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Resumo

O presente artigo trata da trajetéria do grupo
teatralbaiano Aveldazy Avestruz, cujaestreiasedeu
no ano de1976, em Salvador, revelando, com maior
destaque, o percurso do diretor Marcio Meirelles. O
texto contextualiza o surgimento do grupo a partir
das expressfes artisticas teatrais encontradas
no Brasil, na década de 1970, considerando
o conceito e a histéria da contracultura que
invade o cendrio internacional, com maior vigor
nos anos 60. Outros grupos teatrais brasileiros
atuantes no periodo sdo citados, tendo em vista
suas especificidades e aproximacfes. O trabalho
aborda, ainda, o posicionamento estético e politico
de intelectuais, artistas, grupos e obras frente ao
golpe civil-militar iniciando no ano de 1964, no
Brasil, expondo dissidéncias e convergéncias.
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INTRODUGAO

Na primeira metade dos anos 70, quando eu
comecei a fazer teatro, teatro universitario, (...)
ainda tinha uma coisa partidaria, guerrilheira.
Depois, isso foi diminuindo, foi recuando e
comecou a haver mais fortemente um movimento
comportamental, vamos dizer assim, que tinha
mais a ver com drogas, com sexo e rock'n roll
do que com politica partidaria ou com esquerda
e direita. Claro que era um movimento também
a esquerda, mas era:"os desbundados”. Ja era
desclassificado por essa militancia mais, vamos
dizer, politizada. A politica que a gente fazia era
meio desqualificada por essa outra. E eu passei
pelas duas. Na Universidade e depois fora da
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Abstract

This article discusses the trajectory of Aveldz y
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in Salvador in 1976, revealing with great standing
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paper explores the emergence of the group
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Universidade; essa coisa do desbunde. Que era
uma reacdo absolutamente politica e ameacadora.
(MEIRELLES, 2021).

Nasce, no Brasil, em 1976, um coletivo de artistas
de teatro disposto a experimentar e a construir
caminhos de criacdo a partir de investigacdes
baseadas num expressivo trabalho corporal
e vocal, na valorizacdo da cena sobre o texto,
intenso uso de imagens e estimulos sensoriais e no
trabalho com viés cooperativo. Essa abrangente
descricdo, poderia definir varios grupos teatrais
brasileiros que surgiram e produziram espetdculos
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na década de 1970. Se sabemos que este grupo
nasce na Bahia, em Salvador, contornos singulares
comecam a se desenhar. E o que serd feito neste
artigo, que abordard a formacado do grupo Aveldz
y Avestruz conjugada com os primeiros passos da
carreira do diretor Marcio Meirelles, que fundou o
grupo em parceria com outros(as) artistas, a serem
mencionados(as). E seu o relato que abre este
texto, abordando a classica querela que atravessa
0s anos 70 no Brasil, colocando de um lado artistas
militantes e de outro adeptos da contracultura.

Aqui serd questionada a radicalidade dessa
dicotomia, entendendo que hd uma riqueza
de nuances envolvendo artistas, grupos,

pensamentos e estéticas, em todo o pais. Marcio
Meirelles, por exemplo, experimentou variados
transitos, incluindo uma passagem pelo Teatro
Ipanema no Rio de Janeiro (la trabalhando com
José Wilker), influéncia do cinema expressionista
alemdo, insercdo no movimento universitdrio
soteropolitano e circulacdo numa capital baiana
culturalmente fervilhante a despeito da repressao
do regime militar.

CONTRACULTURA OU
CULTURA NA CONTRAMAO

As raizes da contracultura costumam ser
atribuidas a década de 1950, nos EUA. Alenn
Ginsberg e seu poema How/ (Uivo), no ano
de 1956 sdo tidos como a ponta de lanca de
uma revolucdo cultural que estaria apoiada
num conjunto de pessoas, artistas, coletivos
com aspiracao transformadora. Eis que
surgem o rock'n roll e seus idolos, a “juventude
transviada”, com suas gangs e motocicletas,
encarnada por James Dean. Nos anos 60,
entretanto, é que tudo se intensificaria: Beatnicks,
|é-ié-ié dos Beatles, Bob Dylan, festivais de rock
e seus happenings, Jimmy Hendrix, Janis Joplin,
Woodstock, movimento hippie. Hd o Black Power
e a mobilizacdo por direitos civis da populacado
negra, manifestacdes contra a Guerra do Vietnam
e os testes nucleares. As ramificacdes mundo
afora trazem suas marcas. No Brasil, tropicalismo.
Na Franca, movimento universitario que explode
em maio de 1968. E tempo do drop out, hora de
“cair fora" do “sistema doente”. Dai a intencdo
de criar-se um mundo alternativo, underground,
contraposto ao modelo racional-cientifico do
ocidente. (PEREIRA, 1992, p. 7-11).

Contudo, cabe relativizar a vinculagcdo quase
exclusivista da ideia de contracultura ao que
ocorrera entre os americanos. Leon Kaminski
(2019) argumenta que essa visao, presente entre
intelectuaisdaesquerdabrasileira,levavaacrerque
a "contracultura em nosso pais seria apenas uma
imitacdo da cultura imperialista norte americana”.
Segundo o autor, embora o rock americano, seus
idolos e os festivais onde os jovens se reuniam,
sejam uma forte representacdo imagética do
movimento, as mudancas culturais fortemente
engendradasnosEUA,ndoseresumiamaeste pais'.
Apoiado no trabalho de vérios autores, Kaminski
esclarece que algumas das raizes atribuidas aos
americanos foram verificadas noutros paises,
uma vez que, no periodo do pds-guerra, houve
grande circulacdo de ideias e a formacdo de
“redes transnacionais de ativistas”, bem como o
intercambio de organizacBes estudantis. Daf, o
termo contracultura, cunhado no ano de 1969 pelo
sociélogo americano Theodore Rosack, acabou
por reunir, num conceito generalizante, fendmenos
complexos, pulverizados e anteriores ao ano
de 1968, passando a ser utilizado para designar
“um conjunto variado de experiéncias juvenis".
Outro aspecto a ponderar é a busca por novos
referenciais filoséficos e de espiritualidade, para
um novo viver. Ndo a toa, “aida para o Nepal e para
a India, partindo da Europa, tornou-se uma das
principais rotas entre os viajantes contraculturais
entre os anos 1960 e 1970". De tal modo que
as espiritualidades ndo ocidentais, indigenas e
orientais se incorporaram as manifestacdes da
contracultura seja nos Estados Unidos, na Europa,
ou no Brasil (KAMINSKI, 2019, p. 4).

A contracultura chega ao Brasil quando a ditadura
civil-militar estd em pleno vigor. O regime ja
havia direcionado sua perseqguicdo aos perfis de
militancia “comunista”, fossem estes os partidos
gue assim se assumiam ou qualguer um a que se
atribuisse essa “pecha”, incluidos ai os agentes
da cultura e da arte. Deste modo, logo que a
repressdo foi estabelecida no ano de 1964, os
tais desbundados ndo pareciam estar entre os
alvos do governo ditatorial2. Mas, ndo demoraria
muito para que a censura, instaurada com rigor
e violéncia a partir do Ato Institucional n® 5, de
1968, alcancasse os expoentes da contracultura
brasileira. No dia 23 de janeiro de 1970, um
decreto (n°® 1.077)% assinado pelo presidente
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Médici, deixa claro que “ndo serdo toleradas as
publicacdes e exteriorizacdes contrdrias a moral
e aos costumes”. Para “proteger a instituicdo da
familia, preservar-lhe os valores éticos e assequrar
a formacdo sadia e digna da mocidade”, visando
as publicacdes que “estimulam a licenca, insinuam
o0 amor livre e ameacam destruir os valores
morais da sociedade Brasileira”. O decreto abarca
também as artes da cena, assim indicando: “ndo
serdo toleradas as publicacdes e exteriorizacdes
contrdrias a moral e aos bons costumes” também
para as “diversdes e espetdculos publicos".

Esta institucionalizada a gquerra aos teatrais
desbundados dos anos 70, embora fosse dificil
conter a dispersao dos novos comportamentos
em tempos de crescimento da inddstria cultural.
Para além de copiar o que chegava de fora, a
juventude brasileira comeca a produzir seus
préprios conteldos, expressando seus ideais, seus
guestionamentos e fazendo com que eles circulem,
inclusive de modo alternativo ao mercado. Daf
os livros mimeografados, os filmes em Super-8,
0s shows locais e 0s novos espacos de exibicdo
- que no caso das artes cénicas incluia a busca
por romper com o palco italiano. Ha também os
happenings e as performances que baguncam
as fronteiras entre as linguagens artisticas.
(KAMINSKI, 2019, p. 4).

Esta circulacdo de ideias, ainda segundo Leon
Kaminski, verifica-se através da movimentacdo
de pessoas que, com mochilas e barracas, viajam
pelos mais distantes espacos do pais despertando
interesse especialmente frente a juventude das
cidades por onde passam. Esses encontros,
diretos, humanos, afastados do aparato da cultura
de massa, promoviam novas possibilidades
de expressdo nessas localidades, bem como
faziam nascer nudcleos de artistas nos grandes
centros, para onde os interioranos levavam
suas referéncias e buscavam visibilidade, o que
provocava didlogos importantes entre “tradicGes
e modernidades, o local e o cosmopolita”. O
dramaturgo Antonio Bivar, citado por Kaminski,
associa tais encontros a sementes que farao
surgir mais e mais manifestacdes contraculturais
em todo o territério brasileiro. Tais sementes
encontrariam forte aridez na primeira metade da
década de 70, gracas a democracia mutilada pelo
regime vigente, e brotariam com maior vigor nos
ultimos anos do periodo“.

TEATRO BRASILEIRO NOS 70

As obras que tratam dos grupos teatrais que
surgiramnocendrionacionalnosanos70apostando
nos sopros de mudanca comportamental, indicam
gue eles se esbarraram na desconfianca da
militdncia da esquerda tradicional que seguia
defendendo linhas de debate refratdrias aos novos
modos de producdo cultural, em suas primeiras
manifestacdes. Vejamos.

Existem basicamente duas “explicacdes” sobre
a producdo cultural do periodo. A hegemonia
de esquerda, percebendo a desarticulagdo das
palavras de ordem por ela erigidas em bandeira
ao longo dos anos 1960, desqualifica tudo o que
foi produzido no inicio dos anos 1970, designando
o tempo como um *“vazio cultural”. Somente as
obras e os produtores que lhe permaneceram
fiéis sdo poupados, como criacdes vinculadas a
resisténcia, aquilo entendido como a tradicdo
nacionalista de nossa cultura associada a algum
padrao de protesto. No outro extremo, esse espaco
de manifestacdo abarca um variado e eloguente
panorama de criagdo, cuja principal caracteristica
é o contraponto efetivado quanto aos sistemas
estabelecidos, a direita e a esquerda. Desse modo,
o periodo ndo apenas apresenta-se “cheio” como
também vigoroso, registrando explosdes inventivas
e ocupando, em suas interpretacdes mais ousadas,
o perfil de verdadeira criacdao e a retomada dos
padrdes evolutivos interrompidos desde o advento
da hegemonia da frente nacionalista, em meados
dos anos 1950 (MOSTACIO, 2016, p. 181).

Por trds dessa oposicdo, para além dos debates
concretos dessas geracdes, podemos encontrar
uma raiz filoséfica que respalda argumentos
a respeito da relacdo entre obras intelectuais,
sensibilidade poética e atuagdo politica. Antonio
Risério e Gilberto Gil contribuem:

Existe classicamente, uma visao de que as pessoas
poéticas sdo divinamente loucas. E uma visdo
antiga, grega, socratica - e que estd na base da
teoria da inspiragcdo. Desta perspectiva, o poeta
é condenado no tribunal do /ogos, do discurso
racionalista de uma certa tradicdo ocidental, que
é a tradicdo platonica, na medida mesma em que
eles — ou melhor, nés — somos estereotipados e
caricaturados enquanto seres alados que sofrem
de uma eterna dependéncia de um delirio inspirado
pelos deuses. Ndo é por outro motivo que o homem
politico da Antiguidade Classica quer expulsar o
poeta da Republica Ideal. Platdo é definitivo. Ele
acha que é impossivel conciliar paixdo e virtude
civica. E é por isso que ele investe, tdo corajosa e
invejosamente, contra o que ele chama "a tribo dos
imitadores”, isto é, atribo dos poetas —“imitadores”
porque o conceito central da filosofia estética de
Platdo é a mimese (GIL &...1988, p. 16).
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Eisque,noanode1978,umaexpressdaoemblemadtica
cunhada pelo cineasta Cacd Diegues resume o
debate que imperava no meio artistico brasileiro
aquela altura. Incomodado com comentdrios
dirigidos ao seu trabalho por expoentes da
esquerda brasileira, tida como "ortodoxa"”, o
cineasta Cdcd Dieques diz achar “muito grave
essa espécie de patrulha ideoldgica que existe
no Brasil. Uma espécie de policia politica que fica
te vigiando nas estradas da criacdo, para ver se
vocé passou na velocidade permitida” (DIEGUES
apud BAHIANA, 2006). Caca Diegues ndo seria
o Unico a ver sua obra criticada numa década
em que diversos artistas e coletivos adotariam
novos caminhos inventivos, novas formulacdes
estéticas, novos modos de organizacdo que
caracterizariam toda uma geracdo. Trata-se,
portanto, de um momento histérico em que a
juventude passa a levantar bandeiras que, para os
intelectuais, artistas e militantes de uma esquerda
tradicionalmente vinculada a luta partidaria, ao
discurso e praticas ostensivamente contrapostos
ao regime militar e, especialmente, ao sentido
de nacional-popular gue acompanha ou costura
essas formulacdes, soavam como superficiais,
inconsistentes e alheias ao real propdsito politico
daqueles tempos de opressao.

Os cepecistas, membros dos Centros Populares
de Cultura espalhados pelo Brasil, entendem
gue é preciso atuar com o povo, transformando
a realidade (que deve ser lida objetivamente)
através de uma arte que sé faz sentido se for
revoluciondria. De modo que “um forte cunho
nacional-popular emana de suas posicdes e
seus participantes consideram-se abertamente
defensores e ‘integrantes’ das camadas populares,
propugnando uma arte popular revoluciondria
a favor da tomada do poder pelo povo” (LEAO,
20009, p. 39).

Acontece que transformar a sociedade, também
era objetivo daquele outro grupo de artistas, cuja
visdo sobre a arte se contrapunha a abordagem
nacional-popular seja porque apostava no embate
contra a burguesia via solucdes estéticas e
comportamentais com base na exploracdao dos
sentidos, na vivéncia de uma livre corporeidade
e questionamentos sobre a “caretice”, seja
porque punha em cheque a ideia de gque artistas
autodeclarados engajados eram arautos dos
estratos sociais mais empobrecidos. No ano de

1981, Hamilton Vaz Pereira, diretor da companhia
carioca Asdrubal Trouxe o Trombone, que havia
sido fundada em 1974, diz:

Quando a gente partir pra criar teatro, vamos parar
com essa ideia moralista de que nds, comediantes
e ou teatrélogos, somos a consciéncia cristalina
dos pobres e oprimidos. [...] sé os artistas e os
universitdrios burros, otdrios, incompetentes no
saque da matéria viva, ainda ndo perceberam que a
galera ndo precisa do nosso teatro que se pretende
representativo. Ndao precisa nada desse teatro
careta que tem como maior interesse falar pelos
outros dos outros, [...] que se julga consciéncia
do mundo brasileiro (PEREIRA apud FERNANDES,
2000, p. 76).

Na esteira dessa contenda estdo colocados
diversos elementos que ampliam o entendimento
sobre os coletivos nascentes e a criacdao de
espetdculos dos mais variados matizes, quais
sejam: a organizacao interna do grupo e o modo
de producdo do espetaculo; o método de trabalho
nos ensaios; os temas e a estética da cena, o
comportamento dos artistas fora dos palcos; a
valorizacdo da cena sobre o texto; o transito entre
plateia e encenacdo; a presenca dos estimulos
sensoriais; 0 modo de ocupacdo dos palcos e o
préprio formato destes, entre outros.

Dai que tomar como pardmetro a ideia de
contracultura e sua oposicdo ao projeto politico da
intelectualidade de esquerda, como uma espécie
de guarda-chuva que se aplica atudo que acontece
nos anos 70, parece ser uma grande armadilha.

GRUPOS BRASILEIROS: EXPERIENCIAS,
SIMILARIDADES E DIFERENCAS

Se considerarmos a circulagao de informacdo via
meios de comunicacdo de massa, em especial
a televisdo, além do préprio intercambio entre
artistas e grupos que viajam pelo Brasil, talvez seja
razodvelreconhecer que hajaumainterpenetracao
de vdrias correntes estéticas bem como modos de
producdo gue ocorreram concomitantemente em
varios pontos do pafs.

No Maranhdo, em 1975, o espetaculo Tempo de
Espera, de Aldo Leite, levado a cena pelo grupo
Mutirdo, cuja encenac¢do ndo contém didlogos,
recebe a critica de Clévis Garcia, que diz: “a linha
de direcdo, inclusive nos detalhes da cenografia, é
naturalista, mas a forca dramatica do espetdculo
se aproxima muito mais do Expressionismo'>.
Estamos no tempo do movimento de Teatro
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AmadoredeseusFestivais,oque mobilizaumarede
envolvendo grupos de capital e interior. Em Olinda
e no Riode Janeiro despontam, respectivamente, o
Vivencial Diversiones e Dzi Croquetes, ambos com
nitida interface com o universo da contracultura,
trazendo experiéncias similares de transgressao
da formalidade cénica via abordagens sensuais,
corpos seminus, exuberancia cénica e celebracao
da "bichice”, como diria Américo Barreto,
membro do Vivenciaf. Juventudes pululam em
vdrias dessas experiéncias. Em 1972, Hamilton
Vaz Pereira e Regina Casé, figuras centrais na
formacdo e manutencdo do Asdrubal Trouxe o
Trombone, tinham menos de 20 anos. De um modo
geral, os artistas do grupo exibiam o que colhiam
das pessoas ao seu redor: “a ‘grilada’ e a alegre
juventude Zona Sul"". E hd muito mais.

Quanto ao teatro considerado essencialmente
politico dos 70, geralmente associado aos grupos
Arena, Oficina e Opinido, advindos da década
anterior, cabe acompanhar a reflexao de Rosangela
Patriota (2012) ao se debrucar sobre argumentos de
estudiosos do tema. Rosangela vé no argumento do
critico José Arrabal, “uma premissa que estabelece
uma dependéncia interpretativa da década de 1970
em relacdo a de 1960", nesse caso, entendendo que
a producdo cultural dos 70 nao foi capaz de fazer
brotar “propostas politicas e culturais originais”.
Arrabal toma como referéncia as trajetérias de
Oduvaldo Vianna Filho (Vianinha), Augusto Boal e
José Celso Martinez, em especial suas realizacbes
dos anos de 1967 e 1968 tidas como "“essenciais
para discussGes e experiéncias teatrais que
almejam denunciar e/ou romper com mecanismos
dedesigualdadesemsociedadesinjustas”. Aautora
resume a reflexdo do autor sequndo quem a viada
transformacdo social decorrentes das obras de Zé
Celso e Boal, nos anos 60, deveriam ser fonte do
gue ocorreria nos anos 70, o que, entretanto, ndao
se efetivou. Ao que parece, a expectativa criada
por essa espécie de matriz atribuida a tais grupos,
- ainda que ancorada na inegdvel importancia
gue seus expoentes possuem em nivel nacional-,
merece ser entendida num contexto territorial e
cultural amplo e multifacetado. As manifestacdes
gue pipocam aqui e acold trazem idiossincrasias
gue revelam outras formas de aglutinacao
artistica, inclusive com forte inclinacdo politica.
Ou ao menos com outra interpretacao sobre o que
é esta inclinacdo.

Assim, a revolucdo qgue 0S Qrupos que
experimentaram formatos cénicos mais préximos
ao receitudrio contracultural propunham, cada
um a seu jeito, ndo significava necessariamente a
tentativa de causar um rompimento institucional
explicito e frontal face ao regime militar. As
mudancas, num primeiro plano, alteraram
as regras do jogo da producdo teatral, agora
cooperativada, com predominancia da cena sobre
o texto, maior intimidade com as plateias, maior
liberdade para criar cenas explorando o viés
sensorial, expressividade agucada pelo usointenso
do corpo e possibilidade de exibicdo de atores
como portadores de um discurso pessoal visivel
em cena. Num segundo plano, as transformacdes
alcancavam plateias que, também mergulhadas
em cédigos desses novos tempos, podiam ser
levadas a rever padrdes, a ampliar os sentidos, e
por fim, a refletir politicamente, sim, através da
revisdo de estruturas rigidas de comportamentos,
ou até mesmo guando se incomodava com o que
via nos palcos.

E o Aveldz y Avestruz? Como se insere neste
contexto? A curiosidade que seu nome desperta
talvez ja prenuncie uma resposta, que, todavia,
pode resultar surpreendente: “ndo tem um
significado”. Conta a atriz Hebe Alves que o
nome nasce de “um jogo de palavras”, definindo-
se gracas a sonoridade resultante da sua juncdo
(ALVES, 2020, p. 46).

BREVE PANORAMA
SOTEROPOLITANO PRE-AVELAZ

Para tratar do contexto cultural soteropolitano
da década de 1970 cabe fazer um esboco
sobre a Salvador dos anos 50, quando a entdo
Universidade da Bahia implementou diversos
cursos no campo das artes. A gestao do Reitor
Edgar Santos, que durou de 1946 a 1962, gerou
um ajuntamento de figuras entre internacionais
e nacionais, com propostas artistico-culturais e
intelectuais que contribuiriam fortemente para o
devir da sociedade baiana a partir deste periodo®.
Esse clima de ebulicdo intelectual e artistica
influenciou varias geracdes, incluindo a dos
tropicalistas Gil, Tom Zé e Caetano Veloso. Nas
palavras deste, referindo-se a Tom Zé:

E ele, diferentemente de mim e de Gil, estava
estudando nos Semindrios Livres de Mdusica -
gue é como o reitor Edgar Santos e o professor e
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maestro Koelreutter decidiram chamar a Escola
de Musica - da Universidade da Bahia. Essa escola,
como todas as escolas de arte fundadas por aquele
reitor, trouxera para Salvador as informacdes da
vanguarda internacional - o que, como ja contei,
nos modelou a todos os membros da geragao
(VELOSO, 1997, p. 276).

Eram muitas as possibilidades de consumo
artistico, portanto de fruicdo, que as producdes
advindas de uma espécie de “caldo cultural”,
proporcionavam aqueles sujeitos®. Como aponta
Lauana Vilaronga Araujo (2012, p. 48), 'na Bahia,
mesmo dentro dos movimentos mais significativos
da vertente nacional-popular, existia flexibilidade
para o didlogo entre culturas distintas"”. Isso
explicaria um modelo diferenciado com relacao
a organizacao dos Centros Populares de Cultura
de outros estados brasileiros refratdrios que
eram as influéncias internacionais. Segundo a
autora, o CPC baiano, criado em 1962, congregava
artistas de linguagens diversas, bem como atuava
em cidades do interior. Assim, além do teatro,
verificava-se a presenca da musica e da fotografia
e de universitarios que podiam “frequentar
os ambientes culturais, vinculados ou ndo a
Universidade da Bahia, gue promoviam trabalhos
artisticos vanguardistas". Parece haver uma forte
relacdo entre este momento de ebulicdo artistico-
cultural e a formacdo de alguns dos tropicalistas.
O clima cosmopolita vivenciado em Salvador,
reverberou nas experiéncias vividas por eles fora
de Salvador e de volta a cidade:

Esse ambiente cultural repercutiria inclusive na
producdo cultural nacional pés-golpe militar,
j@ que muitos artistas locais migraram para o
centro cultural do pais, escorracados pelo clima
repressor que se instalou em Salvador, na ditadura
militar. Suas experiéncias soterocosmopolitanas
provocaram rupturas no andamento das artes
até entdo, deslanchando movimentos como o
Tropicalismo e o Cinema Novo. Foi o caso, por
exemplo, de Caetano Veloso, Tom Zé, Glauber
Rocha e Gilberto Gil (ARAUJO, 2012, p. 49).

Cerca de quatro anos antes dos primeiros passos
tropicalistas em direcdao a uma proje¢do nacional
via festivais, Gil e Caetano, unidos a Bethania e
Gal (que ainda assinava Maria das Gragas) haviam
realizado um show batizado de “Ndés, Por Exemplo”,
gue inaugurou, em 1964, o Teatro Vila Velha. O
Vila, por sua vez, fora fundado por dissidentes
da Escola de Teatro aglutinados sob organismo
juridico e artistico denominado Sociedade de
Teatro dos Novos.® O lider e diretor dos Novos,

como era reconhecido esse coletivo, era o carioca
Jodo Augusto", que trabalha, posteriormente,
em parceria com o Teatro Livre da Bahia (TLB),
articulando literatura de cordel e teatro. Joado
Augusto acaba por se aproximar também do
Movimento Estudantil universitario que na época
era muito forte (SILVA, 2011, p. 3).

Segundo o pesquisador Raimundo Ledo (2009)%,
ainda nos Ultimos anos da década de 1960,
especialmente a partir de 1967, quando a Bahia
é o0 "local onde se pode gozar, hedonisticamente,
a natureza e a cultura, manifesta em suas
caracteristicas luso-afro-indigenas, que dao
identidade ao baiano”, ares tropicalistas sopram
na cena artistica e teatral da capital baiana, onde
convivem fazedores de teatro que passeiam por
diversas tendéncias, quais sejam o “teatro pelo
teatro”, o teatro comercial, de viés burgués e
os idealistas ou romanticos envolvidos com a
pesquisa e a criacdo. J& nos primeiros momentos
da década de 1970, uma "“reduzida, mas variada,
producdo baiana” apresentaria diversas formas e
temas numa “nova cena, grupal, ritual, urgente na
vitalidade e no vitalismo do carpe diem".

0 JOVEM MARCIO

E como universitario, envolvido em movimentos
criativos de carater politico que Marcio Meirelles
frequentou o Vi/la® de Jodo Augusto e foi
nesse contexto que ocorreram as primeiras
experiéncias de direcdo ou de agrupamento
e producdo vividas pelo jovem artista. Marcio
tinha 17 anos quando ingressou, em 1972, no
curso de arquitetura da Universidade Federal
da Bahia. A partir do Diretério da Escola de
Arquitetura, engajou-se nos trabalhos do DCE
(Diretério Central dos Estudantes) e do CUCA
(Centro Universitdrio de Cultura e Arte). No
trecho a sequir, escrito exclusivamente para
este artigo, detalha:

Os alunos da Escola de Direito propuseram a
montagem de um espetdculo para lancar um livro
com suas poesias, uma antologia que editaram,
e convocaram alunos de outras escolas e eu fui.
Formavam também este grupo, Sérgio Farias e
Aninha. Franco Neste mesmo periodo, outros
grupos foram criados em outras escolas, e varios
artistas surgiram e seguiram dai. No grupo da
Administracdo por exemplo, tinha Rogério Menezes,
Angela Andrade e Luiz Marfuz, e os trés, pouco
depois, criaram o grupo Carranca. Jodo Augusto
acolhia os estudantes, no Vila Velha, permitindo
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gue, junto a eventos culturais, houvesse reunides
de natureza politica. E foi assim que conheci Jodo
Augusto (MEIRELLES, 2023).

Sobre o seu grupo, conta: “A gente fez quatro
pecas, mas duas foram proibidas. Eram criacdes
coletivas. Dai comecou meu interesse pelo teatro,
como uma coisa necessdria, como uma arma
politica, ndo foi um interesse estético a principio”
(SOARES, 2005, p. 140).

Existiam ainda, outros locais de convivéncia e de
fruicdo artistica da classe teatral soteropolitana
nos anos 70, tais como a reitoria da UFBA, o Museu
de Arte Sacra e 0 ICBA.

O ICBA (Instituto Cultural Brasil-Alemanha) ou
Goethe Institut, foi fundado em 1962. Nos anos
70, tidos como dureos, foi dirigido por Roland
Schaffner. O préprio Marcio Meirelles diz se tratar
de um lugar de "ebulicdo e informacado”, onde se
via obras do cineasta Wim Wenders e do cinema
alemdo dos anos 60, bem como da cultura alemad
deste periodo. Em suas dependéncias apreciava-se
musica, teatro, cinema e artes plasticas e vivia-se
uma atmosfera vanguardista e de experimentacdo.
Arelativa liberdade sentida pelos artistas e publico
neste odsis cultural em meio a ditadura deve-se
talvez ao fato de que tratava-se de um "espaco
internacional”, onde os militares ndo criam
poder impor limites, o que teria transformado
o ICBA numa espécie de “universo paralelo"*.
Mdrcio comecou a se interessar pelas vanguardas
europeias e a investigd-las no inicio dos anos 70 e
a presenca de filmes expressionistas em exibicao
no ICBA, contribuiram para apoiar seus interesses
(SOARES, 2005, p. 140).

Um outro aspecto a ser abordado no que tange
ao panorama soteropolitano dos anos 70, a
rigor, ndo teria influéncia direta nos primeiros
passos da formacdo do Aveldaz y Avestruz - mas,
marcaria profundamente os Ultimos movimentos
do grupo, bem como a histéria do teatro baiano,
com o surgimento, nos anos 90, do Bando de
Teatro Olodum™. Trata-se do aparecimento e
consolidacdo de grupos carnavalescos compostos
por uma populacdo negra e majoritariamente
periférica da cidade: os blocos-afro. A musica, a
estética e a mobilizacdo cidadd protagonizadas
por tais associacdes invadiram o cendrio cultural
de Salvador e, mais tarde, do Brasil. E esse o
tempo em que a populacdo negra soteropolitana

desfila no carnaval com vestimentas, cancdes
(letras e ritmos) e dancas inspiradas nas nacodes
africanas, valorizando matrizes e matizes que, em
geral, eram escamoteadas gracas a uma pratica de
apagamento da histéria do povo negro, a exemplo
da persequicdo as suas préticas religiosas. E este
o0 tempo em que vemos surgir o //é Ayé (1975),
Malé Debalé (1979), Olodum (1979)', entre outros.

Nesse soteropolitano/baiano cenario de
experimentacdes, encontros  de  artistas,
vanguarda, producado e fruicao de obras diversas,
surgimento de espacos artistico-culturais, cultura
popular pulsante, comportamentos em renovacao,
dissidéncias e ajuntamentos, mobilizacdo politica
estudantil, é que veremos nascer e florescer o
Aveldz y Avestruz.

Mas, ha um capitulo dessa histéria ambientado no
Rio de Janeiro, em 1975. Sigamos.

RUDA

Marcio Meirelles, Maria Eugénia Milet e Jorge
Santori, eram, no inicio da década de 1970, trés
jovens iniciantes na arte teatral” que tinham um
projeto: “uma ideia que era de Maria Eugénia, de
fazer uma adaptacdo de Rapunzel para adultos. E
al, no Rio, eu fiquei com isso na cabeca e fiquei
escrevendo essa Rapunzel, pra montar com eles
dois, especialmente” (MEIRELLES, 2021). Contudo,
o projeto de Rapunzel teve que ser adiado gracas
a experiéncia vivida por Mdrcio no Teatro Ipanema
de propriedade do ator Rubens Corréa'. Neste
teatro, no inicio da década de 70, temos: posturas
transgressoras, busca de uma nova cena ou
corporalidade cénica, musica intensa e siléncios,
dramaturgia em sintonia com um universo
simbdlico de afetos e delirios, e experimentos
cénicos que, além de afirmar-se no cenario cultural
carioca, fizeram escola. Nos anos de 1970, 1971 e
1972, estreiam, respectivamente, as montagens:
O Arquiteto e o Imperador da Assiria de José de
Arrabal, Hoje é Dia de Rock, de José Vicente, com
direcdo de Rubens Corréa e A China é Azul com
texto de José Wilker (FONTA, 2010, p. 175).

Sobre o0 processo de ensaios de O Arquiteto e o
Imperador da Assiria comandado por Ivan de
Albuguerqgue, grande parceiro de Rubens Corréa,
comenta o préprio Wilker:

O Ivan falava: Eu ndo quero saber de texto, aqui!
Quero saber de vocés! E sugeria que a gente
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improvisasse sobre assuntos que ele trazia para
0s ensaios [..]. A gente ensaiava umas quatro
horas mais ou menos e ndo demorou muito no
tempo para ter a estreia. [...] A gente improvisava
e, nas improvisacdes, tudo que é loucura que me
vinha na cabeca e que vinha a cabeca do Rubens
eram loucuras que se compensavam. Que, de
repente, encontravam algum tipo de equilibrio
e, com certeza, ndo era por minha causa. Com
certeza absoluta era porque o Rubens sabia o que
fazer com isso. [...] O resultado disso é que depois
de vinte e cinco, trinta dias a gente tinha a peca
inteira encenada sem texto. Ele falou assim: Agora
eu quero texto. E a gente colocou o texto na peca
(WILKER, s/d apud FONTA, 2010, p. 322).

Sérgio Fonta descreve o processo de ensaios
como “transgressor”, "anarquico, embora com
uma consciéncia infernal”. De tal modo que
“naquele aparente caos, havia uma exatiddo;
havia, portanto, a exigéncia do desvario e também
da precisdo, mesmo que fosse um mergulho no
abismo"” (FONTA, 2010, p. 321). Essa ideia vincula-
se diretamente ao conceito que Wilker viria a
desenvolver adiante no grupo que batizaria de
“relégio emocionado”, numa alusdo a conexdo
entre emocdo e exatiddo na execucdo da cena. A
convivéncia artistica entre José Wilker e Rubens
Corréa, ndo passou pela icdbnica montagem de
Hoje é Dia de Rock, que transformou espectadores
em fas numa temporada de sucesso que durou
de outubro de 1971 a outubro de 1972, fazendo
histéria no teatro do Rio de Janeiro. A encenacao
traz a ritualidade, o misticismo, o0 uso expressivo
do corpo, a relacdo com o colorido da cena, as
experiéncias individuais dos atores, entre outros,
como elementos que serdo referéncia para José
Wilker ao trabalhar com o elenco do Reldgio
Emocionado, onde estara ojovem Marcio Meirelles.

Foi neste contexto, no ano de 1975 e no Teatro
Ipanema, que José Wilker montou Rudd, texto de
Francisco Pereira da Silva, seu primeiro trabalho
como diretor, cuja temporada deu-se no hordrio
alternativo da meia noite. A convivéncia dos atores
durante os ensaios, trouxe importantes trocas
artisticas. Mdrcio Meirelles destaca o estudo de
obras musicais e teatrais:

Wilker trazia muita coisa, muitos textos, muitas
musicas. Ele tinha uma colecdo de discos
impressionante. A genteia pra casadele. Os ensaios
sempre assim, tipo, no sabado, eram na casa dele.
A gente ficava ouvindo musica e conversando,
discutindo. Al tem essa coisa dele trazer o livro de
Artaud, que era... o livro era de Rubens Corréa. E
acabou ele me emprestando e eu tirei xerox do livro

inteiro. Entdo meu livro “O Teatro e Seu Duplo” é
filho do livro de Rubens Corréa (MEIRELLES, 2021).

Em nota publicada no dia da estréia, José Wilker
explica que, embora Rudd conte apenas com dois
personagens, ele utiliza-se de dez atores em cena
e esclarece o porqué:

Primeiro: o problema gque a peca aborda é muito
mais o de toda uma geracdo do que simplesmente
o de duas pessoas; seqgundo porque sou fascinado
pelo surrealismo e o cubismo. Aquele é uma das
coisas mais reais do nosso século, enguanto
0 cubismo mostra uma face dividida em 5 mil.
E os dez atores ndo fazem apenas Ramanda e
Rudd, separadamente, mas fazem os dois papéis
ao mesmo tempo: o masculino e o feminino (A
ESTREIA..., 1975).

O elenco de Rudd era formado, majoritariamente,
por artistas inexperientes e esta foi uma escolha
proposital. Em entrevista concedida a Revista Veja
de 13 de agosto de 1975, Wilker afirma: “fiz questao
de usar apenas jovens no elenco, gente insensata
e nao corrompida pela passividade". Declarou
ainda que ndo planejou com antecedéncia o que
ocorreria na encenacdo de modo que “tudo nasceu
do que ia se sucedendo no palco” (O INQUIETO,
1975). A recepcdo da critica ndo foi totalmente
favoravel a experiéncia pioneira de José Wilker
como diretor e aos riscos que correu com seu
inexperiente elenco. Cabe reconhecer o impacto
do trabalho nestes artistas em formacao, incluido
ai o jovem Madrcio que tinha exata dimensdo do
universo em que estava inserido, conforme relata
em publicacdo do dia 14 de setembro de 1975:

Eu gosto mesmo de fazer teatro e essa peca nao
poderia ter sido melhor. Quando eu vi a proposta
do Wilker decidi que era isso que eu queria fazer.
O espetdculo é cadtico, mas o caos tem a limpidez
e a precisdo dos quadros de Dali e dos Jardins da
Delicia, de Bosch, que alids foram muito explorados
durante os laboratérios (E OS CAMINHOS..., 1975).

E muito sugestivo o que o futuro diretor baiano diz
ao final da reportagem, quando se refere ao papel
dos atores no todo do espetdculo, especialmente
guando se verifica o discurso dos membros do
Aveldz y Avestruz, anos depois, sobre a musica
na composicdo da cena teatral: “Estd é a minha
definicdo de Arte. A peca funciona como uma
sinfonia onde cada ator é um instrumento e
cada nota dd o clima da musicalidade da peca.
Se um instrumento desafina, a peca inteira fica
desafinada” (E OS CAMINHOS..., 1975).
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A relacdo entre os espetdculo Hoje é Dia de
Rock e Rudd, e a influéncia que exerceram na
trajetéria do encenador Marcio Meirelles, ja
nos primeiros momentos do Aveldz y Avestruz,
revelam um tempo de trocas, vivéncias e
registros estéticos ao mesmo tempo em
construcdo e afirmacdo. O critico Yan Michalski,
no artigo “Ontem Foi Dia de Rock"”, publicado
no Jornal do Brasil de 13 de agosto de 1975
rememora a encenac¢do de Rubens ocorrida em
1971, ao tratar da estreia de José Wilker e de
seu Rudd, alegando que o espectador encontra
ali uma atmosfera saudosista: “pela acolhida
gue os atores Ihes dispensam na plateia, pelo
cheiro de incenso no ar, pelo clima da trilha
sonora a pleno volume, pelo colorido do cendrio
a mostra”. Assim, tal como ocorrera com Hoje
é Dia de Rock, Rudad "antes de ser uma peca
teatral propriamente dita é um ritual mistico,
gue adota inclusive explicitamente o rétulo de
celebracdo”. Por fim, a despeito de ver falhas
na encenag¢do, como problemas na diccdo dos
atores, o critico reconhece na obra a presenca
de "elaborados estimulos sonoros e plasticos”
(MICHALSKI, 1975).

H4, do ponto de vista da organizacdo do Reldgio
Emocionado, outra fundamental inspiracdo
gue influenciaria o projeto de formacdo e
funcionamento do Aveldaz y Avestruz:

Essa coisa mais organizacional, de pensar [...]
em um grupo. Entdo vamo fazer um grupo
nesses moldes, de uma cooperativa, de um grupo
cooperativado que acabou sendo um consdrcio.
[...] Cada espetaculo era um consércio. A gente se
reunia em consércio pra montar aquele espetaculo
(MEIRELLES, 2021).

Do ponto de vista das visualidades, é muito
significativo que a experiéncia do jovem Mdrcio
no espetaculo Rudd, citado numa das noticias
supracitadas como “pintor”, envolva as artes
pldsticas e a musica, uma vez que estes sdo tracos
marcantes de sua obra como encenador.

RESUMO DA TRAJETORIA DO
AVELAZ - RECORTE DE ALICE A RAPUNZEL

AestréiadoAveldzy Avestruz,no TeatroSesc/Senac
Pelourinho, em junho de 1976, foi uma inovacdo no
teatro baiano. Uma aventura ndo apenas estética,
mas também comportamental, gerencial e politica
gue refletia o que estava acontecendo na Bahia e
no Brasil. Aquele coletivo baiano de alguma forma
sintetizava isso (MEIRELLES, 2011).

A histéria do Aveldz y Avestruz tem inicio em
1976, apds o retorno de Marcio da viagem ao Rio
de Janeiro, quando, além do trabalho de ator com
0 Reldgio Emocionado, "fez desfile de modas,
cendrios e figurinos” (SOARES, 2005, p. 141). O
trabalho pausado com Maria Eugénia e Jorge
Santori, agora sequiria seu rumo:

E foi especificamente pra isso que eu voltei.
Eu e Maria Eugénia ja& tinhamos o projeto de
adaptar Rapunzel para o publico adulto e depois
de feita a adaptacdo, eu voltei para dirigir.
A gente formou um grupo com Hebe Alves,
Jorge Santori, Vilma Florentina... Ai comeca
minha experiéncia como diretor mesmo [...]
(MEIRELLES, apud SOARES, 2005, p. 141).

Em 17 de junho de 1976, o Aveldz y Avestruz
estreia Rapunzel, uma adaptacdo do conto para o
universo adulto. Sobre a proposta estética:

A linguagem cénica ja deixava claro o caminho
a ser trilhado pelo grupo: forte pelo apelo visual
e gestual e muita importancia dada ao trabalho
vocal e corporal; a musica; a coreografia; a
magquiagem; o cendrio e o figurino, usados como
elementos significativos e a utilizacdo simultanea
(ANDRADE, 1982)2°.

Embora o ultimo trabalho assinado pelo grupo
tenha ocorrido em 1989, é possivel constatar
periodos de maior continuidade das producées
artisticas e outros em gue membros do grupo
assumiram compromissos externos a ele. Alids, a
constancia de alguns nomes em todo o percurso e
nos momentos mais intensos de trabalho, revelam
gue um determinado nucleo pode ser entendido
como aquele gue deixou suas marcas e sua
imagem no histérico do coletivo, bem como, numa
via de mado dupla, foi marcado por ele. A atriz
Maria Eugénia Milet?' (2002), cita em trabalho
académico, quando se refere a sua participacdo no
grupo, os colegas “Mdarcio Meirelles, Hebe Alves,
Chica Carelli, Fernando Fulco e outros amantes
do teatro” (MILET, 2002, p. 17). De fato, esses
sdao nomes recorrentes nas fichas técnicas dos
espetdculos e trabalhos do Aveldz y Avestruz
e constituem o que foi acima denominado de
ndcleo, ainda que nem sempre estivessem
todos juntos. Também frequentemente citados,
sdo: Jorge Santori, Milton Macedo e Sérgio
Carvalho. Entretanto, cabe observar que
outros tantos artistas e coletivos trabalharam
no e/ou com o grupo, que pode ser entendido
também como um espaco de formacdo e
intercambio em diversas de suas experiéncias
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e espetdculos. Ao situar o papel dos artistas no

momento histérico em que os encontramos, diz

Maria Eugénia:
Tracdvamos caminhos pessoais e profissionais
no contexto da repressdo e da contracultura
de Salvador na década de 70 e 80. O trabalho
intensivo fortaleceu o grupo como célula operativa
de regras e metodologias préprias, gerando
nos integrantes uma formacdo abrangente que
passava desde a conducgdo dos treinamentos

de ator/encenacdo até a producdo e cultural e
comunicacdo (MILET, 2002, p. 17).

Hebe Alves, artista que participa do grupo também
como formadora compartilhando as experiéncias
e lices aprendidas na Escola de Teatro da UFBA,
assinala que o Aveldz y Avestruz "resulta do
encontro de jovens tomados de afeto, coragem e
assumida irreveréncia. A vontade é fazer teatro!".
Trata-se de um grupo que se coloca como “potente
interlocutor entre artistas e publico”, propondo
“modelos alternativos de criacdao e producdo”
(ALVES, 2020, p. 51).

No intervalo de 1976 a 1989, o Aveldz y Avestruz
produziu treze espetdculos, além de participacao
em foéruns e festivais e oferta de oficinas. Mas, é
entre os anos de 1978 e 1981 que Mdarcio Meirelles
identifica o momento em que o grupo afirma sua
proposta internamente e no cendrio cultural de
Salvador. Alice, Fantasia Dramd&tica cujo processo
de ensaio iniciou em 1978 e estreia ocorreu em
marco de 1979, foi a primeira da série de obras
desserecorte temporal gue segue com Baa/(1980),
Salomé (1981), O Pai (1981) e Rapunzel (1981). Nas
palavras do préprio Meirelles (2021) “O que é o
Aveldz y Avestruz? O que a gente chama Aveldz
y Avestruz e sente Aveldz y Avestruz, mesmo, é o
grupo que ficou de Alice até talvez O Paie a Ultima
Rapunzel.[...] O dpice do Aveldz y Avestruz é entre
Alice 78-79 até 81, que é Rapunzel'.

De acordo com o jornalista Carlos Wilson Andrade
(1982), o espetaculo Alice, Fantasia Dramadtica,
baseado no texto cldssico de Lewis Caroll, possuia
um “tom onirico”, tal como “requerido pela obra".
Em 1980, com Baal, texto de Bertold Brecht,
0 grupo “consequiu criar um espetaculo onde
estabelecia-se uma sintese de Brecht/Artaud,
com uma estética basicamente expressionista”.
Ja em Salomé (1981), a presenca constante da
musica através do texto cantado em quase todo
o espetaculo, caracterizava o trabalho como

uma Opera, ou “peca atonal”. Estas breves
menc¢des, servem para introduzir a atmosfera dos
espetdculos do Aveldz e para indicar que seus
processos contaram com pesquisas especificas
para cada trabalho.

Em Alice, Fantasia Dramadtica, cujo titulo ja indica
a opcao estética do grupo, o Aveldz usa o cldssico
infantil para tratar de um profundo dilema do
mundo dos adultos, que é, finalmente, o publico
alvo do espetdculo. No texto do programa, os
artistas deixam claro que se interessam pela
atitude da personagem principal, especificamente
por sua inciativa de, a despeito das conducdes
imperativas dos pais, fazer suas escolhas. A
grande revolucdo de Alice estd, sequndo a visdo
do grupo, numa escolha consciente, firme e
serena: “Alice mostra que é possivel sair”. E
foi entdo que Alice saiu. O espetaculo, ficou em
temporada de marco a abril e em maio ja estava
numa turné que sequiria por sete cidades: Vitéria,
Belo Horizonte, Brasilia, Goiania, Petrépolis, Sdo
Paulo, e Rio de Janeiro. Duas kombis em caravana
conduziam o elenco, levando também cenarios,
figurinos e testemunhando uma experiéncia que
imprimiria forte identidade e cumplicidade aquele
coletivo e, em ultima instancia, abriria caminhos
para futuras e marcantes presencas no cendrio
teatral soteropolitano, baiano e brasileiro. Alice
arrebatou os prémios de melhor espetdculo,
direcdo (Marcio), atriz (Maria Eugénia Milet), ator
e atriz coadjuvante (Jorge Santori e Hebe Alves),
pelo Troféu Martim Gongalves de 1979.

Em 1980, nova estreia do grupo acontece em abril
e a temporada, em Salvador, finaliza em junho.
Trata-se de Baal, texto de Bertold Brecht, que
apresenta-se no més de agosto em Curitiba e no
Rio de Janeiro, neste ultimo ocupando o Teatro
Cacilda Becker. Em Curitiba, nota publicada no
jornal "Estado do Parana” no dia 07 de agosto sob
otitulo "'Baal’, a poesiacruel de Brecht” e assinada
por Aramis Millarch, traz importantes referéncias
sobre o texto, a montagem, a direcdo de Marcio e
a atuacgdo do elenco. Cabe longa citacgao:

[..] “Baal" é também uma peca significativa
por trazer a Curitiba o trabalho de um grupo
de vanguarda, com propdsitos novos e que ha
bastante tempo desenvolve trabalho da maior
repercussdao em Salvador: o Aveldz y Avestruz.
Dirigido por Marcio Meirelles, também responsavel
pela iluminacdo, cendrio e figurino, o Aveldz vy
Avestruz busca uma linguagem direta, polemica em
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suas encenacdes e ao se decidir pela montagem da
primeira das pecas escritas por Brecht (que teve
sua estréia em Leipzig, em 1923), ao que consta,
nunca antes montada no Brasil. [...] Ndo se trata
de uma peca de facil consumo. E um espetéculo
rico em efeitos simbdlicos, que exige do elenco -
Sérgio Martins, Fernando Fulco, Hebe Alves da
Silva, Maria Eugenia, Milton Macedo, Paulo de Lacio
e Sérgio Carvalho — extraordindrio desempenho.
[...]. Utilizando o jogo claro/escuro, com longos
siléncios, "Baal" pode surpreender quem ndo esteja
acostumado com uma linguagem de teatro ndo
convencional. Mas assim como uma escalada a uma
montanha compensa o cansaco pelo panorama que
permite dela deslumbrar, também o entendimento
de "Baal", em suas vdrias propostas, é altamente
gratificante a quem sabe estimular o bom teatro. Ha
alguns meses, quando vimos "Baal" em Salvador,
sentimos a garra deste espetdculo, a seriedade de
seus realizadores e intérpretes. A temporada que
agora fazem em Curitiba é significativa em varios
aspectos, especialmente por permitir que os jovens
que também se propdem a uma renovacdo do
teatro e que tanto tem falado a respeito conhecam
0 gue Marcio Meirelles e seus colegas vém fazendo.
[..] (MILLARCH, 1980, p. 7).

O troféu Martim Gongalves de 1980 deu prémios
a Baal, através de Fernando Fulco como ator, e do
cartaz da peca.

A coredgrafa Lia Robatto entrou em contato com
Mdrcio Meirelles quando Baal ainda estava em
cartaz no Rio de Janeiro, para fazer o convite que
levaria a montagem de Salomé que estreou no
més de janeiro de 1981 no Museu de Arte Sacra,
localizado no Convento de Santa Tereza, em
Salvador. Salomé, cujo texto foi criado a partir de
colagem, nasceu a partir de uma parceria com o
Grupo Experimental de Danca da UFBA, Quarteto
de Cordas da Bahia e Orquestra Sinfénica da UFBA.
Quanto a temdtica e a abordagem adotada paraa
encenacao, verifica-se um mergulho no universo
psicanalitico e nas suas alusdes a mitologia,
um dos pilares das discussdes e do simbolismo
contido na encenacdo do Aveldz, ja vistos aqui
em Alice, por exemplo. Bom lembrar que a
incursdo por temas e percepcdes associados a
psicandlise aparece no imaginario do periodo. A
montagem de Salomé, portanto, dialoga com a
proposicdao de Freud acerca das pulsdes de vida
e morte apoiadas, respectivamente, nos mitos
de Eros e Thanatos:

Salomé tinha muito a questdo da palavra: Yocanaan,
a palavra. Salomé, a pulsdo do desejo. Ela era
acompanhada pelo anjo da morte. Aonde ela ia,
0 anjo da morte ia junto, porque Eros e Thanatos
estdo sempre ligados. Sdo indissocidveis. Ela leva a

palavra a morte. Ao decepar a cabeca de Yokanaan.
A palavra é transformada em desejo e isso é o
caminho da morte: arenovacdo (MEIRELLES, 2021).

Da perspectiva da coreégrafa Lia Robatto,
situando Salomé, como o ultimo produto do Grupo
Experimental de Danca (GED) por elacomandado, a
obra significa a continuidade de uma investigacao
sobre a relacdo palco, plateia e espaco:

E uma continuacdo das experiéncias que venho
desenvolvendo no universo PALCO X PLATEIA,
realizando propostas cénicas ambientais
através de acOes itinerantes, numa tentativa de
revitalizar as relagdes entre atores e espectadores
estimuladas pela escolha e aproveitamento dos
espacos arquitetdonicos dos locais dos espetaculos
(ROBATTO, 1994, apud ARAUJO, 2012, p. 196).

Ainda sobre arelacdo com o publico, cabe lembrar
gue a liberdade que espetdculos de danga,
modernos e contemporaneos, trazem quanto a
movimentacdo de dancarinos e a profusdao de
focos é algo que guarda grande semelhanca com
os resultados do Avelaz.

Salomé tinha a duracdo de uma hora e quarenta
e cinco minutos, numa sequéncia de dez acdes
cénicas interligadas. Segundo as indicacdes de Lia
Robatto sobre o espetdculo, ndo existia uma linha
Unica de pensamento e algumas cenas aconteciam
ao mesmo tempo. O publico tinha liberdade de fazer
suas escolhas e extrair dos “corpos-gestos-sons-
palavras" aquilo que estivesse mais préoximo de
suas concepcdes intelectuais e interacdes estéticas
e expressivas (ARAUJO, 2012, p. 196).

Em janeiro de 1981, Salomé. Em junho, O Paj,
texto de August Strindberg em cuja ficha técnica
Cleise Mendes assina os “laboratérios de andlise
de texto”. E de se destacar, em sua andlise, a
relacdo entre a estética da montagem e a linha
da dramaturgia:

Em “O Pai" destacamos trés elementos: umnovelo
de barbante manipulado pelas personagens
femininas, uma escada em que elas se sentam
como num trono (e a qual o protagonista s6
tem acesso arrastando-se), o préprio umbigo da
casa e centro do poder de Laura, e alguns tijolos
desalinhados em semicirculo que constroem,
[imitam, e simultaneamente vazam, explodem,
negam a viabilidade do perimetro doméstico
onde poderosas forcas antagdnicas colidem.
Mesmo sem analisar os multiplos aspectos
da saga trdgica de Adolph, tecida de muitos
fios na peca de Strindberg (muitos dos quais
"amputados" pelos cortes no texto), "O Pai" é,
sobretudo, a estéria de um homem "enredado"
até a loucura e a morte, e este sentido capital foi
realizado, construido cenicamente, fisicamente,
de modo que a visdo do enovelamento real do
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ator colava-se subitamente a nossa sensacdo da
teia crescente onde a mente da personagem se
debatia (MENDES, 1981)22.

Destague-se em O Pai, a presenca e parceria com
o grupo musical Anticdlia, de maioria feminina,
com guem o Aveldz havia convivido em Salomé.
A parceria sequiu na montagem de Rapunzel cujo
repertorio foi baseado no trabalho do Anticdlia:

[...] Ainda fez Rapunzela partir do repertdrio delas.
Rapunzelerasé musica medieval e renascentista, do
repertério delas. A gente sentou, af eu fiz o roteiro.
E a genteia cena por cena e dizia “que musica que a
gente pode botar aqui?" Ai elas tocavam. “Ah, essa
aqui! Aquela...". Ai a gente fez o roteiro a partir do
repertério delas. E af elas tocavam, era quase que
um concerto com pantomima (MEIRELLES, 2021).

Esta montagem de Rapunzel, a de 1981, era
direcionada ao publico infantil e recebeu trés
prémios do Troféu Martim Goncalves de melhor
do ano nesta categoria: direcdo, atriz coadjuvante
(Chica Carelli) e figurino, que era assinado pelo
préoprio Marcio.

Estancamos aqui a narracao sobre os espetaculos
do Aveldz, — conforme o recorte anunciado: de
Alice (1978) a Rapunzel (1981) —, para trazer alguns
pensamentos de seus integrantes a respeito do
trabalho que estavam desenvolvendo.

“PRIMEIRO A CARNE, DEPOIS O VERBO.
ENTAO FEZ-SE AVELAZ Y AVESTRUZ".

No ano de 1980, os artistas do Aveldz y Avestruz
se reuniram no sitio de um de seus integrantes??
para refletirem sobre diversos temas e questdes
internas, incluindo seus processos de criacdo e
a estética dos espetdculos. Cinco anos e cinco
espetdculos apds sua fundacdo o grupo registrou
as impressdes, opinides e debates gerados neste
encontro num documento onde encontramos
a secdo "De Periédicos: Comentados"?4. O
escrito foi organizado com base em trechos
de criticas jornalisticas e de depoimentos dos
préprios membros do grupo registrados até
ali. Dai, os artistas faziam comentarios que
eram datilografados pelo diretor. Embora nao
seja possivel identificar guem emitiu cada uma
das observacdes listadas numa sequéncia que
denota clara espontaneidade das falas, hd que se
atentar para o valioso conjunto do pensamento
ali colocado, organizado aqui a partir de trechos
selecionados, reunidos por temas.

CORPORALIDADE X TEXTO

“Através do corpo a gente ndo mente”. As
improvisacdes feitas sem palavras trazem "o
gesto puro”. Assim, "o que a gente tem como ator,
como grupo, foge de toda a convencdo, a palavra.
Buscamos, com o corpo, o mais primitivo". Embora
reconhecam gue naguele momento era preciso
“encontrar a medida certa entre fala e gesto”,
porque a palavra, “agora, pra gente, ganhou seu
devido peso”, o grupo entende que a sua matéria
prima é o corpo como for¢a primitiva, capaz de
atingir a abstracdo que ndo é vista, mas sentida.
Nessesentido,defendemque apalavra, ousomente
ela, ndo consegue dar conta dessas expressodes:
"o teatro que fazemos ndo é sé dizer um texto
de determinada maneira. E um ritual sobre uma
ideia". O processo de criacdo é entdo resumido:
“partimos da ideia, marcamos os movimentos
gue tém uma emocdo. Depois encaixamos o texto.
Af é preciso descobrir a voz, a inflexdo exata. A
emocdo do gesto junto com o som e o significado
da palavra sao determinantes.”

SIMULTANEIDADE DE ELEMENTOS

Ainda a respeito da suposta contradicdo entre
corpo e palavra, o gue pode ser entendido como
uma “linguagem dupla”, o que “parece confuso” é
gue ha elementos que surgem em cena de modo
simultaneo. Entdo “fica confuso pelo costume que
se tem de separar para entender”. Alguém faz
a ressalva: “mas acho que a gente determina o
qgue é mais importante [...] Como um quadro que
tem mil detalhes, e as pessoas podem olhar pros
detalhes ou pro assunto principal. Mostramos
o que é principal”. A simultaneidade aparece
como uma qualidade da cena do grupo, ja que o
publico tem a opcdo de fazer os seus recortes:
“as multinformacdes, as cenas paralelas... E uma
coisa como na vida. Tem coisas acontecendo atras
de mim, que eu ndo t6 vendo. A gente seleciona
as informacdes na vida". A profusdo de imagens
é dada como um conjunto: "“as nossas pecas tém
um bocado de coisas, de ceninhas, de gestos. Mas,
o importante é a ideia, o todo. Mesmo porque
“ndo botamos cenas paralelas de graca. Tem um
sentido”. O desafio ao publico estd dado: “Tem o
viciodaleituralinear”,“aspessoasqueremaordem.
O nosso teatro é muito esquizofrénico, partido”,
“somos a ndo-mensagem, nds N30 propomos que
as pessoas aprendam o que queremos dizer, mas
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sim gue vivam aguele momento conosco, aquela
reflexao". Entdo, “de certa forma, a gente ndo faz
pra agradar”.

A MUSICA DA CENA, A MUSICA/CENA

E comum a associacdo do processo criativo e
da encenacdo com a musica, com a metafora
da orquestra, que serve como base. Porque

“na mudsica, varios instrumentos resultam
numa harmonia. Acho que dominamos essa
linguagem”. Dai que cada ator/instrumento,

emite um som que, no conjunto, alcanca essa
harmonia. Individualmente cada som possui a
mesma importancia: “apesar de cada um ter o
seu ritmo, sua forma, todos tém o mesmo peso”.
Neste sentido, quem teria mais importancia o
ator, ou o texto? “O ator é mais fundamental que
o texto”. Alguém retruca: “ndo sei, o texto é a
partitura”. Outro(a): “Acho que o texto é mais um
instrumento. A ideia é a partitura”. Outro conceito
musical presente é a ideia de afinacdo. Entdo,
“depois que tomamos consciéncia da ideia vem a
afinacdo”. E a afinacdo estd presente em diversos
componentes: “entre nés como atores, entre nés
e o diretor, entre nds e o texto e entre nés e o
publico". Eis que "“a orquestra dd bem a ideia do
gue ndo pode ser individual”.

SOBRE A FORMA COOPERATIVA
DE ORGANIZACAO

“A gente nunca tem grana, salta daqui, junta
dali... resolve como saltimbancos. Faz rifa,
vende camisetas. E agora o problema ta sendo
resolver como saltimbancos”. "“Fica muito
improvisado. Ninguém aguenta. Por isso a gente
td se reestruturando. Tem que haver uma certa
estabilidade", Entdo o que deveria ser um grupo
de trabalho com retorno financeiro satisfatério,
acaba por gerar insegurancas pessoais, “as
vezes pinta esse negdcio de grilo, de bodes, de
realizacdo pessoal”, e o grupo acaba por exercer
funcdes que a rigor, ndo deveria assumir, porque
ndo é a “funcdo principal”. Como o grupo ndo
se mantém “todo mundo precisa fazer outra
coisa”, "ai fica todo mundo se segurando um no
outro pra nao cair”, “e inevitavelmente surge o
herdi, que é o inverso da cooperativa. Al esta a
contradicdo”. Nesse ponto, estd a encruzilhada
do grupo naguele momento: “ndao podemos ficar
devendo a todo mundo o direito de fazer teatro,
de sermos loucos”. O lado bom da coisa é que

a democratizacdo nas relacdes de producao
tem como resultado uma peca “incrivel”. Muito
gratificante para atores e diretor. "Claro,
na medida em que a gente democratiza...
Estamos confiando muito um no outro. Ndo ha
o ressentimento de ser mandado. A gente t3
fazendo o que quer, o resultado é muito nosso".

SOBRE AS MUDANCAS NA
SOCIEDADE - O FATOR POLITICO

“Al entra toda uma discussdo sobre a funcdo
da arte como fator de mudanca da sociedade
e da arte como fator de mudanca dela mesma.
Arte como revolugdo politica e como revolucgdo
artistica”. Onde estd o artista nesse processo? Ele
é 0 “catalisador do coletivo, dos anseios coletivos".
Dai que a questdo politica é colocada em forma
de perguntas, uma vez que, se ndo ha verdades a
serem ditas, vem as duvidas: “o que tem pra ser
mudado? Como? Porque?".

Assumindo o risco da retirada de contexto das
frases aqui pinceladas e agrupadas conforme
uma nova escrita, esse resumo pretende entender
o Aveldz y Avestruz, ndo como um coletivo
de ideias determinadas e determinantes, mas
como um grupo gue tinha como pratica debater
Seus processos, sua relacdo com o publico e seu
entendimento sobre as préprias obras.

CONSIDERAGOES FINAIS

Compreender o gue se passou na década
de 1970 com a arte brasileira, em especial
o teatro, é mergulhar num universo de
contradicdes. E aceitar e buscar as diversidades
em pontos diversos do pais para, por fim,
tracar um panorama que inclua conexdes,
entrelacamentos, incoeréncias, criacdes
aleatérias, descontinuidades, muito mais do
gue definir tendéncias e linhas evolutivas. Ha
gue se atentar para o fato de que esse é um
tempo de descobertas, de tentativas, quando
“"0s encenadores buscam desembaracar-se
dos enquadramentos direcionando sua acao
criativa para outras veredas, propondo rupturas
de linguagem”. J& os grupos “terdo seus
experimentos questionados por uns e outros”,
mas, ao defender praticas que se distanciaram
dos “cadnones cénicos”, deixariam o teatro
“noutro patamar” (LEAO, 2009).
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Experiéncias de coletivos, em qualguer ponto do
pais sdo reveladoras e merecem ser iluminadas
a partir de novos estudos, uma vez que trazem
a baila, junto com os seus fazedores, as redes
criadas num tempo em que informacdes
culturais e humanas podiam ser trocadas longe
dos registros da tecnologia informacional
vigente. Dentro das mochilas: fontes, vivéncias,
tesouros de poténcia criativa. Nesse sentido, a
histéria de um grupo teatral pode trazer ricas
contribuicbes para o entendimento dos anos 70,
ao tempo em que a auséncia de outras é uma
lacuna incomensurdvel. E é exatamente porque
ndo hd como encontrar um icone, um diamante
bruto que sirva como modelo puro de teatro
gue represente o periodo, abracando ou ndo a
contracultura, que é preciso alcancar multiplas
experiéncias. O Aveldz y Avestruz, grupo que estd
numa encruzilhada da histéria politica brasileira,
guando a ditadura j& amenizava suas acoes
repressivas de perseguicao, censura e morte, ndo
era exatamente um grupo de esquerda:

[...] a gente ndo era esquerda, militante. Nem era
enlouquecido de droga. Do gueto da droga. A
gente era meio imune a tudo isso. A gente passava.
Evidentemente era um clima pesado. A gente
sentia a repressdo, mas ndo era uma coisa que a
gente temia diretamente porque a gente nao tava
envolvido nem com uma coisa nem com outra. Mais
ou menos isso. Em 76, 77 e 78, ja fim dos anos 70,
quando o Aveldz é mais, assim, j& ndo tava tdo
pesado (MEIRELLES, 2021).

Apés o fim de suas atividades, o Aveldz
reconfigurou-se e sequiu corporificado na
trajetéria da maior parte de seus ex-integrantes.
Destague-se outra vez a presenca de Marcio
Meirelles, Chica Carelli, Maria Eugénia Milet e
Hebe Alves nas oficinas que formaram o Bando
de Teatro Olodum em fins dos anos 90. A histdria
do Bando tem marcas de um novo olhar sobre o
fazer teatral dos artistas Marcio Meirelles e Chica
Carelli. Essa é uma outra histéria, que vem sendo
muito bem contada por pesquisadores e pelos(as)
préprios(as) artistas do Bando.

Docentes da Universidade Federal da Bahia, Maria
Eugénia Milet e Hebe Alves sdo hoje relevantes
educadoras no cendrio teatral baiano, formando
novas geracdes de artistas da capital e do interior.
Trabalham ainda como encenadoras, cada uma
seqguindo seus préprios caminhos estéticos e
politicos. Chica Carelli seque na Companhia Teatro

dos Novos, atuando no Teatro Vila Velha, dentro e
fora dos palcos. Sobre o diretor Marcio Meirelles,
é digno de nota que sua passagem pelo Rio de
Janeiro e o seu encontro com fazedores teatrais
vinculados ao Teatro Ipanema funcionaram
como adubo para o solo semeado pelos
movimentos universitdrios dos quais participou,
pelas influéncias do cinema que assistiu e pelas
trocas que a fervilhante cidade de Salvador Ihe
proporcionou. Eis ai uma das sementes que a
contracultura brasileira, fez frutificar nos artistas
do Aveldz e em seus resultados cénicos.

Por fim, cabe trazer novamente o embate entre
0 poético e o politico, ou reconfigura-lo, uma vez
gue na obra do Aveldz, bem como na carreira de
seu diretor, cujos contornos iniciais foram aqui
esbocados, hd uma convivéncia que aposta menos
na oposicdo entre as duas coisas e mais nas
possibilidades ampliadas que ambas carregam.
A rigor, a guerra entre os "patrulheiros” e os
“vazios", hoje talvez seja considerada como algo
datado, no limite, anacronico. Talvez possamos
resolver o imbréglio reconhecendo que "é
impossivel reduzir o politico ao pragmatico - e o
poético, ao delirante. Seria simplificar demais as
coisas. Mesmo porque sabemos que o homem
politico e 0 homem estético podem coexistir num
mesmo individuo (GIL, 1988, p. 17).

No momento em que essas paginas sdo escritas,
guando combate-se os rastros destrutivos da
extrema direita no Brasil, — que opera com
espalhamento do édio, negacdo da realidade,
apologia a tortura e a torturadores, ataques a
democracia, construcdo de um mundo paralelo
violento e sectdrio, ranco fascista, desumano
e mortifero —, a atuacdo politica através de
formas poéticas que exalem, ao mesmo tempo,
afetos e denuncias, surge como um horizonte
necessario, como um sopro renovador e forte
potencial operante.

Que a histéria do Aveldz, e de seus artistas
inspiradores (aqui brevemente relatada e,
portanto, a espera de estudos mais extensos e
profundos) siga iluminando e semeando outros
coletivos e artistas, tal como o ator Fernando
Fulco o fez — antes de juntar-se aos desbundados
artistas que viraram estrela —, com sua atuacado
de clareza em palavras e brilhante economia de
gestos. Esse texto é dedicado a ele.
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NOTAS

01. Registre-se que importantes bandas vieram da
Europa, especialmente da Inglaterra, (Beatles, The
Who, Cream, Led Zeppelin, Animals e Pynk Floyd)
e que havia uma importante circulacdo de musicos
entre os dois continentes.

02. Se 0 marco inicial da contracultura brasileira
atribuida ao tropicalismo situa-se entre 1967 e
1969 e ainda que Caetano e Gil, tenham sido presos
em 1968 e exilados em 1969, é de se esperar que
0s seus desdobramentos viessem a ocorrer mais
efetivamente nos anos sequintes. Destaque-se
ainda a presenca, em 1970, no cendrio musical,
do artista negro Tony Tornado, influenciado pelo
Black Power americano (BAHIANA, 2006, p. 27).

03. Integra da lei disponivel em:
<https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/
decreto-1ei/1965-1988/del1077.
htm#:~:text=DECRETA%3A,sejam%2005s%20
meios%20de%20comunica%C3%A7%C3%A30>.
Acesso em: jan. 2023.

04. Destague-se que a pulsdao dos eventos
relativos a contracultura ocorre de modo diferente
no correr da década de 1970, que pode, segundo
Ana Maria Bahiana (2006, p. 6), ser dividida em
duas metades. A primeira seria uma espécie de
“rescaldo dos 60", onde estd a polarizacdo entre
“caretas” e "desbundados” e as fortes proibicdes
do Al-5. Ja a segunda metade seria a “pré-estréia
dos 80", quando se inicia o periodo de abertura
e a diversdo ganha espaco. E, conforme a autora,
o tempo dos “discotequeiros e punks, roqueiros e
naturebas, surfistas e playboys".

05. GARCIA apud SILVA, 2002, p. 27.
06. Ferraz (2005, p. 96-97).
07. Michalski (1985, p. 72).

08. Destaque-se nomes como: Yanka Rudska
(danca); Ernest Widmer, Walter Smetak e
Hans Koelreutter (mdsica); Martim Goncalves
(Teatro). Também o Centro de Estudos Afro-
Orientais (CEAQO) coordenado por Agostinho
da Silva. Hd também figuras externas ao
ambiente universitdrio como Pierre Verger e
Lina Bo Bardi. E hd ainda o prosseguimento
da amizade entre Caribé, Dorival Caymmi e
Jorge Amado.

09. Caetano, que cursava filosofia, revela: “Tom Zé
(como Djalma Correia e Alcivando Luz) decidira ter
contato direto com o curriculo, enquanto Bethania
e eu éramos apenas habitués dos concertos
semanais do saldo nobre da reitoria — e Gil e Gal,
nem isso” (VELOSO, 1997, p. 276).

10. Os dissidentes: Othon Bastos, Carlos Petrovich,
Tereza S4, Sonia Robatto, Carmen Bittencourt e
Echio Reis.

11. Jodo Augusto Sérgio de Azevedo Filho (1928-
1979), homem de teatro que transitava por vdrias
areas, entre tedricas, dramaturgicas, técnicas
e praticas, trabalhara no T7ablado com Martim
Goncgalves, que o trouxe para a Bahia para ser
professor na ETUB. Sobre sua trajetéria junto ao
Teatro Vila Velha e ao Teatro Livre da Bahia, bem
como sua atuacado frente ao SNT ver textos de
Denise Pereira Silva (2011) e Raimundo Matos de
Ledo (2006).

12. O autor descreve e analisa espetaculos,
trajetérias de artistas, diretores e debates sobre
as encenacles, tendo como limite os ano de
1967 e 1974. Dentre varios nomes mencionados
(juntamente com seus espetdculos), ha: Alvaro
Guimaraes, Luciano Diniz, Jodo Augusto, Deolindo
Checcucci, José Possi Neto.

13. Vinte anos depois, em 1995, Méarcio Meirelles
estaria envolvido, junto com outros artistas
(destaque-se Chica Carelli), com o que chama de
uma “recomposicdo do Teatro dos Novos”. Em
1998, ano em que o Vila Velha é reinaugurado
apoés reforma que lhe deu as atuais feicdes, batiza
os elencos dos espetdculos doravante montados
de: Companhia Teatro dos Novos. E esta uma
outra histéria.

14. "“Da Alemanha para Salvador”. Texto
jornalistico, publicado no Portal do IRDEB
(Instituto de Radiodifusdo Educativa da Bahia).
Disponivel em: <https://www.irdeb.ba.gov.br/
soteropolis/?p=6997>.

15. Alguns nomes do Aveldz y Avestruz, a saber:
Chica Carelli, Maria Eugénia Milet, Marcio
Meirelles e Hebe Alves participaram da criacao
do Bando de Teatro Olodum. Antes, a montagem
de Gregdrio de Mattos de Guerras, contou com:
Angela Andrade, Isa Trigo, Chica Carelli, Maria
Eugénia Milet e Marcio Meirelles e funcionou,
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segundo este Ultimo, como “um trampolim” para
a formacdo do Bando. (SOARES, 2005, p. 142).

16. H& que se registrar também outros coletivos
culturais de macica presenca negra, tais como os
“afoxés" cujo maior expoente é o Filhos de Gandhy
(1949) os chamados “blocos de indio”, com
destaque para os Apaches do Torord e também
Escolas de Samba. Sobre o tema ver o artigo de
Paulo Miguez (2020).

17. Os trés artistas participaram, em 1974, do
espetdculo profissional No Mundo do Faz de Conta
ou A Histdria do Bombeirinho Valente, com texto,
direcdo e producdode JuremaPenna. O espetdculo
passou por cidades do interior da Bahia, entre elas
Feira de Santana e Senhor do Bonfim. Informacdes
retiradas do acervo de Marcio Meirelles.

18. O Teatro Ipanema foi construido no terreno dos
fundos da propriedade que abrigava a residéncia
da familia do ator e diretor Rubens Corréa, na
rua Prudente de Morais na capital carioca e
inaugurado no ano de 1968.

19. Ator brasileiro, nascido no ano de 1944, com
carreirareconhecida no teatro, televisdo e cinema.
Ganhou o prémio Moliere de melhor ator por sua
atuacdo em O Arquiteto e o Imperador da Assiria,
em 1970. Entre os destaques de sua trajetéria
estdo a atuacdo no filme Dona Flor e seus Dois
Maridos (1976) e como protagonista na novela
Rogue Santeiro (1985). Trabalhou também como
diretor e produtor e faleceu no ano de 2014.

20. Carlos Wilson Andrade, redigiu o documento
“Aveldz y Avestruz - pequeno histérico até
1982: sugestdao de pauta para a imprensa
divulgar Macbeth”. Disponivel em: <https://
www.marciomeirelles.com.br/site/wp-content/
uploads/2011/07/avel%C3%A3z.pdf>.

21. Maria Eugénia cursava psicologia, quando, em
1975, iniciou os trabalhos no Aveldz y Avestruz.
Em 2002 finalizou seu mestrado no Programa de
Pés-Graduacdo em Artes Cénicas da UFBA. Sua
dissertacdo trata do trabalho feito no CRIA (Centro
de Referéncia Integral de Adolescentes), onde
além de co-fundadora atuou como encenadora e
arte-educadora. O CRIA destaca-se na formacao
cidada e artistica de centenas de jovens baianos.

22. Os textos aqui reproduzidos, retirados da
edicdo de n° 3 da revista ART, publicada pela

Escola de Danca e Teatro da UFBA, foram
retirados do acervo pessoal de Marcio Meirelles, e
ndo da proépria revista, dai a auséncia do nimero
da pdgina. Na edicdo, ha textos de Cleise Mendes,
Carlos Petrovich, Nilda Spencer e Marcio Meirelles.

23. O sitio pertencia a familia de Sérgio Carvalho e
ficava em Estancia, estado de Sergipe.

24. O documento, que contém ainda prélogo
e epilogo, possui 40 paginas e foi batizado de:
“Dramdtica Companhia Teatral em Crise ou
Crise Dramdtica na Companhia do Teatro ou L&
Vem o Elenco”. Disponivel em: <https://www.
marciomeirelles.com.br/site/avelaz-y-avestruz/>.
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