúvidas de que a fundação de Londrina e outras cidades do norte-paranaense foi um ótimo negócio para os ingleses e sem qualquer conflito com o poder público, uma vez que Lord Lovat não só verificou pessoalmente a fertilidade da terra já em 1924, como percebeu que “[...] terras tão ricas podiam ser compradas, do Estado, a preços muito baixos”, como de fato aconteceu, pois “o Governo do Paraná venderia à Companhia de Terras Norte do Paraná mais de um milhão e 200 mil hectares de excelente terra, a preços simbólicos, com a condição de que a Companhia fizesse estradas e ferrovia, colonizando parte do que era o chamado Sertão de Tibagi” (PELLEGRINI, 1994, p. 11).  

			Os migrantes foram movidos pelo desejo de uma vida melhor e de prosperidade, mas os primeiros tempos foram de barro, mosquitos, calor intenso, condições precárias de vida e muito trabalho. Londrina, assim batizada em homenagem à capital inglesa, é alçada a município em 10 de dezembro de 1934 e, contrariando o planejamento inicial, cresceu muito rapidamente, chegando em pouco mais de 80 anos a mais de 550.000 habitantes e ocupando o posto de segundo maior município do Estado do Paraná e quarto maior da região Sul do país5 (IBGE, 2017). 

			O crescimento vertiginoso tem pontos positivos, como continuar atraindo empreendedores, estudantes, indústrias, mas também aspectos preocupantes, como desigualdade social e exclusão. Nada diferente do que aconteceu desde os primeiros tempos da (re)ocupação6 e da fundação da cidade, pois, desde a década de 1930, tem sido esse seu perfil: atrativa para os que têm capital – material ou cultural – para investimento e cenário de uma luta constante daqueles a quem não são dadas oportunidades.

			Tomazi (1997) analisa como se constituiu, desde os princípios da (re)ocupação do norte-paranaense, um discurso laudatório acerca da riqueza e fertilidade da região, acompanhado de uma visão ufanista dos pioneiros como gente desbravadora, intrépida, disposta a qualquer esforço e sacrifício para “dar certo na vida”. Mas essa é uma visão parcial, pois nem todos deram certo, isto é, enriqueceram, ao longo da jornada. Apesar disso, é comum tropeçarmos em lastros desse discurso em relatos recentes sobre a colonização. Um exemplo é o modo como Pellegrini (1994, p. 12) refere-se ao processo de colonização como se não tivesse havido qualquer conflito, nenhum processo de exclusão, qualquer dissonância entre interesses de classe: “[As primeiras famílias] Eram gente decidida a ter vida nova numa terra nova, sem preconceitos nem lutas, sem opressões nem perseguições, podendo plantar e colher, criar e comerciar, trabalhar em liberdade”. Na contramão desse discurso, Bodas de café vem mostrar a face oculta desse processo, dar voz aos excluídos varridos para debaixo do tapete, lançar luz sobre aqueles que, embora tenham dado seu quinhão para o progresso da região, são desconsiderados pela História.  

			Em compasso com o crescimento comercial e industrial, Londrina também se formou culturalmente, estando sintonizada com os grandes eixos produtores de arte dentro e fora do país. Hoje a cidade sedia ao menos quatro festivais de grande expressão e que atuam como fomento à arte e formação de público: o Festival Internacional de Música, caminhando para sua 38ª. edição; o Festival de Dança, que teve sua 16ª. edição em 2018; o Festival Literário de Londrina (Londrix), cuja 14ª. edição aconteceu em 2018; e o quinquagenário FILO, Festival Internacional de Londrina, que congrega música, performance, circo, mas configura-se como espaço privilegiado do teatro.

			A primeira iniciativa teatral acontece em 1957, com a criação do GPT – Grupo Permanente de Teatro, organizado por Antônio Vilela de Magalhães (1925-1985) e Roberto Koln (1932-2011). Em oito anos de atividade, o grupo amador conseguiu encenar 26 peças e esteve par e passo com os projetos do teatro nacional, compartilhando “[...] a urgência de um ‘tranco’ de nacionalização e de universalização do teatro brasileiro. Esse tal ‘tranco’ referia-se à necessidade de renovação da linguagem cênica, e de surgimento de uma dramaturgia genuinamente brasileira” (MENDONÇA, 2006, p.12). Primeira célula de teatro londrinense, o “movimento provocado pelo GPT conseguia criar um ambiente teatral em Londrina. De repente, havia produção, montagens, apresentações em teatro próprio, apoio da imprensa, público interessado, e crítica assídua” (MENDONÇA, 2006, p.13). Embora encerre-se em 1964, essa primeira ação foi terreno fundamental para a fértil trajetória artística do município.  

			Quando foi realizado o 1º. Festival Universitário, semente do que é hoje um dos mais reconhecidos festivais de teatro do Brasil, Londrina tinha apenas trinta e quatro anos. Iniciativa de jovens estudantes sedentos por uma vida cultural mais movimentada, seu primeiro passo aconteceu justamente no ano de 1968, quando livre pensamento e arte contestatória passam a ser perseguidos radicalmente em razão do acirramento da ditadura militar vigente desde 1964, mas que endurece com a promulgação do Ato Institucional no. 5, cerceador de liberdades constitucionais. O Festival já nasce como resistência, como grito cultural contra a ordem opressora.   

			Em 1970, a Universidade Estadual de Londrina é criada por decreto que reúne cinco faculdades. Em 1971, é aprovado seu plano diretor (UEL, 2017) e, já em 1972, iniciam-se atividades extensionistas, dentre as quais a criação da Coordenadoria de Ação Cultural (CAC), cujo Setor de Teatro seria chefiado por Nitis Jacon (1935- ). No mesmo ano, é formado o primeiro coletivo de teatro ligado à Universidade, o Grupo Núcleo de Teatro Independente, cuja primeira montagem (O verdugo, a partir do texto de Hilda Hilst) conquistou cinco prêmios no V Festival Nacional de Teatro Amador de São José de Rio Preto, em 1972. Apesar de uma breve existência – o Núcleo desliga-se da UEL em 1974 e cessa atividades no ano seguinte –, ele é o gérmen de um novo grupo, também criado no âmbito da Universidade como estratégia de extensão, o Projeto de Teatro Experimental Universitário (PROTEU), dirigido por Nitis Jacon. Exatos dez anos após a 1ª. edição do Festival, criava-se um grupo de teatro amador com produções de qualidade profissional e projeção nacional (JACON, 2010).

			No mesmo ano de criação do Proteu, estabeleceu-se em Londrina um outro grupo de teatro, o Delta, sob direção de José Antônio Teodoro (1953-1987), também responsável por incluir Londrina no cenário teatral brasileiro, especialmente pelo sucesso da montagem de Toda nudez será castigada, do texto de Nelson Rodrigues, em 1984, ganhadora de muitos prêmios e elogiada pela crítica especializada. Mas o Delta montou muitos outros textos de dramaturgos nacionais e estrangeiros como Peter Weiss, Oduvaldo Vianna Filho e Dias Gomes e foi berço de grandes atores como Ceres Vittori e Edna Aguiar, atuantes em Londrina; Geisa Costa, atriz em Curitiba; Maria Helena Carvalho, hoje atriz no Chile; Adriano Garib, ator e escritor de projeção nacional; o diretor Paulo de Moraes, discípulo de Teodoro que dirige a Armazém Companhia de Teatro, nascida em Londrina e hoje sediada no Rio de Janeiro. O Delta manteve-se ativo no cenário teatral londrinense e nacional até o ano de 1988. O último espetáculo foi Erêndira, a partir do conto “A incrível e triste história de Cândida Erêndira e sua avó desalmada”, de Gabriel Garcia Márquez, com direção de Ulisses Cruz.

			A iniciativa do Festival Universitário vai desaguar no FILO, denominação vigente desde 1991, Festival que deve muito de sua projeção nacional e internacional, assim como sua longevidade, a Nitis Jacon. Paulista nascida em 1935, desde criança esteve envolvida com arte, seja declamando poemas na escola ou improvisando uma radionovela (NICASTRO, 2012). Mudou-se para Curitiba para terminar o ensino secundário e lá cursou até o quinto ano de Medicina na Universidade Federal do Paraná (UFPR); concluiria a graduação em Londrina, na UEL, em 1979, dedicando-se à Psiquiatria até há alguns anos. Casa-se com Abelardo de Araujo Moreira, razão da mudança para Arapongas, onde continua o envolvimento com teatro iniciado em Curitiba ao criar o Grupo Universitário de Teatro de Arapongas (GRUTA), em atividade de 1968 a 1982. Nitis faz parte, também, do grupo que cria o Festival Universitário (JACON, 2010). 

			Visado como “de esquerda”, comunista, o casal passa o ano de 1974 na Inglaterra, o que não evita a prisão de Abelardo quando eles retornam ao Brasil, em 1975. O envolvimento de Nitis com política é uma marca indelével em sua obra dramatúrgica e em iniciativas teatrais, como comprova o texto dramático Bodas de café, encenado pelo Proteu em 1984.

			Proteu. Entidade marinha capaz de metamorfosear-se em animais ou elementos naturais, dotado de dons divinatórios (GUIMARÃES, 1991). Total coincidência entre a personagem mitológica e o grupo de teatro, pois “[...] o grupo se empenharia no estudo da história e na análise crítica do presente para pressentir ou preservar o futuro. Isso demandaria necessariamente autodefesa e estratégias para perseverar na evolução dialógica de seus objetivos” (JACON, 2010, p. 102). Tal como a divindade, também o grupo de teatro londrinense levou suas metamorfoses artísticas e políticas para muitos recantos do país e fora dele, adquirindo novas formas a cada nova montagem. Sua capacidade de ver além possibilitou driblar a censura dos anos de chumbo e encontrar rotas seguras para o caminhar de um Festival que chega ao cinquentenário em 2018.

			Jovens universitários de diferentes áreas, oriundos de outros Estados do país, trazendo na bagagem tantas experiências de vida e dispostos a reunir-se para fazer teatro. Amadoramente. Apaixonadamente. Uns por uma breve experiência, uma única montagem; outros com idas e vindas, mantendo sempre algum vínculo com o grupo ou amigos gerados pelo convívio; alguns pelos quase vinte anos de vivência nos palcos.

			O Proteu se manteve ativo de 1978 até 1996; de 1979 a 1988, foi corresponsável pela realização do FILO e colaborou com a proposição do curso de Artes Cênicas, da UEL, em 1997. Segundo Nitis Jacon (2010, p. 125), o grupo realizou um total de 21 montagens, dentre as quais faço destaques, estabelecendo alguns marcos que considero significativos para a compreensão da proposta de trabalho do Proteu, e sublinhando a importância de dois textos-espetáculos – Bodas de café (1984) e ZYDrina – “Estórias à margem da história” (1987) – por tratarem da história de Londrina em relação com o panorama nacional e mundial. A trajetória do grupo, os percalços e os sucessos do FILO são relatados com detalhes em Memória e recordação, obra lançada por ocasião dos 40 anos do Festival. 

			Logo em 1979, o grupo amador do interior do Paraná atreve-se a montar Calabar, o elogio da traição, de Chico Buarque e Ruy Guerra, ainda inédito nos palcos nacionais. Texto proibido, apresentação autorizada apenas a portas fechadas, mas não só o espetáculo foi apresentado como o foi para um público de quase mil pessoas, que entrou antecipadamente no teatro (JACON, 2010, p. 106-108). Os subterfúgios do Proteu mitológico para escapar à curiosidade humana, ansiosa por presságios divinatórios sobre o futuro, bem serviram ao Proteu londrinense para driblar a persecutória censura do duro passado nacional.

			No ano seguinte, não houve o Festival, o que não significa menor atividade do Proteu. Muito pelo contrário. O grupo monta Na carrêra do divino, texto de Carlos Alberto Soffredini no qual já se desenham as linhas mestras da trajetória do Antônio de Bodas de café, pois que seus passos na selva capitalista muito se aproximam do percurso trágico de Nho Jeca no trânsito do campo para a cidade e a consequente perda de raízes, valores e identidade. O Proteu, tendo em vista a extensão social de suas atividades, envolve-se com questões de preservação indígena, levando o espetáculo de 1980 até a reserva de São Jerônimo da Serra, pois a equipe optara “[...] por trabalhar a questão da intrusão das terras indígenas por grileiros, a mando de grandes fazendeiros” (JACON, 2010, p. 110), fato que também será retratado em Bodas..., quatro anos depois. No texto de Soffredini, vê-se o esboço da situação dramática chave de Bodas...: “A peça contava a saga de uma família que era continuamente expulsa de cada lugar em que se assentava, até terminar como boias-frias na periferia das cidades” (JACON, 2010, p. 110). Definitivamente, as semelhanças com a trajetória de Tonho e Zefa não são coincidências; são a verificação de um processo de pauperização do trabalhador rural, empurrado constantemente para a periferia dos centros urbanos ou para zonas rurais inóspitas, para cujo desbravamento sua força braçal é bem-vinda, mas raramente recompensada com o direito à terra. 

			O primeiro sucesso arrebatador do grupo acontece em 1983, com Salto alto, texto de Mário Prata entregue diretamente ao grupo após o autor tê-lo visto em cena no Festival de Teatro de São José do Rio Preto: considerou que estaria em boas mãos. A montagem, bem-humorada e dinâmica, foca o desejo de uma atriz de alcançar o estrelato; frustrada, ela investe na carreira artística do filho. Ao traçar a trajetória da protagonista, texto e espetáculo conseguem tratar dos bastidores do palco e das telas nacionais, destacando grandes momentos como o teatro de revista, o teatro político, o cinema novo e a teledramaturgia. Impressiona a torrente de elogios da imprensa à montagem7.

			Bodas de café é, em minha análise, um marco excepcional na caminhada do grupo, a começar pelo fato de ser o primeiro texto construído coletivamente, a partir de pesquisas sérias e intensas, com dramaturgia final assinada por Nitis. A opção por revisitar a história dos 50 anos do município no contrafluxo da história oficial possibilitou ao grupo uma narrativa outra da colonização de Londrina, como os próprios atores afirmam nas cenas finais: “O que acontece é que a gente optou pela história dos que não deram certo...” (Cena 30)8.

			A ação dramática percorre os principais fatos ligados à fundação, povoamento e desenvolvimento da cidade, começando pelos interesses comerciais da colonização inglesa, o desmatamento e expulsão de índios e posseiros, a chegada dos primeiros pioneiros, dentre os quais as tantas prostitutas, os lavradores migrantes e os picaretas que intermediaram o comércio de terras. Gentes vindas de muitas paragens encontram-se no solo roxo da Pequena Londres. O crescimento excepcional da cidade é retratado por sua ascensão econômica, impulsionada pelo café, mas com a finalidade de mostrar o que acontece aos que ficam pelo caminho, à margem do progresso. 

			Apesar da multiplicidade de personagens, tempos e espaços, há um fio de ação que confere unidade ao texto – além, é óbvio, da própria história de Londrina: a trajetória de dois casais que se encontram no trem da Sorocabana rumo ao norte-paranaense. Antônio e Zefa ilustrarão a saga do agricultor que parte em busca de um pedaço de chão para cultivar a terra, sem pretensão de enriquecimento. Querem apenas um espaço para sobreviver, cuidar da família. Eles passam por todas as agruras comuns aos migrantes: são enganados por um picareta, perdendo todas as economias na compra de uma terra inexistente; depois, à custa de muito esforço e trabalhando como colonos para um grande fazendeiro, conseguem capital bastante para compra do sitiozinho tão sonhado. Porém, a crise cafeeira chega em meados de 1960 e Antônio precisa recorrer ao banco para salvar a propriedade, o que não consegue. O final é triste: sem terras, vivendo na periferia urbana, já com a responsabilidade de cuidar dos netos, o casal se vê reduzido à condição de boia-fria. O outro casal, Jacinto9 e Socorro, compartilha com o primeiro a condição de penúria, mas toma outra direção, a começar pelas razões que levaram Jacinto a deixar o Nordeste: quer escapar do cangaço, da sina de agir com violência contra seus iguais a mando de grandes coronéis. Ao contrário de Antônio, que segue uma trilha de conformismo, Jacinto optará pelo engajamento político, promovendo a conscientização do colono explorado e cooperando com a luta dos posseiros contra os grandes fazendeiros, o que o torna alvo constante de perseguição policial, somando 17 prisões ao longo da ação dramática. As trajetórias dos casais cumprem os propósitos do Proteu: dar voz aos que não deram certo, aos que não são louvados como grandes pioneiros e acabam esquecidos pela História. 

			O espetáculo estreou no Rio de Janeiro como integrante do Projeto Mambembão a convite do Instituto Nacional de Artes Cênicas (INACEN), não sem antes o texto ser integralmente vetado pela censura federal, e isso a poucos dias da première. O motivo do veto: “incitação à luta de classes” (JACON, 2010, p. 131). Enquanto Nitis Jacon travava um embate com a Diretora da Censura em Brasília, o elenco aguardava em vigília o momento de embarcar no ônibus rumo ao Rio. Finalmente, a peça foi liberada para maiores de 18 anos após apresentação fechada para os censores: “Foram realizadas 26 apresentações10 em quatro capitais [Rio de Janeiro, Brasília, São Paulo, Porto Alegre] dentro do Projeto Mambembão, além de percorrer várias outras cidades pelo Brasil, com grande sucesso de público e crítica” (JACON, 2010, p. 132).

			Também a partir da história de Londrina organiza-se o enredo de ZYDrina, montagem de 1985, “Pesquisa e Texto do Grupo Proteu-UEL/ Nitis Jacon”, como consta no datiloscrito. O subtítulo é bastante sugestivo da estratégia do Proteu de revisitar a história a partir de perspectivas extraoficiais: “Estórias à margem da história”11, epíteto que cairia muito bem também a Bodas de café. O texto dramático é uma espécie de crônica que coloca em paralelo duas temporalidades: as décadas de 1940 e 1980. O ponto de partida é a inauguração da primeira emissora de rádio da cidade, a ZYD-4 Rádio Londrina, em 15 de novembro de 1943, e a ação dramática tem como foco as atividades da rádio, com destaque para o jornalismo, a publicidade e a radionovela, mas também sua prestação de serviço, como transmissão de recados de familiares e de cartas de amor. Aliás, as funções da rádio em Bodas... são muito semelhantes às da montagem do ano seguinte. 

			No jornalismo, acompanhamos a locução de fatos políticos internacionais, como o desenrolar da Segunda Guerra Mundial com a improvisada participação da FEB – Força Expedicionária Brasileira em combates em Nápoles, Itália, no segundo semestre de 1944; do cenário político nacional, especialmente os anos finais do Estado Novo e as eleições de 1960, imediatamente anteriores à ditadura militar (1964-1985); mas também fatos locais, como a inauguração da própria rádio, cuja renda foi convertida para a construção da Santa Casa de Misericórdia de Londrina, a visita de Getúlio Vargas à cidade em 1944 e a indicação de prefeitos municipais – quatro diferentes administradores no ano de 1945.  

			A publicidade garante o registro de casas comerciais e nomes de empresários nos mais diferentes ramos – alfaiataria, lanchonete, carpintaria e marcenaria, farmácia, hotelaria, relojoaria e joalheria –, inclusive com menção aos endereços dos estabelecimentos à época, também uma forma de registro do desenvolvimento urbano. As músicas executadas entre um e outro anúncio ou notícia relembram grandes clássicos como “Flor do cafezal” e “Despertar do sertão”, ambos nas vozes de Cascatinha e Inhana, e outros sucessos nas vozes de Francisco Alves, Orlando Silva, Carlos Galhardo e Vicente Celestino. 

			Ao lado desses índices factuais, está a ficção com a transmissão de uma radionovela intitulada “Antes que o mal cresça”, obra atribuída a Nabor Fernandes12. A trama era simples: o tradicional impedimento de enlace amoroso por uma figura poderosa. A jovem Sílvia, representante da aristocracia, não recebe permissão do pai, o Barão da Torre (de marfim?) para casar-se com Jorge Soares, “um qualquer”, no dizer do Barão. A aguda consciência de classe da moça é reveladora, em perspectiva irônica, do mal que está a crescer na sociedade: “Papai não percebe que as democracias vão surgindo aqui, ali, mais ali, obra inevitável do nivelamento social. Nós, os aristocratas, somos hoje anacronismos, relíquias da Idade Média. Sobrevivendo no mundo do telefone, do rádio e do cinema” (JACON, 1985d, p. 17). 

			Dentre os fatos históricos mencionados tanto em ZYDrina quanto em Bodas de café, merecem destaque o cenário político nacional, especialmente a ditadura militar e o papel das elites na manutenção do status quo à revelia de necessidades e anseios da maioria da população e o famoso episódio das putas que tiveram suas cabeças raspadas por ordem de um carcereiro linha dura, sem ao menos o conhecimento do próprio delegado. Como protesto, sob comando de dois jornalistas, as putas saíram em passeata pelas ruas da cidade, uma forma de denúncia da violência policial praticamente sem rédeas na Londrina de 1948. O contraste entre a euforia em torno do futebol (nas copas mundiais de 1950 e 1970) e o alheamento político do populacho é outro ponto de encontro, de feição crítica, entre os textos dramáticos. 

			A segunda temporalidade de ZYDrina é o ano de 198713, com protagonismo dos jornalistas Raul e Jota, referência a personalidades histórias, respectivamente Raul Zanoni e José Oliveira Santos. O primeiro veio de Ponta Grossa para Londrina em 1952, formado em Direito em 1951 e exercendo o radialismo desde 1940 (MARINÓSIO FILHO, 1972). O segundo chega a Londrina quase dez anos depois do primeiro, em 1961, vindo de Três Lagoas, à época Estado do Mato Grosso, e destacou-se como “Noticiarista e locutor comercial, em quase todas as emissoras de rádio de Londrina”, conquistando também o título de “melhor locutor comercial de Maringá, em 1960” (MARINÓSIO FILHO, 1972, s.p.). 

			Mas essas temporalidades acabam se cruzando no palco: de um lado, 1944 e o Hino da Marinha seguido da música “Despertar do sertão”; de outro, outra sala de transmissão radiofônica, em 1987, em que os amigos trocam ideias sobre projetos jornalísticos. Trata-se de cena emblemática do cruzamento espaço-temporal a partir de um fato histórico que ilustra a ascensão e derrocada de um império comercial, alusão ao movimento que regeu a própria história da cidade, determinada especialmente pelo auge e pela queda da produção cafeeira. Na emissão de 1944, o programa o “Cantor do dia” é um oferecimento de Irmãos Fuganti, casa comercial de equipamentos para produção agrícola, construção civil e bazar com armarinhos, tecidos, mantimentos, enfim, o que chamaríamos hoje de uma completa loja de departamentos. Na sequência, no espaço da década de 1980, Jota lê matéria da Folha de Londrina sobre “Fim do Império Fuganti” e expõe sua ideia de reportagem para Raul: “Tá aqui o programa que eu queria fazer: Aqui ó – Agosto de 87 – fim do Império Fuganti, agosto de 44 o Fuganti era um grande império. Traçar um paralelo... Entendeu?” (JACON, 1985d, p. 9). 

			O depoimento da autora sobre a gênese de ZYDrina revela muito do processo criativo do Proteu, sempre fundamentado em pesquisa, realizado coletivamente, promovendo a intersecção entre história e ficção e focando hábitos e práticas populares. A peça

			surgiu da proposta inicial de resgate da história de Londrina. De minha parte, era uma espécie de projeto antigo. Eu tinha trabalhado como locutora e atriz em radionovelas, nos meus tempos de estudante sem dinheiro. Considerava a importância desse meio de comunicação de massa, pela sua capacidade de atingir os rincões marginais da população. A pesquisa, realizada por toda a equipe, baseou-se em personagens reais e o título da peça uma referência à ZYD4 – Rádio Londrina, primeira emissora da cidade. As cenas e personagens ficcionais fizeram a ponte com a história real e possibilitaram a transposição cênica (JACON, 2010, p. 142). 

			A face política do teatro praticado pelo Proteu manifesta-se em várias produções, como o tema da violência contra a mulher discutido em Barba azul – um conto de fodas, de 1985, e das crianças de rua, tratado em Terra do nunca (1992), ambos partindo do intertexto com contos infantis (Barba azul e Peter Pan) para tratar de assuntos de relevância social, debate necessário para chamar a atenção para problemas sociais pungentes das décadas de 1980 e 1990 e insolúveis até hoje no Brasil. Com apresentações em espaços alternativos14, especialmente o espetáculo de 1992 acontecia fora do edifício teatral e longe do palco italiano, numa busca pela aproximação entre quem atua e o público, explorando espaços de rua com concentração de menores em situação de precariedade. Importante destacar o quanto o grupo estava sintonizado com as questões prementes de seu momento histórico. 

			Em sincronia com o cenário político nacional, o grupo desenvolveu três criações cênicas no ano de 1985 – O trabalhador e a Constituinte, A mulher e a Constituinte, O índio e a Constituinte15, todas relacionadas com a instituição da Assembleia Constituinte a fim de preparar a Constituição de 1988, passo fundamental rumo à redemocratização do Brasil. A proposta foi levar os espetáculos para diferentes espaços e públicos (associações de bairro e escolas, por exemplo), adaptando o roteiro ao contexto de uma apresentação específica a depender da “minoria excluída” que estivesse em pauta, como indica uma nota no início do texto:

			O texto foi elaborado de forma a permitir, através principalmente do Coordenador, a introdução de novos textos, de acordo com a oportunidade do local ou a diversificação do grupo social a que se destina, e na medida da participação espontânea do público. O espetáculo segue a linha de uma reunião intersindical, devendo iniciar-se sem aviso prévio, com a simples entrada dos atores e sua participação inicial na plateia. Apenas o Coordenador sobe inicialmente para dar início à reunião. Alguns deverão subir no palco ou ir no local onde se concentrarão “as lideranças”, permanecendo os outros entre o público (JACON, 1985b, s.p.).

			Considerando a trajetória da companhia, é possível agrupar textos e espetáculos em conjuntos, o que implica desprezar um tanto a cronologia das criações a fim de buscar pontos de contato entre elas. Reunir a produção em conjuntos não significa, em absoluto, afirmar que o grupo abandone completamente algumas propostas para abraçar outras; pelo contrário, percebo um processo de aglutinação, de acumulação. O primeiro conjunto é composto pelas montagens iniciais, nas quais os textos não são de autoria do grupo. Não que o desafio seja menor. Difícil desconsiderar, por exemplo, a ousadia de um grupo amador em montar Calabar pela primeira vez no Brasil, e em plena repressão. Esse primeiro momento do grupo corresponde ao tatear de uma linguagem em construção, partindo de textos prontos para a montagem de espetáculos e reunindo teatro político (Calabar) e teatro infantil (Eu chovo... e A busca do cometa), a história dos marginalizados (Na Carrêra do Divino) com a sátira à busca pelo glamour midiático (Salto alto).

			O segundo conjunto é marcado pela discussão de questões e contextos políticos e pelos primeiros passos rumo a uma dramaturgia própria. Creio que o espetáculo Maria Mutema (1983) já seja uma experiência de criação dramatúrgica a partir da personagem homônima de Guimarães Rosa, habitante do universo de Grande sertão: veredas, mas o trabalho de criação coletiva é efetivado com Bodas..., em 1984. Ali são políticos os universos dramáticos, assim como os de Barba azul e os roteiros cênicos em torno da Assembleia Constituinte, mas, vejamos: o elemento político já estava na opção pela montagem de Calabar, assim como permanece na criação de Terra do nunca, já na década de 1990. O mesmo acontece com a composição de dramaturgia própria, jamais abandonada nos anos seguintes. 

			Os textos Transgreunte Ascendente Aquarius (1985), A peste – O louco da aldeia (1986), Tempo de loucos e bufões (1989) e Carmelita adeus (1993) podem ser reunidos num terceiro conjunto marcado por dramaturgia própria, mas inspirada em textos ou materiais alheios; uma mudança na linguagem cênica do grupo, que assume definitivamente sua vocação experimental; e o tratamento de temas filosófico-existenciais.

			Por essa perspectiva, é possível ver Bodas... como um marco na produção do grupo, pois ela é a primeira criação coletiva envolvendo temáticas políticas e configurando uma identidade cênica pela qual a crítica e o público passam a reconhecer o trabalho do Proteu, apesar de não ser o espetáculo que projetou o grupo, já respeitado nacionalmente pela montagem de Salto alto. Claro que, como toda tentativa de organização do conjunto de uma obra, essa é apenas uma dentre outras possibilidades de apreensão da trajetória criativa do Proteu.

			A integração do grupo, com o estabelecimento de um núcleo estável, estimula voos mais altos. Identifico uma guinada na linguagem do grupo em 1985, com a criação de Transgreunte, texto e espetáculo ímpares na trajetória até aquele momento. A crítica jornalística destaca esse aspecto, assumido pela própria trupe, conforme descrito em seu currículo16: 

			A necessidade do PROTEU de experimentar, buscar formas novas de linguagem e comunicação com o público explodiu no espetáculo Transgreunte Ascendente Aquarius – Uma tragédia [e] marcou uma nova fase no processo de trabalho do grupo. A preocupação com a pesquisa da linguagem cênica passa a ser uma constante no PROTEU. 

			Transgreunte... foi a tradução do que o grupo vivia naquele instante. Um momento em que se queria ultrapassar os limites cênicos. A busca de algo novo, diferente do que o grupo estava acostumado a fazer e que permitisse buscar novos caminhos (JACON, 1989a, s.p.).

			 

			Da perspectiva aqui proposta, Transgreunte... seria o primeiro de uma série de textos e espetáculos decisivamente experimentais, uma mudança na linguagem pela qual o grupo já era identificado e reconhecido pela crítica. A guinada é registrada em reportagem de jornal londrinense que diz que os participantes do grupo 

			arrojaram tudo que tinham direito em textos convencionais. Era preciso, agora, mudar o grupo, correndo o risco de não serem, desta vez, embalados nos braços da plateia. Os próprios atores observaram que seria cômodo demais montar um espetáculo com textos convencionais ou em pesquisas históricas, como a que estão fazendo sobre a guerra de Porecatu e sobre os índios [...].

			Pela primeira vez levou ao palco cenas pelas quais seus integrantes quiseram pagar um preço em troca do próprio comodismo ou do aplauso da plateia. “Quem ganha é o grupo”, afirmam. “Transgreunte...” nunca será uma peça acabada, um texto compreensível, com começo, meio e fim. E o Proteu nunca mais será o mesmo [...] (TOLEDO, 1985, s.p.).

			Também é possível, com a análise do conjunto da produção dramatúrgica do grupo – portanto, priorizando as montagens de textos produzidos coletivamente – e considerando algumas avaliações críticas dos espetáculos, colhidas na imprensa, apontar os traços fundamentais do que ouso chamar de uma “poética do Proteu”. Em termos temáticos, fica clara a opção do grupo pela abordagem de questões sociais provocadas pelo contexto imediato (submissão da mulher na sociedade patriarcal; má distribuição de renda que alija o trabalhador dos frutos do desenvolvimento industrial; minorias abandonadas pelo poder público, como indígenas e menores de rua), mas dialogando com processos históricos geradores e condicionantes do presente. A visada crítica, a partir da qual o grupo toma esses temas, desdobra-se em posicionamento político simpático ao ponto de vista dos marginalizados, não contemplados pelas histórias oficiais e negligenciados pelos podres poderes públicos. Natural, portanto, que o grupo se opusesse à ditadura e questionasse relações opressivas de poder.

			Todavia, essa opção política não afasta o coletivo teatral de abordagens filosóficas e/ou existenciais; ao contrário, é o fundamento para mostrar as dores individuais que atingem o homem contemporâneo, fruto da sociedade pós-industrial. Transgreunte Ascendente Aquarius e Tempo de loucos e bufões são mergulhos na interioridade humana e uma investigação sobre os limites e potencialidades dos seres, a ponto de a personagem Aristóteles, de Tempo..., clamar: “E tu, trovão que abala o universo, quebra os moldes da natureza e destrói de uma vez por todas as sementes que geram a humanidade ingrata.” (JACON, 1989b, s.p.). 

			Os textos produzidos pelo grupo apresentam diferentes configurações formais, mas, em geral, afastam-se da estrutura do chamado drama puro ou absoluto, flertando com técnicas do teatro épico brechtiano – caso de Bodas... – e do teatro do oprimido de Boal, como se vê em O trabalhador e a Constituinte. A fabulação, a organização das ações, tende a ser episódica em vez de ser logicamente encadeada e progredir linearmente, elaboração característica de textos produzidos durante ensaios, derivados diretamente de experimentações cênicas. Em vários textos, os diálogos são fragmentados e, a cada cena, novas personagens estão em foco, propondo situações dramáticas independentes, embora comunicando-se umas com as outras. Tempos e espaços multiplicam-se, imprimindo dinamicidade à ação e fisgando a atenção do leitor/espectador. É comum que o tom das peças transite do sublime e poético ao cotidiano e banal, assim como do sério para o cômico, o que garante ritmo e implica modulações performativas dos atores em cena. Tudo isso denota a tendência de reunir num só texto traços estilísticos dos gêneros épico, lírico e dramático, miscelânea de que Transgreunte Ascendente Aquarius é um ótimo exemplo, uma espécie de profissão de fé do experimentalismo praticado pelo grupo e traduzido numa fala de um Ator na intitulada “Cena da loucura”:

			Ator - Eu gostaria de entender. Não através do código mas entender o código. Destruir os códigos da comunicação para então descobrir a origem e o significado do código, do signo. 

			Escapar do limite, ampliar os limites do possível, conseguir o impossível sem limite, para então sentir completamente, não só com a minha razão, quais são os crimes que pratico contra a minha pessoa, que cometem contra a minha pessoa.

			Fragmentar a minha unidade e trazer para minha mão cada víscera, para que ela não fosse mais víscera, só uma peça de máquina. 

			Os signos limitam a minha percepção e eu sei e pressinto que além das cortinas são palcos azuis, que meus receptores de energia, de emoção, meus receptores de mistério aguardam e se embotam nestes milhões de anos reduzidos a mera fisiologia (JACON, 1985c, s.p.).

			Além de apontar o perfil do “homem novo”, cujo nascimento é o centro do texto/espetáculo, essa fala parece metáfora da busca por uma nova linguagem cênica, ou melhor, da constante busca do Proteu por linguagens que componham sua identidade teatral. É possível perceber em Transgreunte... a influência do pensamento de Antonin Artaud (1896-1948), particularmente a compreensão do teatro como experiência visceral, prática que exige a entrega completa não só do ator, mas também do espectador, assim como vislumbram-se traços expressionistas em Tempo..., texto repleto de simbolismos, metáforas, sugestões e imagens distorcidas típicas do sonho. Há diálogos nessa criação de 1989 que evocam o nonsense do teatro do absurdo, no qual diálogo e conflito dramático são diluídos.

			O texto introdutório a Carmelita adeus parece sintetizar a linha mestra das produções do grupo de caráter mais filosófico e mais próximas, formalmente, da dramaturgia contemporânea. Sob o título de “Concepção cênica”, a autora informa que

			Carmelita não é uma peça de teatro. É uma história cênica. Um roteiro de imagens em que o texto vem como apenas mais um dos elementos cênicos no jogo da memória dos personagens com a lucidez ou com os preconceitos do espectador. Não há um texto literário que pretexta o espetáculo. Há um espetáculo que se utiliza, quando lhe convém, da palavra, que nem sempre explicita a ideia. Às vezes, inclusive, trai a ideia. Nem mesmo a história tem um fio condutor lógico, cronológica ou psicologicamente narrado. Pretende, ao contrário, permitir que a memória embaralhe as imagens e os fatos de um tempo descontínuo. Com a fusão e a fragmentação do pensamento acelerado e alucinado do esquizofrênico no aparente vazio de sua mente. Correndo, entretanto, no tênue limite entre a lucidez e a loucura (JACON, 1993, s.p.).

			A proposição é clara: o essencial é a cena, sem texto que a preceda. O objetivo não é contar uma história, linear e acabada, mas evocar imagens (poéticas) compostas mais pela presença cênica e menos pela palavra. Não há cronologia ou lógica estrita no âmbito da memória. E a poesia se impõe na brecha entre delírio e sanidade.

			A leitura de textos como Transgreunte Ascendente Aquarius, ZYDrina e Tempo de loucos e bufões – este último é dramaturgia de Nitis Jacon a partir de adaptação da narrativa Tiempo de locos y bufones, de Andrés Recio Beladiez – revela o quanto a performatividade cênica é fundamental para a apreensão do texto. E não se trata apenas da visualidade comum ao texto dramático, inspirada especialmente pelas rubricas, mas da inscrição de uma performatividade que chega a deixar o texto lacunar na falta de sua concretização como espetáculo. Pululam nos textos a indicação de pantomimas, coreografias, malabares, bailados e, sempre, muita música; cenas inteiras prescindem de palavras, como uma rubrica de Carmelita adeus sugere: “3ª CENA – O ABORTO DE CARMELITA. Texto: Nesta cena não há texto dos personagens. Apenas acompanha a música cantada pela Narradora – ‘Terezinha de Jesus’” (JACON, 1993, s.p.).

			O diálogo com textos da tradição é recorrente, desde o caldo popular dos contos de fada, com a retomada das personagens Barba Azul e Peter Pan, ou a utilização de obras icônicas do cancioneiro nacional para a “costura” dramatúrgica de Bodas... e especialmente de ZYDrina, até a densa obra filosófica de Albert Camus (1913-1960), ponto de partida para a criação de A peste – O louco da aldeia (1986). O intertexto não se limita a temas e conteúdos, incidindo também sobre formas dramáticas como a linguagem do teatro de revista assimilada à composição cênica de Salto alto ou a evocação provocativa do Coro da tragédia em Transgreunte..., peça que, tal como o espírito trágico, procura decifrar a universalidade e a permanência do humano em sua frágil precariedade. O Coro da tragédia grega é revivido, de forma explícita, em Carmelita adeus (1993), como indicam os comentários na lista de personagens: “As mulheres funcionam como um coro grego na tragédia. Apenas observam, comentam, fazem previsões trágicas, aguardam o desfecho. Suas falas são do senso comum, de autodefesa e de condenação da transgressão à infelicidade” (JACON, 1993, s.p.). E a peça assimila outros elementos da tragédia grega como o monólogo da protagonista, Carmelita, sugestivamente diante do espelho (12ª. cena), seguido do ágon, momento em que o conflito entre Carmelita e a mãe chega ao embate direto. 

			O metateatro se junta ao intertexto no diálogo com formas dramáticas da tradição na medida em que assimila ao jogo teatral reflexões sobre o fazer dramatúrgico e cênico. Há procedimentos mais diretos, como em Bodas..., em que a trupe a(re)presenta o processo de criação da peça como parte da tessitura da ação dramática e do espetáculo, ou quando um Ator interrompe o fluxo dramático em Barba azul para conversar com o público, instruindo-o sobre várias técnicas teatrais – máscaras, bonecos, congelamento, relaxamento – e até uma “nova técnica”, a comilança, ironia política ao contexto da década de 1980, marcada pela retomada democrática, mas ainda sob o signo do recente regime ditatorial. E o grupo provoca, (quase) sem medidas, lançando “[...] uma novíssima técnica na área de teatro, tão nova que ela vai estrear na noite de hoje neste bar17, diretamente absorvida de uma prática dos últimos vinte anos nos palácios do D.F.: A COMILANÇA às custas do povo brasileiro” (JACON, 1985a, s.p.).

			Outros textos e espetáculos trazem processos metateatrais mais sutis, como a personagem Aristóteles, de Tempo de loucos e bufões, palhaço que assume o papel de Lear, referência à personagem shakespeariana, trazendo à baila, especialmente, a ambiguidade do ser humano, oscilante entre o racional e o imponderável, nossa moira: “Desde o momento em que nascemos, já começamos a chorar pelo desconsolo de haver entrado neste vasto teatro de loucos” (JACON, 1989b, s.p.).

			A linguagem atribuída às personagens contempla amplo espectro de variações. A variante coloquial é eficiente para caracterizar personagens mais simples, como o casal protagonista de Bodas de café, mas também cai bem para os atores do nível metateatral que lançam mão de gírias e palavrões à vontade, reforçando a informalidade e a intimidade das pessoas envolvidas no jogo teatral. Outras criações se lançam na vertente poética da linguagem, investindo em ritmos de fala, rimas e musicalidade, cuidadosa escolha vocabular que lhes imprime sonoridades e dimensão metafórica, como se vê em Tempo... –  na qual, para tentar apreender as máscaras dos homens, divididos entre a bufonaria e a loucura, faz-se necessário buscar a poesia da língua – ou em Carmelita adeus, em que os silêncios são tão significativos quanto os dizeres, como na 9ª. cena, na qual a presença da palavra reduz-se a uma única fala, mas intensa pela densidade poética, pela dimensão imagética: “Vem ... Vem pro meu corpo e se abriga nele. O céu lá fora é tão bonito. Deixa a janela aberta, vem me espiar... Me toca no seio, as coxas, os olhos; sai da morte e mergulha dentro de mim. Eu te dou o riso e te adormeço no meu corpo” (JACON, 1993, s.p.). 
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