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Editorial

A nona edigao do Caderno de Registro Macu abre com o Dossié Pecas Classicas: Dialogo Entre
Tradicao e Atualidade, proposicao que orientou 0s processos criativos apresentados na 842 Mostra do
Teatro Escola Macunaima. Para documentar a pesquisa sobre o tema, publicamos a palestra do professor
doutor Leandro Karnal, “Hamlet de Shakespeare e o Mundo Como Palco”, que como o préprio titulo aponta,
aborda uma das mais debatidas pecas de William Shakespeare, considerada um classico da dramaturgia
ocidental. Nos artigos “Os Classicos: Tradicao e Inovacao” e “Os Cléssicos, Sua Tradicao e Atualidade —
Uma Imersao nas Obras de Eugene O'Neill”, Eduardo Moreira, um dos fundadores do Grupo Galpao, e
André Garolli, diretor da Cia. Triptal, falam de suas relacdes criativas em montagens de importantes textos e
autores de nossa tradicéo teatral. Em “Impulsos Reacionarios ou Presentificacéo da Merda? Dos Cléssicos
e das Classes” e “O Resto E Com Vocés”, os pesquisadores de teatro Matheus Cosmo e Alexandre Franca
apresentam seus olhares e levantam novas questdes sobre o tema em pauta.

Na secédo Estudos Sobre o Ator, o professor Paco Abreu trata de um dos estagios iniciais da formacéo
no Teatro Escola Macunaima, a Preparagao do Ator 1 (PA1), refletindo acerca do primeiro contato com um
texto teatral e da pesquisa dos autores trabalhados nessa fase do aprendizado de nossos alunos, sobre
0 que apresenta o roteiro de estudos a respeito de Bertolt Brecht. Classicos do Teatro Revividos na
Memoria de uma Grande Atriz — Entrevista Com Bibi Ferreira traz uma rara e valiosa conversa com a
artista de 94 anos, em que ela fala sobre as relacoes entre o fazer teatral ontem e hoje e lembra alguns dos
principais nomes da histéria do teatro. Para complementar a entrevista, a pesquisadora Ana Paula Beling
recompoOe a trajetdria artistica de Bibi Ferreira e conta sobre sua estreia nos palcos até seus trabalhos mais
recentes, os musicais, em “Bibi Ferreira: A Eterna Primeira-Dama do Teatro Brasileiro”.

Em Processo documenta a criagdo da peca Verds Que Tudo E Mentira, de Reinaldo Maia, coordenada
pela professora Tejas (Livia Figueira), com uma turma de PA2 no segundo semestre de 2015 e, portanto,
apresentada na 832 Mostra de Teatro do Macu. Inaugurando a secao Experimentos Poéticos, os alunos
Sofia Tomazelli e Lucas Duréo refletem criativamente, na forma de um conto e de uma peca de teatro, sobre
sua formacéo no Macu e sobre a relagao entre tradicao e atualidade; a secéo traz também ilustracoes da
artista Paloma Franca Amorim. Por Tras da Cena, que conta com a colaboracéo do pesquisador teatral
e fotégrafo Bob Sousa, aborda o papel do registro fotogréafico no teatro. E, para fechar esta edicéo do
Caderno de Registro Macu, em Resenha, Simone Shuba apresenta a recém-langada obra Stanislavski —
Vida, Obra e Sistema (FUNARTE, 2016), de Elena Vassina e Aimar Labaki, uma importante referéncia para os
estudos sobre o mestre russo no Brasil, entre outros motivos, pelo esforgo inédito da traducéo dos escritos
de Constantin Stanislavski diretamente do russo.

Boa leitura a todos!
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dossié

Hamlet de Shakespeare
e 0 mundo como palco

Palestra transcrita e editada do professor doutor Leandro Karnal', exibida
dia 24 de abril de 2015 no Café Filosdfico, produzido pelo Instituto CPFL
Cultura.?

Sobre Shakespeare, nés temos pouquissimos documentos. O nome
dele aparece pouquissimas vezes, de tal forma que foi moda, no século XIX,
dizer que Shakespeare nunca existiu, que talvez tenha sido um codinome
de Francis Bacon ou de outro intelectual. Porque se questionava como um
homem que néo fez universidade, que nunca saiu da Inglaterra pudesse
escrever sobre a Italia, sobre a Alemanha, sobre a Franga, sobre a Espanha,
sobre a Sicilia com tanta propriedade sem nunca ter feito uma faculdade;
como um homem podia ser téo original sem nunca ter feito nenhum desses
Cursos superiores.

Aminharesposta éexatamente amesma que a maioria dos amantes
de Shakespeare da: ele é original porque ele nunca fez uma faculdade,
¢ isso que torna Shakespeare original. Se ele tivesse sido formado pela
universidade do século XVI, Oxford e Cambridge, ele seria um intelectual
académico, falante de latim, dominando as linguas classicas. Seria voltado
a reunides de departamento, ele estaria inserido no mundo académico e
né&o produziria nada de Util, de bom ou de significativo para o resto do
mundo. Na verdade, € n&o ser universitério que explica a originalidade
shakespeariana. Grande parte dos intelectuais que mudaram o planeta,
como Franz Kafka, ndo passou pela universidade, ainda que a universidade
seja um grande celeiro de intelectuais muito produtivos.

Hé& mistérios profundos sobre a vida de Shakespeare. Se ele era um
criptocatélico®, um anglicano ou um catélico aparente, j& que ele falava
muito bem da igreja catdlica; sobre sua sexualidade, ele provavelmente
gostava de homens e de mulheres; também sobre os anos perdidos,
principalmente entre 1582 e 1590; entre outros mistérios variados sobre a
sua vida e sua aposentadoria.

Pai de trés filhos, casado (casou-se com a esposa ja gravida e teve
pouco contato com ela depois), ficou quase vinte anos em Londres. Voltou
a Stratford, se aposentou e € onde esté enterrado. O timulo dele nunca foi

1. Graduado em Histéria pela Unisinos e doutor em Histéria Social pela USP. Atualmente é professor da Unicamp,
membro do corpo editorial da Revista Brasileira de Histéria e da Revista Poder & Cultura.

2. Para ter acesso a palestra na integra: <http://www.institutocpfl.org.br/cultura/2015/04/28/hamlet-de-
shakespeare-e-o-mundo-como-palco-com-leandro-karnal/>.

3. Aquele que oculta sua crenga ao catolicismo.


http://www.institutocpfl.org.br/cultura/2015/04/28/hamlet-de-shakespeare-e-o-mundo-como-palco-com-leandro-karnal/
http://www.institutocpfl.org.br/cultura/2015/04/28/hamlet-de-shakespeare-e-o-mundo-como-palco-com-leandro-karnal/

REFERENCIA DESDE 1974

Leandro Karnal na palestra Hamlet de Shakespeare e o Mundo Como Palco.

mexido porque existe uma maldicao, quem tocar
seu tumulo serd amaldicoado. E dizem que sobre
0 corpo dele est4 a sua trigésima oitava peca
inédita. Entao, ha um mistério no ar.

A peca que nds vamos tratar é um dos livros
mais importantes da nossa tradicao literaria.
E uma peca do modelo de vinganga, que
chamamos tipica comédia espanhola, apesar da
origem dessa peca ser um texto dinamarqués
de Saxo Grammaticus* sobre o principe Hamlet.
Passa-se na Dinamarca, pais que no passado
havia invadido a Inglaterra, em torno de um
principe, Hamlet, que volta dos seus estudos,
junto ao seu tio Claudio que acaba de casar com
sua mée vilva, Gertrudes, recém celebrando o
casamento. Fala ainda sobre o espirito do seu pai,
também chamado Hamlet. A peca trata de sua
namorada em uma situacdo um pouco ambigua,
que é Ofélia. As duas personagens femininas,
Gertrudes e Ofélia, sao relativamente fracas
nesta pega, ao contréario de outras. Trata de um

4. Literalmente “Saxdo, o Gramético” (1150 - 1220), foi um
historiador da Dinamarca medieval, que se julga ter sido um escrivao
secular do arcebispo Absalédo de Lund. E 0 autor da primeira histéria da
Dinamarca, conhecida como Gesta Danorum.

cortesdo chamado Polénio, do seu filho Laerte — e
ele também € o pai de Ofélia — e trata, enfim, de
amigos, como Horacio, e de pessoas ao redor da
corte, como Rosencrantz e Guildenstern.

A tematica classica de Shakespeare e de toda
tragédia grega é chamada hybris, o desequilibrio,
ou seja, um acontecimento que detona um
perfodo catartico de transformacéo. E Edipo
descobrindo que se casou com a méae e matou
0 pai; é Antigone querendo enterrar o irmao, é
Medeia descobrindo que seu marido a trocou por
uma esposa mais nova.® E Shakespeare trabalha
com o mesmo principio da tragédia grega: hd uma
hybris, um desequilibrio: um rei foi morto, hé algo
estranho nisso, outro assumiu o poder de forma
ilegitima e a ordem tem de ser restaurada. Poder,
legitimidade, dever e vinganga, Haml/et trata muito
da questéo politica, central em Shakespeare, e
nds a lemos por um diapaséo existencial, porque
temos outra leitura.

Hamlet é uma peca cléssica do ponto de vista
pessoal. E provavel, digo a vocés, que seja a peca

5, Leandro Karnal se refere aqui as personagens das tragédias gregas: Re/
Edipo e Antigone, de Soéfocles; e Medeia, de Euripedes.
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Gravura de William Shakespeare, produzida por Martin Droeshout, para capa de edicdo das Obras Completas do dramaturgo,
publicada em Londres, no ano de 1623.

8 | Caderno de Registro Macu (Pesquisa)




gue eu mais tenha lido a minha vida inteira. H&
algo a aprender? Vou dar um exemplo pessoal. A
partir do momento em que eu perdi meu pai, a
orfandade de Hamlet teve outro significado para
mim, pela primeira vez eu senti o que significa a
perda de alguém muito proximo. A perda do meu
pai me fez ler Ham/et com outro olhar. Isso é uma
obra classica. Ela é uma companhia permanente.
Uma companhia que eu posso reler guantas vezes
eu quiser e reencontro algo, isso é a definigao de
uma obra classica: ela sempre me traz algo de
novo.

A ideia da companhia de um livro é uma das
mais agradaveis que a nossa cultura inventou.
Volto a insistir que, alguém que néo 1€, terd uma
infancia muito solitaria, uma juventude solitaria
e uma velhice muito solitaria, porque a nossa
grande companhia sdo as pessoas, mas elas
néo estdo sempre disponiveis. E os livros, como
os de Shakespeare, nos fazem viajar de uma
forma extraordinaria, porgue eles unem o alto e
baixo, o vulgar e sublime. Ao contrario de outras
obras, s&o universais, falam da liberdade do ser
humano, falam do grau extremo da consciéncia
das pessoas.

E trazem os defeitos de uma época que hoje
nés consideramos errados, como a misoginia
shakespeariana, sua desconfianga das mulheres.
Em Hamlet ele diz: “Fragilidade, teu nome ¢é
mulher (2004, p. 18).” Fala do conservadorismo
politico shakespeariano; ele odeia povo, chusma,
ralé. Shakespeare gosta de reis, aristocratas.
Shakespeare gosta de gente que seja nobre como
Hamlet. Fala também do seu antijudaismo no
Mercador de Veneza. Shakespeare, como quase
todo mundo do século XVI, tem sentimentos
negativos paracom ojudaismo, apesar dele nunca
ter visto um judeu na vida, porque da Inglaterra
foram expulsos e sé voltariam no século XVII.

Shakespearetambémtem umdefeitoestrutural,
¢ um homem fraco para conceber enredos. Das
37 pecas — existe um debate sobre uma trigésima
oitava —, 154 sonetos e dois poemas épicos,
Shakespeare criou o enredo original apenas
de uma, todas as outras ele adaptou, chupou,
copiou. Shakespeare é um homem que copia 0
enredo e d& a ele uma vida enorme. Criou duas

- TEATRO ESCOLA .
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mil palavras na lingua inglesa, duas mil palavras
em inglés séo, pela primeira vez, localizadas em
Shakespeare. Seus temas: 0 amor — as pessoas
interpretam que Romeu e Julieta é sobre amor,
na verdade, néo é, mas assim foi lida —; o ciimes
em Otelo; o poder em Ricardo /Il e Ricardo II; e a
velhice em Re/ Lear. A frase que eu mais gosto no
Rei Lear é quando ele completa noventa anos, e faz
uma bobagem sem tamanho, e seu bobo comenta
com ele: “Pobre Lear, que ficou velho antes de
ficar sabio.” E a pior coisa que pode acontecer, ja
que a velhice é inevitavel e a sabedoria um ganho.
Porque sen&o vocé serd apenas um velho bobo, e
€ 0 que 0 Bobo esté dizendo neste caso.

“Poder, legitimidade, dever e
vinganca, Hamlet trata muito
da questao politica, central em
Shakespeare, e nés a lemos por
um diapasao existencial, porque
temos outra leitura.”

Um homem que escreveu na chamada Idade
de Ouro da literatura inglesa, na Era Elisabetana.
Elizabeth, a terceira filha sobrevivente do Rei
Henrigue VIII, a filha de Ana Bolena, que sobe ao
trono em 1558 e morre em 1603. E Shakespeare
enfrentou bem a transicao para a Era Stuart. Tanto
que, quando ele representou Hamlet para o rei e
sua rainha — Ana da Dinamarca, a mulher do Rei
James VI da Escécia e | da Inglaterra —, ele cortou
algumas frases da peca, como, por exemplo,
que os dinamarqueses eram bébados ou outras
coisas, porgue a rainha era dinamarquesa.

Tudoisso para situa-los de uma épocaem que a
Inglaterra esta se formando como nacéo. E ainda
¢ apenas Inglaterra, ndo ha Reino Unido, ndo hé&
ainda a unido com a Escécia, com o Pais de Gales,
com a chamada Irlanda do Norte. E um momento
gue a Espanha tentou invadir a Inglaterra. Maior
poténcia mundial em 1588, a Invencivel Armada

6. Na traducéo de Millér Fernandes: “Bobo — Tu n&o devias ter ficado velho
antes de ter ficado sabio.” SHAKESPEARE, William. Re/ Lear. Porto Alegre:
L&PM, 2015, p. 40.

Caderno de Registro Macu (Pesquisa) | 9



O dossié

tentou tomar a Inglaterra e nao conseguiu. Esse
¢ um momento de exaltacdo nacionalista, de um
publico sendo formado, de um teatro diferente
deste nosso.

Noés temos um palco italiano, ou seja, publico
e palco, os ingleses tém o palco elisabetano. Um
palco que vai até o meio do publico, o publico
interage, joga coisas nos atores. Por isso que
as pegas comegam com fantasmas, como em
Macbeth ou como em Hamlet, para o publico
se calar. A aparicado de um fantasma assusta a
plateia e ela fica em siléncio. E uma estratégia
shakespeariana comegar a pegca com um danga,
com umatempestade, com um raio ou com as trés
bruxas em Macbeth. Entao, tudo isso faz parte de
um universo que néo daria uma aula, mas daria
dezenas de aulas sobre Shakespeare.

Hamlet é uma personagem importantissima da
definicdo do homem moderno, como diz Harold
Bloom?’, o primeiro grande homem moderno é o
principe Hamlet. Mas o meu foco nao é analisar
Shakespeare ou seu verso, o famoso pentametro
iambico, mas é analisar especificamente dez
questdes tépicas daquilo proposto para este
maddulo, que é: Os Cléssicos e o Cotidiano. O que
tem Hamlet para me dizer hoje, neste mundo de
Facebook, neste mundo de internet? O que Hamlet
diria ao publicar foto no /nstagram? Qual seria a
relacdo do principe com este mundo? Qual seria
a relacédo do principe com o fundamentalismo em
ascensao? O que diria o principe Hamlet sobre
tudo isso?

E eu destaquei dez perguntas ao principe, que
eu acho que ele respondera pela minha boca e,
talvez, eu néo seja fiel a ele, mas ele também
entenderia isso. O principe Hamlet é o primeiro
homem moderno, € o primeiro homem em que
a metafisica nao tem poder, apesar de a peca
envolvertrés aparigoes de um fantasma, discursos
religiosos, como sobre o enterro de Ofélia ser licito
OuU n&o, ou sobre o principe matar ou nédo o Rei
Claudio com medo de que o matando ele vé& para
0 Ccéu, ja que estava rezando. Mas é a primeira

7. Nesta palestra, Leandro Karnal faz referéncia a dois trabalhos de Harold
Bloom sobre Hamlet: ao capitulo dedicado a essa peca e publicado em
Shakespeare: A Invengédo do Humano (Objetiva. Rio de Janeiro, 2000) e ao
livro Hamlet — Poema llimitado (Objetiva. Rio de Janeiro, 2004).
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vez em que estamos diante de um homem que
toma decisdes a partir de légicas e estratégias.
O principe Hamlet é a primeira personagem
que vive O Principe, de Maquiavel®, &€ a primeira
personagem objetiva. A crenca no poder do “Eu”,
da acao e da liberdade. A gloria e a tragédia do
nosso tempo séo exclusivamente a nossa crenca
profunda no “Eu”, e Hamlet foi o primeiro ser que
proclamou o “Eu” como elemento fundante do
mundo, ou seja, como se dissesse: “Que pena que
eu tenha de consertar a Dinamarca”. Este “Eu”,
que depois vai fluir nas redes sociais, sua origem
é o principe.

O principe Hamlet dizissotendo certeza que ele
¢ agente de sua histéria. Quando ele arranja uma
pecadentro da peca, quando ele se finge de louco,
guando ele engana as pessoas, quando ele aceita
ou diz n&o as questoes, é a primeira vez que o “Eu”
¢ soberano. E essa é a grande modernidade. O
antropocentrismo moderno é a frase ambigua do
principe ao dizer, citando fundos filésofos gregos:
“Que obra de arte € o homem!™ Ainda que ele
diga, logo em seguida, que para ele nao seja nada.
O primeiro passo do principe, para nés, € sobre o
poder do “Eu”, o poder que o principe proclama
ao tomar uma decisédo clara de nao se matar no
mondlogo “Ser ou nao ser” — héa intérpretes que
acham que o mondlogo nao é sobre o suicidio,
apesar de ele citar em dois versos o suicidio —,
¢ a primeira vez que alguém diz: “Eu sou senhor
do meu destino.”"® Principe Hamlet é a primeira
pessoa, no alto teatro moderno contemporaneo,
qgue afirma o seu “Eu”, como principio instaurador
da ordem, sem nenhuma metafisica.

Hamlet é a primeira personagem da grande
obra candnica a proclamar o fim da redencgéao
pelo amor. Ofélia nao é a personagem importante
para ele, ele ndo se importa em matar o pai da sua
ex-namorada, nao se importa em matar o irméao
da sua recém-falecida namorada, e nao manifesta
uma culpa intensa por ela ter ficado louca, e se

8. MAQUIAVEL, Nicolau. O Principe. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2007.

9. Na tradugéo de Millor Fernandes: “*Hamlet — Que obra-prima é o homem”.
SHAKESPEARE, William. Hamlet. Porto Alegre: L&PM, 1997, p. 51.

10. Na tradugéo de Millor Fernandes: “Hamlet — O meu destino chama”.
SHAKESPEARE, William. Hamlet. Porto Alegre: L&PM, 1997, p. 29.
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Desenho de John Austen para edicdo ilustrada de Hamlet, publicada por Selwyn and Blount em Londres, no ano
de 1922.
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suicidado em funcéo do amor por ele. Ele néo
faz do amor um elemento de redencéo, ele néo é
romantico, ele € um homem moderno. O amor é
um instrumento que existe ao redor dele, o amor
n&o é o foco do Hamlet, como nédo o é de Romeu e
Julieta. A ideia que nés fazemos de que Romeu e
Julieta fala sobre o amor é roméntica, € uma ideia
do século XIX. A peca é sobre a ordem politica, e a
personagem central € o principe Escalo, que entra
trés vezes em cena para restabelecer a ordem.
Romeu e Julieta nos passa a seguinte licdo:
sigam os conselhos dos pais, porque seguir o
coracéao s da problema; se vocé se casar fora
do que os pais aconselham, o resultado ser&
tragédia, porque 0 amor, nos casos mais intensos,
dura quatro dias, e o resto permanece. Ou seja, a
pecga nos diz: nao casem por impulso, ndo olhem
para o coragao, porgue a paixao é uma infeccéo
temporéria, e 0 casamento € para sempre, até que
a morte os liberte ou separe. Ou seja, Romeu e
Julieta fala da ordem, como tudo em Shakespeare.
E Hamlet & um principe que fala que amou Ofélia e
chega a dizer, quando cai no timulo lutando com
0 irméao dela, que comeria por ela um crocodilo,
uma das provas de amor mais exdticas de toda a

histéria.

Apesar de a ldade Moderna ser por exceléncia
a idade da retérica e da etiqueta, Hamlet € um
grande critico da retérica e da etiqueta. Apesar
de Hamlet usar da retérica quando critica duas
personagens. A primeira é o préprio Polénio que
sé fala de forma retérica e nunca se coloca, nunca
esta presente. Poldnio € o homem que diz o0 que
deve serdito. A prépria Rainha se irrita e pede mais
brevidade de Pol6nio. E um homem da etiqueta,
um homem da corte e Hamlet o mata dizendo que
ele morreu da mesma forma que sempre viveu,
ou seja, enganando os outros. E quando Osric
vem convida-los para um duelo entre Hamlet e o
irmao de Ofélia, Hamlet pergunta ao seu amigo:
“Vocé o conhece?”, seu amigo responde: “N&o.”,
e Hamlet diz: “Entdo vocé é uma boa pessoa."”
Porgue Osric € uma pessoa totalmente inclinada
a etiqueta. Neste momento em que retérica e
etigueta comegavam a hipertrofiar na sociedade

11. Na traducdo de Millér Fernandes: “Osric — Minhas boas-vindas a
Vossa Senhoria por ter retornado a Dinamarca. / Hamlet — Lhe agradego
humildemente, senhor. (A parte, a Horacio) Conhece esse pernilongo?
/ Horécio — (A parte, a Hamlet,) Nao, meu senhor. / Hamlet — (A parte, a
Hordcio,) Entao estds em estado de graca — conhecé-lo é um pecado.”
SHAKESPEARE, William. Hamlet. Porto Alegre: L&PM, 1997, p. 129.

Leandro Karnal na palestra Hamlet de Shakespeare e o Mundo Como Palco.
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contemporénea, Hamlet comeca a dizer que a
etiqueta ndo tem nenhum valor, que o importante
€ 0 que VOoCcé € e Nao o que vocé aparenta.

Outro elemento importante, que eu chamei de
quarto: Hamlet é o antifacebook. Hamlet néo sé
néo é feliz como néao faz questao de parecer feliz.
Hamlet nada publica ao estilo: “Almocei. Esté sol
aqui.”, e jamais diz "Kkk...” Hamlet é melancélico.
Hamlet se veste de preto e anuncia que o preto
¢ a cor que melhor reflete o estado de sua alma.
E quando dizem que a sua melancolia é uma
doenga, porque, no século XVI, a melancolia era
um humor, uma bile que entra nas pessoas, ele
diz no ato dois, na segunda cena: “Eu podia ser
livre em uma casca de noz, nao importa onde eu
esteja, o importante é a minha consciéncia.”*?

Hamlet tem uma consciéncia brutal, e quem
tem consciéncia brutal ndo sorri o tempo todo,
nao publica o tempo todo, nado bate foto de tudo
e nao compartilha cada micro movimento da sua
vida mediocre para que faga o mundo curtir e os
outros respondam: "Kkk...” Hamlet n&o pertence a
geracéo que acha que ser feliz € uma obrigacéao.
Hamlet certamente acharia que os otimistas
sédo mal informados. Hamlet anuncia que, tendo
consciéncia do mundo, é muito dificil a ele viver
feliz. Apesar dele cultivar valores como a amizade.

Além de ser melancdlico, triste, além de ser
uma personagem que nao tem a necessidade
de demonstrar felicidade, Hamlet trabalha um
tema muito cléssico, que é a vanitas, ou seja, a
vaidade; diz a biblia que é a vaidade das vaidades.
Este € um tema medieval cléssico, que ressuscita
na ldade Moderna. A cena mais impressionante
sobre a vanitas € quando Hamlet enfrenta a Unica
personagem de uma peca de cinco atos que
0 encara de igual para igual, que é o coveiro. O
coveiro é a Unica personagem que nédo cede a sua
argumentacéo e faz piadas com ele. Uma piada
que faz muito sentido em 1600: “Mandaram o
jovem principe Hamlet para Inglaterra.”, e Hamlet
pergunta: “Por qué?”, “Porque enlouqueceu, e, na

12. Na traducéo de Millor Fernandes: “Hamlet — Oh, Deus, eu poderia viver
recluso numa casca de noz e me achar o rei do espago infinito se nao
tivesse maus sonhos.” SHAKESPEARE, William. Hamlet. Porto Alegre:
L&PM, 1997, p. 50.
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“Uma companhia que eu posso
reler quantas vezes eu quiser e
reencontro algo, isso é a definicao
de uma obra classica: ela sempre
me traz algo de novo.”

Inglaterra, ninguém notara a diferenga.” E uma
piada de 1600.

Quando os coveiros mostram os cranios e
Hamlet encontra o bobo da corte Yorick, que o
colocara nas pernas, ele diz: “Mais um! Talvez, o
crénio de um advogado. Onde foram parar seus
sofismas, suas cavilagbes, seus mandatos e
chicanas? Por que permite agora que um patife
estlpido Ihe arrebente a caveira com essa pé
imunda e ndo o denuncia por lesbes corporais?
No seu tempo esse sujeito talvez tenha sido um
grande comprador de terras, com suas escrituras,
flancas, termos, hipotecas, retomadas de posse.
Seré isso a retomada final das nossas posses? O
termo de nossos termos, serd termos a caveira
nesses termos?"™ Ou seja, ele esta dizendo aquilo
que a Igreja diz toda a Idade Média, mostrando
sua ligacdo com uma tradigao religiosa e também
estoica.

E as vanitas nos lembram da brevidade da
vida, se a vida é breve, se a vida é passageira,
se a vida nao tem um sentido imediato, se nao
se tem certeza do conceito metafisico, de que
serve viver? E muito curioso e eu coloco isso
como sexto elemento tirado do Hamlet, que na
peca talvez esteja o primeiro nlcleo da autoajuda
contemporanea.

Poldnio, o homem vazio da retérica que
ninguém suportava o jeito empolado, da a seus
filhos conselhos mais préaticos e diretos para
felicidade. Quando Laertes volta para estudar em
Paris, Poldnio Ihe da os seguintes conselhos, que
eu vou sintetizar da traducao do Millér Fernandes:

13. Na tradugéo de Millér Fernandes: “Primeiro coveiro — [...] o pr\’ncipe
Hamlet, o que ficou maluco e foi mandado pra Inglaterra. / Hamlet — O,
diabo, por que foi mandado pra Inglaterra? / Primeiro coveiro — Ug, porque
ficou maluco. Diz que 1& recupera o juizo; e, se nao recuperar, l& nédo
tem importancia. / Hamlet — Por qué? / Primeiro coveiro — Na Inglaterra
ninguém repara nele, aquilo 1&4 é tudo doido.” SHAKESPEARE, William.
Hamlet. Porto Alegre: L&PM, 1997, p. 121.

14. SHAKESPEARE, William. Ham/et. Porto Alegre: L&PM, 1997, p. 120.

Caderno de Registro Macu (Pesquisa) | 13



O dossié

“Néao expressar tudo que se pensa, ouvir a todos,
mas falar com poucos. Ser amistoso, mas nunca
ser vulgar. Valorizar amigos testados, mas nao
oferecer a amizade a cada um que aparecer a sua
frente. Evitar qualquer briga, mas se for obrigado
a entrar em uma, que seus inimigos o temam.
Usar roupas de acordo com a sua renda, sem
nunca ser extravagante. Nao emprestar dinheiro a
amigos, para nao perder amigos e dinheiro. E, por
fim, ser fiel a ti mesmo, e jamais seréas falso com
ninguém.”™® Conselhos absolutamente Iégicos,
coerentes. E a primeira vez que a sabedoria é
sintetizada em alguns versos. E a primeira vez
que alguém diz o principio que no futuro se
transformaréd na génese da autoajuda; “Seja fiel
a ti, que vocé sera fiel a todas as pessoas."’
Essa € uma ideia muito interessante, porque
enunciada pelo homem mais estlUpido da Terra,
que é Polonio, ou seja, oucam seus conselhos,
mas néo sigam sua préatica. Ofélia tinha acabado
de dizer ao irméao algo parecido; quando o irméao
Ihe aconselha virtude, ela diz; “Mas nao siga o
exemplo de alguns pastores, que aconselham
virtude aos fiéis, mas seguem outro caminho.”"’
Ofélia j4 o havia advertido, porque, naquela época
terrivel, alguns pastores diziam uma coisa na
igreja e faziam outra... Era um momento muito
dificil o fim do século XVI!

Ha um elemento fabuloso dentro de Hamlet,
gue nos remete a um recurso que sera muito
usado, inclusive em novelas futuras: uma peca
dentro da peca. A consciéncia de uma realidade

16. Na tradugéo de Millor Fernandes: “Polonio — [...] Nao dé voz ao que
pensares, nem transforma em agdo um pensamento tolo. / Amistoso,
sim, jamais vulgar. / Os amigos que tenhas, j& postos & prova, / Prende-os
na tua alma com grampos de aco; / Mas néo caleja a méo festejando
qualquer galinho implume / Mal saido do ovo. Procura n&o entrar em
nenhuma briga; / Mas, entrando, encurrala o medo no inimigo, / Presta
ouvido a muitos, tua voz a poucos. / Acolhe a opinido de todos — mas vocé
decide./ Usa roupas téo caras quanto tua bolsa permitir, / Mas nada de
extravagéncias — ricas, mas nao pomposas. / O hébito revela o homem, /
E, na Franga, as pessoas de poder ou posigdo / Se mostram distintas e ge-
nerosas pelas roupas que vestem. / Nao empreste nem peca emprestado:
/ Quem empresta perde o amigo e o dinheiro; / Quem pede emprestado
ja perdeu o controle de sua economia. / E, sobretudo, isto: sé fiel a ti mes-
mo. / Jamais serds falso pra ninguém.” SHAKESPEARE, William. Ham/et.
Porto Alegre: L&PM, 1997, p. 24-25.

16. Na tradugdo de Millér Fernandes: “Pol6nio — [...] sé fiel a ti mesmo. /
Jamais seras falso pra ninguém.” SHAKESPEARE, William. Hamlet. Porto
Alegre: L&PM, 1997, p. 25.

17. Na traducdo de Millor Fernandes: “Ofélia — [...] N&o faz como certos
pastores impostores, / Que nos mostram um caminho pro céu, ingreme e
escarpado, / E vao eles, dissolutos e insaciaveis libertinos, /
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usando uma linguagem técnica, o signo do
signo. O mundo de Hamlet passa a ser mais real,
porque 0 mundo da peca é mais irreal. Colocar
uma pega dentro da pega, um filme dentro de um
filme, colocar esse tipo de representacao é algo
qgue reflete uma consciéncia de dois planos, um
plano que se aproxima mais do real e um plano
que pretende ser mais interpretativo. H4& uma
consciéncia terrivel nele, que é sobre a politica.
A pega, como tudo em Shakespeare, tem um
viés politico. A frase mais citada da politica
shakespeariana é quando o principe diz: "Hé& algo
de podre no Reino da Dinamarca.”®

Hamlet sente que a corte estd tomada pela
corrupcao e ele nao sabe bem o que fazer.
Hamlet ndo pode se apoiar no tio, ndo pode se
apoiar na mae, ndo sente firmeza em Poldnio,
e sdo mandados a ele dois amigos que sao, na
verdade, alcaguetes, Rosencrantz e Guildenstern.
Hamlet tem de dizer: "Ha algo de podre no Reino
da Dinamarca.” Diz o grande Harold Bloom, um
dos maiores especialistas em Shakespeare, que
foi a consciéncia que o envelheceu, a consciéncia
catastréfica da mazela espiritual que assola o
mundo que ele internalizou e que n&o quer ser
chamada a curar, tdo somente porque a verdadeira
causa da sua versatilidade é o impulso rumo a
liberdade. Faz séculos, os criticos concordam que
0 maior apelo de Hamlet é o paradoxo. Nenhum
outro personagem da alta tragédia parece tédo
livre, mas o mal de Elsinor é o mal de todo tempo
e lugar, todo Estado tem algo de podre, e 0s que
tém sensibilidade semelhante a de Hamlet, cedo
ou tarde, vao se rebelar.

Ha uma categoria de pessoas dando
conselhos politicos hamletianos, que sé&o as
pessoas felizes. Essas pessoas felizes, no Brasil,
seriam aquelas que acreditam profundamente
que a corrupcéo esta a cargo de um partido. As
pessoas que acham que a corrupcao esta a cargo
de um partido e que bastaria tirar esse partido do
poder para que o reino da justica e da igualdade

/ Pela senda florida dos prazeres, / Distante dos sermées que proferiram.”
SHAKESPEARE, William. Hamlet. Porto Alegre: L&PM, 1997, p. 24.

18. Na traducéo de MIllor Fernandes: “Marcelo — “Hé& algo de podre no
Estado da Dinamarca."” SHAKESPEARE, William. Hamlet. Porto Alegre:
L&PM, 1997, p. 30.
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se instalasse no pais sdo pessoas muito felizes,
sdo pessoas que substituiram contos, como
do Papai Noel e do Coelhinho da Péscoa, pelo
conto da corrupcéo isolada e, quando eu digo
isso, nao estou dizendo que um ou outro partido
nao seja notéavel pela corrupgao, estou dizendo
sobre aquela corrupcédo que Hamlet nota, que
comega no leito da sua mae na Dinamarca. A
“microfisica do poder". A corrupcéo comega ao
se andar pelo acostamento; comeca no recibo de
dentista comprado para entregar no imposto de
renda; a corrupgao continua no atestado médico
falso entregue pelo pai para justificar o filho que
apenas vagabundeou para a prova; continua
com o colega que, na aula de Etica Politica em
Filosofia, assina a lista pelo colega; continua em
todos os lugares e, apenas como a ponta de um
iceberg, como Ultimo elemento da corrupcéo, ela
chega a um partido, a um governo e a um poder.

“Ha uma categoria de pessoas
dando conselhos politicos
hamletianos, que sao as pessoas
felizes. Essas pessoas felizes,

no Brasil, seriam aquelas que
acreditam profundamente que

a corrupcao esta a cargo de um
partido.”

Seacorrupgaofossede umgrupo, eu seriauma
pessoa profundamente feliz, seria uma pessoa
absolutamente tranquila porque, a partir desse
momento, eu teria consciéncia que, eliminando
aquelas pessoas que sao do mal, eu estaria livre.
Hamlet, na sua consciéncia, vai percebendo
gue o mal vai por todos os lados, inclusive nele,
e que a consciéncia, como ele diz no seu mais
famoso mondlogo — Hamlet é responsavel por
quase metade das falas da peca — nos torna

19. Conceito trabalhado por Michael Foucalt, que também d& nome a
coletanea de textos do autor organizada Roberto Machado: Microfisica do
Poder. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2015.
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covardes, porque quanto mais eu envelhego — e
Hamlet envelhece muito nos atos finais — mais eu
tenho medo; quanto mais eu tenho medo, mais
eu vou tendo consciéncia do mundo. Ou seja,
todo Estado tem algo de podre, e quando eu sei
que a mudanga de um governo n&o é a mudancga
de uma estrutura, eu n&o vou ter a expectativa,
a alegria daguela nova posse no dia primeiro de
janeiro com o novo partido que vai restaurar a
gtica em um pais enfim transformado.

“Ser ou nado ser?’?, pergunta o principe no
nono item que eu destaco. Qual é o sentido de
“ser ou nao ser”? Porque “ser ou ndo ser” pode ser
traduzido, comofazemalgunstradutores recentes,
como “existir ou n&o existir”. Cada época faz uma
leitura. O proprio Hamlet da uma pista, ao dizer
a Horacio que ele entregaria de bom grado seu
coracéo a um homem que fosse senhor das suas
emogobes, porque uma pessoa passional € uma
pessoa perigosa. Dominio de si; a pessoa que tem
dominio de si pensa. O principe é uma pessoa que
jamais se ofendera. Como eu jé disse varias vezes,
eu s6 posso me ofender se ndo me conhecer. Se
alguém me insulta falando sobre uma questédo
pessoal, s6 h& duas hipdteses: a pessoa estd
dizendo a verdade ou ela esta mentindo.

Ou seja, 0 estoicismo de Hamlet é o estoicismo
de quem se conhece. Quem pode ofendé-lo?
Quando Polbnio pergunta: “O que o senhor esta
lendo?”, ele diz: “Palavras, palavras, palavras...”, e
Polbnio vai comegar a perceber que, debochando
dele, Hamlet n&o perdeu a raz&o, mas estd em
outro tipo de sabedoria. Um homem que domina
a si € um homem a quem Hamlet entregaria seu
coracéo. A consciéncia moderna nos leva ao
grande mal damodernidade que ninguém resolveu
e Hamlet apenas destampou essa pequena caixa
de Pandora: a soliddo estrutural da consciéncia
moderna. Somos seres solitarios, sempre fomos,
mas a consciéncia coletivista medieval dava
uma sensacao de uma cristandade no Ocidente,

20. SHAKESPEARE, William. Hamlet. Porto Alegre: L&PM, 1997, p. 63.

21. Na traducéo de Millér Fernandes: “Polénio — O que é que esté lendo,
meu Principe? / Hamlet — Palavras, palavras, palavras.” SHAKESPEARE,
William. Hamlet. Porto Alegre: L&PM, 1997, p. 48.



de uma unidade, de um Deus que por todos
zelava, de uma sociedade igual religiosamente.
A modernidade trouxe a diversidade religiosa e a
diversidade politica.

Hamlet chega a consciéncia de que ele esta
inevitavelmente isolado dentro da sua consciéncia
e a necessidade do mundo de nos oferecer coisas
novas, porgue eu nao tenho nada a interagir com
o mundo. Por que é que o principe Hamlet 1&
apenas um livro em toda peca? E por que € que
temos que ver Velozes e Furiosos 75, 867 Porque,
na verdade, eu n&o vi nenhum e néo tendo visto
nenhum, eu preciso que ele se repita. Como eu
n&o tenho, de fato, amigos, eu tenho trés mil no
Face. Como eu néo tenho uma vida interessante,
eu fotografo tudo e compartilho com todos. A
minha solidéo se insinua de tal forma, ela é téo
estrutural, que eu tenho que fazer com que os
outros me digam aquilo que eu desconfio, que a
minha vida é uma vida que vale a pena ser vivida
através da observacao dos outros. Isso néo é sinal
de um narciso exatamente fraco, mas é sinal de
um narciso cada vez mais isolado em si, sem
comunicagao com o mundo, sem ouvir mais a
ninguém.

A solidao individual, a dois ou a trés € a norma
de todas as pessoas. Celebramos essa variedade
de coisas porque exatamente nds temos cada vez
mais dificuldade em estabelecer algo significativo
e organico. O principe se sente mal na corte
de Elsinor, porque ninguém em Elsinor diz a
verdade. Poldnio, seu tio Claudio, sua mée, sua
ex-namorada, seus falsos amigos, Rosencrantz
e Guildenstern, todos dizem o que deve ser
dito, todos dizem o que é usual, e ninguém esta
presente naquilo que fala.

O principe é extraordinariamente consciente
e, sendo consciente, o principe vai pensar
seguidamente: o que eu faco de fato com a minha
vida? E como viver uma vida que seja organica,
se todos os valores estdo esgarcados? Depois
de falar por milhares e milhares de palavras,
guando ele morre languidamente em uma cena
tragica — morrem oito pessoas na peca Hamlet
e Hamlet é o ultimo a falecer nos bracos do

‘4 MACUNAIMA
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amigo Horacio — Hamlet diz sua Ultima frase:
O resto é siléncio (2004, p. 139).” Porque depois
de ter dito tudo que é possivel dizer, Hamlet nédo
precisa dizer mais nada, porque agora o resto é
siléncio. O que Hamlet parece dialogar conosco
€& como se as dores que nés inventamos (dores
financeiras, dores fisicas, dores de problemas
familiares) fossem o disfarce de uma grande dor
maior, a dor que ndés N&o conseguimos nominar,
por isso estabelecemos dores laterais, por isso
estabelecemos que eu esteja bem ou nao naquele
dia.

Hamlet diz exatamente que essa dor nasce
do fato de que todos naquela peca, em quase
4.500 versos, estdo dizendo a ele o que ele deve
OU Nao ouvir e nao exatamente o que as coisas
sdo. Hamlet, objetivamente, estd olhando para
o mundo e perguntando guando haveré alguém
que vai lhe dizer o que as coisas s&o; quando
alguém dird o que deve ser; quando pararé de
colocar fantasias; de beber muito (ele reclama da
bebedeira da corte); de disfargar sua dor; quando
alguém comecara a estar presente naquilo
que fala; quando as pessoas comegarao a ser e
deixarao de nao ser. Essa é uma pergunta muito
dura de ser respondida, e, como ela & muito dura,
a maior parte de nés prefere ndo respondé-la.

“Hamlet é o antifacebook. Hamlet
nao so nao é feliz como nao faz
questao de parecer feliz.”

Como nés falamos muito, € provavel que nés
nao tenhamos mais nada a dizer, e ndo tendo
nada a dizer, eu preencho esse vazio insuportavel
com falas constantes. Hamlet nos convida a olhar
para uma caveira —essa € uma cena gue nao esta
prevista na peca, mas assim foi interpretada desde
oséculoXVIl.Comoelefazoseumondlogoolhando
para uma caveira e pergunta decididamente,
diante da morte inevitavel, quem ele é de verdade
guando os outros que ele acha que o julgam pelo
0 que ele deve ser tiverem desaparecido.
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“Por que é que eu néo vivo desse jeito?”, meu
pai e minha mé&e chamariam ma fé, Hamlet
chamaria apenas Pol6nio, ou seja, a encenacao,
a etiqueta. “N&o, eu ndo posso fazer isso, o que
minha familia diria?”, diria muito, ou nada, mas
igualmente irrelevante. Se a familia apoiar ou
criticar, vocé continuaré sozinho. Mas, ao invés de
enfrentar a soliddo da minha decisao, eu prefiro
dizer que ha uma opcéo, por causa da minha
familia, dos meus filhos, dos vizinhos ou da
minha fé. Eu prefiro sentir-me vigiado a me sentir
sozinho. Eu prefiro me sentir protegido pela critica
a largado pela indiferenca, e essa é a pergunta
central de Hamlet. O que eu responderia se nada
fosse relevante a nao ser a minha deciséo, e nada
garantisse que essa decisao fosse correta? Quem
eu seria se eu estivesse absolutamente sé no
mundo? A resposta do principe seria: “Vocé esta
s6 no mundo.” Até porque sua vida sera sempre
solitéria, com outros solitarios, ao seu redor,
dando opinido sobre eles, e vocé interagindo,
dando opiniéo sobre si, e dizendo que vocé nao
toma essa deciséo, porque o outro € o obstéaculo.

Hamlet diria: “As vezes, é preciso matar oito
pessoas para que a corte da Dinamarca se veja.” O
que fazer diante da consciéncia? Hamlet percorreu
cinco grandes atos, na maior peca de tamanho de
Shakespeare, para testar a amizade com Marcelo,
para testar a falsa amizade com Rosencrantz,
para descobrir que sua mae cedeu apenas a sua
sensualidade, para descobrir que seu pai quer
vinganca e para chegar ao ponto em que — tendo
matado Polonio, tendo matado Claudio, tendo se
envolvido em uma trama que levard a morte da sua
maée, que levou ao suicidio de Ofélia, que matou o
irmao de Ofélia, em que ele proprio acabou sendo
ferido pela espada envenenada e passou por toda
a provagao — ele esta pronto agora para olhar as
coisas com obijetividade.

Como a peca segue regras retéricas, como
todas as grandes tragédias, a personagem deve
se mutilar ou morrer no final, ela deve matar, ou
ser morta, ou se mutilar. Edipo arranca os olhos,
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“[...] todo Estado tem algo de
podre, e quando eu sei que a
mudanca de um governo nao é

a mudanca de uma estrutura,

eu nao vou ter a expectativa, a
alegria daquela nova posse no dia
primeiro de janeiro com o novo
partido que vai restaurar a ética
em um pais enfim transformado.”

[figénia®... Ismélia®... Todas as personagens
tragicas, em todas as grandes pecas.. Noés
temos que purgar, temos que chegar a catarse.
E Hamlet nos oferece algo um pouco distinto:
néo é necessario que vocé mate outras pessoas
e a si para que vocé atinja sua consciéncia, é
necessario que, pela primeira vez na vida, diz o
Hamlet em longos mondélogos, vocé consiga dizer
apenas o que as coisas sao. E, para isso, Hamlet
teve que se fingir de louco.

A ldade Média nado tinha hospicios, porque
as separacdes entre loucos e ndo loucos eram
muito mais fluidas. Hamlet diz que nds temos
que estabelecer poderes, temos que estabelecer
cenas, temos que estabelecer etiquetas,
formalidades, porque eu n&o aguento constatar
gue todo mundo € um teatro e que o papel que eu
estou representando é insuportavel. Porque néo
€ o papel que eu escrevi, ndo é o papel que eu
queria, ndo é o papel absolutamente daquilo que
eu desejava.

Hamlet esta dizendo que quando todo mundo
¢ normal, racional, equilibrado, com plano de
salide, que se veste equilibradamente e combina
bege com marrom, azul marinho com azul celeste;
guando todos dizem que querem contribuir para a
empresa; quando todos publicam que séo felizes;
guando todos dizem, sem cessar: “Essa é minha
vidae minhavida é legal, porque eu estou viajando,
porque eu estou comendo esse prato.”; quando
todos dizem a mesma coisa, eu preciso dizer que

22. Personagem da tragédia grega /figénia em Aulis, de Euripedes.

23. Personagem e nome do poema de Alphonsus Guimaraens, pseudénimo
do poeta mineiro Afondo Henrique da Costa Guimaraes.



ser louco é a Unica possibilidade de ser sadio
nesse mundo doente. Porque o louco da corte vai
dizer ao final que ele é o Unico que tem alguma luz
de raciocinio, alguma luz de felicidade, mesmo
morrendo. E é por isso que diz, ao final, o melhor
elogio diante do cadaver, o Rei que restaurara a
ordem na corte: “Bons sonhos doce principe, se
tivesse reinado serias um grande rei.” %

Hamlet n&o reinou porque chegou a um ponto
tédo grande de consciéncia, de sabedoria, que nao
precisou pegar a coroa para ser principe, senhor
da sua vida. Hamlet foi o primeiro homem livre,
autébnomo, como diz Bloom, o primeiro homem
moderno. E ele nos desafia permanentemente, eu
tive que matar toda a corte e morrer para chegar
nisso. Que prego cada um de nés esté disposto a
pagar pela consciéncia de se tornar quem vocé
é? Hamlet pagou um preco altissimo. E um risco
e um desafio tado grandes, que é compreensivel
porque a maioria nao queira dar esse passo.
Porgue ser normal nesse mundo ¢ ser louco e ser
enquadrado neste mundo é, em primeiro lugar,
ser alguém que serve para o palco alheio, para a
peca escrita pelos outros, o roteiro definido por
terceiros e, ao final, como a morte solitéaria, sem a
palma de ninguém, apenas uma biografia vazia e
absolutamente infeliz.

Hamlet morreu como um doce principe,
tendo purgado do mundo todos que viveram
papeis distintos. Um preco alto, épico, teatral e
retérico. Nés podemos aprender com o principe
a capacidade de viver em uma casca de noz

“Hamlet nao reinou porque
chegou a um ponto tao grande
de consciéncia, de sabedoria, que
nao precisou pegar a coroa para
ser principe, senhor da sua vida.
Hamlet foi o primeiro homem
livre, autonomo, [...] o primeiro
homem moderno.”

24, Na traducdo de Millor Fernandes: “Fortinbras — E evidente que, se
tivesse reinado, / Seria um grande rei.” SHAKESPEARE, William. Haml/et.
Porto Alegre: L&PM, 1997, p. 140.

gy TEATRO ESCoLA

4 MACUNAiMA
e descobrir que a felicidade, que a busca da
consciéncia, que a critica social, que a acéo
politica, que o engajamento, nédo dependem nem
do lugar, nem da hora, nem do momento, mas
apenas exclusivamente daquilo que eu decida
para aquela casca de noz onde ele encontra todo
O universo.

Todo o wuniverso estd contido na minha
consciéncia, porque a Unica coisa que eu tenho,
eu sozinho lendo um livro ou trocando ideias
como eu troco com os senhores, € um momento
em que nossas consciéncias se questionam,
avancam; e eu posso dizer. tente descobrir
vagamente quem vocé é. Entdo, vocé nao serd
feliz, mas a sua consciéncia vai pelo menos fazer
com que vocé nao seja falso, vazio e comum. E
que vocé pare de postar felicidade falsa que néo
convence a mais ninguém ha muito tempo, nem
a vocé mesmo, por isso que vocé passa cada vez
mais horas postando pelo celular, porque a dose
da droga tem que aumentar @ medida que o corpo
resiste a ela.

Hamlet nos falaria hoje: “Digam ao celular,
ao computador, ao emprego, a roupa, a familia,
a academia, a tudo, pelo menos uma vez na vida,
guem é gque manda, porque até o momento séo
eles que mandam. Comece a fazer algo, porque se
vocé nao o fizer, em breve, o resto sera siléncio.”
Esta é a licdo do principe. E cada vez que eu leio o
principe, eu me envergonho de ser muito menos
do que a consciéncia dele €, eu me envergonho
de ainda ser tao social, tao enquadrado.

Eu me envergonho de vérias coisas e me alegro
de que, aqui na minha contradicdo, na minha
hipocrisia, na minha absoluta mediocridade, eu
consigo olhar para o principe e dizer: eu gostaria
de um dia, ao envelhecer, pelo menos tentar ficar
sabio. E era isso que eu queria trazer do bom
principe Hamlet: “O resto é siléncio.”®

Palestra transcrita por Gabrielle Tucci e editada
por Kleber Danoli, com edicao final de Roberta
Carbone.

25. SHAKESPEARE, William. Ham/et. Tradugéo de Milldr Fernandes. Porto
Alegre: L&PM, 1997, p. 138.
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Os classicos: tradicao e inovacao

POR EDUARDO MOREIRA'

Em seus 34 anos de histéria e atividade
continua e ininterrupta, o Grupo Galpao fez
do encontro com textos classicos e de suas
montagens um fato recorrente. Isso ndo se
deu apenas na dramaturgia de textos teatrais
estudados e montados, mas também no estudo
de obras tedricas e de experiéncias exemplares de
grandes mestres do teatro. A busca e a consulta
desse material sempre geraram discussbes e
iluminaram caminhos em varios momentos, mais
ou menos criticos, dessa nossa trajetéria. Assim,
autores como Constantin Stanislavski, Bertolt
Brecht, William Shakespeare, Moliere, Meyerhold,
Vakhtangov, Nikolai Goégol, Anton Tchékhov,
Carlo Goldoni, Antonin Artaud, Erwin Piscator,
Louis Jouvet, Jean Vilar, Peter Brook, Ariane
Mnouchkine, Eugenio Barba, Jerzy Grotowski,
Dario Fo, Eugénio Kusnet, Augusto Boal, David
Mamet, Tadeusz Kantor, Giorgio Strehler, Antunes
Filho e tantos outros foram e continuam sendo
referéncias, especialmente em momentos de
crise e de entressafra.

Grupo de atores sem um diretor fixo, o Galpao
forjou um caminho heterogéneo, em que a
experimentacao e a busca de linguagens diversas
suplantaram a especializacao. Apesar de o grupo
ter uma cara mais reconhecida pelo publico,
que esta associada ao teatro popular e de rua,
sao, na verdade, muitas as facetas e rostos que
habitam nosso ser teatral. Mesmo o0 nosso teatro
de rua transita de autores e estilos que vao de
Shakespeare e Moliere até a bufonaria medieval

1. Um dos fundadores do Grupo Galpéo, tendo participado de todas as suas
montagens, tanto como ator quanto como diretor (Um Moliere Imaginério)
e assistente de direcao. Desde a fundagao do grupo, é o responsével pela
sua diregdo artistica. Ganhou prémios de ator revelagéo e melhor ator
coadjuvante com suas atuacdes nos espetaculos: De Olhos Fechados, O
Inspetor Geral e Um Moliere Imaginério.
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e Luigi Pirandello.

O grupo comega na rua. Depois de uma
experiéncia pré-Galpao, de mais de quatro meses
com dois diretores do Freies Theater MUnchen
(Teatro Livre de Munique), que foi coroada com a
montagem de A Alma Boa de Setsuan, de Bertolt
Brecht, o Galpao comega com um texto de criacéo
préopria, £ a Noiva Ndo Quer Casar..., de minha
autoria, processo que vai se repetir na montagem
seguinte de rua O Pré Cé V& na Ponta do Pé. O
grupo se mantinha fiel a uma linha de teatro mais
fragmentado, feito com cenas curtas, autoral e
de criagao bastante coletiva. Foram trés anos de
intensa atividade, com trés montagens (além das
duas anteriormente citadas, fizemos um infantil
para palco, De Olhos Fechados, de Joao Vianney).

Pouco a pouco, porém, fomos sentindo a
necessidade de aprofundar uma dramaturgia que
fosse mais complexa em termos de temas e de
construcao de personagens, algo que nos exigisse
desafios maiores. A dramaturgia criada por nés
mesmos adaptava-se aos atores que nds éramos.
Nossa dramaturgia era essencialmente colada
a elaboracéo das cenas, em uma montagem
de estrutura coletiva, fragmentada e curta, que
tinha como foco central a comunicacdo com o
publico.

A crise logo viria, exatamente no momento em
gue optamos pela montagem de nosso primeiro
chamado texto classico — a comédia Arlequim
Servidor de Dois Amos, de Carlo Goldoni. Texto
bem urdido, com uma carpintaria teatral complexa
e muito bem construida, a obra de Goldoni é
paradoxalmente um apice e o registro de declinio
do género teatral dos comediantes dell'arte.

Nesse periodo, estdvamos muito influenciados
pelas técnicas da Comédia dell’Arte. As méscaras
de Arlequim, Pantaledo, Briguela, Dottore,
Capitano eram o tema de nossas interminaveis
criagbes de cenas e improvisagoes. A partir dal,
0 encontro com o texto de Goldoni foi um passo
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Arlequim Servidor de Dois Amos (7985), do Grupo Galpéao.

GUTO MUNIZ

Album de Familia (7990), do Grupo Galpéo.
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quase natural. A montagem, no entanto, foi muito
conturbada. Havia uma confusdo muito grande
de propdsitos, com uma enorme imaturidade em
termos de construcao das personagens, desde a
leitura de mesa até a elaboracéo de um corpo que
definisse e desenhasse aqueles tipos, algo que
precisava estar além de um mero esteredtipo. O
trabalho foi 0 tempo todo marcado pela dicotomia
entre a adaptacao e uma montagem que fosse fiel
ao original. A consequéncia foi uma experiéncia
no meio do caminho, que acabou em um resultado
insatisfatério. Ao final, as cenas produzidas
durante os ensaios nos pareciam bem mais

Romeu e Julieta (7992), do Grupo Galpéo.

interessantes do que o resultado do espetaculo.
O fracasso foi importante para que
entendéssemos a necessidade de se estudar mais
o teatro. Nesse sentido, uma pratica que passou
a fazer parte do nosso cotidiano foram os ciclos
de leitura de textos. Produzidos especialmente
nos momentos de entressafra, em que passamos
um bom tempo matutando sobre o que, como
e com quem fazer uma peca nova, os ciclos de
leitura buscavam sempre a diversidade mais
ampla possivel, abarcando desde o teatro grego
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até as experiéncias mais contemporéaneas.
Eles se tornaram um importante instrumento
de aprendizado para o grupo, que no Comeco
néo tinha, por exemplo, nenhum traguejo com
o trato da palavra. Ler pecas em conjunto nos
proporcionou né&o s6 clareza sobre nossas
deficiéncias, mas uma capacidade maior de
compreender a construcédo e a evolugao de uma
tessitura dramaética, com o desenvolvimento das
personagens e dos conflitos, além de uma série
de outros elementos, como estilos e géneros de
dramaturgia que, sem dlvida, nos ajudaram muito
para um entendimento mais amplo do teatro.

l: & ﬁi*u‘;ﬂwih

Esses ciclos de leitura e estudos fizeram com
gue textos como Romeu e Julieta, O Inspetor Geral,
a obra inteira de Nelson Rodrigues passassem a
fazer parte do nosso rol permanente de pecas a
serem montadas. Um exemplo disso foi Romeu e
Julieta. Se a montagem, com direcao e concepgao
de Gabriel Villela, aconteceu em 1992, j& em
1985 estavamos as voltas com a possibilidade
de montar o texto, entrando na ocasido em um
projeto de financiamento que ndo se concretizou,
para encenar a pega de Shakespeare na rua.



Um Moliére Imaginério (7997), do Grupo Galpéao.

Quando Villela chegou a Belo Horizonte, sem
saber exatamente o que queria montar, sugerindo
alguns temas e pegas, imediatamente pedimos a
ele que incluisse em suas possibilidades Romeu e

O Inspetor Geral (2003), do Gru,oo Galpéo.

- TEATRO ESCOLA .
§ MACUNAIMA

BIANCA AUN

Julieta. 1sso mostra a necessidade e a importancia
do grupo ter sempre a méao um repertério de textos
preferidos e possiveis de serem montados.

O segundo encontro com um cléssico da

GUTO MUNIZ
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Um Homem E um Homem (2005), do Grupo Galpao.

dramaturgia se deu através das méos ja bem
calejadas de um diretor como Eid Ribeiro. Foi um
trabalho bastante intenso, em que lemos toda a
obra teatral e boa parte das cronicas e romances
de Nelson Rodrigues. Misturamos varias pegas,
colocamos frases lapidares na boca de um
narrador, que era o proprio Nelson em cena,
improvisamos muito e chegamos a um resultado
que, creio, podia nao ser uma unanimidade, mas
era bastante consistente e fiel ao espirito do
autor. Foi nossa primeira incursédo consistente
e profunda no universo de um dramaturgo. O
mesmo modelo de trabalho se repetiria, com
algumas variacdes, em processos como Romeu e
Julieta e Um Moliére Imaginério.

Nas trés abordagens desses cléssicos,
usamos o subterfugio de colocar o proprio autor
em cena. Era uma forma de falar sobra a funcéo e
a génese do proprio teatro. Esses textos, com sua
complexidade, nos permitiram o mergulho em um
universo histérico, humano e pessoal tdo amplo,
que foram fundamentais para ampliar nossa
percepgao do teatro e davida. Sem contar que nos
possibilitaram fazer conexdes dessas obras com a
cultura brasileira, o que nos levou, por exemplo, a

24 | Caderno de Registro Macu (Pesquisa)

misturar Shakespeare com Guimaraes Rosa e a
criar um Moliere com “a tinta da galhofa e a pena
da melancolia™ de Machado de Assis.

Nesse percurso, 0s riscos de se cair em algo
pretensioso ou vazio foram enormes. Estivemos
sempre caminhando no fio da navalha entre
a fidelidade e a transgressdo. O respeito aos
autores e a necessidade de relé-los, fazendo
uma ponte com o mundo e o publico de hoje,
construiram uma tensdo constante. Para o
sucesso de tal empreendimento de decifrar e
devorar os classicos, criando paralelos entre o
passado e o presente, foi, sem sombra de dlvidas,
fundamental a colaboragao de um dramaturgo e
tedrico do quilate de Cacéa Brandao, que, além
de trabalhar os cortes e os didlogos dos textos
originais, foi um verdadeiro titd na hora de elaborar
estudos e pontos de aproximagéao entre universos
tdo amplos e dispares como o teatro elisabetano
e a obra de Guimaraes Rosa ou as comédias de
Moliere e Memérias Pdstumas de Bras Cubas, de
Machado de Assis.

2. Trecho do prefacio da obra Memdérias Péstumas de Bras Cubas, de
Machado de Assis.



Acho que tanto Romeu e Julieta como
Um Moliére Imagindrio foram exemplos bem
sucedidos de fusdo do cléssico com o popular.
Levando para a rua os textos de Shakespeare e
Moliere, conseguimos, de certa maneira, resgata-
los em sua esséncia original, um teatro voltado
para um publico amplo e diversificado, o que
acabou ficando meio esquecido com o excessivo
emburguesamento do teatro e seu consequente
confinamento nas casas de espetaculo.

Dois outros cléssicos estiveram na nossa lista
de montagens, ambos com direcéo de Paulo José.
O primeiro foi O Inspetor Geral, de Nikolai Gégol,
e, o outro, Um Homem E um Homem, de Bertolt
Brecht. O texto russo foi escrito em 1836 e o
alemao, noventa anos mais tarde, em 1926.

Na montagem de O /nspetor Geral houve alguns
ajustes, mas nao propriamente uma adaptacéao.
Fizemos um profundo estudo de texto, em que
cada frase e cada palavra eram exaustivamente
experimentadas. A verséo final foi um amélgama
dasvériastraducoes e algumas adaptacdes de que
dispinhamos. Algumas adaptacoes se fizeram
necessarias como, por exemplo, a da personagem
do diretor das escolas. No texto original trata-se

Eclipse (2071), do Grupo Galpéo.
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de um homem, mas como tinhamos a Teuda
Bara como atriz escalada para o papel, nada mais
natural que transformassemos a personagem em
uma diretora que, em fungao do fisico avantajado
de nossa atriz, além de roubar as verbas da
educacao, desviava boa parte da merenda escolar
para fins préprios.

Mas O /Inspetor foi, certamente, a nossa
montagem mais fiel ao original, o que nos
possibilitou focar principalmente em um apurado
trabalho da palavra e no estudo de texto. A opgao
por manter o contexto da peca na velha Russia do
tempo dos Czares também foi importante para se
criar o distanciamento que, paradoxalmente, sé
reforcava a critica aos nossos tempos de Brasil
atual, atolado na malversacao do dinheiro publico
e nos “pecadilhos” recorrentes pelos maus habitos
de nossos politicos e de nossa classe dominante.
Seguindo os preceitos de Brecht, mantivemos a
histéria na fabula, o que sé reforcou mais a critica
aos tempos de hoje.

A segunda abordagem de um cléssico
comandada por Paulo José foi com Um Homem
E um Homem, de Bertolt Brecht. Dessa feita,
Paulo propds a montagem de uma adaptacéo
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gue ele havia pensado em cima dos graves
acontecimentos internacionais que estadvamos
vivendo. Viviamos o auge da desastrada invasao
americana e das tropas aliadas ao Iraque e a peca
eraum 6timo mote paratratarmos do assunto. Isso
porque o texto de Brecht se passa em uma india
invadida pelas tropas inglesas no inicio do século
XX e & uma parébola sobre a transformacgao de
um homem comum e do povo em uma maguina
assassina de guerra.

O curioso é que, nesse processo, 0s primeiros
ensaios tinham uma abordagem muito mais livre
e desvinculada do original. Pouco a pouco, ela foi
incorporando cada vez mais elementos do original
e essa experiéncia foi uma bela oportunidade de
compreendermos o universo dialético do teatro
de Brecht, com seu deslumbrante mundo de
contradigdes e movimentos, que oscilam o tempo
todo entre reflexéo e divertimento, a poesia e a
secura das palavras, 0 épico e o dramatico, o jogo
de palavras que varia entre os mais diferentes
estilos. O fascinante desse texto, que teve sua
primeira versao em 1926 e ganhou quase dez
versdes ao longo da vida do dramaturgo, € que ele
se situa em uma fase de transicao da elaboragao

do chamado teatro épico, sendo por isso
mesmo bastante impuro e irregular como estilo,
misturando poesia com narrativa épica, teatro de
rua, cabaré, drama e distanciamento.

O préoximo desafio que Nos propusemos nessa
trajetéria, também relacionado aos cléssicos, foi
a chamada Viagem a Tchékhov, que representou
o mergulho em uma linguagem realista de
interpretacao. Era, em certo sentido, uma
busca pelo oposto, pela antitese do que seria a
nossa linguagem popular de teatro de rua. A
consciéncia de que tal risco nos faria encontrar
novos caminhos e nos ensinaria muitas novas
coisas, abrindo outros horizonte e nos tornando
assim, melhores atores, foi a nossa principal
motivacdo. A perspectiva do Galpéo se dividir
em dois nucleos também foi outra novidade.
Assim, nasceram os espetaculos Tio Vdnia (Aos
Que Vierem Depois de Nés), dirigido por Yara de
Novaes, e Eclipse, dirigido por Jurij Alschitz, uma
adaptacao de alguns contos do autor russo.

E, por fim, nossa Ultima incurséo pelo universo
dos classicos se deu com Luigi Pirandello em Os
Gigantes da Montanha. Nossa terceira parceria
com Gabriel Villela debrucou-se sobre essa, que
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Tio Vania (Aos Que Vierem Depois de Nés) (2071), do Grupo Galpéo.
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Os Gigantes da Montanha (2073), do Grupo Galpéo.

¢ a mais poética e enigmatica obra do autor
italiano. A peca torna-se um desafio ainda maior
pelo fato de ser uma obra inconclusa, uma vez
gue Pirandello morre antes de conseguir redigir
sua cena final. Portanto, trata-se de uma obra
aberta, que possibilita multiplas leituras sobre
seu desfecho, em que a companhia de teatro da
condessa acaba destrocada pelos misteriosos
gigantes da montanha.

Montar esse verdadeiro delirio de Pirandello,
com todos os seus multiplos enredos que se
misturam, e apresenta-lo para o publico da
rua, totalmente alheio as convencdes teatrais,
foi um grande desafio. A chave para essa
ponte de ligagdo entre o universo poeético e da
metalinguagem teatral do autor italiano com o
mundo disperso e heterogéneo do publico da rua
foi a cultura popular traduzida em um repertério
de musicas italianas bem pastiches, no estilo do
Festival de Sanremo?®, além de cenério, figurinos e
composicdes de personagens que passeiam pela
ancestralidade da cultura popular do Brasil e dos

3. O Festival de Sanremo é considerado um dos mais importantes eventos
de musica do mundo e realizado, sem interrupgéo, desde 1951.
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REFERENCIA DESDE 1974

Andes sul-americanos até o Tibete e o Oriente.

O passeio pelos classicos, comecando
por Goldoni, passando por Nelson Rodrigues,
Shakespeare, Moliere, Goégol, Brecht, Tchékhov
e Pirandello, sem dulvida nos deu muitas chaves
para compreendermos e desfrutarmos, como
atores, da magia e da ciéncia profunda dessa
arte tdo desafiadora que é o teatro. Os cléssicos
assim o séo porque dizem algo de profundo e
permanente sobre a condicao humana. Nunca
tivemos a preocupacdo de abordar textos
cldssicos por um preceito estético, uma linha de
condutaou estratégia de aceitacédo mercadolégica
mais ampla, como o circuito internacional.
Montamos alguns textos classicos e continuamos
“perseguidos” por uma série deles, simplesmente
porque eles nos dizem muito, tanto como
artistas quanto como seres humanos. E nada
mais fascinante do que contar histérias que nos
arrebatam, nos fazem entender e pensar sobre a
grande aventura que é a nossa breve passagem
pela terra.

Talvez seja a hora de encarar uma tragédia
grega na rua.
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Os classicos, suatradicao e atualidade
—uma imersao nas obras de

Fugene O'Neilll

POR ANDRE GAROLLI'
COLABORAGAO DE MONICA GRANNDO?

O que ¢ contemporaneidade, atualidade,
tradicéao e inovagao? A primeira coisa que me vem
¢ a danga, as mudancas que aconteceram nesta
arte,osurgimentodocoredgrafoquebrandocomas
regras impostas pelo classicismo, o aparecimento
da danca moderna, que vai propor partituras e
ndo mais seguir passos determinados. Também
me remete ao pds-moderno na danga, a como o
coreégrafo esta diluido dentro do processo e a
como a individualidade dos bailarinos determina
o diferencial de cada espetaculo.

No teatro brasileiro, as mudangas comegam
a ocorrer com a vinda de Ziembinski e com
a concepcao de luz, cenério, figurino, de um
diretor encenador, pois antes disso ndo tinhamos
essa figura. Paulo Autran contava que os atores
levavam as préprias roupas e copiavam uma coisa
que viam aqui, outra ali. Com o surgimento do
diretor, que pensa o espetaculo como um todo,
como uma linguagem, o nosso teatro comeca a
mudar.

Julian Beck, Judith Malina e o Living Theatre
trouxeram ao Brasil a performance, o teatro danga,
0 happening. Judith ja é uma incitadora de ideias,

1. Diretor artistico da Cia. Triptal desde 1991. Seus mais recentes trabalhos
como diretor sdo: Memérias (ndo) Inventadas, de Tennessee Williams;
Desilusdo das Dez Horas, de Alberto Guiraldelli; Abajur Lilds, de Plinio
Marcos; As Mocgas, de Isabel Camara; Macaco Peludo, de Eugene O'Neill;
Dois Perdidos Numa Noite Suja, de Plinio Marcos.

2. Formada pela UNICAMP, dirige a Cia. do Ator Careca desde 2001 e é
autora do livro O Gesto Vocal — A Comunicagédo Vocal e Sua Gestualidade no
Teatro Fisico, publicado pela Colecdo Macunaima no Palco (Perspectiva,
2015). E arte educadora no Teatro Escola Macunaima desde 2000. Seus
trabalhos mais recentes sdo. Uma Questao de Tempo, como diretora; e
Desiluséo das Dez Horas, como atriz.
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de pensamentos, nao mais uma diretora que leva
o ator/performer, com suas vivéncias, a criar uma
partitura cénica. Mas isso se da muito tempo
depois das mudancas que ocorreram na danga.

No teatro, tudo chega muito atrasado. As
artes plésticas sdo as pioneiras de linguagem,
de mudanga — o realismo, o naturalismo, o
expressionismo. A musica, de certa maneira, até
acompanha essas mudancas sob o seu ponto de
vista e a danca também, mas no teatro demora-se
a inovar.

Pode-se dizer que nossos espectadores
estdo se habituando a obras com linguagens
diferenciadas, como as dos dramaturgos Samuel
Beckett, Harold Pinter, Eugéne lonesco, entre
outros, gragas a festivais de teatro, como os da
Cultura Inglesa, e a atores das telenovelas que
levam essas obras ao grande publico. S6 assim
poderemos inovar no teatro, mantendo contato
com nosso espectador e formando um novo olhar
sobre as artes cénicas.

Digo tudo isto para entender o que é esta
leitura dos cléassicos, sob o ponto de vista da
tradicéo e da atualidade, como é lancar um olhar
contemporaneo sobre uma obra classica de teatro.
Para tanto, tenho para indicar um diretor aleméao,
Thomas Ostermeier, que dirige espetéculos no
Schaubihne, em Berlim, e pode ser visto no
YouTube. Assisti a uma montagem proposta por
Ostermeier de Casa de Bonecas, do Henrik lbsen,
que revela sua leitura contemporanea da obra.
Na tédo conhecida cena em que Nora danca,
Ostermeier propde o uso de uma espada do filme
Guerra nas Estrelas, com que as criancas — 0s
filhos de Nora — estdo brincando. Essa danga
comega estranha, esquisita e vai se tornando um
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Rumo a Cardiff (2006), da Cia. Triptal.
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Zona de Guerra (2006), da Cia. Triptal.
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ataque histérico, em um dialogo com as mulheres
e as questdes do histerismo relatadas no século
XIX e com Freud e a mulher do século XX.

J& a minha trajetéria como ator e diretor foi
marcada pelo contato com textos considerados
classicos em nosso repertério teatral. Em 2003,
iniciei, com a minha companhia de teatro, a Cia.
Triptal, uma grande imerséao na obra de Eugene
O’Neill, que resultou no projeto Homens ao Mar.
Fundamentalmente, as pecas com as quais
trabalhamos e que fazem parte do chamado
Ciclo do Maritimo de O’'Neill® baseiam-se em
experiéncias reais vivenciadas pelo autor ainda
muito jovem, no perfodo em que se alistou na
Marinha Mercante e percorreu a América Central
e do Sul e o Sul da Africa em situagdes de trabalho
e de convivéncia muito préximas as que viria a
retratar em suas pecas.

De todas as pecgas que escreveu na fase inicial
de sua carreira, O'Neill considerava as quatro
integrantes do Ciclo do Marftimo as mais bem
acabadas. Excetuando-se o fato de apresentarem
personagens que integram a tripulagao de um
cargueiro britanico, as pecas sado consideradas
independentes e, mesmo quando tomadas como
ciclo, nunca se chegou a fixar uma ordem rigida
em que devessem ser apresentadas. A encenacao
deste grupo de pecas pela Cia. Triptal, sob minha
direcdo, representou a primeira montagem
brasileira profissional delas. Eugene O'Neill j& era
conhecido no Brasil de longa data, mas pouco se
sabia a respeito desses textos, exceto o fato de

3. As pecas do assim chamado Ciclo Maritimo, do norte-americano
Eugene O'Neill, escritas entre 1914 e 1917, séo: Rumo a Cardiff (Bound
East for Cardiff); Zona de Guerra (In the Zone); Luar sobre o Caribe (Moon
of the Caribees); e A Longa Viagem de Volta Pra Casa (The Long Voyage
Home). Tais textos integraram o projeto Homens ao Mar, da Cia. Triptal,
e foram dirigidos por André Garolli. Zona de Guerra ganhou o Prémio
APCA — Melhor Espetéaculo Teatral de 2006 e Rumo a Cardiff recebeu trés
indicagbes ao Prémio Shell de 2006.
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tratarem da vida maritima e de terem sido escritos
na primeira fase da carreira do autor.

A representacédo de proletarios, marujos e
estivadores - todos desprovidos de qualquer
outro bem que n&o sua prépria forca de trabalho —
assinala, na escolha temética de Eugene O'Neill,
um encaminhamento voluntario em uma direcéo
contraria a do drama tradicional, baseado nos
conflitos pessoais de personagens — agentes
individualizadas. E o coletivo de trabalho dos
homens do mar o verdadeiro protagonista e
O’Neill ndo necessita introduzir vildes ou herdis
para fazer emergir, do material representado, o
fato de que é ao sistema instituido de vida e de
distribuicéo social da rigueza que se deve imputar
a opresséo e a auséncia de dignidade humana ali
representadas.

O material ficcional de Eugene O'Neill nesse
conjunto de pecas nos faz pensar, em varias
passagens, sobre aspectos dos trabalhos de
Joseph Conrad e de Jack London. A composicéo
cénicadas personagens nas montagens, por outro
lado, insinua sugestivamente, entre a fumaca e a
penumbra do pordo, ou entre a violéncia do mar
e do vento batendo no convés sob a tempestade,
figuras que nos evocam algumas das imagens
de noticiarios e jornais contemporaneos com
trabalhadores expropriados de direitos e de
perspectivas. A forga simbdlica do mar que
0S subjuga é téo imperiosa quanto o poder do
sistema econdmico que se nutre de sua forga
de trabalho sem |Ihes dar margem a escolhas ou
perspectivas sobre seu préprio futuro.

Quando penso na tradicdo e atualidade desse
projeto, posso dizer que, além dos paralelos
que podemos fazer do trabalho desses homens
e da opresséo desse sistema com 0S Nossos
problemas politicos atuais, o processo, o estudo e
acriagao desse projeto foram o que posso chamar
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de mais atual e contemporaneo. Levei aos atores
estudos de formacdo dos mais variados, para
que criassem seu proprio repertério, como circo,
trabalho vocal, canto, treinamento militar, balé
classico, tempo ritmico. Pois acredito que esse
seja o0 ponto principal do teatro na atualidade, do
ator completo, que canta, dancga, interpreta, que
possui ferramentas, das mais variadas, para se
colocar em cena e desenvolver a sua percepgao
do espetéculo teatral.

Por outro ponto de vista, posso dizer que os
pilares desta investigagéo incorreram em uma
pesquisa de manifestagdes cénicas diferenciadas:
1 — o instrumental corpo e voz do ator; 2 — as
poténcias ritmicas da maquina de atuadores;
3 — a busca por direcdes e vetores geradores de
focos interpretativos; 4 — a clareza das marcacoes
dramaticas das cenas, como percurso e guia para
acoes fisicas e vocais; b — perspectivas imagéticas
da cena, em desenhos diferenciados do corpo
coletivo de atores.

Ao longo do processo de montagem destes
espetaculos, procuramos estabelecer uma praxis
gue estivesse intimamente ligada as ambicoes
artisticas dos atuais integrantes da Cia. Triptal.
Em 2008, um total de 142 pessoas estiveram
envolvidas com esse projeto, entre atores, equipe
criativa, técnica e producao; para além deste
numero, h& outras pessoas que, indiretamente,
fizeram parte do cotidiano de nossas atuagoes,
seja nos ambientes de ensaio como, também, nos
teatros e locais de apresentacéao.

Uma das premissas de nossa linguagem
¢ a de que o ator esta para a cena como uma
engrenagem para sua maquina: ele age de acordo
com medidas de tempo e espaco. A organizacao
dessas acOes constitui-se pela necessidade de
se contar uma histéria. Para tanto, o cuidado
na montagem desse sistema de encaixes e as
opgdes de como os atores devem se relacionar é
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de tamanha importancia. No enquadramento da
cena, tudo significa, portanto, qualquer desajuste
ou mudanca pode desviar o curso da producao
(neste nosso caso, o de sentidos, imagens, ideias
etc.). As combinagdes sao inUmeras e a fungéao
do ator é justamente a de gerar conexdes. A
historia passa a ser contada quando o atrito entre
cada uma das engrenagens pde a maquina em
movimento. E nessa interacdo entre as partes
que o ator passa a existir cenicamente como
personagem, agindo sempre em relacdo a algo ou
alguém, nunca isoladamente.

Mas esse processo todo n&o se finda na
mecanicidade funcional da feitura de um sistema.
E necessério algo a mais para se contar uma
histéria. Da ordem emergem campos simbdlicos
e da organizacao concreta das coisas (espaco,
objetos, estimulos materiais para a criagao)
revela-se a matéria estritamente humana. E é
na linguagem realista que todo esse material
se decanta. Sua poténcia estd na reunido de
duas forcas: Verdade Cénica e sua sintaxe
correspondente. Ela porta essa necessidade de
fazer da iluséo uma rede muito bem tramada. O
ator escolhe, elabora e ordena suas acdes com
esse cuidado e, portanto, toma para si o papel
de um engenheiro que, ao mesmo tempo, é
construtor e habitante do espaco e do tempo que
erige.

Hoje, se estivesse em um processo de
montagem de Romeu e Julieta, a meu ver, a
contemporaneidade se encontra na figura
do principe, pois ele é o estado. Mesmo sé
aparecendo trés vezes durante a peca, ele
estabelece as premissas que devem ser seguidas.
Se o0s protagonistas querem viver naquela
sociedade, eles n&o podem casar, pois ha uma
ordem, e se querem subverter a ordem, serédo
punidos. Buscaria um paralelo, para nds, com
o casamento, pois acredito que nao precisamos
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Macaco Peludo (2072), da Cia. Triptal.
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mais dessa forca da religido para subverter o
Estado, pois Julieta ndo é uma reformista, mas
sim uma revolucionaria.

Sob este mesmo ponto de vista, se estivesse
dirigindoHamlet, meuolhar seriapara Laertes, pois
esta personagem dialoga com o contemporaneo.
Podemos fazer uma leitura freudiana de Hamlet
ou mais sensual, como fez José Celso Martinez
Corréa. Mas, para mim, Laertes é a personagem
gue mais dialoga com a atualidade, pois ele chega
confuso de tantas informacdes que recebeu “via
WhatsApp” e ndo consegue ter um discernimento,
saber o que é verdade.

POR MATHEUS COSMO!
aquele mesmo Douglas.

Na realidade, um teatro sé é profundamente
condenavel moral e politicamente quando é
inofensivo. Quando n&o causa dor. Quando nos
satisfaz como pessoas cultivadas. Pois essa
‘cultura” é a que quer esquecer a catastrofe na
qual quase todos os corpos desse mundo se
encontram objetivamente. Cabe & arte assumir o

1. Bacharel em Letras, com habilitagdo em Portugués e Linguistica, pela
FFLCH/USP. Atualmente, é mestrando do Programa de Pés-Graduagdo em
Artes Cénicas da ECA-USP, sob orientagdo da Profa. Dra. Silvia Fernandes
da Silva Telesi. Seus projetos de pesquisa, tanto o de Iniciagdo Cientifica,
desenvolvido entre agosto de 2014 e dezembro de 2015, com orientagdo da
Profa. Dra. Maria Silvia Betti, como o de Mestrado, em execugé&o, obtiveram
financiamento da FAPESP.
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Em Shakespeare podemos tracar varios
paralelosentre o cléssico, atradicaoeaatualidade.
Ricardo /Il € uma peca especial para se montar em
periodos em que se discute a usurpagao do poder
e, assim como Eduardo I de Christopher Marlowe,
discutir a legalidade de um impeachment.

Uma das questdbes mais importantes, para
mim, é ver teatro, assistir a bons espetaculos e
buscar essa reflexdo: qual o Super Objetivo do
grupo? Qual serd a discusséo, a reflexdo que
a montagem me fara ter? Pois para ndo ser um
“teatro morto”, como diz Peter Brook, nossos
espetaculos precisam dialogar com o presente.

Mpulsos reacionarios ou
oresentificacao da merda?
)OS classicos e das classes

risco de fazer algo nos tocar — de forma dolorosa,
embaragosa, assustadora, perturbadora — algo
esquecido, desmentido, que ndo emergiu na
superficie da consciéncia.

Hans-Thies Lehmann

E conhecido o fato de que Pecas Cléssicas:
Dialogo Entre Tradicdo e Atualidade foi o tema
proposto para a Mostra ocorrida no primeiro
semestre de 2016. E certo que cada processo
de criacao formulou suas préprias questdes e
encontrou respostas possiveis as indagagoes de
cada um dos participantes. Entretanto, nao séo
as respostas que aqui encontram uma devida
ressonancia, mas as perguntas. Passada a
Mostra, muitas s&o as questoes que ainda devem
ser respondidas — ou, a0 menos, que nao podem
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ser evitadas. A comecar pela ideia mesma de
tradicéo.

Foi Hemingway, um importante escritor norte-
americano, quem certa vez afirmou que um
classico é aquele livro sobre o qual todos falam,
mas que ninguém verdadeiramente leu. Nesses
termos, antes de qualquer consideracao a ser
elaborada, um esclarecimento faz-se essencial.
A ideia de classico, bem como a de tradicéo,
nao se encontra ligada apenas a procedimentos
artisticos, as concepgdes formuladas acerca de
determinadas obras de arte. Antes, tais ideias
remontam discursos de poder que legitimam
certos objetos em detrimento de outros;
que garantem a validade de determinados
instrumentos, reconhecidos como classicos e
incorporados a tradicdo, em detrimento de uma
série de outros aspectos sumariamente ignorados
e apagados da Histéria — um debate que néo
envolve julgamentos a respeito de uma suposta
qualidade incomensuravel de determinadas obras
(até mesmo porgue os critérios que tornam certas
obras algo de irrefutéavel qualidade sé&o também
frutos de dinamicas sécio-histéricas), mas sim
a versao da histoéria que se quer que permaneca
viva e que se perpetue pelos tempos. Eric
Hobsbawm, em uma conferéncia na Universidade
da Europa Central, em Budapeste, foi certeiro ao
afirmar que a Histéria nunca é uma forma de
memoria ancestral ou tradicdo coletiva: antes
de tudo, ela € 0 que as pessoas aprenderam de
padres, pastores, professores, autores de livros
de histéria, compiladores de artigos para revistas
e programas de televisdo. Toda histéria é uma
reconstrucdo. Ha quem diga, inclusive, que a
memoéria & sempre nossa melhor mentira sobre
aquilo que, um dia, ja foi.

Entretanto, nado ha dulvidas de que a
contemporaneidade perdeu toda e qualquer
relacdo verdadeira com o passado. A perda do
contato com a Histéria parece ter acarretado
a formulacédo de uma espécie de lei de eterna
adaptacdo ao existente, como se todos
estivéssemos  langados em um  presente
ininterrupto, frente ao qual ndo nos reconhecemos
e sobre o qual nao conseguimos tirar grandes
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conclusdes, uma vez que também se perdeu do
horizonte de perspectiva a relacéo de causalidade
que determinava o presente como o resultado
concreto das escolhas feitas anteriormente.
Todavia, o reconhecimento do presente como
resultado de determinadas dindmicas histéricas
era também a configuracdo da certeza de sua
provavel transformacdo. Diante disso, nada
parece mais adequado do que retornar a uma
das perguntas lancadas pelo importante critico
e tedrico francés Patrice Pavis: afinal de contas,
por que terfamos nds congelado nosso passado?
Tendo a acreditar que, por vezes, as respostas
mais simples s&o as mais necessarias: porque &
mais facil.

Querendo ou néo, é preciso reconhecer que
a guerra ¢ a constante da humanidade. O militar
prussiano Carl von Clausewitz ja dizia que a
guerra é a continuacdo da politica por outros
meios. Partindo disso, duas parecem ser as
conclusdes principais: a primeira delas advém
do fato de que é preciso ndo esquecer que hé
sempre sangue em Nossos Pés, NOS espagos Nos
quais pisamos — 0 sangue de todos os que foram
massacrados e torturados para que a humanidade
pudesse emergir em termos de seu devido, fajuto
e incalculavel progresso?® a segunda delas é o
exato contraponto da primeira: ndo é possivel
viver sob a certeza da iminéncia da catastrofe —
néo por menos, uma das caracteristicas centrais
da modernidade, por exemplo, muito ressaltada
principalmente na conservadora Era Vitoriana
Inglesa, era o fato de que seria preciso lutar por
justica e pelo bem universal, ao mesmo tempo
em que era urgente evitar o sofrimento e a morte.
Um inescapéavel conflito existencial: é preciso
esquecer, para poder continuar, mas € preciso

2. Sobre isso, caberia relembrar um preciso poema de Sophia de Mello
Breyner Andresen, importante poeta portuguesa moderna, intitulado
Retrato de uma Princesa Desconhecida: “Para que ela tivesse um pescoco
téo fino/ Para que seus pulsos tivessem um quebrar de caule/ Para que os
seus olhos fossem tao frontais e limpos/ Para que a sua espinha fosse tao
direita/ E ela usasse a cabega tao erguida/ Com uma tao simples claridade
sobre a testa/ Foram necessérias sucessivas geragcoes de escravos/
De corpo dobrado e grossas méaos pacientes/ Servindo sucessivas
geracoes de principes/ Ainda um pouco toscos e grosseiros/ Avidos
cruéis e fraudulentos/ Foi um imenso desperdicar de gente/ Para que ela
fosse aquela perfeicdo/ Solitaria exilada sem destino.” In: ANDRESEN,
S.M.B. Dual. Lisboa: Caminho, 2004, p. 73.



sempre alguém que nos lembre daquilo que j&
foi esquecido. Daf o sempre e necessario conflito
entre diferentes geracdes — seria outra coisa a
experiéncia educacional que n&o o resultado
deste conflito?

Em um de seus textos, o filésofo Theodor
W. Adorno declarou que a existéncia de um
suposto encantamento em relacdo ao passado
s6 seria possivel na atualidade porque, ainda
hoje, permanecem vivas as mesmas condicdes
e configuracdes de outrora. Os elementos do
passado ainda encontrariam algum sentido na
contemporaneidade porque parecem permanecer
as mesmas causas e disparadores. Assim sendo,
talvez tenhamos chegado a um ponto no qual se
mostra urgente pensar em algumas inversdes
de raciocinio. Se as obras de Shakespeare, para
citar apenas um autor como exemplo, ainda
fazem algum sentido, menos do que declarar
a suposta grandeza e magnitude do autor, seria
necessario indagar por quais caminhos adentra
a humanidade e quais seus improvaveis destinos.
Arriscadamente: se Shakespeare ainda faz
sentido, talvez ndo seja necessario reconhecer o
mérito de Shakespeare, mas compreender que
este sentido que ainda desponta de suas obras &,
na verdade, o resultado e a expressdo de nossa
grande incapacidade politica e incompeténcia
social, frutos da auséncia de uma verdadeira e
produtiva revolucdo que fosse capaz de reorientar
e reorganizar todos os paradigmas possiveis.

A situacdo tende a ficar um pouco mais
complexa quando incorporados alguns pontos
trabalhados especialmente a partir da Escola
de Konstanz, com os estudiosos da chamada
Teoria da Recepgao. Sem entrar em grandes
consideragdes a seu respeito, ressaltando apenas
a significativa contribuicao que tal teoria exerceu
nos debates da segunda metade do século XX,
principalmente, cabe aqui ressaltar apenas uma
nogao crucial para seu desenvolvimento: toda
obra é a configuracdo de uma resposta a uma
pergunta. Cada obra é a afirmacéo fornecida pelos
artistas a questdo que emana do corpo social e
politico em determinado contexto sécio-histérico.
Esta formulagdo encontra respaldo em grande
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parte das consideracdes daquele que foi um dos
principais expoentes da teoria supracitada: Hans
RobertJauss. Dentre suasfamosas consideragoes,
encontra-se a ideia de que uma obra passada sé
pode persistir na atualidade e encontrar vias de
algum sentido possivel se aguele que a contemplar
houver enunciado novamente a pergunta para
a qual a obra constituiu uma resposta. Esta
consideracéao, bastante simples, faz emergir uma
indagacéo crucial para que seja possivel pensar
as articulagoes entre a arte contemporanea e sua
devida tradicao. Ora, se estamos sempre diante
de respostas e questdes préprias a determinados
contextos soécio-histéricos, um retorno a antigas
respostas nao seria, antes de qualquer coisa,
uma atitude profundamente reacionaria, na falha
tentativa de reinstaurar um estado de coisas j&
perdido? Aqueles que julgarem esta afirmacgéao
demasiadamente imprépria, seria justo lembrar
as consideracées de Freud, em sua Psicologia
das Massas e Andlise do Eu, ao enfatizar que o
gosto por e o louvor a tradicao séo duas atitudes
inerentes aquelas massas que, no auge de todo
seu autoritarismo, apenas clamam por um lider
gue as comande: seu gosto pelo antigo é, acima de
gualquer coisa, 0 medo de dar o passo seguinte, o
receio profundo e a averséo inescrupulosa a toda
e qualquer novidade. Se, como j& afirmava Sartre,
uma obra de arte é sempre a resposta que damos,
mas também a elaboragao de um trabalho em via
de realizar uma nova sociedade, qual o projeto
politico a ser levado em frente quando o caminho
que se percorre aposta na reatualizacdo exata de
fatos e conclusdes passadas?

Engana-se aquele que imagina ser o presente
um tempo privilegiado, justamente pela
possibilidade de olhar para o passado e utilizar
todos os materiais disponiveis, tendo em vista
a criagao de novas obras ou a reatualizacdo de
obras antigas. E ingénuo acreditar que uma
atualizacdo de obras especificas, bem como a
utilizacao arbitréria de seus métodos e elementos
de composicdo, pode gerar um auténtico,
revolucionéario e novo espeticulo. Ingénuo
justamente por ser incapaz de processar que,
na verdade, cada elemento utilizado foi parte
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essencial de uma resposta encontrada e fornecida
por determinados artistas. A utilizacao aleatéria
de distintos materiais, marca profunda da arte
contemporanea, conforme ressaltou Fredric
Jameson, acaba por invalidar o reconhecimento
do teor politico desses mesmos materiais,
trabalhando-os sob a forma de um inescrupuloso
pastiche, renunciando a qualquer posicionamento
critico, ou, pior, validando respostas ja esquecidas,
apagadas e fracassadas. Diante disso,
alguns encaminhamentos sao necesséarios. O
primeiro deles seria o contra-argumento mais
Obvio a este texto, fornecido ja por Marx, em seus
Manuscritos Econémico-Filosdficos, ao apostar no
fato de que o trajeto analitico mais simples seria
o de compreender que cada obra & parte de um
desenvolvimento social do qual também faz parte,
mas isso certamente nao consegue explicar o
motivo pelo qual determinadas obras, escritas
h& muito tempo, ainda proporcionam um alto
e positivo teor de fruicdo. De fato, esta questao,
sobre aqual jéa se debrugaram muitos autores—ora
com visdes positivas, ora negativas, mas sempre
extremamente radicais —, ainda permanece em
aberto, talvez simplesmente porgue assim deva
permanecer: algumas coisas € melhor deixar sob
o estatuto de mistério para que nunca se perca
0 encanto pelo desconhecido. Contudo, uma
versao possivel de resposta deve ser eliminada, de
imediato. Esta versao seria aquela que apostaria
no fato de que essas obras, que sobreviveram
com o passar dos anos, sao aguelas que sempre
tém a algo a dizer, aquelas que carregam algo
de humano que é capaz de nos sensibilizar e
transcender a cada leitura. A necessidade de
fraturar este argumento advém principalmente
de estudos, iniciados especialmente na segunda
metade do século XX, apds aquele crucial més
de maio francés de 1968, que compreendem que
também nossas formas de sentir e de perceber
determinados acontecimentos sdo politicas, sdo
frutos de mecanismos de poder. Mesmo no &mbito
da Psicanélise, se alguém quiser resgatar as
formulagdes acerca do inconsciente, por exemplo,

38 | Caderno de Registro Macu (Pesquisa)

seria preciso relembrar a declaracéo fornecida
por Jacques Lacan, em seu Seminario 14, ao
enunciar aguela que se tornou uma de suas mais
famosas constatagdes: o inconsciente é a politica.
Ou seja, a ideia de sujeito deve remeter sempre ao
resultado de um processo, nunca a um improvavel
ponto de partida: ndo se trata de buscar conhecer
guem realmente somos, mas de negar aquilo que
rapidamente dizemos a nés mesmos que somos,
exclamaria alguém como Michel Foucault.
Afirmar que hé& algo de belo e profundamente
sensivel nas obras, que ultrapassa as décadas,
resultaria apenas natragica constatacao de nossa
real impossibilidade de produzir novas formas de
existéncia. Nossos esforgcos nao deveriam ser
dirigidos para a reiteracao e redescoberta do
humano®, mas exatamente para aquelas forgas
que ainda n&o foram descobertas, mas gue se
encontram em laténcia na prépria existéncia:
nossas forcas deveriam buscar aquilo que se
encontra a/ém-do-humano — algo que grandes
grupos ja parecem ter percebido, como mostrou
o Teatro da Vertigem, por exemplo, ao apresentar,
em Bruxelas e Avignon, um espetéaculo intitulado
Dire Ce Qu’on ne Pense pas Dans des Langues
Qu’on ne Parle Pas (Dizer o Que Vocé Néo Pensa
em Linguas Que Vocé Nao Fala). Buscar aquilo
que se revela fora tanto dos usuais pensamentos

3. Durante a lll Mostra Internacional de Teatro, ocorrida na cidade de Séo
Paulo, em margo de 2016, um dos espetdculos, dirigido por Krzysztof
Warlikowski, ao retratar algumas das trauméticas experiéncias que
fundamentaram e marcaram todo o século XX, mergulhando-o em uma
constante e profunda sensacgédo de catéstrofe, fez questao de relembrar,
na voz de um dos intérpretes, que, ao insistirmos na busca por algo
fundamentalmente humano, todos parecemos nos esquecer de um dado
crucial: em uma guerra, tanto aqueles que matam como aqueles que
morrem sao igualmente humanos. Diante disso, a exata constatagdo: a
ideia de humano também é fruto de uma construcgéo; ela é o resultado
de mecanismos de poder que, no limite das circunstancias, buscam um
enquadramento semelhante aquele fornecido por George Orwell, em agosto
de 1945. Parafraseando-o, seria possivel dizer que todos sdo humanos,
mas alguns certamente hdo de ser mais humanos do que outros... Seria
preciso indagar: afinal de contas, o que tal ideia verdadeiramente significa?
Engels afirmou, certa vez, que a Unica coisa que parece nos unir e que
seria capaz de fundamentar tal categoria seria a percepgéo das mesmas
comunidades de interesses — ou seja, se sao os interesses que Nos unem,
a Unica coisa que faz de nés humanos, e que nos leva a conceituar esta
ideia de determinado modo e nédo de outro, seriam as ideologias. Esta
parece ser a Unica forma aceitavel de conceituar tal nogéo. Ha quem diga
que, em um mundo no qual nogdes como essa ainda parecem funcionar
como operadores de algum sentido possivel, sem considerar o altissimo
teor politico de sua empreitada, as interpretagdes psicanaliticas ainda nao
alcangaram sua real dimensao nem foram devidamente interpretadas.



como da prépria linguagem parece ser o eixo de
todo verdadeiro ato criativo — um impulso que,
acima de tudo, consiste na criagcdo e fundagéao
de uma nova histéria e de um novo modelo de
existéncia, até entdo inimaginéavel.

Por sua vez, a compreensao da arte como uma
resposta a enunciados histéricos abre espago
para elaboracdes similares aquelas feitas por
Adorno em sua Teoria Estética. Toda obra de arte
carrega consigo um grau de imperfeicado que
revela exatamente aqueles pontos nos quais ela
fracassou. Esses pontos apontam para sinais e
conflitos histéricos: os impasses presentes na
obra revelam os impasses presentes na prépria
sociedade. Exatamente por isso, cada obra
sempre possui certas fraturas, algumas cicatrizes
deixadas em aberto, porque nédo foi possivel
ocupé-las nem preenché-las. Uma qualquer obra
seguinte vem justamente ocupar aquele espaco
deixado em aberto pela anterior e, ao ocupé-
lo, inaugura uma nova lacuna a ser preenchida
por uma obra posterior, instaurando um circuito
gue nao se esgota. Dal uma obra de arte exercer
sempre, internamente, uma feroz critica a outra.
Sendo assim, no anseio de resgate a um estado
de coisas que se perdeu, talvez o que estejamos
produzindo seja apenas um blogueio ainda maior,
atotal inviabilizacdo das possibilidades de dar um
novo passo. Nao por menos, a sensagao derivada
deste circuito € de uma profunda melancolia, que,
na plenitude da passividade, apenas é capaz de
lamentar o que foi perdido. No fundo, caberia
perguntar: mas, afinal, o que foi que realmente se
perdeu? Ora, “quem nao sabe mais quem &, o que
& e onde esté precisa se mexer”.

A frase destacada acima foi enunciada pelo
dramaturgoalemao Heiner Miller,em umade suas
entrevistas* — 0o mesmo autor de outro enunciado,
selecionado por mim, que serviu como disparador
para o Café Teatral ocorrido no dia 18 de marco

4. A entrevista mencionada foi publicada no quinto nimero da revista
Vintém, organizada pela Companhia do Latdo, sob o titulo “Necrofilia
E Amor ao Futuro”, e se encontra disponivel online, na pagina oficial do
grupo. Para ter acesso ao material: http://www.companhiadolatao.com.br/
site/wp-content/uploads/2016/01/Vintemb. pdf

‘4 MACUNAIMA

REFERENCIA DESDE 1974

de 2016: “Néo teremos chegado até nés enquanto
Shakespeare escrever nossas pecas.” Para Mller,
um autor como Shakespeare € um exato espelho
através dos tempos, mas toda nossa esperanca
deve ser dirigida para um mundo diante do
qual ele ja ndo seja capaz de qualquer reflexo.
E certo que ndo é possivel prever, de anteméo,
algumas das configuracdes sociais futuras, os
modelos de existéncia que tornardo invélida e
absurda toda a exploracdo anterior. O caminho
necessario a toda teoria deve ser, justamente,
o de procurar enxergar, na propria realidade,
brechas emancipatérias para a elaboracdo de
um futuro possivel, ao mesmo tempo em que
trabalhar para a construcdo mesma deste futuro
qgue aqui se encontra anunciado. Contudo, insistir
na construcao e inauguracao de um tempo futuro
nao implica um apagamento do passado. Nao
havera futuro enquanto os dilemas e conflitos
passados nao tiverem encontrado alguma
margem de solucao possivel. Nesses termos, é
urgente retornar a tradicdo. Um retorno que nunca
deve significar a redescoberta ou reinterpretagao
da versdo dominante dos fatos, mas a abertura
de espagos possiveis para a enunciacdo de todos
os discursos que foram sumariamente negados
e silenciados no desenvolvimento da prépria
Histéria. Falo, aqui, das vozes das mulheres, dos
negros, transexuais, homossexuais e indigenas.
Falo, também, de todos os torturados e mortos pela
ditadura militar brasileira e de todos aqueles que
vivenciaram o simples desaparecimento de algum
ente querido, por exemplo — ¢ preciso lembrar que
o Brasil € o Unico pais da América Latina que, até
hoje, nao puniu seus respectivos torturadores, e
gue um dos maiores responsaveis por tamanha
barbérie foi, recentemente, homenageado na
Camara dos Deputados. Nao se trata, portanto, de
descobrir novas camadas da mesma histéria, mas
de investigar uma nova Histéria que certamente
revelaria tragos de um futuro possivel: uma
Histéria pautada em todas as possibilidades que
nao foram levadas em consideragao na afirmacao
da historia oficial. J& dizia Walter Benjamin que
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‘nem os mortos estarédo seguros se o inimigo
vencer. E esse inimigo nunca deixou de vencer”,
Exatamente por isso, “ndo h& documento de
cultura que néo seja também documento de
barbarie”®. Merdal!

Talvez, porisso, fosse provavel que ltalo Calvino
estivesse certo ao afirmar que a Unica razdo que
se pode apresentar é que ler os cléssicos é melhor
do que néo ler os classicos. Entretanto, é preciso
avancar: é necessario ler os classicos para
entender a potencialidade que neles se encontra
implicita e a doce violéncia simbdlica por eles
perpetuada. E conhecido um provérbio africano
que afirma que, até que os ledes tenham seus
proprios historiadores, as histérias de cacgadas
continuarao glorificando o cacador. Entao,
talvez seja este o0 momento para se acelerar o
desabamento de antigas categorias, para que
seja possivel ver emergir, de algum desconhecido
e inusitado territério, a maior e mais potente forga
de subverséo. Claro: alguns dirdo que isso pode
dar em merda — mas foi sempre a merda que
impulsionou o teatro: merdal

Nota e Referéncias Bibliograficas

Parte dos argumentos elaborados ao longo
deste texto também foram trabalhados, de
forma cautelosa, por distintos autores, em
suas respectivas obras. Abaixo, encontram-
se sugeridos alguns titulos a todo aquele que
também se propuser a uma investigagao mais
aprofundada, junto aos outros titulos que também
foram utilizados no decorrer deste texto:

5. A declaracdo de Walter Benjamin encontra-se registrada em sua tese
de ndmero VI, em seu conhecido texto intitulado “Sobre o Conceito da
Histéria”, presente na coletanea discriminada na bibliografia deste escrito.

6. Embora esteja registrada no mesmo texto que a declaracéao anterior,
esta pequena constatagéo ndo pode ser encontrada na tese de nimero VI,
como a anterior, mas na de numero VII.
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O resto é com voces

POR ALEXANDRE FRANGCA'

Qual a importancia dos classicos? Essa é a
pergunta que moveré o destino deste texto que
agora lhes apresento. Uma pergunta de chumbo
de tdo sdlida e impenetravel a principio. Entdo
vamos repetir silenciosamente a questéo até tirar
um sanguinho de suas bordas: qual a importdncia
dos classicos? Qual? Seria preciso se perguntar,
antes de tudo: o que é um classico? Facil: um
classico é algo justamente importante, nada mais
6bvio, nada mais tolo de virar uma pergunta. Logo,
NAao precisamos mais escrever...

Espera: a pergunta que deve ser feita em
primeira mao é outra — um classico € importante
para quem? Para a sociedade? Para um sujeito?
Para o desenvolvimento do sujeito em sociedade?
Antes, permitam-me dar uma definicdo diferente
do que geralmente se considera ser um cléssico
(da literatura, do teatro, do cinema). Um classico
€ um lugar que contém lugares. Um lugar onde
dormimos, acordamos, vivemos, morremos, mas,
fundamentalmente, um lugar que é um /Jugar
anénimo. Permitam-me ainda falar deste lugar que
contém lugares e que é um lugar anénimo. Seria
ele um lugar de prazeres? Um lugar de repouso?
Um lugar de tensdo? Um lugar de alguma coisa?

1. Escritor, diretor teatral e musico, encenou, com a sua companhia,
a Dezoito Zero Um, cinco das pecas que escreveu, entre elas Habitué
(2010), Minimo Contato (2011) e Billie (2014). Em 2013, seu texto Grimorium
participou da Mostra de Dramaturgia Contemporanea do Club Noir.
Estreou recentemente o espetaculo Limbo no Sesc Ipiranga (do qual
assina o texto e a diregéo), trabalho que marca a fundacéo de sua nova
companhia paulista, a Coletivo de Heterdnimos. Na &rea académica,
atualmente, Franga é pesquisador do curso de Pés-Graduagao em Artes
Cénicas da ECA/USP, em nivel mestrado, onde estuda transitos possiveis
entre mitologia e dramaturgia contemporanea.
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Teria ele um fim? Uma espécie de Ultimo dia,
Ultimo minuto, Ultimo segundo — o apocalipse?
Talvez. H& complicagdes, caminhos que enganam
nossa percepcdo acerca do que é ou nao um
fim, ou mesmo do que é “alguma coisa”. Vamos
pensar no Nosso corpo. Quando sentimos prazer,
um quadro de forcas e afetos se conecta ao
circuito da nossa estrutura nervosa fazendo com
gue algo se acenda na espinha. Mas esse quadro
¢ determinado pela nossa memoria corporal.
Acontece que a nossa memoria se configura de
maneiras diferentes em diferentes lugares. Este
momento da configuracdo, da relocacdo da
memodria do corpo, de um encaixe inexistente,
impossivel, mas que agora se faz possivel, nds
chamaremos aqui de gozo. Um prazer que é
também um esvaziamento, ali onde esquecemos
nosso nome préprio. Onde perdemos nossa
identidade, mesmo que por alguns instantes.
Mas qual o sentido da expressao “lugar
anénimo” aqui neste texto? Seria um endereco, a
casa de alguém, as coordenadas de um satélite?
Primeiramente, “lugar” vem da palavra /uccaris,
do latim vulgar, que em sua origem significava o
local onde se protegiam as divindades. Devemos,
assim, entender duas qualidades deste “lugar”
originario. A primeira é a sua relacdo com o
vulgar, que é, ao mesmo tempo, a relagédo com
um dialeto menor, ou seja, com o menos falado
oficialmente, mas que, de maneira multipla, é
mais utilizado intuitivamente. Este dialeto menor
nao seria 0 do senso comum, mas um espaco
de artesania, onde as questbes valorativas sao,
de certa maneira, dribladas. Nem melhor, nem
pior — nem maior, nem menor — mas sempre em
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relacdo a um outro. O lugar, entédo, que aqui nos
interessa ¢ o lugar do gesto livre para fora de
mim, que prescinde de um horizonte fixo causal.
Em segundo lugar, devemos depreender deste
lugar etimolégico a linguagem como limite divino,
como territério sagrado, ou seja, como corte
radical entre o comum e o eterno. O lugar de que
falamos, portanto, resgata o sagrado que reside
fora dos movimentos reconheciveis da razéo, o
lugar de estranhamento frente a convivéncia com
uma natureza outra, ao usar o espaco do gesto
sem fundamento —anénimo.

Uma outra pergunta: este lugar, o lugar
andnimo, portanto, seria uma espécie de gozo
da histéria? Podemos chamé-lo assim? “Gozo
da histéria”? N&o. Pois um lugar que contém
lugares e que é um lugar anénimo néo pode ter
uma determinacéo fixa, uma imagem restritiva
de seu modo de existir. Mas por que agora, em
minha cabega, a palavra gozo se relaciona com a
palavra histéria? Seria uma espécie de erotismo
inadequado se manifestando em um texto carente
de lugar? O que um cléssico tem a ver com esse
prazer inigualdvel do gozo? Um gozo é aquilo que
supde um tempo de preparo, um tempo anterior,
um tempo de intensidades que apontam para ele.
Um lugar que é um “gozo da histéria” &, nesse
sentido, um lugar que possui muitos tempos de
muitos lugares, mas seria injusto chamar isso de
gozo simplesmente — a palavra, qualguer palavra,
¢ injusta. Ela, bem como a fotografia de um
morto, em muitos sentidos, torna-se um iméa para
consideragdes e interpretacbes que (N0 nNosso
caso) apenas engoliriam o que pretendo falar
nesta pagina em branco recheada de lugares.
Voltamos a estaca zero: & preferivel chamar o
gozo da histéria simplesmente de lugar. Mas néo
sem avangarmos: esse lugar que contém muitos
lugares e que aponta para uma espécie de gozo é
um lugar sem lugar — por isso mesmo ele é “um
lugar andnimo”. Uma espécie de objeto que, por
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estar sem moradia, esqueceu seu nome social e
deixou para uma histéria por vir a sua forma de
uso. Mas de qual histéria falamos?

Sim, basicamente ha a histéria dos livros, a
histéria oficial, e ha todo o resto. Um lugar, que
contém lugares e € um lugar andénimo é o lugar do
resto. Da histéria de resto. Foguemos nosso olhar
nesse conceito — histéria de resto. A histéria de
resto é justamente o que se diz, feita do resto. Mas
o resto que eu falo aqui é também a histéria dos
livros, contudo, é a parte dela que ndo se tornou
palavra. Estranho isso. E um classico da literatura
nao é feito de palavras? Sim. Mas a palavra, como
ja disse, &€ como uma fotografia. Quando olho
para a foto da minha namorada, me lembro de
coisas incriveis que, para outra pessoa, pode néo
ressoar da mesma maneira. A foto, no entanto,
ela mesma, é apenas uma imagem sem vida que
depende da minha imaginagéao para ter graca,
para gerar uma narrativa. Agora isso que diz para
mim e nao ressoa no geral, nés chamamos de
resto — ele esté na histéria, mas néo foi mostrado.
Contudo, em um cléssico, o resto é diferente de
um resto individual, intimo — o resto do classico é
aquele préoximo de se tornar geral. Ele reside ali na
distancia entre o intimo que ndo se conta e o oficial
que se anuncia. Oficial, pois a sociedade, por n
motivos, ao longo da histéria, o elegeu para ser
guardado em sua biblioteca sem fundo — intimo,
pois, se é realmente um classico, ele nunca para
de contar o que nao foi contado da palavra morta.

Agora vamos imaginar que a histéria mesma
possui um corpo. E que, como um corpo humano,
este corpo em um ato sexual se coloca como um
objeto. Nés estamos em contato direto com a
historia. Nés somos seus “parceiros sexuais”. A
relacdo com o classico se coloca exatamente no
momento em que entendemos poder brincar com
o corpo da histéria, mas ndo qualquer brincadeira
—um jogo que envolve a propria memoria corporal
da historicidade. Em certo momento, ela nos



coloca na posicao de objeto — quando fazemos
histéria. Em outros, nds colocamos a histéria
como objeto. O classico consiste no gosto que
a histéria possui em se colocar como objeto
diante de seu parceiro, da necessidade dela se
colocar como um resto a que nds daremos voz,
nos proporcionando um prazer sem medida. Mas,
obviamente, que ainda assim nao chegamos a
um sentido preciso. Alguém poderia argumentar
que isso nao passa de uma abstracao, e que
o fazer e o jogar com a histéria sédo dois polos
que se confundem a todo momento. E de fato o
corpo da histéria é diferente do corpo comum.
O que assistimos no céu atemporal desse outro
lugar é o brilno de uma estrela e n&o o seu corpo.
Pois, ainda no campo da abstracéo, mas quase
chegando na pele de algum sentido, dizemos: o
corpo da histéria é a constelacdo formada por
luzes de corpos que ndo mais existem. Sdo essas
luzes em que caimos de boca, metemos a méao,
banhamos nossos neurbnios com o presente
em que jamais estivemos. Mas aqui chegamos
a outro ponto: o classico se determina pela sua
possibilidade de uso.

Nada mais chato do que umaimensa biblioteca
sendo utilizada para coquetéis e reunides do
clube do mosaico das senhoras da igreja do sono
absoluto. Um cléssico torna-se um zumbi quando
submetido a essas condicoes. Uma coisa deve ser
deixada clara: livros se determinam pelo uso que
se fazem deles. Aqui falamos entao de qualquer
livro, ndo apenas de cléssicos. E talvez por isso
um cldssico se torne um classico: pelos multiplos
usos que ao longo da histéria se fez de sua
substancia. Estamos mais proximos de responder
a questédo central deste texto: qual a importancia
dos cléssicos? Mas, talvez, a conclusdo a que
devemos chegar € que a pergunta deveria ser
outra: qual a importancia do uso que eu faco
de obras chamadas (por convencao e, por que
ndo, mérito) classicas? Um cléssico usado para
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decorar a estante do apartamento é apenas uma
imagem decorativa morta — como a palavra. A
decoracédo, como o nome mesmo diz, é a arte da
repeticéo artificial. Isso pode ser usado para nos
acalmar, para nos harmonizar com nosso proprio
modo de vida, ou mesmo para montarmos uma
peca de teatro que necessita deste recurso?, mas
pode também nos enganar, ao nos acostumarmos
com a cbmoda alienacdo de seu movimento
invariavel. Nada mais Iutuoso do que saber
um texto “decor” — um belo espetdculo para
pais e educadores que necessitam da certeza
do aprendizado mesmo que ele venha de uma
repeticdo invariavel do mesmo. Sabemos um
texto decor quando repetimos sua aparéncia
exaustivamente em nossas mentes com o intuito,
néo de alimentar a histéria, mas de alimentar
nossas relagdes sociais narcisicas. A importancia
do cléssico estd em seu uso, na maneira como
extraimos o resto que ainda nédo foi contado
de sua histéria, para, justamente, alimentar o
movimento de sua memodria, dar subsidios para
que ela nao morra, nao se torne arquivo morto.
E parecido com o trabalho que a crianca tem ao
encontrar novos desenhos escondidos na ligagéo
dos pontos luminosos que vislumbramos no céu.
Usar um cléssico é achar as novas ligacoes, 0s
novos desenhos proporcionados pela prépria luz
do passado, ou pela escuriddo de um presente
ainda sem rosto. Eis portanto a resposta para a
questdo central deste texto: a importancia de um
cléssico se da na medida de sua poténcia criativa
imanente ao uso que se faz deste classico. Um
classico parado, sem uso, € uma superficialidade
em prontidao, trajeto praturista ver, foto de comida
no Instagram. Por isso, para concluir, podemos
dizer: nunca em um texto a expresséo “o resto é
com vocés" fez tanto sentido.

2. Por favor, nao vao dizer por af que estou defendendo que um ator nao
deve decorar seu texto. Até porque sabemos que um bom ator néo faz
somente isso, ndo é mesmo?
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O primeiro encontro
com 0O papel

POR PACO ABREU'

Em 2015, o Teatro Escola Macunaima me pediu para elaborar roteiros
para estudo a partir de seis autores teatrais: William Shakespeare (1564-
1616), Bertolt Brecht (1898-1956), Tennessee Williams (1911-1983), Nelson
Rodrigues (1912-1980), Jorge Andrade (1922-1984) e Plinio Marcos (1935-
1999). Estes autores sé&o os dramaturgos que nossos alunos e professores
estudam no PA1, o primeiro semestre de formacao técnica de atores em
nossa Escola, na disciplina Analise Ativa, segundo Nair Dagostini?:

A andlise ativa consiste em um método capaz de acionar o
pensamento ativo e criativo do diretor e do ator, gerando um
processo de conhecimento da estrutura da agao dramatica, que se
complementa e concretiza na prética através do processo de criacéo
do ator, envolvendo todo seu aparato psicofisico (DAGOSTINI, 2007,
p. 22).

Os autores séo estudados através da Anélise Ativa em uma “préaxis”,
palavra de origem grega que traz aproximacao entre a teoria e a prética,
como um principio filoséfico para a construcdo do conhecimento.

Esta experiéncia se da no PAT1; esta sigla é inspirada no termo
“preparacao do ator”, retirada da traducao norte-americana, publicada no
Brasil, de uma das producdes escritas de Stanislévski.

Cristiane Takeda® traz, em seu doutorado, Minha Vida na Arte de
Konstantin Stanisldvski: Os Caminhos de uma Poética Teatral, os titulos
originais de Stanislavski de trés de suas obras publicadas no Brasil: O
Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo Parte 1: O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo
no Processo Criador da Vivéncia — Didrio de um Aprendiz, traduzido no Brasil
da edicdo norte-americana como A Preparacdo do Ator; O Trabalho do Ator
Sobre Si Mesmo FParte 2: O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo no Processo
Criador da Encarnacéo — Materiais Para o Livro, traduzido por A Construcéo

1. Professor do Teatro Escola Macunaima ha 18 anos, diretor e mestre em Artes Cénicas pela ECA / USP. E
doutorando pela mesma instituicdo em Pedagogia do Teatro, Formacéo do Artista Teatral, com orientacéo da
professora doutora Maria Thais e pesquisa sobre a linhagem direta do pensamento artistico-pedagdgico de
Stanislavski na formagéo de diretores-pedagogos russos.

2. Bacharel em Diregéo Teatral e licenciada em Arte Dramética pela UFRGS, cursou pés—g/radua@éo na Academia
Estatal de Artes Cénicas de Séo Petersburgo (LGTMIiK), onde foi aluna de G.Tovstonégov. E doutora em Literatura
e Cultura Russa pela FFLCH / USP.

3. Atriz formada pela ECA / USP e doutora pela mesma instituicéo, é autora do livro O Cotidiano de uma Lenda —
Cartas do Teatro de Arte de Moscou (Perspectiva, 2003).



da Personagem:; e O Trabalho do Ator Sobre o Papel
— Materiais Para o Livro, traduzido por A Criacéo de
um Papel (TAKEDA, 2008, p. 18).

Diego Moschkovich*, em encontro na SP
Escola de Teatro, em janeiro de 2014, no ciclo
de palestras intitulado 150 Anos de Stanisléavski,
partilhou o que seria a sua escolha de traducao
para as trés obras citadas acima escritas por
Stanislavski: O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo no
Processo Criativo da Experiéncia do Vivo; O Trabalho
do Ator Sobre Si Mesmo no Processo Criativo da
Corporificacao; O Trabalho do Ator Sobre o Papel.

Os titulos de Stanislavski nas traducoes de
Takeda e Moschkovich nos dao pistas sobre
um principio do Sistema Stanislavski: o dialogo
permanente entre a consciéncia e a expressao
artistica do ator sobre si mesmo e sobre os
papéis que representa em sua busca continua de
autenticidade, em seu estado de presenca, em
cena.

Voltando aos dramaturgos estudados no PAT,
como os aproximé-los de nossos alunos? Como
estabelecer didlogos entre as vivéncias propostas
em sala de aula e as caracteristicas de linguagem
dos autores estudados? Como auscultar para
além da biografia do autor? Como compreender
as conjunturas do perfodo histérico vivido pelo
dramaturgo e os universos retratados em suas
obras? Como investigar as relagdes contidas entre
as personagens? Como aproximar este material a
experiéncia de nossos alunos?

O senhor é téo jovem, tem diante de si
todo o comego, e eu gostaria de Ihe pedir
[...] para ter paciéncia em relacéo a tudo

4. Cursou Artes Cénicas na Academia Estatal de Artes Cénicas de Séo
Petersburgo (LGITMIK) e é tradutor de Stanislavski Ensaia — Memorias (E
Realizagoes, 2016). Sua palestra "Algumas Reflexdes Sobre a Atualidade
do Sistema Stanislavski” foi publicada na revista Caderno de Registro Macu,
edicao n.b, primeiro semestre de 2014.
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que néao esta resolvido em seu coracéo.
Peco-lhe que tente ter amor pelas proprias
perguntas [...] viva agora as perguntas
(RILKE, 2013, p. 43).

O inicio da jornada de investigacdo de um
ator em relacdo a uma obra é um processo
de aproximacdo entre sistemas. Didlogo entre
aquele que estuda, seu contexto, seu corpo em
acao, suas ideias, seu pensamento e o0 universo
do autor. Aproximar sujeitos através da Anélise
Ativa, onde o ator estuda para o jogo da cena e
onde a experiéncia da cena o aponta para o que
¢ preciso estudar. Aproximar também significa
questionar, relativizar, relacionartempos, mundos,
perspectivas, eu em relacdo. Descortinar o visivel
e o invisivel. Problematizar a vida ordinaria,
comum do cotidiano, e relaciona-la a dimenséo
espiritual de novos contextos em didlogo com o
meu universo. Que temas identifico na relagao
que construirei com o autor que estudo? Como
transpor o que estudo para a experiéncia da cena?

Um bom tema atrai todo um sistema
de relacbes conexas [...] uma intensa
guantidade de nocdes [..] ideias [...] um
bom tema é como um sol, um astro em
torno do qual gira um sistema planetéario
[...] algo de sistema atébmico, de nucleo.
Do pequeno para o grande, do individual
e circunscrito para a esséncia mesma da
condicdo humana. [...] Essa arvore cresceré
em nds, inscreverd seu nome em nossa
meméria (CORTAZAR, 1974, 154),

Como investigar a estrutura dramaturgica,
os Acontecimentos de um texto teatral? O plano
social, as relacdes entre as personagens, sua
classe social, seu contexto? Como compreender

Caderno de Registro Macu (Pesquisa) | 45



O estudos

o plano literdrio do autor, suas ideias, seu estilo
de escrever? Como tornar os dialogos propostos
entre as diferentes personagens em palavras
praticadas, em busca de sentidos. Anélise através
da acéo.

Ajusta o gesto a palavra, a palavra
ao gesto, com o cuidado de nao perder
a simplicidade natural. Pois tudo que ¢é
forcado deturpa o intuito da representagao,
cuja finalidade, em sua origem e agora, era,
e &, exibir um espelho a natureza; mostrar
a virtude sua prépria expresséo; ao ridiculo
sua propria imagem e a cada época e
geracéo suaformae efigie (SHAKESPEARE,
2010, p.70-71).

Partiilho aqui o relato de Mila Vidal, atriz
formada pelo Teatro Escola Macunaima em 2016,
escrito para o ritual de formatura Evoéros 3:

Permanece a vontade de crescer,
aprender, evoluir... Ver que a arte agrega
muito a vida das pessoas [...] permanece
a busca pelo autoconhecimento e
desenvolvimento como pessoa e atriz.
Levarei comigo os amigos que fiz,
aprendizados sutis, olhares verdadeiros.
Tudo que aprendi foi valido. Talvez algumas
coisas eu entenda daqui a um tempo e
outras eu nunca entenda, mas levarei essas
questdes, essas duvidas!!! Aprendi e levarei
comigo que as perguntas constroem mais
do que as respostas.

Mila, quando diz que levard essas questoes,
se refere as seguintes perguntas formuladas aos
formandos: “Em minha jornada de formagéo no
Teatro Escola Macunaima, o que permanece em
mim, sustenta-me? E o que eu levarei para novos
v00S, novas jornadas que se iniciardo?”
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Entre as raizes das primeiras experiéncias de
formacgdo de um ator em seus diélogos iniciais
com autores, como William Shakespeare, Bertolt
Brecht, Tennessee Williams, Nelson Rodrigues,
Jorge Andrade, Plinio Marcos, e as asas de uma
atriz em voo, em busca de novos dialogos, evoco a
figura dos rapsodos.

Na antiguidade grega, os rapsodos circulavam
pelas cidades e aldeias declamando os poetas;
segundo a sabedoria popular, “andavam em boa
companhia” € o que se dizia deles. Assim era dito,
pois eles declamavam Homero e Hesiodo de cor,
Ou seja, com o coragao; eles os compreendiam e
os declamavam belamente. Declamar belamente
estaria associado a agir com intuigao, inteireza e
sabedoria, em coeréncia entre o pensar e o agir.

Este artigo tem por principio a partilha de
roteiros de estudo para os nossos alunos e
leitores da revista Caderno de Registro Macu. O
desejo & que eles contribuam ndo como guias,
mas como sementes, para que cada um de noés
possa empreender a sua jornada na construcao
de sentidos.

O primeiro encontro com o papel. (...)
Para mim, o verdadeiro momento deveria
ser mais oculto e magico; ele é mais
luminoso e ritualistico por que, em ultima
anélise, dard nascimento a uma nova
vida. Comegar com uma leve, e até vaga
sensagao, mesmo que depois se revele
imprecisa; essa sensacao ainda seré capaz
de deixar o ator livre. Todo ator experiente
sabe que um bom papel nunca se revela
de imediato. Pelo contrario, & como se ele
brincasse de esconde-esconde com o ator;
ele sugere possibilidades [...] € um jogo
[...] exige do ator a habilidade de ser leve,
sincero, aberto e livre (ALSCHITZ, 2014, p.
29-30).




Referéncias Bibliografia

ALSCHITZ, Jurij. A Vertical do Papel. Sao Paulo:
Perspectiva, 2014,

CORTAZAR, Julio. Valise de Cronépio. Sado Paulo:
Perspectiva, 1974,

DAGOSTINI, Nair. O Método de Anélise Ativa de K.
Stanislavski Como Base Para a Leitura do Texto e da
Criacdo do Espetaculo Pelo Diretor e Ator. Tese de
doutorado, Departamento de Literatura e Cultura

‘4 MACUNAIMA

wwwwwwwwwwwwwwwww 74

Russa, Sao Paulo, USP, 2007.

RILKE, Rainer Maria. Cartas a um Jovem Poeta.
Porto Alegre: L&PM, 2013,

SHAKESPEARE, William. Hamlet. Porto Alegre:
L&PM, 2010.

TAKEDA, Cristiane Layher. Minha Vida na Arte de
Konstantin Stanisldvski: Os Caminhos de uma
Poética Teatral. Tese doutorado, Departamento de
Artes Cénicas, Sao Paulo, USP, 2008.

Estudo sobre autores do PAT

POR PACO ABREU

O roteiro aqui partilhado foi elaborado
para encontro com os professores do Teatro
Escola Macunaima, em 2015, acerca do diretor,
dramaturgo e pensador alemao Bertolt Brecht
(1898-1956).

Meu trabalho na elaboracdo do roteiro se
deu no garimpo das citacoes, na elaboragao de
titulos para cada uma delas, nos grifos propostos
para acentuar determinados conteldos e no
encadeamento de um percurso que apresenta
quatro blocos.

O primeiro bloco traz nove enunciados
(titulos), elaborados a partir de citagbes de Sérgio
de Carvalho e Matteo Bonfitto que tém como
foco interfaces entre Constantin Stanislavski
(1868-1938) e Bertolt Brecht. Formulacoes
stanislavskianas, como Anélise Ativa,
Superobjetivo e Agao Transversal, poderdo ser
observados em perspectiva com o pensamento
de Brecht.

O segundo bloco expde a palavra do pensador
alemao sobre o teatro, em ensaios reunidos do
seu livro Teatro Dialético, publicado no Brasil,
em 1967, pela editora Civilizagdo Brasileira.

Sao treze citagbes do pensamento de Brecht
acerca de importantes enunciados, como Teatro
Epico, Efeito de Distanciamento, Gestus Social e
Historicizagao.

O terceiro bloco apresenta novas citacoes
de Sérgio de Carvalho, diretor, professor de
dramaturgia e critica teatral da Escola de
Comunicacdes e Artes da USP, dramaturgo a
frente da Companhia do Latéo, grupo de teatro
brasileiro que tem em seu trabalho extenso
didlogo com o pensamento de Brecht; e Matteo
Bonfitto, ator, performer, diretor e professor do
Departamento de Artes Cénicas da UNICAMP. O
bloco mostra olhares de Carvalho e Bonfitto sobre
a atualidade de Brecht e a possibilidade de uma
fungéo transformadora da arte.

O Ultimo bloco traz trecho de um texto
dramattrgico de Brecht, De Nada, Nada Vira, onde
0 pensador alemé&o nos expde, em forma teatral,
uma reflexado sobre o que pensa do ator e do teatro
e uma citacdo brechtiana que dialoga com a
seguinte pergunta: “Qual a atitude produtiva, face
a natureza e a sociedade, que nds, criancas de
uma era cientifica, tornaremos prazerosamente
em nosso teatro?”
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Roteiro sobre Bertolt Brecht

(1898 - 1920)

POR PACO ABREU
BLOCO 1

1 - Stanislavski e Brecht - O lugar comum

“Para o primeiro [Stanislavski], um ator deveria
buscar coisas como a emocao, a empatia, a
dramaticidade. E para o segundo [Brecht], uma
atuacéo se marcaria pela racionalidade, frieza,
narratividade.”

CARVALHO, Sérgio de. “Acoes Fisicas
Segundo Stanislavski e Brecht.” In: /ntroducdo
ao Teatro Dialético — Experimentos da
Companhia do Latdo. Sao Paulo: Expressao
Popular: 2009, p. 79.

2-0 processo de construcao das personagens

“[...] Brecht o concebeu em trés fases: a
primeira, naqual oatorbuscaregistrarasprimeiras
impressoes, duvidas e o reconhecimento das
contradicoes da personagem; a segunda, que
dizrespeito ao mergulho do ator no processo de
identificacao com a personagem; e a terceira,
que é gquando o ator busca ver-se de fora, do
ponto de vista da sociedade, intervindo dessa
forma sobre a construcao feita nafase anterior.
[...] o ator do teatro épico, o ator dialético, produz
o efeito de estranhamento por meio do tratamento
dado ao ‘gesto social’ ou gestus.”

BONFITTO, Matteo. "A Acéo Fisica Como
Elemento Estruturante do Fenémeno Teatral
— Bertolt Brecht: o gestus — sintese critica e

dialética da acdo.” O Ator Compositor. S&o
Paulo: Perspectiva, 2007, p. p.65.

3 - Acoes Fisicas segundo Stanislavski e
Brecht

[...] o método propde gque os ensaios de uma
peca de teatro nao comecem pelo “trabalho de
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mesa’, pelaleituraseguidadadiscussaode ideias,
mas sim pelos exercicios de improvisacao
com os acontecimentos da histéoria. Uma
primeira leitura do texto, por parte dos atores,
pode até ocorrer, mas somente para que sejam
estudados os fatos a serem improvisados. Nunca
havera uma memorizacéo das palavras anterior
a experimentagao pratica. O importante é
descobrir, pelo ato de improvisar, as acoes
e relacoes que geram a necessidade das
palavras.”

CARVALHO, Sérgio de. “Acbes Fisicas
Segundo Stanislavski e Brecht.” In: Introducéo
ao Teatro Dialético — Experimentos da
Companhia do Latdo. Sao Paulo: Expresséo
Popular: 2009, p. 79.

“[...] a inversao proposta por Stanislavski,
até por ser muito mais trabalhosa, obriga a um
afastamento das generalizacoes emocionais
e retdricas, que tanto conduzem aos clichés. O
ator que improvisa em bases l6gicas trabalha com
o particular, ndo com o geral da personagem. N&ao
poderé se valer de nenhuma chave psicolégica
pronta porque terd antes que estudar a situacéo
concreta em que a personagem se encontra em
cada cena.”

CARVALHO, Sérgio de. “Agoes Fisicas
Segundo Stanislavski e Brecht.” In: Introducéo
ao Teatro Dialético — Experimentos da
Companhia do Latdo. Sao Paulo: Expressao
Popular: 2009, p. 79-80.

‘Atarefa, disto que também se chama ‘analise
ativa’, é recriar o mundo imaginario que
antecede a escrita das palavras [...]. Através
de idas e vindas entre exercicios de palco e peca
original, de comparagodes entre falas improvisadas
e o texto do autor, ocorrerd uma incorporagao



quase espontdnea das palavras precisas,
tomadas tao mais necessarias quanto maior
for a proximidade entre as acoes cénicas e
dramaturgicas.”

CARVALHO, Sérgio de. “Agoes Fisicas
Segundo Stanislavski e Brecht.” In: /ntroducéo
ao Teatro Dialético — Experimentos da
Companhia do Latdo. Sao Paulo: Expressao
Popular: 2009, p. 80.

4 - Nos escritos do poeta alemao sobre
Stanislavski

“[..] temos mais do que admiragao pelo
método das acées fisicas. Temos uma atencao,
tipicamente brechtiana, a visao dialética dos
conselhos classicos de Stanislavski: o ator
que representa um bébado no palco nao deve
mostrar a volubilidade e a voz pastosa, mas sim os
esforgos paraandarem linha reta e parecer sébrio.
O ator que representa o homem mesquinho deve
mostrar o esforco para parecer generoso. Nao
representar a raiva, mas a tentativa de controla-
la.”

CARVALHO, Sérgio de. “Acoes Fisicas
Segundo Stanisléavski e Brecht.” In: /ntroducéo
ao Teatro Dialético — Experimentos da
Companhia do Latdo. Sao Paulo: Expressao
Popular; 2009, p. 82.

5 — Superobjetivo e Acao Transversal

“Foi para encontrar um acesso claro as
contradigbes, que Stanislavski pedia a seus
atores a definicdo de uma ‘supertarefa’ (ou
superobjetivo) da peca e da personagem.
Quando se conhece o propdsito geral, o motivo
maior do ator ter se concentrado naquela
trajetéria e ndo em outra, quando se avalia seu
didlogo com as proprias contrafaces, desvios
e ocultamentos, é que a totalidade da peca se
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anuncia. Stanislaviski concebia a acao teatral,
portanto, como ‘transversal’. A linha continua
de acéo se manifesta em indecisdes, oscilacoes e
tentativas cambiantes, num conjunto que perfaz
a complexidade da vida. Cada ‘acao transversal’
contém suas contra-acoes, que a reforcam.”

CARVALHO, Sérgio de. “Agoes Fisicas

Segundo Stanislavski e Brecht.” In: Introducéo
ao leatro Dialético — Experimentos da Companhia
do Latdo. Sao Paulo: Expresséo Popular: 20009,

p. 83.

6 — Titulos de cenas em Brecht — Exposicoes
Supertarefa

‘Os sempre elucidativos titulos de cenas de
Brecht podem ser lidos como exposicoes da
supertarefa. Stanislavski j& tinha percebido que
nenhum ator fard uma visualizacdo, reunindo
imagens da vida da personagem que o0 motivem a
agirnopalco, semterem mente um pontode vista
organizador, dado pelas acdes. O que o teatro
dialético faz € mostrar, em cada personagem, o
ponto de vista ideoloégico subjacente.”

CARVALHO, Sérgio de. “Acgoes Fisicas
Segundo Stanislavski e Brecht.” In: /ntroducéo
ao Teatro Dialético — Experimentos da
Companhia do Latdo. Sao Paulo: Expressao
Popular: 2009, p. 84.

7 - O realismo épico

[...]toma partido das classes progressistas com
base no exame das contradigbes sociais vigentes.
[..] a representacao brechtiana procura um
tipo de realismo em que a “supertarefa” seja
anticapitalista.

CARVALHO, Sérgio de. “Agoes Fisicas
Segundo Stanislavski e Brecht.” In: /ntroducéo
ao Teatro Dialético — Experimentos da
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Companhia do Latdo. Sao Paulo: Expressao
Popular: 2009, p. 83-84.

“Enguanto a dialética do drama é baseada nas
contradicoes subjetivas das personagens,
sendo a histéria no maximo um pano de fundo que
emoldura as relagdes interpessoais, o teatro de
Brecht procura uma formalizacao dialéticaem
que as contradigdes objetivas (sociais, histéricas
etc.) se materializem nas contradicdes subjetivas
das personagens, nao havendo dualismo entre
umas e outras, mas sim interagao dialética. Cabe,
entéo, ao grupo de atores dar especial atengao as
contradigbes da peca.”

CARVALHO, Sérgio de. “Agoes Fisicas
Segundo Stanislavski e Brecht.” In: /ntroducéo
ao Teatro Dialético — Experimentos da
Companhia do Latdo. Sao Paulo: Expressao
Popular: 2009, p. 84 (nota de rodapé).

8 — Brecht e Stanislaviski

‘A diferenca esta no conjunto artistico das
relacoes da cena. Acredito que seja a totalidade
das interpretacoes organizadas como espetaculo,
com seu jogo de distanciamento entre as
personagens, sustentado por uma dramaturgia de
forma aberta as intervencgdes criticas do publico,
0 que possibilita a ‘imagem praticavel do mundo’
brechtiana.”

CARVALHO, Sérgio de. “Agdes Fisicas
Segundo Stanislavski e Brecht.” In: Introducéo
ao Teatro Dialético — Experimentos da
Companhia do Latdo. Sao Paulo: Expressao
Popular: 2009, p. 84,

9 — Kusnet, Stanislavski e Brecht

“[...] tinham em comum a atitude cientifica
diante do teatro. Para eles, préatica e teoria ndo
se separavam. Dedicaram-se a abordagem
experimental, o velho e bom caminho da
tentativa e erro. Conheciam bem a diferenca
que faz um trabalho coletivo nao alienado,
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em que os atores sao donos dos meios de
producdo simbdlica da cena e pensam e
imaginam por conta e risco. Refutaram, cada
um a seu jeito, o idealismo normativo, que impde a
vida ficar correndo atréas das ideias. Aprenderam
a encarar as relacoes humanas em sua
materialidade mais intima. Sdo artistas de uma
era cientifica, quando poucos entenderam que a
serventia da ciéncia € melhorar a vida, nao de
alguns, mas de toda a humanidade. Por isso,
néo se eximiram da tarefa de influenciar e ajudar
0s outros.”

CARVALHO, Sérgio de. “Acodes Fisicas
Segundo Stanislavski e Brecht.” In: Introducéo
ao Teatro Dialético — Experimentos da
Companhia do Latdo. Sao Paulo: Expresséo
Popular: 2009, p. 85.

BLOCO 2

10 - Com a palavra, Bertolt Brecht
A - A interpretacao épica / Distanciamento /
O espectador

‘Durante os quinze anos que se sucederam
a Primeira Guerra Mundial, alguns teatros
alemaes experimentaram uma forma bastante
nova de interpretacao, cujas caracteristicas
tipicamente narrativas e descritivas e a
introducao de comentarios em forma de coros
e projecoes, lhe valeram o nome de épico. O
ator utilizava uma técnica um tanto complexa,
distanciando-se da personagem e apresentando
as situacdes de tal maneira, que o espectador
era forcado a exercer seu espirito critico.”

BRECHT, Bertolt. “Cena de Rua — Modelo

de uma Cena de Teatro Epico.” In: Teatro
Dialético. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
1967, p.141.

B - Efeito de Distanciamento -
Verfremdungseffekt ou V-Effekt ou Efeito-D
“Trata-se, em resumo, de uma técnica



de representacao que permite retratar
acontecimentos humanos e sociais, de
maneira a serem considerados insdlitos,
necessitando de explicacdo, e ndo tidos como
gratuitos ou meramente naturais. A finalidade
deste efeito ¢ fornecer ao espectador, situado
de um ponto de vista social, a possibilidade de
exercer uma critica construtiva.”

BRECHT, Bertolt. “Cena de Rua — Modelo

de uma Cena de Teatro Epico.” In: Teatro
Dialético. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
1967, p.148.

C - Relacao com o publico

‘A utilizagcdo do V-Effekt, para a referida
finalidade [uma nova técnica de representacao],
exige a premissa de remover tudo que é
‘magico’ do palco e da plateia e evitar que se
originem ‘campos hipnoticos’. Por esta razéo néao
se efetuou a tentativa de criar a atmosfera de
um ambiente determinado no palco (um quarto
a noite, uma rua no outono) nem a tentativa de
criar impressées tornando mais lento o ritmo das
falas; evitou-se comecar a ‘aquecer’ o publico
por meio de estimulo dos sentimentos e também
‘enfeitica-lo’, por meio de uma representacao
com musculos tensos; resumindo, nao foram
feitos esforcos para colocar o publico em
transe e para |he dar a ilusédo de assistir a um
acontecimento normal que néo foi ensaiado.”

BRECHT, Bertolt. “Uma Nova Técnica de
Representacao.” In: Teatro Dialético. Rio de
Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1967, p.160.

D - Quebra da quarta parede

“Naturalmente precisamos abandonar a
concepcao de que existe uma quarta parede
separando ficticiamente o palco do publico e que
¢ causadora de ilusdo de que o pano de boca
realmente existe, de que nao ha publico. Nestas
circunstancias é possivel, em principio, que o ator
se dirija diretamente ao publico.”

- TEATRO ESCOLA .
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BRECHT, Bertolt. “Uma Nova Técnica de
Representacéo.” In: Teatro Dialético. Rio de
Janeiro: Civilizagcao Brasileira, 1967, p.161.

E - Primeiras leituras

“[...] o ator sé deve utilizar empatia ao trabalhar
0 seu papel durante os ensaios, quando estes
estdo em um estagio inicial. [...] O ator deve evitar
qualquer identificacdo prematura e durante o
maior tempo possivel a sua atividade deve ser a
de quem & para si (e ndo para os outros). Um
procedimento importante é a memorizacdo das
primeiras impressoes.”

BRECHT, Bertolt. “Uma Nova Técnica de
Representacao.” In: Teatro Dialético. Rio de
Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1967, p.162.

F - Contradicao

“O ator deve ler 0 seu papel com uma atitude
de espanto e contradicéo. Ele deve compreender
as caracteristicas e saber avaliar, nao sé
o desenrolar dos acontecimentos, como
também o comportamento da personagem
que ira interpretar; ele ndo pode aceitar nada
como dado, que ‘ndo poderia deixar de acontecer
desta maneira’, que ‘era de se esperar em virtude
do carater desta pessoa’. Antes de memorizar
as palavras ele deve memorizar 0 que causou
espanto e o que sentiu ser contraditério. [...] No
palco, durante todas as passagens essenciais,
o ator deve encontrar e fazer pressentir
alternativas que indiquem o contrario daquilo
que esta representando; isto é, deve interpretar
de uma maneira que ele mostre o mais claramente
possivel uma alternativa, que a sua representacao
faca com que sejam pressentidas outras
possibilidades e que ele s6 esté representando
uma das variantes possiveis. [...] Naquilo que ele
faz deve estar compreendido o que ele ndo faz.”

BRECHT, Bertolt. “Uma Nova Técnica de
Representacéo.” In: Teatro Dialético. Rio de
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Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1967, p.162.

G - O ator deve assumir uma visao critica da
sociedade

‘Ao estabelecer a linha dos acontecimentos
e da caracterizagédo das personagens ele deve
salientar os tracos que pertencem ao ambito da
sociedade.”

BRECHT, Bertolt. “Uma Nova Técnica de
Representacéo.” In: Teatro Dialético. Rio de
Janeiro: Civilizacéo Brasileira, 1967, p.165.

H - Gestus Social

“A finalidade do Efeito-D ¢é distanciar o Gestus
socialgue éinerenteatodososacontecimentos.
Gestus social significa: a expressao mimica e
de gestos, das relacoes socais que existem
entre as pessoas de uma determinada época.
[Quando o Rei Lear — 1° ato, 1@ cena —, dividindo
0 seu reino entre as filhas, rasga um mapa do
pais, o ato da divisdo se torna distanciado. A
atencao nao fica dirigida somente sobre o reino,
porém, ao usar o reino tdo nitidamente como
propriedade particular ele esclarece um pouco
a base da ideologia da familia feudal. No Julio
César, o assassinato do tirano por Brutus se torna
distanciado, se Brutus durante um dos seus
mondlogos nos quais ele acusa César de tirano
maltrata um escravo que o serve. Como Maria
Stuart, Helene Weigel' utilizou um crucifixo, que
estava preso no seu pescogo, como leque para
se abanar graciosamente — nota de rodapé.] A
formulacao do acontecimento que o revela
para a sociedade é facilitada, inventando-se
titulos para as cenas. Estes titulos devem ter o
caréater historico.”

BRECHT, Bertolt. “Uma Nova Técnica de
Representacéo.” In: Teatro Dialético. Rio de

1. (Viena, 1900 - Berlim Leste, 1971), uma das mais importantes atrizes de
sua geragéo, foi casada com Bertolt Brecht.
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Janeiro: Civilizagcao Brasileira, 1967, p.165.

I — Historicizacao

‘O ator deve representar os acontecimentos
como acontecimentos histoéricos, isto é, que
sé acontecem uma vez, que sao transitorios
e que estdao unidos a uma determinada
época. O comportamento das pessoas nestes
acontecimentos nao é simplesmente humano
e imutdvel, tem certas particularidades, tem
caracteristicas ultrapassadas e a serem
ultrapassadas em virtude do caminhar da
Histériacestéd sujeitoacriticado pontodevista
de cada época posterior. O desenvolvimento
constante nos distancia o comportamento
daqueles que nasceram antes de nés.”

BRECHT, Bertolt. “Uma Nova Técnica de
Representacéo.” In: Teatro Dialético. Rio de
Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1967, p.165.

J — No periodo do nazismo e durante a guerra

“[...] o que se praticava entdo como teatro de
uma era cientifica ndo era ciéncia, mas ainda
teatro, e as inovacdes acumuladas, surgidas numa
época em que era impossivel demonstracoes
praticas [...], faz com que se torne necesséria
a analise deste tipo de teatro a luz de preceitos
estéticos, ou determinar pontos de uma estética
que se adapte a esta espécie de teatro. Seria
demasiado dificil, por exemplo, tentar explicar
a teoria do distanciamento, fora de uma &tica
estética.”

BRECHT, Bertolt. “‘Pequeno Organon’ Para
o Teatro” In: Teatro Dialético. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1967, p. 182-183.

L — O objetivo - divertir

“Teatro consiste em: apresentacao de imagens
vivas de acontecimentos passados relatados ou
inventados, entre seres humanos, com o objetivo
de divertir. Empregamos sempre o termo com esse
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sentido, trate-se de teatro antigo ou moderno.”

BRECHT, Bertolt. “"Pequeno Organon’ Para
o Teatro” In: Teatro Dialético. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1967, p.183.

M - Ha de se narrar uma histoéria

“[...] de modos diferentes para que os gregos
possam se divertir com a inevitabilidade das
leis divinas, quando a ignorancia nao impedia a
punicao; para que esses franceses se deliciem
com o gracioso sentimento de autodisciplina
que os codigos palacianos exigiam dos
senhores do mundo, ou os ingleses da era
elisabetana, com seu culto do novo individuo,
liberto totalmente de inibicées.”

BRECHT, Bertolt. “"Pequeno Organon’ Para
o Teatro” In: Teatro Dialético. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1967, p.185-186.

N - O prazer dado pela representacao

“[...] purificacdes espirituais de Soéfocles, dos
atos de sacrificios de Racine, ou dos sanguinérios
instintos de Shakespeare, apossando-nos das
espléndidas e grandiosas emocoes das principais
personagens dessas pecas.”

BRECHT, Bertolt. “*Pequeno Organon’ Para
o Teatro” In: Teatro Dialético. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1967, p. 186.

BLOCO 3

11 - Atualidade de Brecht

“Porque discutir Brecht hoje, [...] implica
uma ‘verificacao geral do estado do mundo’,
implica perceber as transformacoes histoéricas
que fizeram com que o principal alvo da
critica brechtiana - a sociedade capitalista
tradicional — se modificasse a ponto de hoje
o capital ter se tornado um ‘fator loucamente
dinamico da sociedade’, em relagédo a qual é
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preciso reposicionar o tema marxista da
desnaturalizacdo, base da técnica do
distanciamento brechtiano.”

CARVALHO, Sérgio de. “A Atualidade de
Brecht.” In: Companhia do Latdo. Disponivel em:.
<http://www.companhiadolatao.com.br/html/
bretch/index.htm#2>.

12- Distanciamento

“[...] qual o ponto de vista a adotar para o
distanciamento,namedidaemqueascoordenadas
de classe que permitiam o agrupamento néo séao
as mesmas [?].

CARVALHO, Sérgio de. “A Atualidade de
Brecht.” In: Companhia do Latdo. Disponivel em:
<http://www.companhiadolatao.com.br/html/
bretch/index.htm#2>.

“[...] em Brecht o distanciamento nao ¢é sé
uma técnica pela qual a cena se torna ‘estranha’
para efeito de riso, critica ou apenas de melhor
contemplacdo. [..] E um mecanismo de
integridade pelo qual toda a obra se mantém
em movimento intencional ao se pdér em
guestéo, ao se mostrar como, simultaneamente,
proxima e distante. Discutir a atualidade da
obra brechtiana é, assim, uma exigéncia critica
dela mesma.”

CARVALHO, Sérgio de. "A Atualidade de
Brecht.” In: Companhia do Latdo. Disponivel
em: <http://www.companhiadolatac.com.br/
html/bretch/index.htm#2>.

13 - A arte deve transformar o homem

“[...] mas isso sb6 é possivel, segundo ele
[Brecht], quando o homem passa a reconhecer
asiearealidade que o envolve como passiveis
de transformacao, quando o homem passa a ver-
se em uma existéncia historicizada.”
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BONFITTO, Matteo. "A Acéo Fisica Como
Elemento Estruturante do Fenémeno Teatral
— Bertolt Brecht: o gestus — sintese critica e

dialética da acao.” O Ator Compositor. Sao
Paulo: Perspectiva, 2007, p. 64.

“Mas para isso é preciso que se lide com
a realidade na sua complexidade, nao
amenizando as tensodes, mas reconhecendo
suas contradigbes. E nesse sentido que a
atitude dialética se faz fundamental, tornando-
se eixo de suas préticas e teorizagdes. A partir
de tal atitude, Brecht chagara a elaboragéo do
Verfremdungseffekt — o efeito de distanciamento
ou estranhamento.’

BONFITTO, Matteo. "A Acéao Fisica Como
Elemento Estruturante do Fendmeno Teatral
— Bertolt Brecht: o gestus — sintese critica e

dialética da agao.” O Ator Compositor. Sao
Paulo: Perspectiva, 2007, p. 64.

14 - Efeito de Distanciamento

“[...Jtorna-seomeioatravésdoqual os processos
narrativos e a atitude dialética serao traduzidos
cenicamente. Tal efeito, por sua vez, envolve
inimeros procedimentos que acompanharao
praticamente todo o processo de construcao
das personagens e do espetaculo, desde a
abordagem do ‘acontecimento’ presente na obra,
até a escolha e definicéo de cada gesto de uma
personagem: leitura do texto na terceira pessoa,
leitura do texto no passado e no futuro, leitura das
rubricas em voz alta, execugdes particularizadas
das cangoes (songs)...”

BONFITTO, Matteo. “A Acéo Fisica Como
Elemento Estruturante do Fenémeno Teatral
— Bertolt Brecht: o gestus — sintese critica e

dialética da acéao.” O Ator Compositor. Sao
Paulo: Perspectiva, 2007, p. 64-65.

15- “Gesto”
“[...] Brecht refere-se ao ‘gesto’ nédo como
sendo um recurso ligado somente ao corpo

54 | Caderno de Registro Macu (Pesquisa)

do ator, mas como um conceito aplicavel a
outros elementos do espetaculo: o ‘gesto’ da
musica, o ‘gesto’ dos figurinos, do texto... Ele
diferencia, neste sentido, ‘gesto’ e ‘gesticulacao’.

BONFITTO, Matteo. "A Acéo Fisica Como
Elemento Estruturante do Fenémeno Teatral
— Bertolt Brecht: o gestus — sintese critica e

dialética da acao.” O Ator Compositor. Sao
Paulo: Perspectiva, 2007, p. 65.

“Por ‘gesto’ néo se deve entender a
gesticulacdo: ndo se trata de movimentos das
méaos que tém a finalidade de sublinhar e de
esclarecer, mas sim uma atitude de conjunto.
‘Gestual’ é a linguagem que se baseia no gesto
assim entendido: uma linguagem que demonstra
determinadas atitudes daquele que as assume
diante de outras pessoas.”

BRECHT, Bertolt, apud Matteo Bonfitto. “A

Acao Fisica Como Elemento Estruturante do
Fendmeno Teatral — Bertolt Brecht: o gestus
—sintese critica e dialética da agao.” O Ator
Compositor. Sado Paulo: Perspectiva, 2007, p. p.65.

BLOCO 4

O - “Qual a atitude produtiva, face a natureza
e a sociedade, que nos, criancas de uma era
cientifica, tornaremos prazerosamente em
nosso teatro?”

“Trata-se de uma atitude critica. Perante um
rio, ela consiste em seu aproveitamento; perante
uma éarvore frutifera, em enxerté-la; perante o
movimento, aconstrucdo de veiculos e aeroplanos;
perante a sociedade, em fazer revolugéo.”

BRECHT, Bertolt. “"Pequeno Organon’ Para
o Teatro” In: Teatro Dialético. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1967, p.191.

16 — De nada, nada vira
(Comédia)
(Inicio da pecga, cangéo e coro)



0OS ATORES CUMPRIMENTAM PUBLICAMENTE
O PENSADOR

Os Atores carregam o Pensador, sentado em
uma cadeira, para o palco e postam-se diante dele.
Os Atores — Ha muito tempo, pensador, vocé ndo
aparece noteatro. Neste meio tempo, trabalhamos
e progredimos muito.
O Pensador — Se vocés progrediram o suficiente,
podemos finalmente iniciarl O que vocés vao
representar hoje?
Os Atores — Hoje a noite famos apresentar a
peca “Uma tragédia americana”. Mas como veio
inesperadamente, pensador, representaremos
uma pega para voce.
O Pensador — E bom saber que é indiferente o que
irao apresentar.
Os Atores — Explique aos espectadores o que se
passa aqui em cima. Nao estdo acostumados
com o pensamento no teatro. E nés ndo sabemos
fazer isso.
Primeiro Ator — Atores como nds existem muitos.
Segundo Ator — Nem tantos.
Primeiro Ator — Ainda assim, existem alguns, mas
publico existe aos montes.
Segundo Ator — Nem sempre.
Primeiro Ator — As vezes. Mas raramente um
pensador vem até aqui.
O Pensador — Vou pensar alto, se isso néo
atrapalhar meu préprio pensamento. Entdo o que
querem representar?
Os Atores — Vamos representar hoje a vida dos
homens entre os homens.
O Pensador — O que querem provar com isso?
Os Atores — N&o sabemos. O que acha que podera
ser provado, se apresentarmos a vida dos homens
entre os homens?
O Pensador — De nada, nada vira.
Os Atores 777
O Pensador — Como o homem néo é nada, ele
podera vir a ser tudo.
Os atores vao para suas mesas de maquiagem.

A FALA DO PENSADOR DIRIGIDA AOS ATORES
O Pensador — Tenho algumas indicagoes a fazer.
Se quiserem que eu leve a sério as suas agdes, ndo

‘4 MACUNAIMA
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atuem com aqguela empolgacéao que observamos
em pessoas que acreditam dizer, através da
emocao, quase tudo. No desenvolvimento de suas
acdes, ndo mostrem um o&dio excessivamente
forte, para que eu possa me dar o tempo de
comparar as suas acoes com as que guardo em
minha meméria e para que eu possa comparar as
ideias que vocés manifestam com aquelas que eu
conheco. Nao mostrem aquilo que o homem faz
como se fosse evidente. Nao o aproximem demais
de mim, prefiro que o tornem estranho, para que
eu possa conhecé-lo melhor. Pois, acima de tudo,
desejo assumir aquela atitude, sentado em minha
cadeira, adequada a um pensador, ou seja, uma
atitude de busca do conhecimento.

Primeiro Ator — Sabemos o quanto Ihe devemos.
Quando pedimos que se sente em nosso palco,
€ porque queremos melhorar a reputacdo desse
palco.

BRECHT, Bertolt. “De Nada, Nada Vira.”
Teatro Completo, v.12. S&o Paulo: Paz e Terra,
1965, p. 261-262.
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Classicos do teatro revividos na
memoria de uma grande atriz

Entrevista com Bibi Ferreira

POR ROBERTA CARBONE
FOTOS DE IGOR BOLOGNA

A entrevista a sequir foi realizada em 23 de abril de 2016, apds o Ultimo dia da
temporada paulistana de Bibi Ferreira Canta Repertério Sinatra. £, apesar dos muitos
compromissos e do desgaste da apresentacao, ela nos recebeu em seu camarim, no
leatro Renaissance, para algumas perguntas. Com seus 94 anos, Bibi quase nédo da
mais entrevistas ou fala publicamente, preservando sua voz para as apresentacées. No
entanto, a atriz conserva a graciosidade e o charme que tanto encantam seu publico,
além de uma voz impecavel. Um icone de nossa atuacao, sua fala revela a valorizacao de
qualidades caracteristicas de certa tradicéo teatral, ao mesmo tempo em que expressa
tracos ainda reconhecidos na atualidade, como todo bom classico.

IGOR BOLOGNA



O entrevista

Eu queria que vocé contasse como comecou
no teatro. E verdade que vocé entrou, ainda
bebé, para substituir uma boneca que havia
desaparecido dos bastidores?

BIBI FERREIRA - £ verdade! Foi substituicdo de
uma boneca que desaparece da contrarregragem.
Entédo alguém disse: “Tem a filha do Procopio,
uma menininha que nasceu outro dia. Se a méae
deixar!” A mae deixou e eu entrei com 21 dias de
nascida.

E que espetaculo era?
BIBI - Manhéas de Sol, de Oduvaldo Vianna, que
depois foi meu padrinho.

Bibi, o meu pai sempre se lembra do
Monédlogo das Maos, que seu pai fazia e que
vocé também faz, nao é?

BIBI - O Vianna escreveu exclusivamente para
papai. Quem fez também foi o LlUcio Mauro.
Quando eu quis fazer, foi ele que me mandou
o texto completo. Inclusive fui madrinha de
casamento do Lucio.

Como é ser filha de dois grandes artistas?
BIBI - Maméae era bailarina. Agora, ser filha
de Procépio, eu ouvia muito: “E a cara do pai.”
Realmente eu sou muito parecida com papai,
sabe?! Posicdes, posturas na vida. E papai tinha
uma coisa que ninguém consegue, eu n&o
consigo, ele tinha uma voz falando maravilhosa,
umavoz fortissima. Ele falava em segredo no palco
e a gente ouvia da Ultima fila. Pessoa maravilhosa,
meu pai. Mamae talvez tenha sido a pessoa mais
bonita fisicamente, e por dentro também, que
eu conheci em minha vida. Mamae era muito
bonita. Todos os tracos do rosto de mamae eram
perfeitos. Cabelo cacheado caido nos ombros...
Maméae era muito bonital

Como eles se conheceram?

BIBI - Foi assim: o meu av6, Antonio Izquierdo,
foi convidado para vir reger — ele era regente de
orquestra — um espetaculo em um teatro lirico
no Rio de Janeiro que hoje nao existe mais. E
ele resolveu trazer, porque era época de férias, a
filha, que era mamae. Entéo ele trouxe mamae,
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ainda pequena, para o Rio de Janeiro. Meu pai
comegava a carreira no Teatro S&o Pedro, no
Rio de Janeiro. E ele conheceu mamaéae, que era
muito linda, e ele também muito lindo. Jovens, os
dois se encantaram um com o outro e acabaram
casando.

Apresentacéo de Bibi Ferreira Canta Repertério Sinatra no

Bibi, desde quando vocé comecou até hoje,
quais sao as principais diferencas que vocé
observa no teatro?

BIBI-Naotem diferenca. O teatro é umacoisatéo
simples que né&o tem diferenca de trezentos anos
para cé ou trezentos anos para la. E um palco, a



Teatro Renaissance, em abril de 2016.

plateia e o texto. Nao existia nem luzes naquela
época. E o principal € o autor de teatro. Esse autor,

eu conheci alguns, como meu padrinho Oduvaldo
Vianna, um grande autor. Ele teve uma peca
chamada Amor, que foi feita para a Dulcina de
Moraes. Dulcina ficou séculos cantando, fazendo

a peca Amor, de Oduvaldo, que era casado com
Abigail Maia, que se tornou minha madrinha
também. Por isso que eu me chamo Abigail.

Para vocé, quem seria um autor classico do
teatro brasileiro, um grande autor?

BIBI - Um grande autor... Nés tivemos muitos.

‘§ MACUNAIMA
Ernani Fornari® foi um grande autor. E muito
ruim vocé dizer “0", artigo definido, masculino,
singular. E muito dificil falar de um autor, porque
tem muita gente boa. Mas tem gente muito boa
gue nao escreveu para teatro e eu perguntaria
0 porqué essa gente nao escreveu para teatro.

IGOR BOLOGNA
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Uma das minhas perguntas seria dirigida — ele
nao existe mais — mas seria para, por exemplo,
Erico Verissimo. Um talento para escrever. Olhai

1. (Rio Grande, 1899 - Rio de Janeiro, 1964), foi um escritor, poeta, teatrélo-
go e historiador brasileiro, cuja obra literéria transita entre o Simbolismo e
0 Modernismo.
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O entrevista

os Lirios do Campo, coisa mais belal “Olhai para
os lirios do campo”, Jesus falou. Enfim, os autores
de teatro mais ligados a mim e que eu considero,
0 meu padrinho Oduvaldo Vianna, que escreveu
essa peca Amor para Dulcina, entre muitas outras
pecas. Eu fiqguei muita ligada a esse pessoal, que
se tornou uma famflia, um nudcleo fechado. E isso
foi muito bom pelas conversas. Eu me lembro
gque o meu padrinho, ele costumava pedir um
cafezinho e ficava remexendo, remexendo com
a colher o aclcar com o café, e aquilo levava
séculos: ele tomando e explicando como era o
teatro que ele fazia, que € exatamente o que se faz
até hoje. O teatro ndo muda e, por isso, o teatro é
eterno, porque ele é simples. Nao procure muito
encrenca, porque nao precisa.

O que vocé destacaria nas pecas do Oduvaldo
Vianna?

BIBI - A graciosidade do linguajar, a forma dele
colocar as frases na peca. O linguajar muito
carioca, por sinal, muito brasileiro. Isso que era o
bonito do Oduvaldo e que é muito nosso.

E o que vocé acha que se mantém dele nas
geracoes posteriores, como em seu filho
Oduvaldo Vianna Filho?

BIBI-E um pouco diffcil dizer, porque o Vianinha
era uma pessoa um pouco esquiva da nossa
geracéo. Ele ficava muito longe da nossa geracao.
E & muito dificil vocé comparar um filho com o
pai. Por causa das circunsténcias, por causa da
politica da época. O Vianinha era um homem
gque me impressionava muito pela beleza fisica.
Ele era um dos homens mais bonitos que eu
conheci em minha vida. Ele era extremamente
querido comigo. Ele me abracava muito. Uma vez
ele me perguntou: “Escuta, Bibi, por que vocé,
quando faz O Homem de La Mancha, usa calcinha
vermelha?’, e eu respondi: “Mas que pergunta
besta, Vianinha.” Ele entao disse: “Nao, & porque
eu vejo vocé no palco, andando com aquela calga
vermelha.” E eu falei: "Mas era justamente para
vocé notar.” (Risos.)

Neste momento da entrevista, Bibi faz uma pausa.
Ela pega uma grande taca que estava apoiada sobre
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uma mesa do camarim, para beber um gole d’'dgua
misturada a pouco de acucar.

BIBI - Minha garganta seca e eu ndo posso ficar
tossindo. Porque tossir arranha as cavernas que
nés temos na garganta. Quando nés temos a sorte
de ter alguma voz... Vocé sabe que voz néo existe,
ne? S existe uma coisa chamada respiragao.
Minha professora, dona llza Correa, ela viveu
durante dez anos com o Mario Del Monaco, que
era o maior tenor do mundo naqguela época. Ela
tinha histérias maravilhosas para contar. E, ao
estudar com a dona llza, ela dizia: “Ninguém
precisa essa coisa horrorosa de dizer ‘voz', mas
sim ‘respiracao’!” E ela me ensinou a respirar a
ponto de eu ainda nédo estar rouca depois de fazer
toda essa temporada, e estar conversando com
vocé em um tom suave, e ndo perder a faculdade
da fala limpa. Porque ela me ensinou a respirar,
que é o mais importante para falar.

Quais seriam os autores
internacionais para vocé?

BIBI - Eugene O'Neill € um grande teatrélogo. Eu
acho O'Neill o melhor, indiscutivel. Por qué? Bom,
cada um tem a sua opinido. Mas eu acho O'Neill,
porque ele conseguiu, em Desejo, sintetizar todos
os sentimentos do coracdo humano. E é porisso
gue eu acho O'Neill o melhor autor.

grandes

Nés, no Teatro Escola Macunaima,
trabalhamos a partir do sistema de Constantin
Stanislavski. Mas vocé viveu uma época em
que ele ainda nao havia chegado ao Brasil.
Como se dava entao o processo de construcao
de personagens?

BIBI - Olha, eu vou te contar, nés temos um autor
aqui no Brasil que eu considero um dos maiores
do mundo: Martins Pena. Se vocé pegar a obra
do Martins Pena e ler O Novico, por exemplo... Eu
logo me apaixonei. Quando eu entrei em contato
com ele e li O Novigo, eu estudei muito para fazé-
lo. Eu fui ao médico para ver se eu podia fazer isso
e, durante uns dois meses, eu tentei botar a voz
mais grave para fazer o famoso Padre Carlos. E
isso me custou muito trabalho. Mas o mais dificil
qgue eu achei nesse papel, que é o mais dificil da

-y TEATRO EsCoLA
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minha vida, n&o foi descer a voz para parecer um
rapaz, mas foram as méos femininas. Eu tinha
que ser um homem e ainda por cima padre. Um
jovem padre! O que vocé faz com as maos? Isso foi
o dificil do papel. E talvez das coisas mais dificeis
mesmo, para além do papel de padre.

Mas vocé chegou a trabalhar com o
Stanislavski?

BIBI - Eu cheguei a trabalhar com a obra dele
sim. Meu pai, Procépio Ferreira, foi quem me
apresentou. Era ele quem abriatodos os caminhos
para mim. Papai era um homem muito ilustre,
muito lido. Ele sabia mais de teatro que muita
gente. E eu cheguei a conhecé-lo como homem
de teatro. Papai levava uma vida muito simples.
Ele fazia duas sessdes por noite, das oito as dez
horas e das dez & meia noite. Ele saia do teatro, ia
jantar na Rua Séo José, que tinha um restaurante
chamado Minhota. Ali ele jantava e depois ia para
casa. Mas, nesse jantar, ele recitava tudo o que
vocé queria. Papai era um grande declamador
Como eu jamais imaginei encontrar na minha
vida, no meu cotidiano. Papai tinha o poder da fala.
Ele tinha uma voz deslumbrante, forte, perfeita,
limpa; e um grande conhecimento da lingua.
Papai conhecia a lingua portuguesa a fundo. E
ele lia muito os estrangeiros portugueses para
nds, com o Nosso sotaque. E era muito bonito, por
exemplo, ver papai fazer A Ceia dos Cardeais, de
Julio Dantas. Ele tinha um volume vocal de dar
inveja. Quando ele comegava a recitar Dantas e
outros por al, era uma coisa maravilhosa! Eu acho
gue o maior talento que eu conheci na minha vida
ou li a respeito foi Procépio Ferreira.

Aessa altura, Bibi dava sinais de cansaco, tendo
em vista sereste o ultimo dia de uma temporada de
quase um més, de sexta a domingo, com duracédo
de setenta minutos cada apresentacdo. Antes da
entrevista, ela fez questdo de atender todos que
queriam falar ou tirar fotos com ela.

Entrevista transcrita e pré-editada por Igor
Bologna, com edicéo final de Roberta Carbone.
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Bibi Ferreira: a eterna primeira-dama

do teatro brasileiro

POR ANA PAULA BELING'

Quero apresenta-los a minha familia:
Aida, minha mae, corista da Cia. de
Revistas Belasco [Velasco]; minha tia
Dora, contorcionista; minha prima Lidia,
trapezista; meus tios-avds, acrobatas, os
Queirolo; os palhacos Chicharrao, Chic-
Chic e Torresmo; meu primo Verdaguer,
humorista; meus tios bem distantes
dos Pampas — os gloriosos Podesta —
fundadores do teatro na Argentina; meus
bisavds maternos — que se conheceram
cantando a 6pera Marina em Montevidéu;
meu avd materno, o maestro-regente
Antonio Izquierdo; papai, Procépio Ferreira,
que vocés conheceram e com guem riram
tanto; e vové Mama Irma que, n&o tendo
nenhuma aptiddo artistica, alugou um
camarote para assistir a vida.

Bibi Ferreira

De influéncia artistica na familia, Bibi Ferreira
nunca pdde se queixar. Filha do grande ator
brasileiro Procépio Ferreira com a bailarina
espanhola Aida Izquierdo, Bibi Ferreira iniciou sua
carreira no teatro muito jovem, impregnada pelas
diferentes trajetérias artisticas de sua raiz familiar.
O circo, o teatro, a musica, a vida mambembe, o
respeito ao publico e a responsabilidade com
a profissdo foram herdados de seus pais, de
seus tios, de seus primos, de seus avés, de seus
bisavos, também artistas.

Era ano de 1922, més de julho, Rio de Janeiro,
guando nasceu Abigail Izquierdo Ferreira,
nossa Bibi: “Nunca fui Abigaill Sempre fui Bibi

1. Mestra em Teatro pelo Programa de Pés-Graduagéo em Teatro (PPGT), do
Centro de Artes da UDESC. Licenciada e Bacharela em Teatro, pela mesma
universidade. Atriz, cantora, diretora, arte-educadora e produtora cultural.
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(FFEREIRA, 2001).” Com apenas 24 dias de vida, a
peguenaBibi—quelevavaonomede suamadrinha,
Abigail Maia, esposa de Oduvaldo Vianna, seu
padrinho — estreou no Teatro S&o Pedro, no Rio
de Janeiro, antigo nome do Teatro Joao Caetano.
Seu pai apresentava a peca Manhés de Sol, de
Vianna, ao lado de Abigail. Minutos antes da peca
comecar, uma boneca — que representava um
bebé& em cena — sumiu dos bastidores. A solucéao
foi, entédo, entrar com a pequena Bibi em cena —
que estava no camarim —, no lugar da boneca.
Abigail Maia, sua madrinha, entrou com Bibi no
colo, substituindo a boneca desaparecida.

Depois desta primeira aventura nos palcos,
Bibi Ferreira comegou, aos trés anos de idade, a
trabalhar na Companhia Velasco de Revista, em
Santiago, no Chile. Sua mée, Alda, havia partido
a trabalho com esta companhia e Bibi Ferreira
seguiu com a mae. Nesta companhia, aprendeu
seu primeiro idioma, o espanhol. Participou de
varias produgoes, pertencendo a companhia por
dois anos. Tornou-se “la nifa de Velasco” e muitos
nao acreditavam que se tratava de uma crianca
precoce, mas sim de uma ana: “Minha babé era o
camarim (FERREIRA, 2001).”

Retornou ao Brasil com aproximadamente
sete anos de idade e ingressou na escola de
danca do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Aos
dez anos, formada em piano, comegou a compor.
Aos quatorze anos, ja havia publicado mais de
dez musicas préprias. Tinha certeza de que seria
bailarina. Tocava violino e dava aulas de violao. Por
serfilha de artistas, teve recusada a sua matricula
no conservador Colégio Sion. Estudou, portanto,
no Colégio Anglo-Americano, se destacando pela
facilidade em aprender.

Segundo Bibi Ferreira, sua vontade primeira
nédo era a de ser atriz. Queria ser bailarina,
inicialmente. Depois, seu desejo de estudar
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Bibi Ferreira aos trés anos, entre os pais, Aida Izquierdo e Procdpio Ferreira. Foto cedida pelo ator José Fernandes, extraida do
livro Bibi Ferreira: Uma Vida no Palco (Montenegro e Raman Livros, 2003).

Caderno de Registro Macu (Pesquisa) | 63




O entrevista

Alda Izquierdo, sua mae, dona Irma, sua avd, e Bibi Ferreira. Foto extraida do livro Bibi Ferreira: Uma Vida no Palco
(Montenegro e Raman Livros, 2003).

musica aflorou e era esse 0 caminho que queria
trilhar. Porém, uma dificuldade financeira sofrida
por seu pai fez com que a menina se aproximasse
do teatro.

Recebi um telegrama de papai, que
na época encontrava em temporada em
Séo Paulo, dizendo: “"Quer estrear comigo
proxima temporada Teatro  Serrador?
Responda. Beijos. Procépio.” Por longo
tempo demorei em responder. J& estava
encaminhada no balé, em muitos estudos
e sacrificios, ndo pensava em entrar para o
teatro. Mas acabei aceitando o convite de
papai (FERREIRA, apud VILHENA, 2000, p.
29).

Sendo assim, aos dezoito anos de idade, em
28 de fevereiro de 1941, Bibi Ferreira estreou
profissionalmente no teatro, na Companhia
Procopio Ferreira, atuando no espetéculo La
Locandiera, de Carlo Goldoni, que, no Brasil, na
traducao de Gastao Pereira da Silva, recebeu o
nome de O /nimigo das Mulheres. Bibi, com sua
Mirandolina, a estalajadeira, conquistou o publico,
que lotou o Teatro Serrador, no Rio de Janeiro.

Segundo a artista (2008), ela ndo teve escolha e
a paixao pelo teatro foi como a de um casamento
arranjado:

Eu entrei para o teatro sem saber o
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gue era o teatro. Entrei, porque meu pai
né&o ia bem. Eu n&o tinha a minima ideia
de fazer teatro, nunca tinha pensado em
fazer teatro. Nem decorar uma poesia, nem
coisissima nenhuma. A arte de falar eu
nunca usei. Eu ia ao teatro... Eu fui um bom
publico sempre! Porque eu assisti a tudo!
As companhias estrangeiras que vinham,
portuguesas, francesas e as nossas, pelo
amor de Deus! Eu assisti a toda a carreira
de Dulcina, eu assisti a Olga Garrido, eu
assisti a Jayme Costa, Eva Todor, a todo
mundo eu assisti. Entdo, eu fui sempre um
grande publico. Mas, de repente, como as
mocas daquela geragao, da minha geracao,
nado tinham opinido... Era assim: “Vocé
vai entrar para o teatro, porque o negdcio
aqui com o seu pai ndo vai bem, e o seu
pai precisa de um estouro!” [...] Af, como eu
nao tinha opiniao, eu entrei para o teatro.
[...] Foi um casamento arranjado! Porque eu
entrei e depois é que veio a paixéo. [...] Eu
comecei a descobrir a palavra. A beleza da
palavra. A inflexdo. O poderio. E quando eu
descobri isso, al 0 casamento deu certo. Eu
comecei a me entregar a esse casamento.”

Bibi Ferreira, com a ajuda de seu pai e também
com tudo o que herdou de sua méae e da familia
Queirolo, transformou-se em uma das maiores e
mais completas artistas do Brasil. Ao lado do pai,



Bibi manteve a tradicdo do teatro mambembe.
Mas a carreira na Companhia Procépio Ferreira
n&o durou muito, pouco mais de trés anos, e apds
ser intimada a fundar sua prépria companhia
— "Minha filha, juntos somos uma bolsa sb.
E melhor nos separarmos” (FERREIRA, apud
VILHENA, 2000, p. 41) — nasceu, entao, em 1944,
a Companhia de Comédias Bibi Ferreira. Atuou
como a primeira-atriz em um novo repertério
variado de classicos, revistas e comédias ligeiras.
Amadurecia a atriz, atuando em papéis comicos,
draméticos, musicais, etc. Desempenhou
incontaveis personagens com caracteristicas
absolutamente distintas durante toda a sua
carreira. Para a atriz, a cada personagem um novo
desafio. Foi Mirandolina, Miriam, lsabel, Vana,
Dora, Catarina, Rebecca, Aurélia, Isabela, o novico
Carlos, Elisa, Dolly Levi, Dulcineia Aldonza, Joana,
usando de uma versatilidade que impressionou
publico e critica, desde os seus primeiros passos
no palco.

Foi em Divércio (A Bill of Divorcement), de
Clemence Dane, que Bibi Ferreira estreou como
diretora. Neste espetéculo, voltou a trabalhar com
seu pai e trabalhou também como tradutora e
intérprete. Masnaosomentesearriscounaatuacao
e na direcao. Bibi Ferreira também experimentou
o papel de dramaturga, caracteristica sua como
artista muito pouco conhecida e explorada. Em
1943, a Companhia Procépio Ferreira estreou um
espetaculodenominadoBendito Entreas Mulheres.
O texto, de Bibi Ferreira, foi escrito a pedido de
seu pai. Apesar de ter sido levado primeiramente
ao publico, Bendito Entre as Mulheres néo foi o
Unico, nem o primeiro texto de Bibi Ferreira. Em
22 de junho de 1945, Bibi Ferreira estreou, j4 em
sua prépria companhia, o espetéculo Angelus,
também de sua autoria.

Para Bibi, de todas as funcoes ja exploradas
como artista em sua trajetéria, a de dramaturga
foi a mais fraca e a menos cultivada. Dado seu
grau de perfeccionismo, desistiu desse lado
cénico apds essas duas incursdes na escrita para
a cena.

Um dia, no meio de uma excursao pelo
Nordeste, impressionada com as noticias
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Bibi Ferreira como Mirandolina, personagem de O
Inimigo das Mulheres. foto extraida do livro Bibi
Ferreira: Uma Vida no Palco (Montenegro e Raman
Livros, 2003).

do grande sucesso que Eva [Todor] acabava
de alcancar em Portugal, reuni o elenco e
propus que embarcéassemos de Recife para
Lisboa. Dito e feito: poucos dias depois
embarcavamos na terceira classe do navio
Alcantara (FERREIRA, apud VILHENA,
2000, p. 87).

Em 1956, a Companhia de Bibi Ferreira estreou,
em Portugal, no Teatro Monumental de Lisboa, as
comédias Diabinho de Saias, de Normal Krasna, e
A Pequena Catarina, de Régis Gignoux e Jacques
Therry. Contudo, a critica, que esperava da atriz
e de sua companhia a apresentacéo de grandes
classicos do drama, se decepcionou. Atemporada
em terras portuguesas foi desastrosa. Deolinda
Vilhena (2000, p. 87) conta que: “Bibi chegou
a ficar presa num hotel, em Santarém, como
garantia do pagamento das diarias. Pressionados
pelo frio e pela fome, os atores compraram
passagens para retornar ao Brasil.” Um dia antes,
porém, do embarque, a companhia improvisou
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um nudmero variado, com musica e danca. Foi
neste momento em que Bibi Ferreira chamou a
atencdo do empresario portugués Carlos Lopes
que, impressionado com a sua habilidade para
show-woman, convidou a atriz para estrelar
espetaculos de revista em Lisboa.

A Companhia Bibi Ferreira retorna ao
Brasil, portanto, sem a sua diretora. Em terras
portuguesas, Bibi fez oito revistas, cinco
comeédias, um disco — Quando Bate um Coracao
— e algumas direcoes de pecas com Procépio
Ferreira no elenco, em um tempo de quase quatro
anos (1956-1960).

Entretanto, ndo teria sido esta temporada o seu
primeiro sucesso internacional. Dez anos antes,
em 1946, Bibi Ferreira estreou, em sua companhia,
no Brasil, um de seus grandes sucessos; Rebecca,
uma adaptacdo do romance homoénimo de
Daphne du Maurier. Assistindo a este espetéculo,
um grupo inglés, que se encontrava no Brasil
a procura de uma atriz brasileira que falasse
inglés para estrelar um filme que seria rodado na
Amazbnia e na Inglaterra, se impressionou com
a atuacao de Bibi Ferreira. Um teste foi realizado
e a atriz foi aprovada para sua primeira atuagao
internacional: o filme The End of the River (O Fim
do Rio), dirigido por Michael Powell. Atuou, entéo,
ao lado do famoso ator indiano Sabu, de Esmond
Knight e Torin Tatcher, em uma das primeiras
producdes da Pinewood Studios, apds a Segunda
Guerra Mundial.

Tendo o primeiro ator do filme sofrido um
acidente durante uma cena, atrasando as
gravagbes, Bibi Ferreira aproveitou a ocasiao
para aproveitar seu periodo em Londres e entrar
em contato com o embaixador inglés, que
conseguiu para a atriz permisséo para estudar
na Royal Academy of Dramatic Art. L&, sem
poder se inscrever como aluna regular, estudou
interpretacao, direcéo, cultura teatral e filosofia de
palco, frequentando as aulas como aluna ouvinte.
Sua estadia em Londres durou cerca de dois anos,
e além da gravacéao do filme e dos estudos na
Royal, teve a oportunidade de assistir a diversos
espetaculos e ensaios que potencializaram sua
formacéo teatral.

Logo apds seu retorno da temporada em
Portugal, Bibi Ferreira inaugurou, no ano de
1960, a TV Excelsior, em Séao Paulo, dando inicio
a uma carreira de grande sucesso na histéria
da televisao brasileira. Em 31 de julho de 1960,
ocorreu a inauguragao oficial da emissora,
com o programa Brasil 60, apresentado por
Bibi, em uma transmissao direta do Teatro da
Sociedade de Cultura Artistica. O programa,
que era composto por entrevistas, quadros de
humor, reportagens diversas, musicais, etc,
marcou o infcio de um longo periodo da artista
na midia televisiva com programas do mesmo
ou semelhante género: Brasil 61, Brasil 62, Bibi
Sempre aos Domingos — programa com oito horas
de duracéo e precursor deste formato na televiséao
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Bibi Ferreira e Mara Rubia na revista Escandalos, em 1950. Foto extraida do livro Bibi Ferreira: Uma Vida no Palco

(Montenegro e Raman Livros, 2003)
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brasileira —, Teleteatro Brastemp - programa
de transmissdo de teleteatros, que levava ao
ar classicos da dramaturgia universal, com a
direcao de Antunes Filho e com Bibi Ferreira
assumindo os papéis principais —, Bibi ao Vivo,
Bibi Série Especial, Sete Mulheres, Bibi Apresenta
Jobim, festival do Carnaval, Curso de Alfabetizacao
Para Adultos. Apesar da audiéncia e do sucesso
enorme conquistados como apresentadora
e entrevistadora, Bibi Ferreira sentiu que sua
carreira na televisdo murchou a partir da criagéo
do programa gravado e editado.

Embora ja tivesse realizado muitas revistas,
tanto em Portugal, quando na Praca Tiradentes,
foi na década de 1960, que Bibi Ferreira se langou
aos musicais. Apesar de nunca ter atuado nos
musicais da Metro Goldwin Mayer, como sonhou
um dia, Bibi foi a Unica atriz brasileira a integrar
0s trés elencos das montagens nacionais dos
musicais norte-americanos My fair Lady (Minha
Querida Dama), de 1962 a 1965; Hello, Dolly (Alb,
Dolly), em 1965; e Man of La Mancha (O Homem
de La Mancha), de 1972 a 1974. Além da
atuacdo em musicais, o envolvimento de Bibi
com a musica ainda levou a atriz a gravagao de
alguns discos: em 1963, gravou o LP Bibi Ferreira
em Pessoa, recebendo prémio dos criticos do
jornal Correio da Manha&; e, apés cada sucesso no
palco dos musicais norte-americanos, gravou um
disco para cada um deles — Minha querida lady,
Alb, Dolly e O Homem de La Mancha.

De 1975 a 1978, explodiu nos palcos brasileiros
de uma forma surpreendente — ou “com vigor
de fera enjaulada”, conforme o critico Sabato
Magaldi —, como Joana, na primeira montagem
de Gota d’Agua, texto de Chico Buarque com
Paulo Pontes, sob a direcdo de Gianni Ratto.
Por este desempenho, Bibi Ferreira recebeu seu
primeiro Prémio Moliére de Melhor Atriz, em 1976,
referente ao ano de 1975 e, em 1977, o Prémio
APCA — Associagao Paulista dos Criticos de Artes
—de Melhor Atriz. Em 1980, voltou aos palcos com
0 mesmo espetaculo, porém em uma nova versao,
agora sob sua prépria direcao.

Mas foi em 1983 que estreou o trabalho que,
para Bibi Ferreira, representa o auge de sua
carreira: “Piaf € a maior forma de emogéao que ja
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Bibi Ferreira na TV Excelsior. Foto de German Lorca,
extraida do livro Bibi Ferreira: Uma Vida no Palco

Bibi Ferreira em Al6, Dolly. foto de Carlos, extraida do
livro Bibi Ferreira: Uma Vida no Palco (Montenegro e
Raman Livros, 2003).
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O entrevista

Bibi Ferreira como Dulcineia em O Homem de La
Mancha. Foto da Manchete, extraida do livro Bibi
Ferreira: Uma Vida no Palco (Montenegro e Raman
Livros, 2003).

Bibi ferreira como Joana em Gota cI'Ag ua. Foto de
Sommer Andrey, extraida do livro Bibi Ferreira: Uma Vida
no Palco (Montenegro e Raman Livros, 2003).
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mandei para a plateia. Eum ponto alto em minha
carreira” (FERREIRA, apud MONTENEGRO;
RAMAN, 2003, p. 156). Piaf, a Vida de uma Estrela
da Cancdo, musical de Pam Gems, com direcéo
de Flavio Rangel, ficou trinta anos em cartaz,
ganhando também, mais tarde, uma outra versao
com o nome de Bibi Canta e Conta Piaf.

Em 1991, Bibi estreou no Rio de Janeiro um
género de espetaculo que veio a se estender
por anos. Bibi in Concert, comemorando seus
cinqguenta anos de carreira, com a participagao de
setenta musicos da Orquestra Sinfonica Brasileira
e do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, além de
um coro com 24 solistas. O roteiro era da prépria
Bibi. Nos anos a seguir, realizou Bibi in Concert 2
(1994), Bibi in Concert 3 (2004), Bibi in Concert 4
(2011), fazendo sempre, com o roteiro, um painel
de sua carreira.

Em 2001, estreou Bibi Vive Amadlia, em
homenagem a cantora de fado Amalia Rodrigues.
E, no mesmo ano, lancou Simplesmente Bibi,
comemorando seus sessenta anos de carreira. Em
2007, voltou aos palcos com uma dramaturgia de
Juca de Oliveira, As Favas Com os Escripulos, ao
lado do ator-dramaturgo no elenco, sob a direcéo
de J6 Soares. Em 2012, estreou Bibi — Histérias
e Cancoées, voltando ao género de espetéculo
musical com orquestra e coro, levando como
roteiro um painel de grandes momentos de sua
carreira. Em 2013, comemorou os trinta anos de
Bibi Canta e Conta Piaf. E em 2015, estreou seu
mais novo trabalho, Bibi Ferreira Canta Repertorio
Sinatra. Segundo a prépria artista, seu proximo
trabalho deve ser cantando Dorival Caymmi, um
sonho antigo que deve se realizar em breve.

Bibi Ferreira manteve, durante toda sua
carreira, a tradigao do teatro-profissdo, heranca
deixada principalmente por seu pai, Procoépio
Ferreira. E como um de seus lemas, a artista traz
a opcéo pelo publico. O respeito pelo publico,
a responsabilidade em levar arte para quem
comprou seu trabalho antes mesmo de conhecé-
lo, e a vontade de sempre agradar a plateia sao
caracteristicas da profissional que Bibi Ferreira se
tornou logo cedo.

A escolha da artista & sempre por um trabalho
desafiador para si mesma. Bibi gosta de desafios



e ndo vé o teatro como mediador para a fama
ou para o glamour. O teatro é o seu trabalho e
seu “ganha-péo”. Ela, que nasceu praticamente
dentro do teatro, confessa que nunca pdde
escolher muito. Desde jovem, aprendeu que sem
disciplina e seriedade profissional né&o iria a lugar
algum. Focada sempre no trabalho, levou uma
vida totalmente voltada para a sua arte. Avessa a
qgualquer tipo de saudosismo, para Bibi Ferreira,
0 que interessa € o que fard amanhéa. Afinal, o
importante é sempre continuar._

[...] por que persiste, em cada um de
nés, que lhe acompanhou a carreira, a sua
avassaladora presencga? Por que a sensacéo
de que ela é a atriz, a cantora, a estrela, sim,
de magnitude maior e personalidade mais
forte do nosso palco? Por que a impressao
de que a vi ontem em Piaf, antes de ontem
em Bibi in Concert, de que Gota d'Agua
continuaem cartaz? Por que ela nos mantém
cativos de uma seducéo cuja intensidade
se mantém constante, independente de
quando e onde fomos marcados pelo seu
fascinio? A resposta é Obvia: porque Bibi
Ferreira nao € simplesmente a maior atriz
do pafs. Ela é a Unica artista brasileira
que, pelo talento, rigor, disciplina e paixao,
torna possivel em nossa fantasia a iluséo
do primeiro mundo (OLIVEIRA, apud
MONTENEGRO; RAMAN, 2003, p. 182).

" R :.!.“
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Bibi Ferreira na peca Tudo Por Vocé, com seu pal, Procopio Ferreira. Foto de Vieira, extraida do livro Bibi Ferreira: Uma Vida no
Palco (Montenegro e Raman Livros, 2003).
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Para Juca de Oliveira, Bibi Ferreira constitui-

se em uma escola de atuacao e canto para todos

os brasileiros. Para o ator e dramaturgo, Bibi

Ferreira € um fendmeno que, lamentavelmente,

dificilmente vird a se repetir neste pals. E digo

mais, Bibi Ferreira ¢ a eterna primeira-dama do

teatro brasileiro, e creio que isso ninguém ha de
negar.
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Jornada por Veras Que Tudo
E Mentira: dos fios a trama

POR TEJAS (LiVIA FIGUEIRA)'

Para a mae-aranha aquilo ndo passava de mau senso. Para qué tanto
labor se depois ndo se dava a indevida aplicagao? Mas a jovem aranhica
néo fazia ouvidos. E alfaiatava, alfinetava, cegava os nés. Tecia e retecia
o fio, entrelacava e reentrelacava mais e mais teia. Sem nunca fazer
morada em nenhuma. Recusava a utilitaria vocacao da sua espécie.

- N&o fago teias por instinto.

- Entédo faz por qué?

- Faco por arte.

Infinita Fiandeira, Mia Couto

Teceloes de vida e de arte

A pega Verds Que Tudo é Mentira® foi montada pela turma de PA2 da unidade
da Adolfo Gordo no segundo semestre de 2015, perfodo cujo tema da mostra era
Tecendo Vidas Com o Fio do Texto. A turma era formada por jovens estudantes
que, em sua maioria, participariam, naquele periodo, do primeiro processo de
montagem teatral de suas vidas.

Convidada a trabalhar com um grupo que estava no inicio de sua formagéao
atoral e afetada pelo tema que nos foi proposto, era inevitavel que despertassem
em mim algumas questdes. Estava clara a relagéao entre ator e tecelagem de
vida. Mas de que forma esse mesmo tema se relacionaria com o oficio do
artista pedagogo? Seria tal profissional também uma espécie de tecelao?
Teceria vidas? Ou seria muita prepoténcia pensar tal possibilidade? Quais séo
as matérias primas do trabalho do artista pedagogo? O que tece? Tece? Inspira
tecelagens?

1. Atriz, professora, palhaca e pesquisadora. Formou-se na pedagogia de Jacques Lecog na Escuela Internacional
de Teatro Berty Tovias (Barcelona) e atualmente é mestrapda pela ECA/USP Atuou e ministrou workshops de
teatro fisico e palhago na América Latina, Europa e Africa. E professora no Teatro Escola Macunaima desde 2008.

2. Verds Que Tudo E Mentira é uma pega de Reinaldo Maia, adaptagéo do romance Capitdo Fracasso (Capitaine
Fracasse), do francés Theodphile Gautier. Nesta montagem, estavam no elenco: Alessandra Asriel, Anderson
Galiza, Daniel Neves, Danni Cirino, Dayane Arrebola, Diego Gongalves, Dinho Takagaki, Ed Bretas, Guilherme
D'Lucio, Iris Nascimento, Jean Xavier, Jun Sapuppo, Leticia Bertolino, Leticia Gianotto, Maira Modesto, Marina
Soares, Matheus Toniazzi, Murillo Nascimento e Tom Oliveira. A assistente de direcdo foi Julia Barnabé. Todo
o processo de montagem foi apresentado e debatido em reunides quinzenais no Projeto Chama, no qual
professores partilham e discutem a pedagogia e a formagéo de atores a partir do Sistema Stanislavski.



Alimentada por todas essas perguntas que se
respondiam e se refaziam ao longo do processo fui,
junto com o grupo, ajudando a tecer nosso caminho.
Como serd melhor revelado ao longo desse artigo,
a presenca era nosso guia e cada fio foi recebido
e trabalhado com alegria, entusiasmo e uma dose
de ansiedade e caos, que ndo pode ser diferente em
um processo de criagéo. Tecidos, texturas, cores
e tramas foram inspiradores para a criacédo de
exercicios e metaforas que alimentaram e guiaram
essa trajetéria investigativa, criativa e receptiva. Foi
assim que tecemos N0sSso processo:

Descoberta dos primeiros fios: cores, texturas,
possibilidades

Sempre dedico os primeiros encontros do
semestre para criar espacos e situacdes que me
permitam explorar dois territérios principais: o
primeiro, a introdugao de um treinamento que é
construido durante as semanas iniciais, de acordo
com a necessidade técnica/ética que detecto em
cada grupo. Normalmente, em uma turma de PA2,
esse treinamento se relaciona com o trabalho do
ator sobre si mesmo e dele com o coletivo — abre-
se um espaco inicial para o olhar e a percepcao
presente de si, do outro e do todo.

O segundo, a deteccéo de temas que, de alguma
forma, estejam em ebulicdo no grupo naquele
momento e que, em um futuro breve, irdo se tornar
as sementes para a escolha do texto a ser trabalhado
ao longo do processo. Acredito que tais temas se
relacionem com o que Jurij Auschitz diz sobre a
“ideia do papel” (2012, p. 30). Para ele, a ideia—ou o
campo das ideias — existe e esta aqui desde sempre.
O paradoxo consiste no fato de que estamos o
tempo todo em busca dela, enquanto na realidade é
ela quem sempre nos procura.

Meu desejo noinfcio dos processos — e nesse néo
foi diferente — é tentar abrir espacos para que essas
ideias, esses temas em ebulicao que clamam por
serem “"descobertos” assim o sejam. O que anseia
ser dito por esse coletivo nesse momento? O que os
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move como artistas e humanos nesse instante e que
precisa ser revelado? Acredito que esse seja um dos
grandes motores do processo. E, nesse semestre,
tais temas seriam nossos primeiros fios, nossa
primeira matéria prima para tecer vidas.

Nado ¢é incomum que os temas, quando
descobertos, dialoguem  muito intimamente
com os principios de treinamento que comeco a
desenvolver nos inicios de processo, que evoluem
também em consonéncia com o aprofundamento
dessas sementes. Revelo aqui, entao, as primeiras
provocacdes — o primeiro movimento do tear e os
primeiros entrelacamentos.

Para introduzir o tema da mostra, instigé-los e
conhecer melhor o grupo, levei no primeiro encontro
o conto /nfinita Fiandeira, do Mia Couto. Ele foi lido
logo depois de um exercicio no qual criamos uma
grande teia, a partir do jogo com um rolo de barbante
e da fala sobre como estdvamos nos sentindo
exatamente naquele momento. Jogo e texto abriram
espaco para a reflexao sobre o tema da mostra e
sobre fazer teatro. Dali safram as primeiras centelhas
da nossajornada: seria mesmo tecervidas o trabalho
do ator! O texto era um fio importantissimo para
isso, mas outras referéncias poderiam ser também
fios, ou botdes, ou micangas que compusessem
tal tecelagem. A vida mesmo poderia ser material
para isso. E todas essas vidas tecidas juntas, em
uma grande trama, revelariam a obra — no nosso
caso, 0 experimento cénico que seria trabalhado e
desenvolvido. Surgiu também a reflexdo de que por
tras disso tudo esté a vida do ator, consciente de si e
de seu trabalho, autor e responsavel por ele, tecida e
tecendo, em didlogo com outras vidas — as dos seus
companheiros, inclusive a diretora pedagoga — toda
essa grande tela a ser apresentada.

Quando observamos a teia mais uma vez,
notamos que havia espacos vazios entre cada fio
entrelacado. N&o titubeei ao perguntar o que aqueles
espacos tinham a ver com teatro. Teriam? Falamos,
entdo, sobre o mistério no teatro e sobre os espagos
que séo preenchidos, muitas vezes, por um tipo de
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matéria que nédo alcanca a racionalidade. Feita essa
primeira reflexao, dedicamos as aulas seguintes
para explorar o “espaco de ebulicéo” de cada um dos
atores do grupo e tentar, entéo, descobrir quais eram
essas ideias que estavam a espreita, esperando para
serem reveladas. Para isso, exploramos, em duas
etapas, a criagao de cenas, instalacoes e percursos
cénicos que surgiram a partir de provocacbes
inspiradas no tema da mostra:

- Quais sao meus rasgos, meus bordados e meus
remendos?

- O que eu teco no mundo? O que o mundo tece
em mim? O que eu desejo tecer no mundo? O
que eu desejo que o mundo teca em mim?

Essestrabalhos iniciais sdo sempre interessantes
paraque setenhaumavisdo primeirae geral daforma
como aquele coletivo pensa, conhece e faz teatro.
Em um primeiro momento, pude notar na maioria
do grupo uma fragilidade em suas exposicoes, e um
referencial escolar e televisivo muito presente. Havia
pouco risco por parte dos alunos naquele momento
inicial, o que é natural para uma turma de primeira
montagem. Ao mesmo tempo, um desejo imenso de
estar ali.

Paralelamente, nossos treinamentos eram
compostos por elementos como: observacao/
percepcao de si — corpo, respiracao, movimento,
sensagbes —; implicacdo do corpo em um nivel
de tensdo adequado para o inicio das atividades —
trabalhos com metéforas, como “arvore” e “campos
magnéticos” —; percepgao dooutroe dogrupo—olhar,
escuta, comunhé&o, conexdo com “espacos entre” —;
e conexao e percepgao do espaco. A proposta era
criar um espaco potencial para a exploracdo de um
“corpo receptivo” (FABIAO, 2010, p. 323), principio
que trago aqui a partir do artigo Corpo Cénico,
Estado Cénico, de Eleonora Fabido. Para ela, como
estamos treinados para criar e executar movimentos
e nao para ressoar impulsos, geralmente sabemos
ordenar e dar ordens ao corpo mais e melhor do que
sabemos nos abrir e escutar. A busca por um corpo
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conectivo, atento e presente é justamente a busca
por esse corpo receptivo.

Naquele grupo, pelo que havia notado nos
primeiros encontros, seria necessario fazer um
trabalho que ndo so estimulasse a criatividade, mas
também a recepcéo. E isso, pela minha percepcéo,
deveria reverberar nao sé na acéo, nas cenas e nos
exercicios préaticos, mas também nas discussoes e
reflexdes. Precisavam escutar, escutar, escutar. Em
relacao a criatividade, era necessaria a ampliagéo de
referéncias sobre e deteatro, a partir daapresentacéao
de diferentes linguagens — a abertura do olhar para
a teatralidade. Além disso, sentia a necessidade de
estimulé-los a perceber também a importancia de
se questionar — sobre 0 mundo, sobre a vida, sobre
a sociedade, sobre o humano e sobre eles mesmos
nessa jornada de formagcéo.

Todas essas provocacoes, tanto no treinamento
guanto na investigagao dos temas, geraram no
grupo a criacado de cenas, conversas, discussoes
e reflexdes que foram fazendo com que as ideias
escondidas comecassem a emergirr. O que
estava mais evidente naquele material produzido
era a percepcao de como a vida na atualidade,
principalmente nos grandes centros urbanos é vivida
“no automético”. Os alunos traziam depoimentos
sobre o fato de que a maioria de nés esta imersa em
um cotidiano repetitivo, com grande dificuldade de
estar presente nas acdes do dia a dia. Por isso, mal
conseguimos perceber a superficialidade com que
as relacdes se estabelecem e a falta de espaco para
a experiéncia plena em cada momento da vida. Al
estava o assunto que pairava sobre o coletivo.

Na medida em que fomos nos aprofundando
nessas vivéncias e discussoes, eles percebiam
mais intimamente que também no teatro &
necessario que estejamos presentes e que saiamos
do tal "automético”. Por isso, fui tentando trazer
a consciéncia daqueles jovens estudantes as
diferentes trajetérias que compdem o trabalho do
ator e a necessidade de se viver cada uma delas
com frescor e porosidade. Falamos sobre a trajetéria



de criacéo, de treinamento, a trajetéria da propria
dramaturgia, até da trajetéria de uma agéo. Essa
reflexéo sobre os diversos caminhos percorridos pelo
ator em um processo de trabalho e o olhar para a
presenca em cada um deles dialogavam exatamente
com os temas que haviam surgido do mergulho nos
rasgos, bordados, remendos e tecelagens.

No final desse primeiro periodo, ao revisitar
o turbilhdo de imagens, percepcbes, temas e
experiéncias e perceber o encantamento pela arte
do ator que se revelava entre os alunos, tive o desejo
de sugerir Veras Que Tudo E Mentira® como proposta
de texto para o semestre. Vérios fatores foram
determinantes para essa escolha. Um deles, que
dialogava com a ideia de caminhos e trajetérias, foi
o fato de que a dramaturgia trata de uma viagem
e, quando estamos viajando, normalmente estamos
presentes, abertos aos afetos, @ mercé da vida e do
que aparece no caminho. No texto, esses viajantes
estédo nessa situacéo: ora sdo agraciados por uma
onda de sorte, ora séo infelicitados por uma onda de
azar. De uma forma ou de outra, relacionam-se com
aquilo com intensidade e verdade e isso foi 0 que
julgamos necessério para fazer teatro e viver com
plenitude.

Em todo esse primeiro més de aula, as novas
descobertas e experiéncias foram trazendo ao grupo
uma atmosfera de trabalho permeada por mais
confianga, coragem para o risco e maior comunhao
entre eles e comigo. Por isso, inevitavelmente, havia
mais olhos brilhantes e interesse pelo teatro. O
texto gerou entusiasmo na grande maioria e eles,
que ja haviam chegado com fome de teatro, ao
mesmo tempo em que se alimentavam dele, eram
provocados para que esse apetite se abrisse ainda
mais.

3. A pega trata da histéria de uma trupe de atores italianos que viaja rumo
a Paris e, no meio do caminho, agrega a sua expedicédo o falido Bardo de
Sigognac, que h& muitos anos vivia isolado do mundo em seu castelo.
Ao longo da viagem, a mercé de momentos de sorte e outros de azar, a
trupe afortunadamente perde um de seus atores, o Capitdo Matamouros,
em uma forte tempestade e o Bardo assume seu posto, preferindo ser
chamado de Capitao Fracasso.
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Trama e entrelacamento: bordados, rasgos,
remendos, tear

Antes de contar um pouco sobre como se deu o
processo de montagem a partir da escolha do texto,
acho importante dizer que todos os caminhos e
exercicios propostos partiram do meu entendimento
dequeaobracriadaéum “sistemavivo”. Issosignifica
que a considero como uma totalidade integrada,
cujas partes e camadas séo inter-relacionais e
interdependentes. Cada elemento que compoe
a peca influencia e é influenciado pelos outros.
Como o ator é parte desse sistema, toda sua criagcéo
modifica a obra inteira e também os outros atores.
Tais modificagoes, reciprocamente influenciam e
modificam esse mesmo ator. Portanto, acredito que
ator e obra se modificam juntos durante o processo.

Vou chamar essa modificacado de “evolucao do
sistema” ou, no nosso caso, de “evolucéo da obra/
ator”. Segundo Capra, todo sistema esta suscetivel
a perturbacdes de elementos diversos, que podem
gerar desde pequenas adaptacoes até, dependendo
de sua intensidade, profundas mudancas em sua
estrutura (2006, p. 280). Portanto, acredito que cada
exercicio proposto (a tal “perturbacéo”) pode fazer
com que esse sistema-obra evolua — haja mais
criacoes de cenas e aprofundamento das ja criadas
— e, assim, que o ator evolua também, tenha mais
consciéncia de seu trabalho, da obra e amplie sua
possibilidade de criacédo. Como ja dito, as novas
criagbes também sao perturbagcbes e tudo vai
evoluindo em fluxo, simultaneamente.

Por considerar a pega como um sistema, foi
pensada a necessidade de que os alunos entrassem
em contato diversas vezes com a obra em sua
totalidade, independente do momento em que
estivéssemos da criagao. Jurij Auschitz, em seu
livro 40 Questdes Para um Papel, fala sobre o desejo
de inteireza que deve existir durante um processo
teatral. Para ele, assim como o pintor esboca o
quadro inteiro para capté-lo como um todo e reter
a sua imagem principal para sé depois comegar a
delinear os detalhes, durante sua criacdo, o ator
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deveria agir da mesma forma (2012, p. 56).

Portanto, em diversos momentos do processo, 0s
artistas aprendizes desse grupo eram convidados a
improvisar a obra inteira de diferentes formas. No
inicio, tratava-se realmente de um esbogo que, pouco
apouco, ganhava detalhes e era preenchido de cores,
texturas e imagens. Comecamos, por exemplo,
divididos em grupos e improvisando a pega em dez
minutos. Houve um exercicio em que improvisaram
toda a histéria apenas com paisagem sonora. Em
outros momentos da Analise Ativa, havia jogos em
gue todos experimentavam todas as personagens ou
passavam, em circuito, por todos os Acontecimentos
da peca. Ainda houve momentos em que, quando
as personagens ja estavam distribuidas entre eles,
todos entravam em todas as cenas para jogar com o
que estava acontecendo, mesmo que isso ocorresse
de forma discreta para nao desarticular o jogo que
estava sendo estabelecido entre os atores que eram
realmente os participantes daquele trecho. E, ora ou
outra, voltavamos a improvisar a pega inteira com os
novos elementos e cenas que haviam sido criados.
Acredito que esse processo abriu um espaco
potencial para que os alunos nao sé ampliassem sua
consciéncia e entendimento do texto, mas para que,
por isso, também aprofundassem suas criagoes.

Relatarei alguns dos exercicios e provocacoes, 0s
novos fios e micangas que auxiliaram os bordados e
tecelagens desse caminho criativo.

No processo da Andlise Ativa, comecamos
investigando o Super Objetivo provisorio. Através
de diversas vivéncias, fomos entrando em contato
com essa espécie de prisdo que nos impede de
nos relacionarmos com a vida na presenca, abertos
ao que vem, entregues aos riscos e as belezas do
caminho. Notamos que havia uma “prisao” no texto,
que metaforicamente dialogava com essa a que
nés estavamos nos referindo: o castelo do Barao de
Sigognac. Segundo as reflexoes feitas pelo grupo, tal
castelo havia servido de reflgio para o Baréo, como
uma forma de se esconder da vida. Por isso, nosso
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Super Objetivo provisoério foi sendo discutido a partir
da frase “permitir-se relacionar-se verdadeiramente
com a vida” até chegar a metéfora “permitir-se sair
do préprio castelo”. Para nds, o castelo era aquilo
gue nos aprisionava e n&o nos deixava estar a deriva,
a mercé e abertos ao que a prépria vida nos traz.
O mesmo Super Objetivo dialogava com o caminho
pedagoégico que trilhdvamos: a necessidade de
atirar-se ao desconhecido, ao risco que o teatro
exige do ator, e de relacionar-se com o que surgisse
daquele espaco vazio e misterioso, com agoes vivas
e presentes.

Diante de todas essas informacbes, observando
que a dramaturgia de Reinaldo Maia trazia o tema
‘viagem” e, portanto, a passagem por diversos
lugares, e lembrando também da necessidade e do
desejo de apresentar aos alunos uma linguagem
e uma estética que se afastassem da referéncia
televisiva que eles apresentaram no inicio do
semestre, pensei em trabalhar com alguns principios
do mimodrama propostos por Jacques Lecog.

Segundo o pedagogo francés, o mimodrama (ou
historieta mimada) é uma linguagem muito proxima
do cinema, que restitui através do gesto e das acgoes,
a dinédmica latente no interior das imagens:

Imaginemos uma personagem que desce
para um porédo a luz de uma vela. Os atores
podem representarao mesmotempo achama,
a fumaga, as sombras sobre as paredes, 0s
degraus da escada... todas as imagens podem
ser sugeridas pelos atores em movimento, em
uma representacao silenciosa (LECOQ, 2011,
p. 153).

Cada um desses detalhes é, nessa proposta,
revelado pelo corpo do ator. O didlogo com o cinema
se da no jogo com os diferentes enquadramentos:
como descrito acima, em uma mesma cena, 0S
atores podem revelar em destaque apenas a chama
davelae,em seguida, transitar paratodo o espago do



pordo onde essa vela estd, incluindo as personagens
presentes nesse momento da histéria.

Pelo tempo e pela proposta pedagdgica da
escola, a ideia nao era montar essencialmente
um espetaculo de mimodrama, mas usar alguns
elementos ou principios dessa linguagem para
alimentar a criacao das cenas. Optei por trabalhar
com eles trés desses principios: o espaco reduzido,
a exploracéo de enquadramentos (fechado, médio,
aberto e detalhe) e as transicdes econdmicas de uma
cena para outra. Por isso, ao longo do processo, foi
decididoquetodaapecaseriaencenadadentrodeum
quadrado feito de fita crepe e que apenas o ator seria
responsavel por, com seu corpo, criar os elementos
gue compusessem o espago da encenacao. Para
apresenté-los a linguagem e alimenta-los, além de
exercicios e jogos que se relacionavam com essa
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exploracao de enquadramentos, apresentei algumas
referéncias de grupos que fizeram trabalhos com
0 mimodrama, dos quais, 0 que mais chamou a
atencgao daturma foi o grupo inglés Off Balance com
a montagem de Robin Hood.

Inspirados por essas referéncias, os alunos
criaram diversas solucdes bem interessantes de
enquadramentos e transicoes. Na cena em que a
trupe procura Matamouros depois da tempestade,
por exemplo, eles propuseram, em um primeiro
momento, a composicéo da floresta de forma que
os atores oscilavam entre arvores e personagens
em um fluxo continuo (enquadramento médio).
Em seguida, transitavam para um enquadramento
aberto, em que as maos dos mesmos atores
‘caminhavam” sobre seus bragos, mimando as
personagens a distancia, a procura de Matamouros.

Verés Que Tudo E Mentira, texto de Reinaldo Maia e dire¢do de

Tejas, apresentada na 84° Mostra do Teatro Escola Macunaima
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Finalizavam a cena no enquadramento médio, com
a chegada dos outros companheiros e a descoberta
de Matamouros morto.
Outrareferéncialhesapresentadafoia Commedia
dell’'arte. A ideia também né&o foi trabalhar as
mascaras nem 0s canovacci, mas sim apresentar os
alunos aessa linguageme, principalmente, a histéria
de como aqgueles grupos viviam, se apresentavam,
como estruturavam seus espetéculos e como era
0 espaco reduzido em que atuavam. Convidei Eddy
Stefani, do Centro de Pesquisa da Méscara, para
conversar com eles e dar uma aula de esgrima,
inspirada na Commedia dell'arte. Um dos focos foi
justamente a experimentacéo daquelas técnicas
em um espago muito reduzido. Além disso, fomos
juntos a UNESP para uma palestra do italiano
Donato Sartori, artifice de mascaras, que estava no
Brasil naguele momento, e ao espetéculo Zabobrim,
0 Rei Vagabundo, do Barracao Teatro, que misturava
as linguagens da Commedia dell'arte e do palhaco.
Paralelamente a essas pesquisas, realizavamos
vivéncias e estudos que nos ajudaram acompreender
melhor a Linha de Acéo Continua e de Contra Agdo
dotexto, ainvestigar quais personagens estariam em
acaoem cadaumadelas, adividir os Acontecimentos
e a entender melhor as Circunstancias de cada um
deles. Tudo isso no processo de anélise e criagéao,
retomando a obra como um todo vez ou outra,
afetados por cada novidade, e revisitando o que ja
fora vivenciado através de exercicios e registros.
Depois que todos ja haviam experimentado as
personagenseimprovisadotodososAcontecimentos
da pega, determinei qual papel cada um teria para
aprofundar seus estudos a partir daquele momento
do processo. Essa investigacdo ocorreu, na maior
parte do tempo, através de exercicios inspirados
no Viewpoints. A regra principal era caminhar em
linhas retas pelo espaco e diversos comandos
eram dados ao longo dessa exploracdo, que o0s
auxiliavam a trabalhar os Objetivos, Mondélogos
Internos, Segundo Plano, relagdes e Caracterizacéo
da personagem. Tudo isso sempre em relacédo com
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as Circunstancias e os Acontecimentos do texto,
além do jogo com o espaco. Variavamos, entéo, de
momentos de vivéncias e estudo das personagens e
cenas na Anélise Ativa, a momentos de se pensar a
cena a partir do mimodrama.

Acredito que esse tenha sido o maior desafio
do processo. A proposta estética e de linguagem
nao era facil. Significava a ruptura de uma viséo de
teatro implicita na cabeca deles ha muito tempo e
que precisava ser derrubada como a Unica verdade.
Era uma ruptura intensa. Além disso, na medida em
gue nos aproximéavamos da data de apresentacéo, a
ansiedade e o desejo pelo “resultado positivo” muitas
vezes faziam com que eles desacreditassem ou nao
compreendessem o processo e a influéncia disso
tudo na formacéo deles. Tivemos, nesse periodo
final, alguns momentos de rasgos e remendos.
Mas eram rasgos e remendos daqueles naturais. Se
nao ha caos e angustia, como pode haver criagao?
Se néo ha desestabilidade e perturbagéo, como
pode haver evolucdo desse sistema vivo? Se néo
ha entrelacamento, costura, emaranhamento e
‘desemaranhamento”, como pode haver tecelagem
de vidas?

Enquantotudoissoacontecia, eu me emaranhava
e desemaranhava junto com eles. Na maioria das
vezes, com mais calma porque olhava de um lugar
que me permitia respirar com um pouco mais de
tranquilidade. Tentava fazé-los respirar comigo: as
vezes, conseguia, as vezes, nao. Toda essa angustia
se transformou em entusiasmo depois da primeira
apresentagéo. Havia um trabalho lindo construfdo
em um percurso muito intenso e belo, muito belo.
A cada apresentacao, procurava alerta-los de que o
sistema ainda estava vivo e ainda em evolugéo. Nada
estava acabado. Na verdade, muito daquilo estava
apenas comecando. Havia muitos fios a serem
tecidos pela frente.

Do fim ao recomeco: todos nés, novos teceloes

“Ele [0 mestre ignorante] néo ensina seu
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saber aos alunos, mas ordena-lhes que se
aventurem nafloresta das coisas e dos signos,
que digam o que viram e o que pensam do
qgue viram, que o comprovem e o fagcam
comprovar. O que ele ignora é a desigualdade
das inteligéncias.”

O Espectador Emancipado, Jacques Ranciére

O mestre ignorante de Jacques Ranciére (2012,
p. 15) dialoga com a infinita busca da minha jornada
como artista pedagoga. Por isso, de alguma forma,
me ajuda a responder as questdes que expus no
inicio desse artigo.

Acredito que minha tentativa, ao longo do
semestre que aqui compartilhei, foi justamente a de
criar esses espagos para que os alunos, atores em
formagéo, se aventurassem na floresta da criagéo
teatral, que esté4 dentro da floresta da vida; que

- TEATRO ESCOLA .
q MACUNAIMA

nessa aventura, pudessem ser autores e sujeitos
de seu fazer artistico e criativo. Ao mesmo tempo,
percebo que, ao longo do processo, eles criaram
espacos para que eu também pudesse me aventurar
pelo caminho de artista pedagoga, que esta
simultaneamente em criagéo, formacéo, pesquisa
e didlogo. Nesse caminho cruzado, todos nés
descobrimos, desvendamos, exploramos, dissemos
e comprovamos 0 que Vimos e 0 que criamos.

Estamos falando de um grande sistema. E, em
um sistema, todas as partes estdo relacionadas
e integradas, sem que nenhuma se sobressaia a
outra. Da mesma forma, o sistema néao é o mesmo
se alguma das partes desaparece. Tudo funciona
e evolui junto, afeta e é afetado. Nesse processo,
ja chegamos todos cheios de bordados, rasgos e
remendos. Ao mesmo tempo, fomos fios, micangas,
remendeiras, tear, tecidos e teceldes. Fomos
rasgados novamente, bordados e remendados.
Tecidos. Nés, obra, personagens e aquilo que n&o
¢ possivel dizer com palavras. Nao ha forma de
qualquer dessas vidas sair ilesa as perturbacoes que
o0 teatro provoca. Cada fio, micanga, botéo, rasgo e
remendo faz do tecido um tecido diferente. Faz de
nés teceldes diferentes. Teares diferentes. O bom é
saber que sempre haveré algo mais para entrelacar,
remendar, alfaiatar. Infinitamente.
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Movimentos no escuro

POR SOFIA TOMAZELLI'
ILUSTRACOES DE PALOMA FRANCA AMORIM?

Uma mesa t&o redonda quanto & Tavola. De cadeiras diametralmente
opostas, Dirceu Borboleta e Lady Macbeth se encaram. Ambos tém o
mesmo rosto feminino, o dele trés anos mais novo. A inseguranca inocente
dele se transformou na confiancga perigosa dela — mas n&o se enganem. Ao
seu modo, ambos s&o assassinos.

No crachazinho preso a camisa de Dirceu (que é a camisa do meu pai),
|&-se: 1.

Lady Macbeth possufa um crachazinho com o nimero sete, mas ela o
mastigou.

A mesa é simultaneamente tdo imensa quanto a vida e tdo pequena
guanto a mente humana é capaz de visualizar com conforto. (Um
truguezinho aristotélico possivelmente distorcido: use um animal como
referéncia. Pessoalmente, eu gosto de uma mesa do tamanho de uma raia
gigante.) As cadeiras ao redor dela séo incontaveis, principalmente porque
estado no escuro. Apenas sete lugares estao em pontos de luz.

A Procuradora, com seu cracha (6), estd sentada o mais longe que
conseguiu de ambos os criminosos (90°). A essa altura ela ja sabe que
todos sao criminoses, ela inclusive, mas o cagador de borboletas e a rainha
maldita a enojam mais. (Se por seus atos homicidas ou se por suas escolhas
de moda, é dificil precisar... Mas uma rainha que veste uma camisa xadrez
de breché no lugar da saia é definitivamente culpada de alguma coisa, ao
ver dela.)

tos poéticos [

experimen

1. Estudante de Letras da FFLCH/USP atriz recém-formada pelo Teatro Escola Macunaima e, para todos os fins,
uma contadora de histérias.

2. llustradora e escreve cronicas para o jornal O Liberal.
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A Procuradora abana fervorosamente seu
leque — para afastar o cheiro de sangue, talvez,
mas mais provavelmente por forca de um habito
adquirido em um teatro com temperaturas
vulcanicas (um ar condicionado quebrou, o outro
pingava em cima do publico e ficou desligado.
Pancake branco chovia: os atores pareciam velas
se derretendo em cena. Pancake é a base d’'agua,
sai com o suor — mas eles sé tiveram aula de
maquiagem no semestre seguinte). Ao seu lado,
uma versao sua um ano mais nova e muito menos
maquiada abana outro leque (que quebrou): Irina
4).

Irina pequena caprichosa fatigadissima movia
e comovia sem se locomover. Vai pra Moscou,
[rina. Sai dessa mesa e vai pra Moscoul

Mas ela n&o vai. Ela est4 eternamente presa a
minha mesa. Se ela existisse (boatos rolam nas
aulas de Teoria de gque nenhuma personagem
exista), ela provavelmente teria morrido alguns
anos depois na Revolugédo Russa. Sem nunca ir
pra Moscou. (Mas ndo eu. Eu vou. E ela estard em
minha mesa. Se a mesa estiver na minha cabeca,
e eu estiver em Moscou, e Irina estiver na mesa,
isso significa que Irina esta em Moscou? E minha
obrigacao moral, entao, levar Irina para Moscou?
O que quer que Moscou seja...)

Préxima a Dirceu, Pietra desenha borboletas
na mesa. Seu crachd, todo rabiscado de giz
colorido, traz o nmero trés.

Pietra € a Unica que € minha. Ela praticamente
nasceu debaixo dessa mesa. Eu a criei com meu
coracao esmagado entre a poesia, a prosa e a
peca. Cada passo é um passo a mais ou um passo
a menos? Eu me desfaco a cada passo, eu me
refaco a cada passo. A cada passo, um espaco.



(Ou um ex-passo?) Ela nao queria crescer. Ou era
eu?

Pietra desenha a pessoa estranha do outro lado
da mesa — a pessoa sem rosto. Ela obviamente
tem um rosto sob a méscara neutra (era como
nés chamévamos, mas um amigo me disse
recentemente que aquilo era uma mascara larval,
e esse rosto obviamente € o mesmo que o de
Pietra. (Mas ela ndo sabe disso. Eu sei.) A pessoa
sem rosto é parte de um fluxo: Fluxo C. Vamos
chamé-la de Parte-do-fluxo-C. Parte-do-fluxo-C
usa o crachéa de nimero dois.

“Essa sou eu. Vivo na corda bamba. Nunca
parada, nunca uma coisa ou outra, sempre indo
de um extremo ao mais distante ponto de outro
extremo. Essa sou eu”, diz Parte-do-fluxo-C, neutra,
diluida e concentrada nas palavras de Sarah
Kane. Uma neutralidade &cida, desesperada, que
dava coceira. Uma peca que foi um parto. Uma
furia neutra.

“Tudo isso sao coisas de gente que nao se
conforma com seu destino”, rebate a Lavadeira
de Lorca. Desconfortavel, ela divide uma cadeira
e um cracha (b) com a Jovem que, diante de seu
comentério, revira os olhos e toma mais um gole
de seu refresco de anis. A Lavadeira tem uma
consciéncia ptolomaica, a Jovem, uma galileana.
(N&o que eu soubesse disso na época. Eu sé
li Bakhtin depois. Mas pra entender o que isso
significa, bastaassistir A Vida de Galileu do Brecht...
Entao acho que cabe aqui.) Por isso mesmo, elas
talvez preferissem cadeiras separadas. Talvez seja
injusto obrigé-las a dividir uma cadeira apenas
porque eu vivi as duas na mesma noite. Mas é
uma experiéncia.

Todos se entreolham em siléncio. Entdo olham

‘4 MACUNAIMA
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paratrés, para cima, para fora da mesa— o0 escuro
maior. Acho que olham pra mim.

Nao olhem pra mim.

(Eu sei, eu sei, no palco vocé olhava pra mim,
eu te olhava de volta, e a gente dava um jeito de
resolver todos os problemas... Aquela parada de
ator-personagem e ator-criador, acho. Talvez eu
tenha te dado a impresséo errada. Ou talvez eu
tenha entendido tudo errado. Ou ndo. Mas uma
coisa é certa: aqui ndo é o palco.)

Dirceu d& uma tossidinha pra chamar a
atencdo e abre sua pasta. Ele tira de & um
papelzinho amassado e, gaguejante, 1é;

“Talvez atuar seja a possibilidade do infinito.
Talvez seja muito mais. Talvez atuar caiba na
palma da mao. A possibilidade de ser uma sé em
um pequeno tempo! Permisséao para calar meus
pensamentos! Infinita é a criadora de universos,
infinita é a escrita. Se partilho meu sangue com
uma personagem, as vozes na minha cabeca
somem. Eu me torno uma sé, milhares de vezes,
finalmente solitarial (Em pensamento) Cercada,
pulsante, conectada. (Tantos olhos, tantas méaos!)
Téo menos solitarial Ser atriz é viver o que a
escritora arquiteta e isolar o que a contadora de
histérias sente. Elucubrar um pouco menos. Existir
um pouco mais. (E uma existéncia concentrada
de um ser disperso por todo o universo — tantos
universos!)”

Traidorzinho. Foi o que eu escrevi logo depois
de abandona-lo. (N&o, nédo teve reapresenta.)

Entao ele acrescenta para a escuridéo: “Vocé
ainda pensa assim?”

E nesse momento em que eu luto para,
escrevendo, administrar oito  personagens
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escorregadios ao mesmo tempo, é dificil negar.
Atuar, por mais desafiador que seja, € um alivio. A
atuacéo sé existe no momento presente. Escrever
¢ uma aberracgao temporal.

Mas néo vou contar isso pra eles.

“LEVEI UMA PISADA DE UM ABAPORU (que
n&do pensou muito a respeito e saltou sem do)” 1&
a Procuradora diretamente do meu caderno de
Histéria do Teatro. “Isso é muito suspeito. Vocé
claramente nao estava prestando atencao na
aula! Criminosa!”

Mas talvez eu estivesse. Acho que eu estava.

Eles olham ao redor, em expectativa, esperando
uma reacgao. Qualquer reagao.

N&o olhem pra mim, porque eu preciso ir
embora.

Ha infinitas vantagens arquitetdnicas em uma
sala imaginéaria. Entre elas, poder desligar as
luzes sem entrar 14 e ser obrigada a sustentar o
olhar deles. Basta apagar tudo.

Mas no exato momento em que aperto o
interruptor imaginario, um oitavo ponto de luz se
acende e uma cadeira vazia é iluminada. Eu me
atiro nela, satisfeita. Interruptor errado, que penal
Olho para o meu préprio rosto, que se repete pela
mesa.

Ainda h& muito a ser feito.

Eu vou embora, mas a mesa vem comigo. (A
Moscou e além!)

Talvez eu até precise pensar em um animal
maior gue uma raia.



POR LUCAS DURAO'

ILUSTRAQ()ES DE PALOMA FRANCA AMORIM

No meio da rua.

MARTA (de fora) — Pronta?

Entra Marta, trazendo uma garrafa de vinho.

MARTA — Eu acho que Romeu e Julieta
estao mortos.

Um grito ininteligivel de fora.
MARTA — Acho, néo. Estdo. Romeu e Julieta

estao mortos. Desculpa. Eu tenho que falar
mais alguma coisa?

1. Diretor de cinema, escritor e ator em formagéo pelo Teatro Escola
Macunaima. Além disso, é fazedor de perguntas em tempo integral.
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Uma peca curta para ser encenada
nor duas mulheres no meio da rua
Dara Ninguém em especial

QOutro grito.

MARTA — Bem lembrado. Meu nome é
Marta. (Para fora.) O seu nome & Alma?

Grito.

MARTA—-O nomedelaéAlma. Almae Marta.
Marta e Alma. Enfim. N6s estamos fazendo
uma peca. Eu tava falando... Ahl Romeu
e Julieta. Mortos. No final. Mas desde o
comeco todo mundo sabe, porgue comeca
assim. E um tanto guanto ultrapassado,
se vocé pensar bem. (Para fora.) Precisa de
alguma ajuda al? Eu t6 ficando sem saber o
que dizer!

Siléncio.
MARTA — A verdadeira questéo nao é se ela

precisa de ajuda. Mas se ela merece ajuda.
Merece?
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Entra Alma, arrastando um criado-mudo.

ALMA — Nem tudo na vida & uma questao
de merecimento.

Sal.

MARTA - De fato. Romeu e Julieta mereciam
morrer s6 porque suas famfilias se odiavam?
Talvez nao. Pela imbecilidade causada pela
falta de comunicacao?

Entra Alma, trazendo uma cadeira.

ALMA - Comunicacdo €& vital num
relacionamento.

Sal.

MARTA — Faca o que eu digo e néo faga o
qgue eu... Enfim. Poderia ter um final feliz?

Entra Alma com uma garrafa de agua e senta
na cadeira.

MARTA — Eu n&o perguntei o que vocé acha.
ALMA - E eu nada disse.

MARTA — Qual é a utilidade dos finais
felizes? Ou melhor, qual é a aplicacao deles
nos dias de hoje?

ALMA - Qual é a dos finais felizes, ponto.
MARTA — De interrogacao.

ALMA — Seria melhor um ponto final.
MARTA — Afinal.

ALMA - Eu acho que alguém ali quer
responder.

MARTA - Essa ndo é uma peca em
gque a opiniao do publico € levada em
consideracao.

ALMA - Obrigada pelo interesse mesmo
assim.

MARTA — Se a opiniao do publico fosse

‘4 MACUNAIMA
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levada em consideragao, Romeu e Julieta
teriam morrido?

ALMA — Nao adianta levantar a mao.
MARTA — Eu acho que as pessoas em geral
tém uma coisa com levantar a mao.

ALMA — E com bater palmas.

MARTA — Com bater palmas?

ALMA —Quando elas nao sabem o que fazer,
batem palmas. No meio de um siléncio
constrangedor, por exemplo.

MARTA - Tipo assim?

Ficam em siléncio

MARTA — Ninguém bateu palma.

ALMA — Nao foi um siléncio constrangedor.
MARTA - Né&o foi?

ALMA - Ela ndo & do tipo que fica
constrangida.

MARTA — Jamé!

ALMA — Acho que deveriamos pedir pra
todos eles levantarem a mao. E manterem
até o final da peca.

MARTA - E uma peca curta.

ALMA - Todo mundo, levanta a mao. Vocés
podem abaixar somente quando a peca
acabar.

MARTA — Ou pra aplaudir.

ALMA — Mas nao toda hora.

MARTA — Trés salvas de palmas & muito
pra peca inteira? Duas, entdo. A primeira
é opcional e a segunda é obrigatéria. Nao
tem erro. S6 seguir com o fluxo.

ALMA — A peca acaba quando a gente
morre.

MARTA — Igual a Romeu e Julieta. Pra qué o
criado-mudo?

ALMA — Shh.

MARTA —Nos estavamos falando da escolha
do publico e Romeu e Julieta morrendo.
ALMA — Eu sei, eu li a pega.

MARTA — Bom, vocé acha que o publico
escolheria contar pra eles, pra que eles
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vivessem?

ALMA — Eles seriam executados.

MARTA — Af é que ta.

ALMA — L& vem.

MARTA - Vocé ja sabe o que eu vou falar?
ALMA - Como eu te disse, eu li a peca. Mas
eu vou ficar bem surpresa.

MARTA — Mas nao excessivamente.

ALMA - S6 se for o caso.

MARTA - Como vocé faz pra ficar
devidamente surpresa todas as vezes? Pra
manter a cena com vida, a surpresa real?
ALMA — Eu como tomates no cafée da
manha.

MARTA - Oi?

ALMA - |sso mesmo.

MARTA — Isso nao estava no texto.

ALMA — Serd mesmo?

MARTA — Vocé esta improvisando?

ALMA — Acho gue eles entenderam.
MARTA — Mas nao aplaudiram.

ALMA - Gracas a Deus.

MARTA - Vocé acredita em Deus?

ALMA — Vamos voltar pra pega.

MARTA — Eu sempre fico confusa. Aliés,
eu sempre confundo Shakespeare com
Socrates.

ALMA — Nao confunde, néo.

MARTA — E sério.

ALMA —E virtualmente impossivel confundir
os dois.

MARTA - N&ao é néao, veja s6. Os dois
comegam com S.

ALMA — Shakespeare chamava William.
MARTA — William Socrates.

ALMA — Os dois estdo mortos.

MARTA — Nao estamos todos?

ALMA — Ainda néo.

MARTA-QOsdoiseram pensadores famosos.



ALMA - Nossa, ja toé confundindo os dois.
MARTA -E eu nem cheguei namelhor parte.
Os dois eram pagos pra dizer as coisas que
pensavam. O que quer que fossem.
ALMA — Socrates era um pé rapado. Ele nao
era pago.

MARTA — Mas falava o que pensava. Como
noés.

ALMA — Discordo.

MARTA — Discorda?

ALMA — Noés nao estamos dizendo o que
pensamos. Mas o que alguém pensou.
MARTA — E quem disse que nao somos nds?
ALMA — Mas mais do que tudo, nés néao
SOMOS pagas.

MARTA — Nao somos?

ALMA — Nem seremos.

MARTA — Isso é uma decepcgao.

ALMA — Sua mae avisou.

MARTA — Vou ligar pra ela e dizer que ela
tinha razao.

ALMA - O que ela disse?

MARTA — S6 sei que nada sei.

ALMA — William Sécrates.

MARTA - Viu como é confuso?

ALMA - Né&o é confuso. Shakespeare:
escritor. Inglés. Sécrates: velho grego.
MARTA — E Shakespeare néo era velho?
ALMA — Shakespeare era um gato.
MARTA - Literalmente.

ALMA — Do tipo felino.

MARTA — E o que literalmente significa.
ALMA — Eu sei, mas talvez as pessoas
nao saibam. Elas vieram aqui para serem
educadas, afinal.

MARTA - Vieram?

ALMA - Vieram. Pra mim, teatro € sempre
politico.

MARTA — Como assim?

4 MACUNAIMA
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ALMA — A gente fala as coisas do jeito que
elas sao, e, pronto, elas sao assim.
MARTA — Nao entendi.

ALMA - Politica ndo é assim? Alguém
decide o que é, e e.

MARTA — A gente decide quem é esse
alguém.

ALMA - Sera?

MARTA — Eu néo sei. Eu bebi demais.
ALMA —Vocé néo colocou a garrafa na boca
uma vez.

MARTA — Eu esqueci, eu fico nervosa. Mas
a partir de agora eu estou bébada.

ALMA — Para todos os efeitos.

Marta cai para tras, Alma segura. Ela leva
Marta até a cadeira e entrega a agua para ela.

ALMA - Algumas pessoas acham que
mulher nao tem que beber.

MARTA — Se algum de vocés pensar isso,
pode se retirar!

ALMA — Ou pode ficar e ser ensinado.
MARTA — Mas agora € o meu mondlogo
sobre Romeu e Julieta.

ALMA —Vocé nao esta em condicoes.
MARTA — Mas se eu nao fizer, ninguém vai
entender a pega.

ALMA — Eu vou encher os baldes, entao.

Abre o criado-mudo e comeca a encher
bexigas.

MARTA — Como vocés... Bom, néo ligo.
Romeu e Julieta. Eles morrem, vocés
lembram disso. Tem um ponto na historia.
O ponto do final feliz... O que Sécrates...
ALMA — Shakespeare.

MARTA — Shakespeare, o Gato, quis dizer...
Eu nado acho que eu tenha que explicar pra
eles, na verdade. Nem Romeu e Julieta,
nem... Outra peca... Nem a nossa peca.
ALMA — Ainda queria que me explicassem
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Macbeth.

MARTA — Entendam o que quiserem dessa
peca. E de Romeu e Julieta. Se eles tivessem
conversado, nada disso teria acontecido.
Mas Julieta tinha 13 anos, entdo eu sei
la. Meu ponto, que comeca agora, até
porgue eu esqueci a primeira metade do
mondlogo, é o seguinte: qual a utilidade dos
finais felizes? A vida tem finais felizes? As
pecas servem pra educar as pessoas? Por
que sentar em cadeiras de plastico e ser
obrigado a ficar de mao levantada?

ALMA - No cinema ninguém tem que
aplaudir.

MARTA - Nos continuamos a encenar
pecas da época de Shakespeare.

ALMA — Acho que nesse caso vocé quis
dizer Socrates.

MARTA — Acho que h& nisso uma grande
licdo sobre como nds nao aprendemos as
grandes licdes. Nos continuamos dizendo,
e dizendo, e dizendo as mesmas coisas mas
parece que ninguém esta parando para
escutar.

ALMA - Acho que vocé esta sendo
melodramatica.

MARTA — Eu estou. Mas é frustrante. E
como se a gente nao se percebesse como
um todo.

ALMA - O qué?

MARTA—Exato. E, dealgumaforma, culpado
Catartico e dos gregos. E do individualismo
de Shakespeare, o Gato. Nés ndo queremos
saber o que vai acontecer. Nés queremos
a iluséo do final, bom ou ruim, mas sem
saber o que é antes de abrir a caixa.

ALMA — Af entra outro gato com S.

MARTA — E por isso nao existe mais espago
a catarse nas nossas vidas. O status quo é
imbativel.

ALMA — Vocé esta sendo melodramatica e
militante ao mesmo tempo.

MARTA — Por isso que eu precisava estar



bébada.
ALMA - E agora € a parte que a gente morre.

Vai até o criado-mudo e tira uma arma de
dentro.

MARTA — Se o publico pudesse intervir em
Romeu e Julieta, eles teriam sido avisados?
ALMA — Noés sofremos do mesmo mal que
Romeu e Julieta.

MARTA — Nos duas?

ALMA — Nos.

MARTA — Isso inclui vocés. Que mal?
ALMA — Falha na comunicagao.

MARTA — E um consolo,

ALMA — Por isso a mensagem se repete.
MARTA — Qual mensagem?

ALMA — A gente precisa terminar antes de
ser expulso.

MARTA — Agora ela atira em mim e depois
atira nela mesma. Eu ndo conseguiria fazer
isso. A Alma € mais fria. E vocés néo podem
fazer nada.

ALMA — A quarta parede é via de mao Unica.
Alma, Marta. Alma, Mortal

MARTA — CALMA!

ALMA - Essa era a minha fala preferida.
MARTA — Desculpa, mas eu tive uma ideia.
Vocé disse que a quarta parede € uma via
de méao Unica. E que ndo importa o que eles
querem.

ALMA — Nao foi exatamente isso.

MARTA — Mas noés sabemos o que vai
acontecer.

ALMA - E o seu ponto &7

MARTA — Desse lado da quarta parede. Nos
podemos fazer alguma coisa pra mudar.
ALMA — Nés sabemos do final.

MARTA — Exato. Entao a gente pode decidir
pela comunicacao. Sair do paradigma
Romeu e Julieta.

ALMA — Comunicacao atriz-personagem.
MARTA—-Eunao sei se existe essadicotomia.
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Mas € isso mesmo.

ALMA — O que vocé sugere?

MARTA — O que vocé faria se pudesse
explicar a confuséo toda pro Romeu e pra
Juju?

ALMA — Eu sugeriria que eles quebrassem
a quarta parede.

MARTA — E fugissem?

ALMA — Com estilo.

MARTA — Entao € isso.

ALMA —Allons-y.

MARTA - S6... Como fica a catarse no final
se ninguém morre?

ALMA — Eu tenho uma ideia.

Aproxima-se da plateia.

ALMA — Senhora, nés vamos sair pela
quarta parede em alguns segundos. Mas
alguém tem que morrer. Peco a vocé que,
guando nds nos retirarmos, atire na pessoa
ao seu lado e depois em si mesma.

MARTA — Pode ser nos baldes que a Alma
encheu.

ALMA - Funciona nos baldes. Mas na
plateia € melhor.

MARTA —Vamos saltar no 3, 2, 1?7
ALMA-S6 uma coisa. A pegaacaba quando
a gente morre,

MARTA — Mas como a gente vai sair, entao
nao sei. Quando os baldes morrem?

ALMA — Ou alguém da plateia.

MARTA — Dai podem voltar pra casa.

ALMA - Pedimos que por favor nao
aplaudam.

MARTA — Ou s6 quando a gente estiver bem
longe.

ALMA — De preferéncia néo.

MARTA — Pronta?

Alma grita. De maos dadas, elas saltam para
fora da quarta parede.
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Retratos do teatro:

a fotografia como
memoria individual e
coletiva (a impossibilidade
de se lembrar sozinho)

POR BOB SOUSA'

Segundo Maurice Halbwachs (2006, p. 71), as lembrancas podem se
organizar de duas maneiras: “[...] tanto se agrupando em torno de uma
determinada pessoa, que as vé de seu ponto de vista, como se distribuindo
dentro de uma sociedade grande ou pequena, da qual séao imagens
parciais”. Assim, podemos perceber que os individuos participam ou tém,
socialmente, dois tipos de memorias: a individual e a coletiva, e cada uma
delas pode adotar diferentes tipos de atitudes, as vezes opostas. Sobre tal
afirmacao, Halbwachs (2006, p. 72) complementa:

Por um lado, suas [dos sujeitos] lembrangas teriam lugar no
contexto de sua personalidade ou de sua vida pessoal — as mesmas
que lhes sdo comuns com outras sé seriam vistas por ele apenas
no aspecto que o interessa enquanto se distingue dos outros. Por
outro lado, em certos momentos, ele seria capaz de se comportar
simplesmente como membro de um grupo que contribui para
evocar e manter lembrangas impessoais, na medida em que estas
interessam ao grupo. Se essas duas memdrias se interpenetram com
frequéncia, especialmente se a memoria individual, para confirmar
algumas de suas lembrancas, para torna-las mais exatas, e até
mesmo para preencher algumas de suas lacunas, pode se apoiar na
memoria coletiva, nela se deslocar e se confundir com elaem alguns
momentos, nem por isso deixara de seguir seu préprio caminho, e
toda essa contribuicédo de fora é assimilada e progressivamente
incorporada & sua substancia.

portras dacena [

1. Fotégrafo de teatro e mestre em artes cénicas pela UNESP. Também é colunista na revista Cu/t e no site da SP
Escola de Teatro. Parte de seu acervo esta disponivel para acesso gratuito na pagina www.acervodigital.unesp.
br, vinculada a UNESP.



A luz das teses de Halbwachs e da sempre
presenca do social na memdéria do individuo, de
certo modo, a obra Retratos do Teatro® apresenta
e carrega, pelo conjunto de retratados, parte
da memdria do teatro contemporédneo - ligada
aquela coletiva — por intermédio da representagao
da meméria individual de cada artista.

Carlo Severi, apoiado na obra de Warburg,
formula uma psicologia do espirito humano
fundada no estudo da memdria social. Para o
autor, a memdéria, mesmo quando originada de
uma visualidade, nao prescinde de uma estrutura
narrativa, uma vez que toda lembranca é um
relato (MAMM/SCHWARCYZ, 2008, apud DUBOIS,
2012, p. 118).

Nessa perspectiva e tomando o livro Retratos
do Teatro, pode-se afirmar:

O que estas imagens colocam em cena —
e isto é parte do seu grande estranhamento
e beleza — né&o sao fragmentos de uma
narrativa que o espectador possa preencher,
como se fossem “fotografias de cena” de
um filme. Sédo quadros dramaticos que
demandam de nossa préopria memobria
e imaginacao, isto é, cenas cujos vazios
serao preenchidos por imagens oriundas
do nosso préprio esquecimento. Se, em
sua motivacéo original, estas fotografias
procuramexpressaramemoriafragmentada
do artista, elas igualmente pretendem nos
abrir vias de acesso provisérias a nossa
prépria vida interior [...] (LISSOVSKY, 2012).

Adotando como meméria individual a do
fotégrafo e dos artistas retratados e como memoria
coletiva o entrelacamento de lembrancas ocorrido
entre ambos, sera possivel tecer uma trama de
quase um século de histéria do teatro brasileiro,

2. O livro, de Bob Sousa, inclui 164 retratos de 169 artistas e profissionais
que atuam hoje nos palcos de Sao Paulo e é resultado de uma pesquisa de
quatro anos, que teve como objeto mais de trezentos espetaculos. Retratos
do Teatro esté disponivel para download gratuito no site da Editora UNESP:
editoraunesp.com.br.
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pois a memdéria coletiva contém as memorias
individuais.

Para evocar lembrancas de artistas que
atuaram de forma téo intensa no grande coletivo
teatral, é preciso recorrer a lembranca de outras
memorias, de espetaculos ou outros artistas,
tomando emprestadas imagens, palavras e ideias
que nao foram inventadas pelo artista, mas pelo
seu ambiente. A memoéria esta estreitamente
limitada no tempo e no espaco. Desse modo,
Maurice Halbwachs (2006, p. 72) afirma:

A memoria coletiva também é assim,
mas esses limites ndo sao 0s mesmos,
podem ser mais estreitos e também
muito mais distanciados. Durante o curso
de minha vida, o grupo nacional de que
faco parte foi teatro de certo numero de
acontecimentos a respeito dos quais digo
que lembro, mas que sb conheci através
de jornais ou de testemunho dos que neles
estiveram envolvidos diretamente.

Toda memdria é social, afirma o professor
Ulpiano Toledo Bezerra de Meneses em sua
palestra de abertura do Seminario Internacional
Memobéria e Cultura: A Importancia da Memoéria na
Formacéao Cultural, promovida pelo SESC — Séo
Paulo, no ano de 2006. A palestra do professor,
bem como outras apresentacoes desse seminario,
foi transcrita e publicada em Memdria e Cultura:
A Importéncia da Meméria na Formacédo Cultural
Humana.

Nessa apresentacédo, o professor Bezerra
de Meneses aponta, além de conceitos sobre
hominizacdo, memoria e cultura, os por ele
designados cinco paradoxos da memoéria “[...]
eles fazem parte de uma escolha a que procedi,
uma escolha aleatéria, sem nada de sistemético
ou abrangente” (MIRANDA, 2007, p. 20). Séao
esses 0s paradoxos da meméria; a voga e a crise
da memodria; memdria versus amnésia; individuo
versus sociedade; subijetividade/objetividade; e
passado ou presente?
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A fim de imbricar as ideias do professor
Meneses aos conceitos de meméria coletiva de
Maurice Halbwachs, abordaremos as teorias do
terceiro paradoxo da memoria: individuo versus
sociedade. Desse modo, toda memoéria é social
porque pressupde interlocugdo. A memobria
individual s6 aparece quando se socializa. A
memoéria autobiogréafica é a que se realiza apenas
enquanto reconstrucdo contextual, em situacéo
— como comprovam 0s especialistas de historia
oral, segundo o mencionado professor. Para
Franco Ferrarotti, toda memoria:

[...] € uma experiéncia de comunidade,
que nunca se efetiva em um vécuo social.
Nessa o6tica, quando se fala em perda da
memoria, ndo deveria se tratar de perda
de uma substancia vulneravel, fridvel,
fragil, que precise ser recuperada ou até
depurada, mas tal perda deve ser entendida
como perda dos elos comunitarios. Esta
sim € a perda efetiva (MIRANDA, 2007, p.
26).

SegundoJacque Le Goff,em Histéria e Memdria,
a evolucao das sociedades, na segunda metade
do século XX, clarifica a importancia do papel
que a memodria coletiva desempenha. Excedendo
a histéria como ciéncia e como culto publico, a
memoria coletiva faz parte das grandes questoes
das sociedades desenvolvidas e das sociedades
em vias de desenvolvimento, das classes
dominantes e das classes dominadas, lutando
todas pelo poder ou pela vida, pela sobrevivéncia,
pela promocéao de seus idearios.

A memoéria € um elemento essencial
do que se costuma chamar identidade,
individual ou coletiva, cuja busca é uma
das atividades fundamentais dos individuos
e das sociedades de hoje, na febre e na
angustia. Mas a memoria coletiva € nao
somente uma conquista, é também um
instrumento e um objeto de poder. Sao
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as sociedades cuja memoéria social é
sobretudo oral ou que estdo em vias de
constituir uma memoéria coletiva escrita
gue melhor permitem compreender esta
luta pela dominagao da recordacéo e da
tradicéo, esta manifestacdo da memoria
(LE GOFF, 2003, p. 410).

Os fatos ocorridos antes do nosso nascimento
sao sempre apresentados por outras pessoas.
Trazemos umabagagem de lembrangas histéricas,
gue podemos aumentar por meio de conversas ou
de leituras — entretanto, muitas vezes, trata-se de
uma memodria tomada de empréstimo, que néo é
a nossa.

Mesmo com as lembrancas de nossa infancia,
nao fazemos distingdo entre uma memdria
pessoal, sem ser possivel sair do pequeno
circulo de nossa familia, escola e amigos; e
outra memdria, que se poderia chamar de
historica. Em tese, nossa memoria nao se apoia
na histéria vivida. Para Halbwachs (2006, p. 73),
“[...] por histéria, devemos entender ndo uma
sucessao cronolégica de eventos e datas, mas
tudo o que faz com que um periodo se distinga
dos outros, do qual os livros e as narrativas em
geral nos apresentam apenas um gquadro muito
esquematico e incompleto”.

O passado deixou na sociedade de hoje
muitos vestigios, as vezes visiveis, e que também
percebemos em imagens, lugares e até nos
modos de pensar e de sentir, (in)conscientemente
conservados e reproduzidos, em imagens e livros,
por tais pessoas e em tais ambientes. Pode-se
perceber que os costumes modernos repousam
sobre camadas antigas que despontam em
mais de um lugar. Desse modo, talvez nado seja
incorreto designar a memdéria como instrumento
palimpsesto, constituido de diversas camadas,
cuja insurgéncia social caracteriza-se pela
interpretacao.

Processos de ampla complexidade, em
que o objetivo e o subjetivo se misturam, para
gque a memobria de artistas retratados venha a



reforcar e completar a nossa, é preciso que as
lembrancas desses tenham alguma relagao
com 0s acontecimentos que constituem o nosso
passado. Halbwachs (2006, p. 98) complementa
essa afirmacao:

[...] cada um de nds pertence ao mesmo
tempo a muitos grupos, mais ou menos
amplos. Ora, se fixamos nossa atencéo
Nnos grupos maiores, como a nagao, por
exemplo, embora a nossavida e a de nossos
pais ou N0ssos amigos estejam contidas na
vida da nagao, ndo se pode dizer que esta
se interesse pelos destinos individuais de
cada um de seus membros. Admitamos
que a histoéria nacional seja um resumo fiel
dos acontecimentos mais importantes que
modificaram a vida de uma nagao, que se
distingue das historias locais, provinciais,
urbanas pelo fato de reter apenas os fatos
gue interessam ao conjunto de cidadaos
— ou melhor, dos cidadaos, enguanto
membros da nacéo.

A memoboria coletiva se distingue da histéria
em pelo menos dois aspectos. Desse modo, ela é
uma corrente de pensamento continuo, pois néo
mantém do passado sendo o que ainda esté vivo
ou é capaz de viver na consciéncia do grupo que
a mantém, néo ultrapassando os limites desse
grupo. Quando uma obra teatral ou artista deixa de
interessar a geragao seguinte, ndo é um mesmo
grupo gque esquece uma parte de seu passado
na realidade, h& dois grupos que se sucedem.
Maurice Halbwachs (2006, p. 102), muitas vezes,
se apoia em metéforas relacionadas ao teatro
para explicar sua teoria e explica que:

[...] a histéria divide a sequéncia dos
séculos em periodos, como distribuimos
a matéria de uma tragédia em muitos
atos. Mas, ao passo que em uma peca,
de um ato a outro, acontece a mesma
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acéo e com as mesmas personagens, que
permanecem até o desenlace segundo
suas individualidades, cujos sentimentos
e paixbdes progridem em um movimento
ininterrupto, na histéria se tem a impressao
de que tudo se renova de um periodo a outro
— interesses em jogo, direcéo dos espiritos,
modos de apreciagao dos homens e dos
acontecimentos, as tradicées também, as
perspectivas do futuro — e que se 0s mesmo
grupos reaparecem, é porque subsistem
as divisdoes exteriores, que resultam dos
lugares, dos nomes e também da natureza
geral das sociedades. Mas os conjuntos de
homens que constituem um mesmo grupo
em dois periodos sucessivos sdo como duas
toras em contato por suas extremidades
opostas, que nao se juntam de outra forma,
e realmente ndo formam um mesmo corpo.

N&o podemos afirmar que, nas mudancas de
geragbes, sua continuidade seja interrompida,
embora a sociedade se assemelhe a um tecido,
onde suas linhas e divisbes correspondem ao
infcio ou a um fim de um desenho ou trama. A
partir do momento em que essa obra é encerrada,
guando muitas novas tarefas se oferecem ou se
impdem, as geracdes que vém poderdo estar em
outra vertente, diferente das anteriores. Os jovens
carregam consigo uma parte dos adultos mais
velhos na linha sinuosa do tempo, e a duracéo de
uma memdria estara sempre limitada a duragao
de seu grupo.

Observar os retratos e os seus significados
possibilita reconstruir pedaco a pedacgo a imagem
de memodrias e acontecimentos passados. Desse
modo, é preciso que essa reconstrucéo funcione
a partir de dados e nocdes comuns, que estejam
em nosso espirito e também no dos outros. As
memorias estdo sempre passando destes para
aqueles, 0 que sera possivel somente se tiverem
feito e continuarem fazendo parte de uma mesma
sociedade, de um mesmo grupo.
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Le Goff, na obra j& citada, afirma que entre
as importantes e significativas manifestacoes
da memdria coletiva surgidas no decorrer dos
tempos, valeria ressaltar o aparecimento de dois
fendmenos: um no século XIX, com o advento da
fotografia, e outro no inicio do século XX, com a
construgao de monumentos aos mortos.

O primeiro, a seguir a | Guerra Mundial,
¢ a construcao de monumentos aos mortos.
A comemoracgéo funeraria encontra af um
novo desenvolvimento. Em numerosos
paises é erigido um tumulo ao Soldado
Desconhecido, procurando ultrapassar
os limites da memoria, associada ao
anonimato, proclamando sobre um cadaver
sem nome a coesao da nagao em torno da
memoaria comum. O segundo ¢ a fotografia,
qgue revoluciona a memédria: multiplica-a e
democratiza-a, da-lhe uma preciséo e uma
verdade visuais nunca antes atingidas,
permitindo assim guardar a memoria do
tempo e da evolugéao cronolégica (LE GOFF,
2003, p. 460).

A fotografia, antes de qualquer outra
representacao, antes mesmo de ser uma imagem
— que reproduz aparéncias de um objeto, uma
pessoa ou um espetéculo teatral — &, em primeiro
lugar, da ordem da impresséo, do traco. Nesse
sentido, a fotografia pertence a categoria do
“indice” peirceano, cuja teorizacdo fundamenta-
se no conceito desta como signo que mantém ou
mantivera um determinado momento do tempo,
uma relacdo de conexao real, de contiguidade
fisica, de copresenca imediata com seu referente
e, desse modo, carrega a aura do artista
fotografado. A fotografia funciona como um elo
qgue liga elementos distantes e Roland Barthes
(1984, p. 121), um dos estudiosos que se dedicou
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a teoria fotogréafica, afirma em A Cdmera Clara.

De um corpo real, que estava la, partiram
radiagdes que vém me atingir, a mim, que
estou aqui; pouco importa a duracéo dessa
transmisséo; a foto do ser desaparecido
vem me tocar como raios retardados de
uma estrela. Uma espécie de vinculo
umbilical liga a meu olhar o corpo da coisa
fotografada.

Alexandre Mate (SOUSA, 2013, p. 17), que se
debrugou por certo tempo sobre as imagens que
compdem Retratos do Teatro e pode, de alguma
forma, imbricar suas memdérias as dos artistas e a
do teatro brasileiro, afirma:

Fotografar, no entanto, é mais do que
reproduzir sorrisos estéreis e revelar
fisionomias opacas. Fotografar € um ato do
espirito, um gesto de escolha, uma poténcia
do olhar, sempre aberto ao inusitado, ao
poético, ao espontéaneo. Se, como se diz, 0s
cagadores paleoliticos foram os primeiros
fotégrafos da humanidade - e de sua
capacidade de ver e decodificar sinais,
como os rastros deixados por certos bichos,
dependia sua sobrevivéncia —, hoje a foto
inevitavelmente  repetida, estampando
felicidade artificial, pouco ou nada revela
quanto a signos ou pistas. O resultado da
repeticdo transforma o sujeito em objeto.
Ainda assim, o registro da prépria imagem
continua a fascinar o homem, sempre
disposto a gravar seu rosto, sua marca,
para o rapido consumo de seus pares ou a
possivel admiracéo de seus poésteros.

“Ter uma foto de Shakespeare seria como ter
um prego da Santa Cruz” (SONTAG, 2004, 169-



170). A frase de Susan Sontag, publicada em
Sobre Fotografia —em que apresenta seis ensaios a
respeito do significado e da evolucéo da fotografia
- traz um profundo encantamento, por se tratar
de uma das maiores intelectuais do nosso tempo,
que criou nesta obra um dialogo intenso entre
fotografia, filosofia, sociologia, estética e histéria
da arte. Em segundo plano, e aproximando o
didlogo para a minha préatica fotografica, a citacéo
direta envolvendo teatro e fotografia.

As imagens ajudam a interpretar a realidade
e nem mesmo o pensamento cientifico e
humanistico consegue afastar a dependéncia
do poder imagético sobre a apreensao do real.
Com o passar do tempo, o que se constatou foi
0 aumento da crenca nas imagens. Segundo
Sontag (2004, p. 170), que recorre ao prefacio a
segunda edicéo de A Esséncia do Cristianismo,
Ludwig Feuerbach observa a respeito da “nossa
era”, a qual “[...] prefere a imagem a coisa, a
cépia ao original, a representagao a realidade, a
aparéncia ao ser” —ao mesmo tempo em que tem
perfeita consciéncia disso.

Esse pensamento de Feuerbach, escrito apds
a invencdo da cémera fotografica, consegue
sintetizar o impacto que a fotografia viria a causar
em nossa sociedade. A sociedade passou a
produzir e consumir imagens que determinam
as nossas necessidades e podem substituir as
experiéncias sociais no caminho da felicidade. As
imagens fotogréficas possuem certa autoridade
sobre nossos desejos e anseios.

Para Susan Sontag, uma foto nunca é apenas
uma imagem, uma simples interpretacéao do real:
¢ também um vestigio, uma pegada deixada por
alguém que j& ocupou o lugar da fotografia, e
tem o poder de se apoderar da realidade. Uma
pintura € uma expressao do artista, uma foto traz
consigo um vestigio material da emanacéao de
luzes refletivas pelo objeto.
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Desse modo, 0s mais de quinhentos retratos
captados em Retratos do Teatro trazem os vestigios
de luz irradiados pelo artista e revelam mais do
que as suas representagbes. Trazem em sua
imagem a aura de cada um.

E como seria se pudéssemos sentir a aura do
bardo William Shakespeare?

A sequéncia de fotografias a seguir, dispostas
em ordem alfabética, ndo pretende estabelecer
qualquer tipo de wvaloragdo aos artistas
apresentados em detrimento a outros, mas propor
ao leitor um exercicio de construcédo da memoria
a partir das experiéncias mentais individuais e
coletivas no confronto visual com as imagens.
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Stanislavski por Stanislavski

POR SIMONE SHUBA'

O ano de 2016 traz ao teatro um grande presente: a publicacéo de
Stanislavski — Vida, Obra e Sistema (FUNARTE, 2016), de Elena Vassina e
Aimar Labaki, relevante contribuicao para as artes cénicas sobre a vida e
obra de Stanislavski. Trata-se de estudo com conteldo inédito no Brasil,
muito bem selecionado, com traducdes diretamente da lingua russa. Faz
parte da poética dos autores Véassina e Labaki dar voz ao homem, artista
e pedagogo Constantin Stanislévski, envolvendo o leitor no pensamento
deste génio. Objeto riquissimo, o livro é organizado de forma que o receptor
possa ter compreenséo mais aprofundada acerca da vida e da obra do
diretor russo.

Logo no primeiro capitulo, intitulado Uma Vida, Dialética da Criagéo
percebemos a interseccéo entre vida e arte na trajetéria de Stanislavski;
sabores, dissabores, experiéncias artisticas e pessoais sdo relatadas, como
na pagina b5, onde, apds a Revolucéo de 1917, Stanislavski, homem rico, se
vé, do dia para a noite, com seus bens e fortuna confiscados; com a guerra
civil, ele encarava longas filas para receber um saco de batatas:

O apice deste calvério foi sua prisdo em 1919, sob suspeita de
ser contra-revolucionario, por ser industrial (ou ex-industrial, posto
que as suas fabricas haviam sido expropriadas), passou uma noite
encarcerado na TCHEKA, a Comissao Extraordinaria para o Combate
da Sabotagem e de Atos Contra a Revolugao. Atraumética experiéncia
0 marcaria por toda sua vida.

Ainda neste capitulo, os autores enfatizam o olhar elevado e sensivel de
Stanislavski acerca da consciéncia humana. “Todo o trabalho de Stanislavski
tem como principal motivacao a ideia de aperfeicoamento do ser humano”
(p.46).

O segundo capitulo fecha a primeira parte de trés e expde As
Encruzilhadas do Sistema, como exemplo, a Memdria Afetiva?, um dos
elementos mais espinhosos do Sistema Stanislavski. Muitos, por falta de
compreensao, acreditaram que Stanislavski abandonou este elemento ao
trabalhar com a Anélise Ativa. Aqui, pode-se conferir através das préprias
palavras de Stanisldvski em 1937, um ano antes de sua morte. “[...] E mesmo
um absurdo dizer que renunciei a memoéria dos sentimentos” (p. 113).
Encontra-se também neste capitulo importante reflexéo e registro sobre o
trabalho de Stanislavski com a loga, de onde surgira inspiracéo e referéncia
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para a constituicao de elementos primordiais para
0 seu Sistema.

O capitulo trés compreende a segunda parte
do livro e é nomeado Trajetéria do Sistema por
Constantin Stanislavski, Reflexdes, Descobertas,
Resultado. Aqui, encontramos um vasto material
precioso com anotagdes artisticas, definicoes
sobre: a vontade, o consciente e o inconsciente
na criacéo. Abaixo, o pensamento de Stanislavski
sobre o cliché:

O Cliché é algo normal, como a mentira
do lado da verdade, como o mal ao lado
do bem. Por isso novos e mais novos
clichés devem nascer e o ator deve sempre
continuamente arrancé-los como ervas
daninhas que sufocam as rosas (p.148-149).

A terceira e Ultima parte compreende os
capitulos quatro, Sobre o Sistema; o capitulo cinco,
Ultimo Stanislavski; capitulo seis, Conversas Com
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0s Mestres do TAM; capitulo sete, Conceitos do
Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo.

Em Sobre o Sistema, Véssina e Labaki
retratam o empenho de Stanislavski em trabalhar,
desenvolver e transmitir suas descobertas sobre o
Sistema. Em um trecho sobre a natureza do artista,
podemos notar sua incansavel busca pela verdade
na arte;

A arte € uma verdade que € linda e
maravilhosa por sua natureza. A violéncia
contra a natureza ¢ uma monstruosidade
e uma mentira. Ela contradiz a verdade
natural. Mentira e monstruocsidade né&o
podem ser belas. Mentira e monstruosidade
sdo incompativeis com a arte verdadeira. A
artificialidade nunca se tornard uma arte
verdadeira. Tenham medo da violéncia e
néo atrapalhem a vida normal e habitual de
sua natureza (p. 201).
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Em Ultimo Stanislavski, estd registrada a
derradeira fase do mestre russo, seus escritos
contém descricoes detalhadas de suas ultimas
experiéncias artisticas. Abaixo pensamento de
Stanislavski sobre as particularidades do novo
meétodo:

Primeira particularidade [...] O novo
método nos permite resolver as questdes
do papel a partir da vida do ator, ou seja,
em seu préprio nome. [...] A segunda
particularidade do novo método [...] ele
faz o artista mergulhar na profundidade
psicoldégica da vida do papel, exatamente
na profundidade de sua alma. O caminho
mais acessivel para isso é a criacdo de uma
linha de acodes fisicas externas e orgénicas
[..] A acéo fisica ndo & um objetivo em
si, mas um meio para a criagdo da linha
exterior e depois interior da légica e da
coeréncia no desenvolvimento do papel.
[...] utiliza a ligagao inseparavel do exterior
com o interior, do corpo com a alma
[..] A terceira particularidade do novo
procedimento na abordagem do papel é
que ele foge a qualquer tipo de violéncia.
Quarta  particularidade  evidente na
abordagem do papel do novo método é que
nosso procedimento direciona toda a nossa
atencao a acéo fisica, e dessa maneira se
afasta do sentimento. Gragas a isso, a vida
do criador é entregue ao poder da magica
natureza humana e de seu subconsciente
[..] A quinta particularidade feliz do novo
meétodo & que ele se volta para dentro e
nao tolera acdes fisicas que néo sejam
justificadas por dentro [....] (p. 240-243).

O capitulo seis, Conversas Com os Mestres do
TAM, traz registros de didlogos que ocorreram em
1936. Gostaria de destacar um trecho, que € muito
comum ouvir dos atores:

O.L. Knipper / Tchékhova — A coisa mais
dificil é falar com suas proprias palavras.

C. Stanislavski—Vocé vai relatar para mim
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a légica das ideias, e nao as palavras das
ideias. Ela ficard enraizada no seu cérebro.
Seus musculos serédo impulsionados por
seus sentimentos, pela linha légica da
sequéncia de ideias, e nao apenas pelas
palavras. A pior coisa que pode acontecer é
as palavras serem ditas, mas os sentimentos
atrasarem [...] (p. 268-269).

Stanisldavski Vida Obra e Sistema traz, como
uma joia rara, dentre todos os presentes desta
publicagao, como um brinde, os conceitos do
trabalho do ator sobre si mesmo: Vivéncia; Agao,
“Se” Mégico; Circunstancias Propostas; Atuacgao
em Geral; Imaginacédo; Visualizacdo; Atencéo
Cénica; Relaxamento Muscular; Trechos e Tarefas;
Sentido da Verdade e da Fé; Acgdes Fisicas; “Eu
Existo”; Memoéria Emocional; Comunicagao;
Irradiacédo e Inradiacéo; Supertarefa e Acéo
Transversal. Um pequeno aperitivo:

Vocé sente que, além da discusséo
verbal e do intercambio mental de ideias,
se produz ao mesmo tempo dento de vocé
um processo de percepgdo reciproca, de
absorcédo e envio de uma corrente com
os olhos? E a comunicacdo invisivel por
meio da inradiacédo e da irradiacdo, que
como uma corrente submarina, se move
constantemente por baixo das palavras e
dos siléncios, e cria uma ligacao invisivel
entre os sujeitos que resulta em uma
engrenagem interna (p. 313).

Este livro € de uma magnitude rara, com
grande destaque para o extenso material inédito
acerca de Stanislavski; Elena Véssina e Amir
Labaki, autores do livro, atuam com relevancia no
ensino, na pesquisa, como no cenario artistico e
cultural em nosso pais, e com a escrita generosa
nos d&o a oportunidade de conhecer Stanislavski
por ele mesmo.
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