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RESUMO

O estudo focaliza o Projeto Machadianas, desenvolvido entre junho de 2006 a
julho de 2007 no Agora Teatro na cidade de S&o Paulo.

O projeto pesquisou as possibilidades da utilizacdo da narrativa em cena e
teve como base literaria a obra de Machado de Assis, mais precisamente 0s seus

contos.

Esta dissertacdo analisa o contexto histérico do surgimento do Agora Teatro e
de outros grupos teatrais paulistanos no fim da década de 1990 e relaciona essa

analise com discusséo acerca da sociologia da cultura.

Também sao feitos apontamentos sobre a teoria dos géneros literarios e seus
componentes estéticos, historicos e sociais. A partir desses apontamentos, sao
apresentados elementos que embasam a revalorizacdo da utilizacdo de expedientes
épicos em cena a partir do final do século XIX e reflete-se sobre os porqués da
escolha desta utilizacdo na contemporaneidade como maneira de restaurar a

gualidade da relacdo entre atores e publico.

Resulta da abordagem de todos os trabalhos resultantes do Machadianas,
uma discussdo critica acerca da inclusdo do projeto nas teorias da Pos-

modernidade.

Por fim, apresenta alguns elementos da obra de Machado de Assis que
permitiram que ela sustentasse um projeto que tinha dentre os seus objetivos

fomentar a discussao a respeito do homem e da sociedade brasileira no século XXI.

Palavras-chave: teatro narrativo, teatro contemporaneo, Machadianas, Agora Teatro,

Pés-modernidade.
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ABSTRACT

The subject of this study is the Machadianas Project, developed between June
2006 and July 2007 at the Agora Teatro, in S&o Paulo.

The project studied the possibility of the uses of the "narrative” on stage and
was utterly based on the works of Machado de Assis, mostly on his short stories.
This dissertation analyses the historical context in which Agora Teatro and other
theatre groups were established in Sdo Paulo, in the 1990s and also relates to

discussions on the nature of a Cultural Sociology.

The theory of the literary gender and its historical, social, and aesthetic
components are used to present elements and base the upgrading of using epic
choices on stage since the late 1800s. These choices, nowadays, help taking back
the relation between the theatre and its audience.

This dissertation is the result from the study of all activities of the Machadianas
Project, as well as a discussion on its inclusion in the postmodern theories. To sum
up, it presents some aspects of the works of Machado de Assis that allows us to
assure that it has, in its core, elements to help us discuss men and the Brazilian

society in the 21st century.

Keywords: narrative drama, modern drama, Machadianas, Agora Teatro,

postmodernism.
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Grande coisa é haver recebido do céu uma particula
da sabedoria, o dom de achar as relacbes das
coisas, a faculdade de as comparar e o talento de

concluir!

Memodrias postumas de Bras Cubas, cap. CXXVII.

Machado de Assis.



1. Introducéo

Ultimamente é frequente deparar-se com a expressao “teatro narrativo”. Em
apresentacdes de espetaculos, em debates entre profissionais das artes cénicas, em
pesquisas de grupos teatrais e no ambiente académico, as possibilidades de
interseccéo entre 0os géneros épico e dramatico encontram-se, mais do que nunca,

em voga.

Essa realidade abre um vasto campo de pesquisa que se inicia pela propria
discussédo a respeito da teoria dos géneros literarios, teoria que pressupde uma
conceituacdo acerca da origem e da classificacdo das obras literarias. Essa
discussdo, que nos seus primérdios remete-se a Grécia de Platdo e Aristoteles,
avanca historicamente e por variados territorios, inclusive, entre tantos outros, o

estético e o politico.

A respeito da relacdo entre o estético e o politico que comporta elementos da
teoria dos géneros literarios, vém primeiramente a mente os trabalhos de Bertolt
Brecht no século XX, com a sua pratica e teorizacdes acerca do teatro épico. Mas,
nesse aspecto, também é preciso um olhar muito mais distante que focalize o
surgimento e o desenvolvimento das tragédias na Grécia da antiguidade. Processo
gue encontra 0 seu apogeu no século V a. C. e que tem nos festivais atenienses,
denominados como Grandes Dionisiacas, 0 seu momento de juncéo e de sintese. A
apresentacdo das tragédias unia a narrativa dos feitos miticos gregos a
dramatizagdo; assim, proporcionava a coletividade um encontro com suas
perplexidades ao leva-la a reflexdo e a catarse, pela interpretacdo rapsédica ou

mimética.

Também no Brasil, é possivel vislumbrar essa intersec¢éo narrativo-draméatica
ao longo da histéria de sua producao teatral. Interseccdo motivada, também, por
diferentes fatores, tais como a catequizacdo no teatro primordial de Anchieta em
nossas terras, o posicionamento politico frente a ditadura militar iniciada em 1964,
além da busca de expanséo das possibilidades da atividade teatral motivada pelos
desafios que a contemporaneidade apresenta a sua realizacao.



Justamente para pesquisar e apresentar alternativas para lidar com o desafio
do fazer teatral na contemporaneidade, a partir da utilizacdo de expedientes
narrativos em cena, foi que o Agora Teatro®, situado & Rua Rui Barbosa, 672, no
bairro da Bela Vista na cidade de Sao Paulo, langcou, em meados de 2006, o Projeto

Machadianas.

A partir do pressuposto de que o desenvolvimento de outras midias que
também utilizam a forma dramatica para a divulgacdo de contetidos obriga o teatro a
reinventar-se permanentemente, o Agora Teatro, na época sob a coordenacdo de
Roberto Lage, Celso Frateschi e Sylvia Moreira, lancou o projeto. Como resultante
de suas atividades, chegaram a apresentacdo publica quatorze trabalhos que
envolveram diretamente sessenta e cinco profissionais® entre atores, diretores,
iluminadores, preparadores vocais e corporais, cendgrafos, figurinistas, musicos e

escritores.

Basicamente, o projeto determinava que 0s seus participantes partissem de
um mesmo ponto inicial: criar uma apresentacéo teatral a partir da obra de Machado
de Assis, mais precisamente de seus contos. Essa apresentacao teria por base a
pesquisa de técnicas narrativas de interpretacdo e, para a sua elaboracéo,
formaram-se grupos a partir de uma estrutura tradicional, ou seja, divididos entre
atores e direcdo que trabalharam com autonomia, de diferentes formas. Esses
trabalhos incluiram a escolha dos contos a serem encenados, a adaptacdo do conto
para o palco, a utilizacao de técnicas interpretativas conhecidas e a busca de novas
técnicas de interpretacdo, além da encenac¢do englobando todos o0s seus
componentes como a cenografia, figurinos, iluminacao e trilha sonora. Durante as
suas atividades, os grupos se apresentavam para avaliagdo e orientacbes da
coordenacao do projeto, culminando com a apresentacao publica dos trabalhos.

Nesta dissertacdo de mestrado, apresentada ao Instituto de Artes de Sao
Paulo da Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”, realiza-se uma
analise critica do Projeto Machadianas. A partir da abordagem do contexto histérico

do surgimento do Agora Teatro e dos porqués da aposta dessa instituicido em

! Para inteirar-se de todas as atividades da instituicdo ao longo de sua existéncia, ver o item 8.4 (Anexos —
curriculo do Agora Teatro) desta dissertacdo.

> Numero de participantes creditados nos programas das apresentacdes, excluindo os coordenadores do
projeto, técnicos e operadores.



desenvolver um trabalho alicercado na pesquisa das possibilidades de utilizacdo da
narrativa em cena, esta dissertacdo aborda todas as atividades realizadas ao longo
dos trés anos da execucdo do projeto e analisa 0s seus resultados. Nessa
abordagem e analise sdo citados todos os profissionais envolvidos e os contos de
Machado de Assis utilizados como base dos trabalhos que chegaram as

apresentacdes publicas.

Procura-se demonstrar, entdo, a insercdo do Projeto Machadianas em um
cenario de rupturas com paradigmas culturais que, estabelecidos no mundo
ocidental a partir do Renascimento do século XVI, afirmaram-se no lluminismo do
século XVIII e se desenvolveram até serem confrontados a partir de fins do século
XIX. Ou seja, passou-se ao questionamento de uma representacdo baseada
prioritariamente na verossimilhanga, na exposicado de relagdes intersubjetivas e na
estruturacdo narrativa linear, encadeada, principalmente, em relacées de causa e
efeito. Como consequéncia desses questionamentos e seu desenvolvimento ao
longo das décadas seguintes até o0s nossos dias; a atividade artistica
contemporanea, em um contexto prioritariamente de rompimento, de supresséo de
referéncias e fugacidade das relacdes interpessoais comporta o hibridismo de
géneros e de formas, a fragmentacdo da narrativa e a eliminagéo, ou pelo menos a

descontinuacéo das fronteiras entre as diferentes modalidades do fazer artistico.

Assim, conclui-se que o Machadianas apresentou uma contribuicdo
importante para as pesquisas da utilizacdo da narrativa em cena. Contribuicdo
relacionada com o estabelecimento de uma ponte entre a tradicdo humana ancestral
de contar histérias e algumas caracteristicas significativamente presentes no fazer
artistico da atualidade, como a fragmentacdo do discurso e das personagens, 0
formalismo cénico e a utilizagdo de tempo e espacos simbolicos que, de certa
maneira e em determinadas circunstancias refletem uma concepcédo pdés-moderna
do homem apresentadas em trabalhos de autores como Jean Francois Lyotard
(2009), Zygmunt Bauman (1998), David Harvey (2012), Agnes Heller e Ferenc Fehér
(2002), Perry Anderson (1999), Linda Hutcheon (1988) e José Manuel L. de O.
Ramirez (2004), entre outros. Concepcao que € repleta de contradicbes, mas que,
de maneira geral, inclui o questionamento de paradigmas seculares sustentadores
da vida humana, levando o homem contemporaneo aos estados de inseguranca e

incerteza.



Conclui-se também que essa insercdo do Projeto Machadianas em
determinada forma do fazer artistico contemporaneo foi facilitada por caracteristicas
intrinsecas ao género épico - especificamente ao conto, uma vez que a base de todo
0 Machadianas foi constituida por contos de Machado de Assis. Caracteristicas que

incluem uma rendncia a representacdo unicamente por realismo, premido pelo

ilusionismo absoluto e por verossimilhanca.

Questdo importante deste trabalho é a andlise da escolha, por parte do Agora
Teatro, de um autor brasileiro do século XIX para estabelecer uma comunicacdo
com o homem do século XXI. A intencéo dos idealizadores do Machadianas foi criar
nos artistas, e consequentemente no publico do projeto, um espaco de reflexdo
sobre mecanismos da sociedade brasileira que, de diferentes e dialéticos modos,
foram perpetuados. Para isso, apostaram em aliar a conhecida habilidade de
Machado de Assis em apresentar e discutir questdes que, a0 mesmo tempo,
ocupam a esfera individual e coletiva na formacdo do que podemos chamar de

‘homem brasileiro” a utilizacdo dos expedientes narrativos em cena.

E evidente que a construcdo desse elo entre o século XIX com o século XXI
nao teria sido possivel sem a genialidade de Machado que, com o seu olhar arguto,
percebe no homem e na sociedade brasileira do século XIX um deslocamento e uma
impossibilidade de pertencimento completo ao seu tempo e ao seu espaco. Por
intermédio de duas questbes fundamentais, Roberto Schwarz ira classificar esse
homem como um homem de “ideias fora de lugar” (SCHWARZ, 2000a: 9-31). A
primeira dessas ideias é a pretensao de estabelecer, no Brasil pré-republicano, uma
sociedade liberal alicercada na escravatura e em relacdes de favor. A segunda,
relacionada a primeira, € o proposito de implantar, nos tropicos, uma sociedade
seguindo os moldes europeus. Para Schwarz, essas questdes levaram Machado a
caracterizar o homem brasileiro de seu tempo pela interdi¢cdo, pela ndo realizacéo de
todas as suas possibilidades, pela dependéncia de uma memoria seletiva e falivel
gque o amarrava em tempo e espago incertos. Procurar-se-a demonstrar neste
trabalho, que a sensacdo de deslocamento e de nao pertencimento foi um
importante elo de ligacdo entre a obra Machadiana e o0 homem brasileiro do século

XXI. Sensacado que tomou forma em varios trabalhos do projeto estudado.



Outra questdo abordada nesta dissertacdo sera a de que certas
caracteristicas pessoais dos participantes do Machadianas muito contribuiram para
a formatacdo de seus resultados e consequentemente para a formulacdo das
teorizacbes desta dissertacdo. Foram selecionados jovens profissionais da éarea
teatral que, embora j& formados em escolas ou universidades, ou ja tendo atuado
profissionalmente na &rea, buscavam nas atividades do Agora uma forma de
aprimoramento de seu trabalho. Verifica-se que esses jovens profissionais ja
trouxeram de sua formagcdo uma propensdo, potencializada durante o projeto, de

construir uma cena com as caracteristicas contemporaneas ja enunciadas aqui.

Maurice Halbwachs, em A Memodria Coletiva (2006), apresenta significativa
reflexdo acerca das diferencas pressupostas entre lembranca e memoria. Para o
autor, e de acordo com certos pressupostos, a lembranga concerne aos
procedimentos mnemoénicos de um lembrar singular e pessoal; a memoria, ainda

gue fundamentada em lembrancas pessoais, concerne ao coletivo.

Nesta dissertacdo, o pesquisador, que acompanhou todo o projeto, alia as
suas lembrancas as dos coordenadores e diretores dos nticleos® e, juntamente com
a andlise de documentos* e a apreciacdo da bibliografia, busca contribuir para a

constituicdo da memoria do Machadianas.

* Foram realizadas entrevistas com os coordenadores do projeto e com todos os diretores dos nicleos que se
formaram ao longo de sua realizagdo. Nos anexos, encontram-se apenas os relatos cujas reflexGes dos
colaboradores foram citadas no corpo do trabalho. A confeccdo desses relatos seguiu a metodologia de
historiografia oral do Nucleo de Estudos em Histéria Oral da Universidade de Sdo Paulo — NEHO-USP. Para
maiores informagdes cf. MEIHY, José Carlos Sebe Bom. Manual de histdria oral. 42 ed. S3o Paulo: Edigdes
Loyola, 2006.

* Programas de espetaculos, pecas de divulgacdo, matérias publicadas na imprensa, fotografias e registros em
video das apresentacdes.



2. 0 Agora Teatro e as premissas do Machadianas

2.1. O Agora Teatro

Roberto Lage e Celso Frateschi fundaram, em 1999, na cidade de Sao Paulo,
o Agora Teatro. Ao associarem a atividade teatral com o nome do espaco fisico
utilizado para discussdes e deliberacbes pelos cidaddos no centro das cidades
gregas da Antiguidade, seus criadores explicitaram a intengéo de, tendo como base
as artes cénicas, estabelecer um espaco de pesquisa, criacdo, discussao e de

proposicdes que interseccionassem arte e sociedade.

Ao contextualizar historicamente o0 momento de sua fundagéo, aponta-se um
claro vinculo entre a criagdo do Agora e a efervescéncia da atividade teatral
paulistana naquela época, especificamente por parte de artistas que buscavam
alternativas para a realizacdo de seus trabalhos fora dos padrbes impostos pelo
patrocinio empresarial, cuja principal ferramenta era a lei Rouanet de rendncia

fiscal®.

O encontro de duas vertentes principais caracterizaram aquele momento.
Ocorreu aquela época a criagdo e a consolidacdo de importantes grupos teatrais
como a Companhia S&o Jorge - fundada em 1988 (CIA. SAO JORGE, 2011); do
grupo Os Fofos Encenam, criado um pouco antes, em 1992 (OS FOFOS
ENCENAM, 2011); além do Folias d’Arte, criado em 1997 (ITAU CULTURAL, 2011),
do Teatro da Vertigem, criado em 1991 e que em 1995 estreou o seu emblematico
espetaculo O Livro de JO nas instalacdes desativadas do hospital Humberto Primo,
na cidade de Sao Paulo (TEATRO DA VERTIGEM, 2011), dentre outros. Em
comum, esses coletivos associavam a busca por novos caminhos estéticos com a
procura por estratégias de sobrevivéncia que permitissem a realizacdo continuada
de seus trabalhos. Outro ponto importante, foi que alguns desses grupos tiveram sua
origem ligada a universidades, como é o caso da Companhia S&o Jorge e do Teatro

> Lei Federal de Incentivo a Cultura (Lei n® 8.313 de 23 de dezembro de 1991). Possibilita as empresas (pessoas
juridicas) e cidaddos (pessoas fisicas) aplicarem uma parte do Imposto de Renda devido em projetos culturais.
Os incentivadores que apoiarem um projeto, submetido previamente a aprovagdo e aprovado pelo Ministério
da Cultura, poderdo ter o total ou parte do valor desembolsado deduzido do imposto devido, dentro dos
percentuais permitidos pela legislagdo tributadria. Para empresas, até 4% do imposto devido; para pessoas
fisicas, até 6% do imposto devido (MINISTERIO DA CULTURA, 2012: internet).



da Vertigem, relacionados com a Universidade de S&o Paulo e dos Fofos Encenam,
originado na Universidade Estadual de Campinas. Fato importante, pois a relacao
com a academia inseriu a preocupacdo com a pesquisa, de procedimentos de
encenacao e de expedientes para a preparacao dos atores, entre as prioridades

desses grupos.

Relacionou-se com a criacdo ou consolidacdo desses grupos, a unidao de
importantes nomes com destacada trajetéria na realizacao artistica do Pais ao redor
do movimento Arte Contra a Barbéarie. Iniciado no fim da década de 1990, com
reunides entre os seus idealizadores, 0 movimento ganhou forca e teve o seu
primeiro manifesto publicado em maio de 1999. Sobre esse acontecimento escreveu

Ind Camargo Costa:

No dia 7 de maio de 1999, como resposta ao avanco da onda mercadoldgica, um
coletivo de grupos de teatro langou um manifesto chamado Arte Contra a Barbarie, que
foi publicado em O Estado de S. Paulo. O jornal dedicou uma pégina a novidade e
informou que o texto seria discutido em reunido aberta, a se realizar dias depois no
Teatro Alianca Francesa. Quem compareceu ficou tdo surpreso com a superlotagdo da
casa quanto os signatarios. A partir daquele dia, a parte mais interessante da cena
paulistana passou a integrar uma espécie de movimento que atende pelo nome do
manifesto. [...] O manifesto, que se tornou referéncia para todos os interessados em
fazer teatro [...] reafirmava os direitos a "producéo, circulagéo e fruicdo de bens culturais"
e, em nome deles, denunciava que era inaceitavel a mercantilizacdo imposta a cultura
(COSTA, 2007: Internet).

Esta relacionada as atividades deste movimento, a conquista perante a
Prefeitura do Municipio de S&o Paulo, por meio da instituicdo do Programa Municipal
de Fomento ao Teatro para a Cidade de S&o Paulo no ano de 2002 com “[...] o
objetivo de apoiar a manutencdo e criagcdo de projetos de trabalho continuado de
pesquisa e produgéo teatral visando o desenvolvimento do teatro e o melhor acesso
da populacdo ao mesmo” (PREFEITURA DO MUNICIPIO DE SAO PAULO, 2011:
internet). Hoje, a Lei do Fomento, como é conhecida, em sua 202 edicdo (primeiro
semestre de 2012), continua em pleno vigor na cidade e tem papel de destaque na

realizacdo cultural da metrépole paulistana.

A fundacdo do Agora, em 1999, foi uma maneira de seus idealizadores
relacionarem-se e posicionarem-se criticamente frente a essa realidade, como afirma

Celso Frateschi em entrevista concedida a este pesquisador em 10 de maio de



2011. Demais reproducbes de consideracdes de Frateschi feitas ao longo deste

trabalho sdo decorrentes dessa mesma entrevista.

NOs ainda nado tinhamos a Lei de Fomento, da mesma maneira que experiéncias
relacionadas ao governo municipal, que eu acredito foram importantes para o teatro,
ainda ndo tinham sido realizadas. Além do que, comparando-se com a realidade atual,
havia poucos grupos e muitos deles estavam em estégio de formacé&o: Vertigem, Folias,
VArios outros grupos estavam no comecgo. Entdo, nds concluimos que deviamos criar um
centro de estudos que comportasse uma reflexao sobre as questdes do teatro paulistano
naquela época; o Agora veio com esse intuito. O Lage falava que tinhamos de ser um
pouco a mosca da sopa, colocar questfes que fossem Uteis e que nos fizessem refletir
para que encontrassemos caminhos a partir daquela situacdo. Entdo, a ideia do Agora
foi a de colaborar com esse processo de reflexdo e de construcdo de um teatro um
pouco mais consistente. Mesmo que nds ndo nos caracterizdssemos como um grupo
tradicional, tinhamos a ideia de trabalhar com esse teatro mais independente que de
alguma forma refletisse 0 mundo que estdvamos vivendo. Essa era a ideia, de criar um
centro de estudos sem fins lucrativos. Que reunisse pessoas interessadas em conversatr;
e assim foram organizados os primeiros projetos.

A partir do inicio de suas atividades, o Agora Teatro realizou seminarios,
palestras, publicacdes, grupos de estudos, espetaculos e projetos que abarcaram

muitas destas atividades dentro de um Gnico objetivo®.

A parceria de Roberto Lage e Celso Frateschi na coordenacgéo da instituicao
manteve-se, de maneira intercalada, até 2009. Hoje, o Agora Teatro esta sob a
coordenacao de Frateschi e de Sylvia Moreira e um levantamento de suas atividades

ao longo de sua existéncia encontra-se anexado a esta dissertagao.

No intuito de apontar elementos para a formulacdo de uma sociologia da
cultura, Raymond Williams (2011) elabora um panorama das relacbes entre
produtores culturais e instituicdes sociais reconheciveis. Assim, apresenta conceitos
que serdo Uteis para algumas andlises sobre a formacdo do Agora e a sua insergéo

no panorama historico, brevemente descrito neste capitulo.

E valido ressaltar que o proprio Williams considera o termo produtor cultural
neutro e abstrato, uma vez que serve para denominar desde poetas, parte da
organizagdo social central de sociedades antigas, como funcionarios de grandes
conglomerados de comunicacéo na sociedade atual. Alias, a abrangéncia do termo é

utilizada por Williams para ilustrar a complexidade da tarefa de se pensar uma

® para inteirar-se de todas as atividades da institui¢o ao longo de sua existéncia, ver o item 8.4. (curriculo do
Agora Teatro) desta dissertaggo.



sociologia da cultura como um tema central e prioritario, ao atestar que ela ainda é
uma matéria “subdesenvolvida”, que ainda ha um caminho longo e cheio de curvas e

obstaculos a ser percorrido, como ele afirma:

Dentro das categorias tradicionais, a sociologia da cultura é encarada como uma area
ambigua. Nas listagens mais comuns de campos da sociologia, ela é incluida, quando
isso acontece, como um dos Ultimos itens: ndo apenas depois de material mais
consistente sobre classes, industria e politica, familia ou crime, mas também como um
tépico de variedades depois das areas mais definidas da sociologia da religido, da
educacdo e do conhecimento. Assim, ela ndo sO parece ser, como € de fato
subdesenvolvida (WILLIAMS, 2011: 9).

A luz do exposto, percebe-se que as dificuldades de uma definicdo
sociologica precisa de cultura, da mesma maneira que a abrangéncia do termo
produtor cultural, apresentado por Williams, esteve no centro dos debates que
circundavam a origem dos grupos teatrais, do Agora e do movimento Arte Contra
Barbarie, no final da década de 1990. Tal afirmacdo se d& pelo fato que uma das
guestbes-chave daquelas discussdes foi a do patrocinio obtido pela Lei Rouanet do
governo federal, que nos moldes em que vigorava, e ainda vigora, submete a
producao artistica a decisbes sobre politicas de divulgacdo de grandes empresas,

imbricando temas como mercado, divulgacao, vendas, producao e politica cultural.

O autor parte, entdo, do que ele nomeia “artistas instituidos” das sociedades
antigas, ou seja um “[...] artista de certo tipo — de fato, muitas vezes um poeta — era
oficialmente reconhecido como parte da prépria organizacdo social central”
(WILLIAMS, 2011: 36), avancga historicamente com a apresentagao das relagdes de
patronato, inclusive aquelas em que o publico ocupa o lugar de patrono, e chega até
a andlise da relacdo entre artistas e mercados. Para introduzir a questdo ele
apresenta a seguinte ressalva: “Historicamente, existe um longo periodo de
sobreposi¢ao entre relagcdes sociais de patronato e de mercado nas artes” (idem:
44). Entretanto, deixa claro que “[...] elas podem ser prontamente diferenciadas. A
producdo para o mercado implica a concepcéo da obra de arte como mercadoria, e
do artista, ainda que ele possa definir-se de outra forma, como um tipo especial de
produtor de mercadorias” (WILLIAMS, 2011: 44). E por isso que se torna
significativo, segundo o autor, o fato de que “[...] a reinvindicacdo do artista por
‘liberdade’, por ‘criar como |he aprouver’ foi feita muito mais comumente apds a

instituicdo das relagdes predominantemente de mercado” (idem: 45).
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Apés apresentar a questdo de que a destinacdo da obra de arte ao mercado
implica na sua concepcdo como mercadoria, Williams escreve sobre trés fases
distintas de sua producéo e comercializacado que distanciam-se na histéria mas, em
condi¢cdes singulares, acabam por existir simultaneamente. “Todas elas implicam
producdo para simples troca monetaria; a obra € posta a venda e é comprada e,
desse modo, possuida” (2011: 44). Assim, escreve sobre uma fase artesanal,
guando € o proprio produtor que coloca sua obra a venda; uma fase pos-artesanal,
na qual um distribuidor intermedia a relacdo do artista com o mercado, visando lucro;
uma fase profissional de mercado e uma fase que o autor denomina de profissional

empresarial.

A fase profissional de mercado foi proveniente do desenvolvimento
tecnoldgico, quando, particularmente no século XIX, a questdo da propriedade da
obra se tornou critica. Williams afirma que essa situacéo se deu pelo fato de haver,
no periodo, maior capitalizacdo dos intermediarios associada com um aumento da
profissionalizagdo dos produtores. A época “[...] a reprodutibilidade impressa
superou de muito a maior parte dos demais tipos de produgéo artistica” (2011: 47). A
facilidade de reproducéo tornou constantes os casos de pirataria, reproducdes sem
gue o autor fosse mencionado. Essa realidade acabou por levar a constituicdo de
mecanismos do copyright, primeiramente nacional, depois internacional, que
visavam assegurar ao autor a propriedade da obra, assim como o royalty, que
permitiu ao produtor transferir o direito da propriedade de sua obra para o
intermediério, seja pela elaboracdo de um contrato definido, no caso de livros, por
uma forma ou por um periodo de publicacédo ou, o que veio a se tornar norma, pelo
estabelecimento de um pagamento relativo a cada exemplar vendido. “Desse modo,
0 escritor tornou-se participante do processo direto de mercado da venda de sua
obra” (WILLIAMS, 2011: 47). Esse fato corroborou com a complexa questdo que de
maneira nenhuma € exclusiva a essa situacdo, da influéncia do mercado na

determinacédo das escolhas no momento da criagéo.

Williams chega, entdo, a fase que ele denomina de “profissional empresarial”
caracterizada “[...] por avangos muito importantes nos meios de producéao cultural e,
especialmente, no uso dos novos meios de comunicagdo de massa” (2011: 51). O
qgue de mais significativo ocorre é uma transformacgéo da relagéo entre intermediario

e produtor cultural. Um setor empresarial cada vez mais capitalizado tende a
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determinar um aumento da producgdo por encomenda, além de instituir o padrdo de

trabalho assalariado para gerir a sua relagdo com os produtores culturais.

A predominancia do setor editorial empresarial € de tal ordem que, para muitos
escritores, as relagdes sociais mais acessiveis sao as de emprego, no sentido de que as
ideias para livros procedem de novos intermediarios profissionais (os editores) dentro da
estrutura de mercado, sendo 0s autores empregados para executa-las. As relacdes
variam, entdo, de empregos ocasionais diversos, ndo distantes ainda da situacdo do
profissional de mercado, até relacdes inteiramente novas, mediante contratacbes e
contratos periddicos, nos quais o escritor se torna, de fato, o profissional empregado e
(com modificagBes tais como os royalties) assalariado (WILLIAMS, 2011: 52).

E evidente que as relagbes desenvolvidas entre as empresas patrocinadoras
e os artistas que obtém, ou buscam obter patrocinio por intermédio da lei Rouanet,
nao €, formalmente, uma relacdo de emprego assalariado. Mas, infere-se aqui que
alguns principios dessa relacdo permanecam mantidos. Ou seja, as empresas
escolhem dentre os projetos que concorrem a sua verba de patrocinio, aqueles que,
de alguma maneira, se encaixem entre as diretrizes de divulgacao de seus produtos.
O reconhecimento desse fato pelos produtores culturais acaba por influenciar suas
decisdes no momento de criacdo das obras; na prética, o seu trabalho artistico pode
passar a responder a exigéncia de um empregador potencial que ira remunera-lo

pelo trabalho executado.

Uma vez que a questdo da facilitacdo da reproducédo do trabalho artistico foi
apontada por Williams como fator essencial na relacdo entre artistas e mercado na
histéria recente, uma referéncia ao emblematico ensaio de Walter Benjamin, “A obra

de arte na era da sua reprodutibilidade técnica” (1994: 165 - 196) faz-se necesséaria.

No artigo, o autor escreve que as obras de arte, em esséncia, sempre foram
reproduziveis. “O que os homens faziam sempre podia ser imitado por outros
homens. Essa imitacdo era praticada por discipulos, em seus exercicios, pelos
mestres, para a difusdo de suas obras, e finalmente por terceiros, meramente
interessados no lucro” (BENJAMIN, 1994: 166). O que ocorreu foi que esse
processo de reproducdo foi acentuado sobremaneira no inicio do século XX, com o
desenvolvimento da fotografia e do cinema, que potencializaram essa questao por
atuarem diretamente com a imagem, e ndo apenas com 0 texto escrito, como ja
ocorria na literatura. Para Benjamin, a técnica de reproducdo de imagens coloca a

guestao da reproducdo em outro patamar, uma vez que o original sobrevive a uma
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reproducdo manual, jA& que esta passa a ser considerada copia. Com 0sS novos
processos a copia passa, de certa forma e sob certas condi¢des, a ter status de
original, embora, para Benjamin, desprovida de seu valor ritual e do que o autor
denomina de sua aura, que € exclusiva do momento de realizacéo artistica que lhe
confere autenticidade. A reproducdo de imagens, especificamente com o cinema,
traz também a questdo dos altos custos de producao e de divulgacgéo, o que faz com
gue a obra tenha de estar de acordo com o gosto médio das massas, que acaba por

“conquistar o poder” do que deve ser produzido artisticamente.

Benjamin afirma ao escrever sobre a interpretacéo para o cinema:

Hoje, essa imagem especular se torna destacavel e transportavel [...] para um lugar onde
ela possa ser vista pela massa. Naturalmente o intérprete tem plena consciéncia desse
fato, em todos os momentos. Ele sabe, quando esta diante das cameras, que a sua
relacéo é em dltima instancia com as massas. E ela que vai controla-lo (1994: 180).

Uma vez estabelecido esse substrato tedrico das relagdes entre a massa, por
Benjamin, o mercado, por Williams e os produtores culturais; relacdes cuja
discusséo localizava-se nos centros das consideracdes do movimento Arte contra a
Barbarie e que também permeavam as ideias formadoras dos grupos, inclusive o
Agora Teatro, Williams ira tecer consideraces que auxiliam a entender a formagéo

desses coletivos.

De inicio, o autor ressalta a importancia, ao se pensar uma sociologia da
cultura, de se pensar em formacgdes culturais especificas que estabelecem padrbes

préprios de auto-organizacéo. Escreve Williams:

Em muitos dos trabalhos de sociologia da cultura, descobrimos que temos que lidar
nao sO com instituicdes gerais e suas relagdes tipicas, mas também com formas de
organizacao e de auto-organizacdo que parecem muito mais proximas da producao
cultural [...] como no caso da organizacdo interna das ordens bardicas, que se
preocupavam ndo sO6 com posicdo e relagbes sociais, mas também com a prética
(em varios estagios, com as regras) da prépria arte. Por mais estranho que isso
possa parecer, dentro da formula moderna de se ver o artista como um individuo
livre e criativo, ndo ha ddvida alguma de que a arte séria, de alguns tipos, foi
produzida e sustentada desta maneira (2011: 57).

Apresentadas tais consideracdes — que interessam a este trabalho uma vez

gue atestam a importancia histérica da realizacdo artistica coletiva, que se contrapde
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ao lugar comum moderno que veicula a arte com uma manifestacao individual do
artista, o autor escreve sobre diferentes formac¢des culturais ao longo da histéria e
afirma: “Parece ter havido acentuado aumento de todo tido de formacéo cultural
independente a partir de meados do século XIX” (WILLIAMS: 2011, 71). Ele explica
o fato, justamente, por questbes condizentes com as gue estavam em pauta na
instituicdo do Arte contra a Barbarie, do Agora Teatro e dos demais grupos que
compunham o cenario teatral paulistano, nos finais da década de 1990 ao escrever:

Devemos registrar, em primeiro lugar, uma generalizacdo e desenvolvimento crescentes
da ideia de que a pratica e os valores da arte sdo desprezados pelos valores dominantes
da sociedade “moderna”, ou devem ser distinguidos deles, ou séo superiores ou hostis a
eles (WILLIAMS, 2011: 72).

Desse modo, o0 autor aponta as associagdes independentes de artistas, como

importante formacé&o para lidar com essa questdo, como escreve:

Problemas recorrentes da imposicdo ou privilegiamento de certos estilos e tendéncias,
de vantagens tanto gerais quanto comerciais, podem em alguns casos ser
individualmente negociados (comumente sem éxito). Porém, eles eram muito mais
prontamente negociaveis mediante a associacdo, que j4 era uma tendéncia béasica
generalizada na maior parte das demais atividades sociais (WILLIAMS, 2011: 74).

A conquista da aprovacéo de Lei de Fomento na cidade de Sao Paulo, por um
coletivo formado por coletivos teatrais e sujeitos — destaca-se: Luiz Carlos Moreira
(Grupo Engenho), César Vieira (Teatro Popular Unido e Olho Vivo), Reinaldo Maia e
Marco Anténio Rodrigues (Folias d'Arte), Paulo Arantes, Ind Camargo Costa e Aimar
Labaki - a sua manutencdao regular, de certa forma, até os dias atuais e a captacdo
de patrocinio empresarial por muitos dos grupos em questdo, inclusive o Agora

Teatro, comprovam o poder das associa¢ées mencionadas por Williams.’

Conclui-se, entdo, que o contexto da atividade teatral a época da criacdo do
Agora Teatro, e o desenvolvimento das atividades da instituicido apresenta
caracteristicas que os incluem em ampla discussao acerca da sociologia da cultura.

A saber, a relagéo de produtores culturais com o mercado em um momento de sua

’ Para mais informacdes acerca do movimento e alguns de seus desdobramentos cf. Ina Camargo Costa e
Dorberto Carvalho. A luta dos grupos teatrais de Sdo Paulo por politicas publicas para a cultura: os cinco
primeiros anos da Lei de Fomento ao teatro. Sdo Paulo: Cooperativa Paulista de Teatro, 2008.
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absoluta profissionalizacdo empresarial e a constituicho de associacbes
independentes como alternativa para lidar com as dificuldades que surgem quando
as relacbes de poder - que regem o ambiente empresarial, como a do trabalho
assalariado, expandem-se, por meio das decisdes de patrocinio, para o universo das
decisbes acerca da realizacdo artistica. Da mesma maneira, conclui-se que o
Projeto Machadianas, objeto desta dissertagéo, esteve inserido nesse contexto, pela

forma pratica que escolheu para lidar com algumas das questdes ja mencionadas.

Com o intuito de pesquisar e apresentar alternativas para o fazer teatral, a
partir da utilizacdo da narrativa em cena, o Machadianas foi lancado em junho de
2006 e seus trabalhos estenderam-se até meados de 2009. As atividades, cujo
objetivo era levar aos palcos contos de Machado de Assis, iniciaram-se com a
coordenacao de Roberto Lage, Celso Frateschi e Sylvia Moreira. A partir de 2007,
Celso Frateschi se ausentou das atividades de coordenacdo do projeto para se
dedicar a administrac&o publica, primeiro como presidente da Funarte (abril de 2007
a outubro de 2008), depois como Secretario de Cultura do Municipio de Séo
Bernardo do Campo, em Sao Paulo (janeiro a outubro de 2009). Como resultado do
projeto, chegaram a apresentacdo publica quatorze trabalhos que envolveram
sessenta e cinco profissionais entre atores, diretores, iluminadores, preparadores

vocais e corporais, cenografos, figurinistas, musicos e escritores.

Dentre esses trabalhos resultantes, alguns tiveram carreira além do ambito do
projeto: foram destaque na imprensa, apresentaram-se em outros teatros, até
mesmo fora da cidade de S&o Paulo, além de obterem reconhecimento em festivais
e mostras de artes cénicas. Como exemplos cita-se: Um homem célebre (2007)® -
adaptacao do conto homénimo de Machado de Assis (ASSIS, 2008b: 465); direcao
de André Piza, com Daniela Mustafci, Kuarahy Fellipe, Paulo Placido e Thais Aguiar;
dramaturgia de Luciana Rossi e André Piza; preparacdo corporal de Johannes
Freiberg; cenario e figurinos de Sylvia Moreira; direcdo sonora e sonoplastia de
Jorge Pefa; “corpo e contato” de Diogo Granato - espetaculo recomendado pela
revista Veja-SP na edicdo de 15 de agosto de 2007 (ALVES JR., 2007: 15). Entre
amar e desamar (2009) - baseado nos contos “Casada e viuva’ (ASSIS, 2008b:
775), “Cinco mulheres” (ASSIS, 2008b: 819), “Mariana” (ASSIS, 2008b: 504) e “Uns

8 N . . o N ~ RT
Entre parénteses o ano em que os exemplos citados foram levados pela primeira vez a apresentagao publica.
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bracos” (ASSIS, 2008b: 458); direcdo de Rubia Reame; com Liana Poiani, Maria
Paula Pessoa, Rubia Konstantyni e a propria Rubia Reame; direcdo de arte de
Sylvia Moreira — espetaculo vencedor da 92 edicdo do Festival de Teatro da Estancia
Turistica de Tupa, em maio de 2010 e do 8° Festival de Teatro de Mogi Mirim, em
outubro de 2009. Um ou dois contos (2007) - a partir dos contos “O espelho: esbogo
de uma nova teoria da alma humana” (ASSIS, 2008b: 322) e “A causa secreta”
(ASSIS, 2008b: 476); direcdo de Luiz Eduardo Frin; com Francisco Wagner, Kadi
Moreno, Rita Grillo e Rubia Reame; trilha sonora de Xavier Bartaburu; cenario e
figurinos de Sylvia Moreira - mencionado na coluna “Os melhores espetaculos na
selecdo de Bravo”, da revista homénima (MELLAO, 2007: 110). A missa do galo
(2009) - Adaptacdo de “Missa do galo” (ASSIS, 2008b: 562); direcdo de Luiz
Eduardo Frin; com Ard Ribeiro, William Rosa e Felipe Ramos (em substituicdo a
William Rosa apés o fim do projeto); assisténcia de direcdo de Carolina Soledad;
cenario e figurinos de Sylvia Moreira, trilha sonora de Charles Raszl e producéo de
trilha sonora de Rafael Agra - apresentou-se na mostra Fringe do Festival de Teatro
de Curitiba em 2010 e foi apontado pelo jornal O Estado do Parand como um dos
destaques da programacédo (CRISTO, 2010: 16), além de suscitar certo interesse
académico ao ser mencionado na tese de mestrado Investigacdes acerca do uso da
narrativa no teatro contemporaneo, defendida por Ligia Borges Matias na UNESP -
Universidade Estadual Paulista (MATIAS, 2010: 100).

O tempo de duracéo do projeto; 0 numero de profissionais envolvidos — assim
como o ecletismo de suas formag0es e experiéncia; a quantidade e a qualidade dos
trabalhos que chegaram a apresentacdo publica - como atesta a repercussao na
imprensa, na academia e a extrapolacdo dos limites do Agora de alguns
espetaculos, revelam a importancia do Machadianas em um contexto da busca de
um fazer artistico ndo submetido apenas aos ditames de um mercado em sua fase
profissional empresarial, como define Raymond Williams. Parte-se entdo, para um
olhar mais aprofundado acerca das premissas do projeto.
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2.2. A aposta do Agora no teatro narrativo. As premissas do

Machadianas

O Projeto Machadianas surgiu para a verificacdo das seguintes hipéteses de
seus idealizadores, inclusas em um contexto de pesquisa de formas de encenacéo e
interpretacdo. Como ja mencionado, a pesquisa esteve entre as prioridades dos
grupos originados na cidade de Sédo Paulo e proximidades durante a década de
1990, até mesmo pela relacdo muito proxima desses grupos com algumas
universidades. As hip6teses sdo as seguintes: a utilizacdo da narrativa em cena
aumenta a possibilidade do estabelecimento de uma relacdo direta e sem
subterfugios entre palco e publico, relacdo cuja qualidade foi desgastada pela
apropriagdo da forma dramética por outros veiculos como o cinema e a televisdo. O
restauro dessa qualidade é de fundamental importancia para a atividade teatral na
atualidade, frente a concorréncia justamente dos outros veiculos referidos, assim
como de outros aparelhos de veiculacdo de contetudos, como a internet. Para que
cena e publico estabelecam um contato genuino, o componente social que 0s
circunda deve ser componente do ato teatral. A obra de Machado de Assis
apresenta qualidades para esse contato genuino por apresentar questdes referentes
ao homem e a sociedade brasileira, presentes no momento inicial do Brasil como
nacdo independente, que perpetuaram-se ao longo dos anos e chegaram até os

nossos dias.

A respeito da utilizacdo da narrativa em cena, Celso Frateschi em entrevista
ja mencionada e Roberto Lage, em entrevista a mim concedida em 8 de dezembro
de 2010 - todas as afirmacdes de Lage nesse trabalho s&o provenientes da mesma
entrevista -, afirmaram que o interesse em pesquisar as suas possibilidades
encontra-se na origem do Agora Teatro. Tal interesse acabou por resultar em um
projeto cujo assunto fosse tratado de forma mais sistematica, pragmatica e

abrangente.

Afirma Lage:

Em relacdo ao teatro narrativo, 0 meu interesse por ele surgiu, no maximo, ha uns dez
anos e coincide com o surgimento do Agora. Esse interesse veio a partir de algumas
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reflexdes que eu fazia a época e que, depois descobri, ndo eram apenas reflexdes
minhas, nem somente brasileiras, mas que estavam sendo feitas ao redor do mundo por
praticantes e pensadores de teatro. Reflexfes que surgiam da necessidade de rever a
funcao do teatro mediante os outros veiculos, as outras midias e as outras possibilidades
de linguagem dramatica. Essas reflexdes me levaram a concluir que, de alguma
maneira, a sobrevivéncia do teatro estaria no fato de ele abrir m&o das pirotecnias dos
grandes espetaculos, dessa coisa que, de alguma maneira, faz o espectador se sentir
“minimizado” e ndo uma parte fundamental do fenédmeno teatral, ou seja, de um teatro
gue tendo ou ndo quem o assista, 0 espetaculo em si acontece da mesma maneira; o ter
publico é um fator puramente comercial, de bilheteria, ndo é um fator que determine a
realizacdo do espetaculo.

Concernente as questbes de Lage, Frateschi afirma:

Ha no meu trabalho uma busca por um teatro no qual fique claro que ao imitar, ou ao
narrar uma acgéo, o ator estd executando a acdo de narrar. Um teatro em que o ator
tenha o dominio daquilo que fala e que o faga por alguma razao e ndo que a presenca
do ator fique mistificada, como se ele fosse um ente sem opinido prépria. No narrativo,
acredito que a presenca do narrador, a presenca do ator-narrador fica desmistificada, e
ai n6s do Agora buscamos trabalhar com essa questdo. De alguma forma eu ja
trabalhava isso como ator e o Lage trabalhava isso como diretor, sempre pensamos no
ator como o narrador da histéria, como alguém que tenta transmitir alguma experiéncia a
partir da peca. Fundamentado, o que sempre foi muito importante para mim, nos estudos
de Brecht e de Walter Benjamin, sendo que este Ultimo apresenta a questéo do narrador
de uma maneira muito especifica.

As palavras acima, além de atestarem a importancia que Lage e Frateschi
atribuiram as pesquisas sobre narracdo na formacdo e constituicdo do Agora
apresentam a preocupacédo de ambos com a questdo do estabelecimento de uma
relacdo mais direta entre cena e publico, como resposta a apropriacdo da forma
dramatica por outros meios. Apresentam também referéncias tedricas fundamentais
para a instituicdo e para o Projeto Machadianas, a saber: a obra de Walter Benjamin
e de Bertolt Brecht; aspectos especificos dessas obras serdo apresentados a

medida que se relacionarem com as questdes analisadas nesta dissertacao.

A mencionada busca por caminhos para a atividade teatral em uma realidade
da apropriacdo da forma dramatica por outras midias que se tornaram onipresentes
na vida cotidiana, a partir da segunda metade do século XX, também foi exposta no
material de divulgagcdo das primeiras apresentacbes publicas do Projeto
Machadianas, realizadas nos meses de novembro e dezembro de 2006:

Apresentamos 0 momento de uma pesquisa teatral desenvolvida pelo Agora Teatro
sobre a forma narrativa de interpretagdo como caminho para se estabelecer o jogo
teatral com o espectador do séc. XXI. [...] Com o desenvolvimento de outras midias que
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utilizam a forma dramatica para a veiculagdo de conteldos, ao teatro cabe o desafio de
se reinventar permanentemente depurando-se artisticamente na sua particularidade. E o
que buscamos nesse projeto (AGORA, 2006).

Como afirmou Lage, essa busca por novos caminhos a partir de um novo
padrao midiatico ndo € concernente apenas a realidade teatral brasileira, mas uma
ampla questéao da atividade artistica, como escreve Hans-Thies Lehmann em Teatro
Pos-Dramético (2007): “[...] o teatro partiiha com as outras artes da (pds-)
modernidade a tendéncia a autorreflexdo e a autotematizacao” (LEHMANN, 2007:
19). O autor associa esse fato ao “[...] curso da ampliacdo e em seguida da

onipresenga das midias na vida cotidiana desde os anos 1970” (idem: 27).

Em O Método Brecht (1999), Fredric Jameson, em traducdo para o portugués
de Maria Silvia Betti, utiliza o termo “autorreferencialidade”, como um componente

cada vez mais presente na realizacao artistica. Afirma Jameson:

A autorreferencialidade tem sido concebida, ha muito tempo, ndo s6 como um sinal
decisivo, indicador do que conta como modernista em literatura, mas também como um
agente do esteticismo inerente a0 modernismo e a maneira como, numa espécie de
tropismo artistico, cada vez com mais determinacdo, ele se volta para si mesmo e se
instaura, formando um novo tipo de conteldo muitas vezes inconsciente. Pode-se
argumentar que a autorreferéncia nao é o seu Unico conteddo, mas antes uma espécie
de conotacdo suplementar pela qual a obra procura justificar sua propria existéncia, uma
vez dada a situagédo histérica Unica — a divisdo do publico, a crise dos géneros, a perda
de status da arte no mercado -, na qual a autorreferencialidade passa a existir e pode,
ela propria, ser documentada (1999: 125).

Adverte-se que Lehmann e Jamenson sdo pensadores que partem de
premissas divergentes, mas restringindo-se ao que denominaram “autematiza¢ao”
(LEHMANN, 2007: 19) e “autorrefencialidade” (JAMESON, 1999: 125), verifica-se
gue esses conceitos muito se relacionam com o Machadianas, uma vez que este
realizou espetaculos teatrais para pesquisar rumos para o proprio teatro. Além do
que, os motivadores da autorreferencialidade apontados por Jameson - a divisao do
publico, a crise dos géneros e a perda do status da arte no mercado — sao
apontados tanto por Frateschi como por Lage ao longo de suas entrevistas, como
questbes inspiradoras das atividades tanto do Machadianas, quanto do Agora

Teatro.
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Interessante notar, também, que uma apresentacao teatral que nao leve em
consideracao a presenca do publico, ou na qual este se sinta “minimizado”, como
afirmou Lage, contrapde-se a preceitos ancestrais do teatro, como afirma Margot
Berthold:

O encanto magico do teatro, num sentido mais amplo, esta na capacidade inexaurivel de
apresentar-se aos olhos do publico sem revelar o seu segredo pessoal. O xama que é o
porta-voz do deus, o dancarino mascarado que afasta os deménios, o ator que traz a
vida a obra do poeta — todos obedecem ao mesmo comando, que é a conjuragdo de uma
outra realidade, mais verdadeira. Converter essa conjuragdo em “teatro” pressupde duas
coisas: a elevacdo do artista acima das leis que governam a vida cotidiana, sua
transformacéo no mediador de um vislumbre mais alto; e a presenca de espectadores
preparados para receber a mensagem desse vislumbre (2001: 1).

Quando Lage afirma que a sua preocupacdo € com a predominancia de um
fazer teatral que prescinde do publico, esta preocupado com um estabelecimento no
teatro, como no cinema ou na televisdo, de um fazer predominante técnico, “as
pirotecnias dos grandes espetaculos”, como se refere a essa questdo. Nesses
espetaculos, do ponto de vista do trabalho do ator, 0 que importa ndo é tanto o seu
desempenho artistico, mas com que competéncia trabalha com a variavel do culto a
sua personalidade, exatamente como Benjamim se refere ao intérprete
cinematografico, ao escrever que “[...] no filme cada intérprete representa somente a
si mesmo” (BENJAMIN, 1994: 182). Além do que, quando o publico torna-se
necessario apenas por uma questdo econémica, como também afirmou Lage, uma
relacdo entre ator e publico que objetiva o vislumbre de algo maior, como aponta
Margot Berthold (2001), fica comprometida.

A luz do exposto, percebe-se que houve um caminho de volta da mencionada
apropriacdo da arte dramatica por outras midias, como o cinema e a televisao.
Como é sabido, nestes meios, no momento da realizagdo da arte, da gravagédo da
cena, o ator relaciona-se fundamentalmente com a maquina, a cdmera, e ndo com o
publico. Entdo, quando se verifica no teatro um modus operandi que prescinde de
uma relacdo entre pessoas, verifica-se que a atividade teatral absorveu uma pratica

destes outros meios.

Nesse particular, Walter Benjamin afirma que, com o advento e o
desenvolvimento do cinema, houve uma transformacéo na relacédo entre atores e o

publico teatral para outra entre os atores e a maquina. No contexto cinematografico
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(e depois televisivo) a relacdo com o publico sé ocorre em uma etapa posterior do
processo, quando o material gravado é editado e passa por um processo de edicdo
até que seja exibido. Para Benjamin, o procedimento de gravagcdo cinematografica
reproduz os processos de producao capitalista, em que a capacidade do homem em
se relacionar com a maquina atesta o seu “valor” na sociedade (BENJAMIN, 1994:
177-186).

Benjamin, no artigo “O autor como produtor. Conferéncia pronunciada no
Instituto para o Estudo do Fascismo, em 27 de abril de 1934” (1994: 120 - 136),
aborda o tema de maneira bem especifica e fica clara a correspondéncia entre as
palavras de Lage, o pensamento do autor e as proposicOes apresentadas

anteriormente. Afirma o autor:

Esse teatro de maquinas complicadas, com inumeros figurantes, com efeitos refinados,
transformou-se em instrumento contra o produtor, entre outras razfes, porque tenta
induzir os produtores a empenhar-se em uma concorréncia inatil com o cinema e o radio
(BENJAMIN, 1994: 132).

Interessante notar que a realizacdo da arte dramatica sem a presenca do
publico, utilizando para isso instrumentos de gravacao, tornou-se possivel gracas a
uma singularidade do drama absoluto (uma andlise mais aprofundada do assunto é
feita no capitulo posterior deste trabalho) que em sua forma pura infere a auséncia
dos espectadores com a instituicAo da famosa quarta parede. Este obstaculo
imaginario, situado a frente do palco, preserva a privacidade do palco e do publico;
privacidade que € elemento importante de uma concepg¢do burguesa do mundo, a
gual o drama absoluto esta associado.

Digna de nota, também, € a constatacdo de que as palavras de Roberto Lage
enfocam prioritariamente a questdo do espetaculo, como diretor que é; as
consideracOes de Celso Frateschi ddo mais énfase a questdo do trabalho do ator
como motivador das pesquisas com a narracdo no palco. Celso Frateschi também
tem importantes trabalhos como diretor e dramaturgo, mas a atuagéo caracteriza-se

como principal foco de seu trabalho.

Por intermédio das palavras de Frateschi, principalmente a partir da mencao

que faz ao ator que assume a posicdo do narrador, pode-se aqui tecer algumas
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consideracOes sobre as proposicdes de Bertolt Brecht. Na justificativa de mencionar
aqui a obra de Brecht, une-se as afirmacdes de Frateschi a dificuldade de pensar a
cena nos dias atuais sem considerar, em algum momento, as reflexdes

“brechtianas”, como escreveu Aderbal Freire-Filho:

Mesmo que um monte de artistas ndo atribua suas préprias descobertas cénicas a
Brecht, mesmo que esse movimento de abertura poética do palco seja em grande parte
inconsciente das suas origens “brechtianas”, garanto: é com Brecht que o palco é aberto,
escancarado, fertilizado, preparado para a explosdo da nova poesia cénica, para ser
novo, amplo, vivo, rico de possibilidades, em suma infinito (FREIRE-FILHO in BRECHT,
2005: 12).

Por conta da relevancia dos expedientes criados por Brecht, a incorporacao
destes as experiéncias atuais, tantas vezes mal digeridas, também tém trazido tanto
boas, quanto complicadas consideracdes e contribuicbes a produgdo da cidade.
Contribui para essa dificuldade o proprio carater prioritariamente prético, advindo de
sua atividade teatral, da extensa obra teorica de Bertolt Brecht, como escreveu

Anatol Rosenfeld:

N&do é facil resumir a teoria do teatro épico de Brecht (1898-1956), visto que seus
ensaios e comentarios sobre este tema se sucederam ao longo de aproximadamente
trinta anos, com modificagbes que nem sempre seguem uma linha coerente. Tendo sido
bem mais homem da pratica teatral do que pensador de gabinete, mostrava-se sempre
disposto a renovar suas concepc¢des para obter efeitos cénicos melhores (ROSENFELD,
2008: 145).

O que se tentard aqui, entdo, é estabelecer relagbes especificas entre os
pressupostos teoricos de Brecht com aspectos do Machadianas, ndo sé nesse
momento de estabelecer as suas premissas, mas também quando da analise de

seus resultados praticos.

O primeiro ponto a se destacar é o de pensar um espaco teatral e um projeto
que vincule a atividade teatral com a discusséo de questdes da realidade social, na
qual estdo inseridos. O préprio Brecht escreve que o “[...] teatro tem de se
comprometer com a realidade, porque s6 assim serd possivel e licito produzir

imagens eficazes da realidade” (2005: 136).

Para analisar essa questdo, até mesmo para situar historicamente a

afirmacado presente no “Pequeno 6rganon para o teatro” (1948), utiliza-se aqui o
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trabalho de Gerd Bornheim que afirma que o vinculo entre teatro e realidade social,
na obra “brechtiana”, tornou-se possivel a partir de um pressuposto da sociedade
em fins do século XIX e inicio do século XX. Para Bornheim, diferentemente de
periodos do passado, a sociedade naquele momento expds seus mecanismos e
permitiu ao individuo interferir na transformacdo de suas estruturas. Afirma

Bornheim:

O grande avanco feito pela evolugédo social repousa toda no fato de que a sociedade
tornou-se, como nunca dantes, consciente de seus préprios processos internos e, em
consequéncia, fez-se critica em relacdo a esses mesmos processos. Perde-se, assim, a
estabilidade que caracterizava as sociedades do passado, nas quais a evolucdo, no
geral, era extremamente lenta e deixava praticamente inamoviveis as bases de cada
sociedade [...] Ou seja, a sociedade pode agora tornar-se transparente em relacdo aos
seus préprios movimentos internos, a maquina do mundo exibe enfim suas engrenagens.
A decorréncia disso tudo esta em que o individuo passa a interferir na transformacéo das
estruturas sociais como nunca no passado. Em outras palavras: a sociedade se
transmuta num grande personagem que tende a invadir todos os cenarios — incluindo ai
os do teatro (1992: 248-249).

Liga-se a esse pressuposto o fato de Celso Frateschi e Roberto Lage terem
escolhido a obra de Machado de Assis, precisamente seus contos, para base de um
projeto de pesquisa teatral. Para ambos, a singularidade da obra do escritor
brasileiro capacitou-a a alicergar os trabalhos do Machadianas. De outro modo, a
espessura e a complexidade da obra de Machado apresentava peculiaridades do
homem e da sociedade brasileira do século XIX que, mantidas no tempo,

encontravam-se presentes no inicio de século XXI.

Dessa forma, na entrevista para a realizacdo deste trabalho, Lage comenta a

escolha:

Pelo fato de Machado também ser um critico e um cronista social, a transposicdo de
seus contos para a cena permitia-nos, além da investigacédo das possibilidades do teatro
narrativo, identificar até que ponto questdes éticas, morais e de organizagdo social e
politica do século XIX, ainda vigoravam naquele inicio de século XXI. Que ranco a gente
ainda tinha disso nas nossas relacdes, nos nossos comportamentos; que questdes
tinhamos de superar, de transformar, para que pudesse haver uma transformacéo dessa
sociedade, para que pudesse ocorrer realmente um desenvolvimento, uma mudanca.

Enquanto que Frateschi, também em entrevista para este pesquisador, afirma:
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[...] naquele momento, estavamos querendo nos aproximar, mergulhar na realidade
brasileira. De alguma forma, como um dos preceitos “brechtianos”, os nossos
espetaculos sempre procuraram entender as relagcdes humanas entre os personagens a
partir de um ponto de vista social. De que maneira o0 homem constréi as relagées na
sociedade e de como, ele mesmo, acaba moldado por elas. Procuravamos entender as
relacbes do homem dentro do capitalismo, por isso voltamos ao Renascimento, com o
Ricardo Il (2006) do Shakespeare, para o inicio da sociedade industrial, para um
periodo de grandes transformac¢fes. Entdo, com o Machado de Assis, que registra de
maneira genial e fantstica as relagbes do homem brasileiro — no momento em que
comecadvamos a nos entender como nacao, l& no final de Império e comeco da
Republica - intentamos nos debrucar sobre as relacfes sociais formadoras do homem
brasileiro, no sentido de estabelecer alguma referéncia, além de percebermos se essas
questdes ainda provocavam na contemporaneidade.

Bornheim (1992) também apresenta outro elo entre o pensamento “brechtiano”
e as premissas do Machadianas quando escreve sobre a importancia que Brecht
atribui a ciéncia na sociedade de sua época. Ciéncia que €&, “[...] antes de tudo, o
lugar da critica” (1992: 250). Desse modo, o local de onde se vé, como define a
etimologia do termo teatro, torna-se também o lugar onde se pratica experiéncias
(espécie de “praxistrom”), que tem como agente o ator e, justamente por ocupar
esse papel, deve-se manter distanciado do objeto estudado, para apresentar suas
conjecturas e contradi¢cdes, nesse caso, a realidade social.

O mencionado “ator distanciado” segundo Brecht em Estudos sobre o Teatro
(200%5) tem inspiragao, entre outras, na “[...] velha arte dramatica chinesa” (2005: 76)

e atua com a manifestacdo explicita de saber que é assistido (mostracdo), da

7

mesma maneira que é um espectador de si proprio. Esse ator, ndo deve achar
natural, ou concordar, ou metamorfosear-se em tudo o que representa; ao contrério,

estranhar o que ele préprio apresenta ao publico, como sintetiza Brecht:

O que o artista pretende é parecer alheio ao espectador ou, antes, causar-lhe
estranheza. Para consegui-lo, observa-se a si préprio e a tudo que esta representando
com alheamento. Assim, 0 que quer que represente adquire 0 aspecto de algo
efetivamente espantoso. [...] A auto-observacao praticada pelo artista, um ato artificial de
autodistanciamento, de natureza artistica, ndo permite ao espectador uma empatia total,
isto é, uma empatia que acabe por se transformar em auténtica auto-renincia; cria,
muito pelo contrario, uma distancia magnifica em relagdo aos acontecimentos. Isso ndo
significa, porém, que se renuncie & empatia do espectador. E pelos olhos do ator que o
espectador vé, pelos olhos de alguém que observa; deste modo se desenvolve no
publico uma atitude de observacao, expectante (2005: 77-78).

Sobre o efeito do distanciamento (verfremdungseffekt), também escreveu

Anatol Rosenfeld:
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A teoria do distanciamento é, em si mesma, dialética. O tornar estranho, o anular da
familiaridade da nossa situagcdo habitual, a ponto de ela ficar estranha a nés mesmos,
torna essa nossa situacdo mais conhecida e mais familiar. O distanciamento passa entdo
a ser a negacdo da negacdo; leva através do choque do ndo conhecer ao choque do
conhecer. Trata-se de um acUmulo de incompreensibilidade até que surja a
compreensdo. Tornar estranho é, portanto, ao mesmo tempo tornar conhecido (2008:
152).

Para contribuir com uma reflexdo a respeito do elo entre arte e ciéncia, Agnes
Heller afirma que ambas sao “[...] formas de elevagéo acima da vida cotidiana” e que
“[...] o reflexo artistico e o reflexo cientifico rompem com a tendéncia espontanea do
pensamento cotidiano, tendéncia orientada ao Eu individual-particular’ (2008: 42). A
proposicao de ir, pela representacdo, para além do cotidiano, é fundamental para
Brecht na tarefa de lutar contra a alienacdo do ser; sobre isso, Heller atenta para o
fato de que uma estruturacao cientifica da sociedade possibilita a ndo-alienacéo de

todo o seu conjunto de individuos ao atestar:

Em todas as épocas existiram personalidades representativas que viveram numa
cotidianidade ndo-alienada; e, dado que a estruturacao cientifica da sociedade possibilita
o fim da alienacao, essa possibilidade encontra-se aberta a qualquer ser humano (2008:
59).

Entdo, quando Frateschi questiona a ideia de que o ator em cena néo deva ter
uma opinido, e que sua atuacao deva ser desmistificada, sugere um ator que transite
com um conceito embasado nesse posicionamento critico-cientifico que Brecht
espera de um intérprete teatral e que esta inserido em toda uma visdo cientifica da

sociedade, como afirma Frederic Jameson a respeito do assunto:

Podemos [...] pressupor a dependéncia de novas ideias na ciéncia relativamente a
emergéncia de novas formas e ideias estruturais sobre a ordem social. De qualquer
forma, as possibilidades “brechtianas” de representagdo em tais areas sé&o
fundamentadas em um movimento alegérico que oscila entre esses “niveis”, onde
algumas vezes a ideia cientifica é adequada a uma realidade social, e outras vezes € o
contrario: a emergéncia de novas possibilidades sociais é sugerida pela excitacdo com a
pura inteleccdo em si (1999: 129).

Nesse contexto inseriu-se o0 desenvolvimento de expedientes como o
mencionado efeito do distanciamento e da teoria do gestus o que acaba por

constituir o ator-narrador, apontado por Frateschi e definido por Anatol Rosenfeld:
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O ator épico deve “narrar’ seu papel, com o gestus de quem mostra um personagem,
mantendo certa distancia dele. Por uma parte da sua existéncia histribnica — aquela que
emprestou ao personagem — insere-se na agdo, por outra mantém-se a margem dela.
Assim dialoga nao s6 com os seus companheiros cénicos e sim também com o publico.
Ndo se metamorfoseia por completo ou, melhor, executa um jogo dificil entre a
metamorfose e o distanciamento (2008: 161).°

Uma vez que o termo foi citado e esta na raiz da proposicao “brechtiana” de
teatro épico e se estende por uma maneira de pensar a cena que vai além da
representacdo por verossimilhanca que permeou muito os trabalhos do
Machadianas, torna-se necessario, ao menos, uma pequena consideracdo sobre o

termo gestus.

Como escreve Willi Bolle: “A linguagem gestual aparece como um dos tragos
mais marcantes da obra de Brecht” (1975: 393), € por ela que o ator se aproxima e
se distancia do seu personagem, aponta suas contradi¢cdes, reitera ou duvida de seu
préoprio discurso estabelecendo com a sua propria fala uma relacdo dialética. Para
alcancar esse fim, Brecht propfe que a manifestacdo gestual do ator ndo se
constitua apenas de movimentos que reiteram o discurso, seja de forma organica e
(in)consciente como um agitar-se das maos, seja de forma a enfatiza-lo com gestos
coerentes as palavras. Ciente de que estd sendo observado, o ator escolhe gestos
gue irdo expressar pontos de vista sobre 0 seu personagem e a sua percepg¢ao pelo
publico dara origem ao gestus, assim: “Brecht focaliza a linguagem na sua funcéo
publica” (BOLLE, 1975: 393). Portanto, 0 gestus é signo de interagao social” (idem:
394).

Frederic Jameson (1999) associa a questdo dos gestus com a perspectiva
cientifica da obra “brechtiana”, uma perspectiva de ordem pratica, na qual o ensinar
ocupa posicao privilegiada. Jameson utiliza a cena inicial da pec¢a A vida de Galileu
(1938-1939), para expor a sua convicgédo de que mais importante do que o objeto do
ensino, no caso da peca 0s movimentos dos corpos celestes, € o proprio ato de
ensinar — e consequentemente o de aprender - que é prioritario para Bertolt Brecht.

Ato de ensinar que tem no “mostrar” um dos seus principais elementos. Nesse

9Segundo Bertolt Brecht [...] jogar é transformar em decisdo a opinido do que joga, na auséncia de informacdes
suficientes sobre o jogo dos adversarios, € um desafio a sorte e aos determinismos (...). Quando ndo jogamos
(isto é, quando vivemos pacatamente e sem riscos) também nos decidimos na auséncia de informagdes
suficientes, desafiando o acaso e determinismos; portanto, jogamos no mais profundo sentido da palavra.
Apud Henri Lefebvre. O teatro épico de Brecht como critica da vida cotidiana. /n: Bertolt Brecht et al. Teatro e
vanguarda. Lisboa: Presenca, 1970, p.60.
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contexto, gestus, o mostrar por diferentes perspectivas e pontos de vista adquire

fundamental importancia. Como escreve Jameson:

A cena de abertura de Galileu é no fim das contas menos uma imitacdo do conhecimento
cientifico, [...] do que uma representacao de como se procede ao transmitir e expressar
tal conhecimento: “a banqueta é a terra”. Ensinar € portanto mostrar, [...] a representacao
dramética do ensino é a demonstracdo da demonstracdo, a demonstracdo de como se
mostra e demonstra (1999: 128).

Feitas algumas consideragdes ao ator-narrador, mencionado por Frateschi,
torna-se necessario, agora, debrucar-se com mais empenho na andlise da principal
e mais abrangente premissa do Machadianas, que é justamente a aposta da

transposicao direta para a cena de textos literarios, sem que haja, necessariamente,

hY

uma adaptacdo a forma dramatica. Procedimento que est4d entre os mais

importantes da realizagdo teatral dos nossos dias como escreve Luiz Arthur Nunes:

Sua premissa béasica € levar ao palco, ao invés de uma peca dramaturgica, uma obra de
pura épica literaria: relato ficcional — romance, conto, novela [...] preservando sua
expresséo original. E importante dissociar esta proposta da tradicional “adaptacgéo para o
teatro”, onde se efetua o transporte total do modo narrativo para o dramatico. [...] A fala
autoral, o enunciado narrativo — € confiado aqui ao ator. Este, gracas a isso, resgata uma
forma de comunicagdo milenar, que lhe possibilita saltar fora do mundo ficcional para
contéa-lo, descrevé-lo ou comenta-lo (2000: 39 -40).

A esse ator-narrador, Nunes nomeia “ator-rapsodo”. Denominagdo que
aprofunda a relacdo dessa transposicao épica ao palco com uma questdo ancestral,
uma vez que rapsodo era o0 nome do recitador de poesias na Antiguidade grega. Sua
parceira na fundacdo do Nucleo Carioca de Teatro, Nara Keiserman, aborda o
assunto em seu artigo “O desempenho atoral rapsédico”, no qual apresenta a origem

“brechtiana” desse ator.

Inserido numa tendéncia do teatro contemporaneo, o trabalho do ator rapsodo ecoa,
evidentemente, certos principios “brechtianos”, como a n&o-metamorfose do ator na
personagem, base da abordagem atoral “brechtiana”. Termos como acreditar e defender
a personagem, tdo comuns num outro teatro, neste trabalho simplesmente ndo sdo
levados em conta, ou sequer mencionados. O fato de néo estar colado a personagem e
sim distanciado dela, oferece ao ator um espaco a ser preenchido por uma opinido, um
ponto de vista — fundamental tanto no teatro “brechtiano” quanto no rapsoédico
(KEISERMAN, 2005: 19).
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Ndo faltam exemplos de espetaculos significativos, no contexto brasileiro,
originados a partir dessa transposicdo. Sé para citar alguns, o emblematico
Macunaima (1978) de Antunes Filho, a partir do original de Mario de Andrade; a
Trilogia biblica (1992, 1995, 2000) do Teatro da Vertigem — composta pelos
espetaculos O paraiso perdido (1992), O livro de J6 (1995) e Apocalipse 1, 11
(2000); O vau da Sarapalha (1992), baseado no conto Sarapalha, de Guimaraes
Rosa, que Luiz Carlos Vasconcellos levou ao palco com extrema felicidade; a
experiéncia radical de Aderbal Freire-Filho com o romance de Jodo de Minas A
mulher carioca aos 22 anos (1990), que foi ao palco sem nenhum corte ou alteracao
do texto original, entre tantos outros. Isso sem falar nas proprias experiéncias do
Agora Teatro, como o muito bem sucedido, do ponto de vista de critica e publico,
Sonho de um homem ridiculo (2005), espetaculo desenvolvido a partir do conto
homoénimo de Dostoiévski, com interpretacdo de Celso Frateschi e direcdo de

Roberto Lage.

No Brasil, uma referéncia obrigatdria do assunto é Luis Alberto de Abreu. Na
entrevista mencionada, Roberto Lage apresenta sua importancia para o interesse do
Agora Teatro e para o Machadianas quando afirma:

[...] eu descobri que havia em vérios paises uma tendéncia de se utilizar a narracao
em cena como maneira do teatro reconquistar a sua possibilidade de encontro, de
confraternizagdo, de rito. Possibilidades que associam o teatro, até mesmo em sua
histéria pré-grega, a uma necessidade dos homens se encontrarem e tentarem,
juntos, uma experiéncia de transcendéncia, de reveréncia de entes naturais, ou
qualquer coisa que va por ai. Isso me fascinou e eu resolvi, dentro do Agora,
propor grupos de estudos que se voltassem para o narrativo. O interessante é que
por uma coincidéncia, isso aconteceu em um momento em que eu fui procurado
pelo Luis Alberto Abreu que, nagquele momento tinha um trabalho, juntamente com
o Ednaldo Freire na Fraternal Companhia de Arte e Malas-Artes, de busca do teatro
popular brasileiro, do comediante brasileiro; o que o0s levava a proporem
espetaculos que tivessem uma relacdo direta com o publico, que é uma
caracteristica do teatro popular em varios momentos da histéria. O Luis Alberto de
Abreu, entdo, muito me estimulou a criar um grupo de estudos em volta dessas
questdes.

O texto de Luis Alberto de Abreu “A restauragdo da narrativa” (2000; 115-
125), tornou-se referéncia tedrica fundamental aos participantes do projeto, da
mesma maneira que o texto de Walter Benjamim, “O narrador: consideracdes sobre
a obra de Nicolai Leskov” (1994: 197-221).
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Em ambos os textos os autores relacionam a narrativa com um processo de
troca de experiéncias a partir do convivio social de fundamental importancia para
uma constituicdo mais completa do homem, por abranger tanto o seu campo
individual, quanto o social. Este ultimo engloba o repertério de imagens, historias,
ritos, conceitos e comportamentos que, por serem compartilhados com outros
sujeitos de seu grupo, tém a sua origem e desenvolvimento em um processo

coletivo.

Abreu também apoia sua reflexdo em Mikhail Bakhtin, na obra Cultura popular
na Idade Média e no Renascimento: O contexto de Francois Rabelais (BAKHTIN,
1987) para apontar a transformacédo de uma forte nocéo do corpo social, presente na
Idade Média, para uma nocdo do corpo individual. Transformagdo que levou a
diminuicdo da troca de experiéncias entre os individuos, evidenciada pela diminui¢do
da capacidade de narrar, de contar histérias, ao empobrecimento do imaginario

coletivo e, consequentemente, ao empobrecimento da concepc¢ao do humano.

Benjamim também apresenta essa relagdo entre o aprofundamento de uma
constituicdo individual do humano, a decadéncia da narrativa e o “empobrecimento”
da concepcado do humano. Para o autor, a perda da capacidade narrativa representa
a perda de uma “[...] faculdade que nos parecia segura e inalienavel: a faculdade de
intercambiar experiéncias” (BENJAMIN, 1994: 198). Sem trocas de experiéncias - ao
contar apenas com as infimas possibilidades de sua vivéncia individual, infimas se
comparadas ao numero de possibilidade de experiéncias somadas de individuos que
compdem um grupo ou uma coletividade -, o homem definha prisioneiros de
conceitos que diminuem as possibilidades de sua existéncia. Desse modo, a troca
de experiéncia, segundo Benjamin, é substituida por certa troca de informacdes:

Cada manha recebemos noticias de todo o mundo. E, no entanto, somos pobres em
histérias surpreendentes. A razdo € que os fatos ja nos chegam acompanhados de
explicacdes. Em outras palavras: quase tudo esta a servico da informacdo. Metade da
arte narrativa esta em evitar explicacdes (1994: 203).

Ao evitar explicacdes, a narrativa, para ser completa, depende da participacao
ativa do sujeito a quem se dirige. Benjamin comenta sobre determinada conciséao
psicolégica, ou seja, tudo, desde os eventos mais simples até o espetacular e o

extraordinario é narrado com exatiddo, mas sem que o contexto psicoldgico da agéo
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seja imposto ao receptor. Ao deixar que o leitor, ou no caso do teatro, o espectador
permanecga livre para interpretar a historia de acordo com as suas proprias

idiossincrasias, a narracéo adquire uma amplitude que a informacéo ndo comporta.

Abreu também enfoca o tema, referindo-se diretamente a utilizacdo da
narrativa em cena, ao afirmar: “O sistema narrativo também lan¢ca mao da maior
contribuicdo que o publico pode trazer ao espetaculo: uma imaginacao ativa” (2000:
124).

Pelos trabalhos dos autores, foi fundamentada uma das premissas do
Machadianas: a utilizacdo da narrativa em cena valoriza a relacdo entre palco e
publico, uma vez que pressupde uma troca de experiéncias e uma participacao
ativa de ambas as partes. Ao aumentar as possibilidades de representacao, a

narrativa em cena expande as possibilidades do objeto representado: o homem.

Apresentadas essas premissas, que envolvem a contextualizacao historica do
surgimento e de como o Agora Teatro inclinou-se a desenvolver um projeto de
pesquisa teatral sobre o teatro narrativo baseado na obra de Machado de Assis, é
preciso agora, antes que sejam analisadas as atividades e os resultados do projeto,
debrucar-se sobre a questdo da interpolacdo de géneros literarios que sustentou o

Machadianas.
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3. A teoria dos géneros e a utilizagcdo de elementos épicos em cena.

O pretérito da narrativa como expediente de desvincula¢c&o com o real

O derradeiro capitulo de um dos mais conhecidos romances de Machado de
Assis, Memdrias postumas de Bras Cubas, é denominado “Das negativas”; capitulo
que termina com a famosa e emblematica frase do autor: “Nao tive filhos, nao

transmiti a nenhuma criatura o legado de nossa miséria” (ASSIS, 2008a: 758).

Com fidelidade ao espirito provocador do escritor que inspirou o projeto do
Agora Teatro, inicia-se com uma negativa o capitulo em epigrafe destinado a tecer
comentarios acerca de questdes referentes aos géneros literarios e a sua relagéao
com a cena. Comentarios necessarios uma vez que o Projeto Machadianas teve
como principal objetivo a pesquisa da interpolacdo entre os géneros épico e
draméatico nos palcos; expediente que sustenta significativos trabalhos teatrais nos
dias atuais, como apresentado no capitulo anterior. Inicia-se este capitulo com a
negacdo provocativa de que exista uma definicdo e, por consequéncia, uma

diferenciacéo clara e precisa entre os géneros literarios.

Anatol Rosenfeld é um dos autores que escreve sobre a artificialidade da
teoria dos géneros literarios imposta em determinado momento histérico. Afirma
Rosenfeld que as distingdes tedricas ndo estabelecem um esquema que comporta
totalmente as multiplas formas da literatura produzida ao longo da histéria, tampouco
constituem normas as quais 0s autores deveriam ajustar-se para compor obras com
um carater de pureza em relagdo a um determinado género; dessa forma, conclui o
seu pensamento atinente ao assunto com a seguinte afirmacéo: “A pureza em
matéria de literatura ndo é necessariamente um valor positivo. Ademais, ndo existe
pureza de géneros em sentido absoluto” (ROSENFELD, 2008: 16).

Outro autor que apresenta fundamentos a reflexdo proposta é Yves Stalloni,
que escreve: “[...] parece ser muito dificil, para a literatura, chegar a um consenso
sobre uma teoria coerente dos géneros baseada em definicdes rigorosas e em
delimitagbes precisas” (STALLONI, 2007: 16). Entretanto, o autor afirma que a
nocdo de género literario é marco fundamental para a analise literaria e, como
Rosenfeld (2008: 15-16), apresenta Platdo e Aristételes como fundadores da

formulac&o e das controvérsias acerca da teoria dos géneros. Em consonancia com
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o pensamento de Rosenfeld, Stalloni afirma que do mesmo modo que ha pontos de
tangéncia entre as definicdes dos autores gregos da Antiguidade, também h& pontos
de desacordo sobre a maneira com que ambos abordam o tema, Platdo em A
Republica, e Aristoteles em A Poética (STALLONI, 2007: 17-22).

Stalloni e Rosenfeld também esclarecem a referida questdo da imposicao
histérica da teoria dos géneros que assumiu a forma da triade canénica: o épico, o
lirico e o dramético. Embora a raiz dessa divisdo ternéaria esteja plantada no mesmo
solo da propria tentativa de classificacdo das obras literarias em grupos, ou seja, nos
trabalhos de Platdo e Aristoteles (ROSENFELD, 2008: 15-16), Stalloni salienta que
foram os seus seguidores que “[...] por meio de uma leitura ‘moderna’ dos escritos
antigos, contribuiram para o estabelecimento de uma distribuicdo ternaria dos
géneros”. Distribuicdo que ira “[...] impor-se como um principio intangivel para o
romantismo alemao”, e que se “[...] expandiu amplamente durante todo o século XIX
e até mesmo durante o século XX” (STALLONI, 2007: 23).

Entretanto, a negagéo da existéncia de definicdo e de diferenciagédo clara e
precisa entre o épico, o lirico e o dramatico ressalta o valor da teoria dos géneros
literarios, pois evidencia que ela € motivo de analises, embates e discussées ao longo
da historia. Esse valor esta associado a tradicdo humana de determinar a origem das
coisas, ou de agrupa-las segundo caracteristicas comuns “[...] tal como testemunha o
equivalente latim do qual ela deriva, genus, generis” (STALLONI, 2007: 11) . Assim,
0 conceito de género é utilizado na literatura tanto como uma tentativa de organizar a
producéo ja realizada, como para propor um modelo a seguir no momento da criacao
(STALLONI, 2007; 13).

Outro ponto a ser ressaltado é que a teoria dos géneros sugere um modo pelo
gual o mundo € representado em cada periodo da humanidade. Essa sugestdo de
correspondéncia entre momento histérico e género literario relaciona-se com o fato
do Projeto Machadianas ter a variavel tempo como componente de seus objetivos

uma vez que se prop6s a pesquisar a utilizacdo da narrativa em cena para

o) Pequeno diciondrio escolar latino — portugués apresenta para os termos genus e géneris os significados de
descendéncia e de origem, da mesma maneira que os de sexo, classe, qualidade e espécie (KOEHLER, 1955:
119). O Diciondrio etimoldgico da lingua portuguesa de José Pedro Machado, além da origem latina de género,
apresenta a sua ascendéncia grega pelo termo génos, que também agrega as ideias de origem e nascimento
como as de raga, nacdo e espécie (MACHADO, 1967: 1137). As grafias das palavras em latim e grego seguem as
formas tal como foram encontradas nas referéncias.
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intermediar a relacdo entre o palco e o espectador do século XXI. A respeito do
assunto, Anatol Rosenfeld sentencia que: “Nos géneros manifestam-se, sem duvida,
tipos diversos de imaginacao e de atitudes em face do mundo” (2008: 17). Para

concluir:

Ha uma maneira dramatica de ver o mundo, de concebé-lo como dividido por
antagonismos irreconciliaveis; ha um modo épico de contempla-lo serenamente na sua
vastiddo imensa e mudltipla; pode-se vivé-lo liricamente, integrado no ritmo universal e na
atmosfera impalpavel das estagcdes (ROSENFELD, 2008: 19).

Mas é ao citar Victor Hugo que Stalloni apresenta uma contribuicdo decisiva a

respeito da relacdo entre o momento historico e os géneros literarios:

[...] a poesia tem trés idades, cada uma delas correspondendo a uma época da
sociedade: a ode, a epopeia, 0 drama. Os tempos primitivos sdo liricos, os tempos
antigos sdo épicos, os tempos modernos sdo dramaticos (HUGO apud STALONNI,
2007: 25).

Por que se considera a afirmac&o acima como decisiva? Embora as palavras
de Hugo possam ser fortemente contestadas pelas relagcdes diretas e sem arestas
gue estabelecem entre géneros e épocas, elas trazem, sem meio termo, associacao
entre forma e contetdo no centro das transformacdes ocorridas na dramaturgia € na
cena a partir de meados do século XIX, que percorreram 0 século XX e adentraram
o século atual. Mudancas que incluiram o rompimento de uma relagéo direta entre o

teatro e o género dramatico.

Ao afirmar que os tempos modernos sao dramaticos, Hugo apresenta a sociedade
moderna sob os auspicios dos elementos do género. O que é apresentado no palco é, ao
mesmo tempo, reflexo e reiteracdo dessa relagdo mais abrangente. O referido
rompimento entre cena e drama € sinal de questionamentos elaborados no interior da
arte teatral acerca da queda, ou do abalo de alicerces da Idade Moderna. A reinsercao
cénica de outros elementos que ndo os provenientes da forma dramatica, mormente
aqueles ligados ao género épico, deram forma aos referidos questionamentos. O Projeto
Machadianas esta inserido nesse contexto. Para melhor elucidar a questdo é preciso

agora debrucar-se sobre caracteristicas intrinsecas aos géneros em questao.
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Ao iniciar por consideracbes a respeito do género dramatico, torna-se
necessario, entdo, a referéncia a teorizagdo de Aristételes, pois como afirma Marvin

Carlson:

O primado da Poética de Aristételes na teoria do teatro, bem como na teoria literaria
€ incontestavel. A Poética ndo apenas € a primeira obra significativa na tradi¢ao
como 0S seus conceitos principais e linhas de argumentacdo influenciaram
persistentemente o desenvolvimento da teoria ao longo dos séculos. A teoria do
teatro ocidental, em esséncia, comeca com Aristételes. Sem duavida, alguns escritos
anteriores chegaram a tocar ligeiramente no assunto, embora, se pusermos a parte
algumas observacdes dispersas de Isécrates (436 — 338 a.C.), 0s Unicos comentérios
de algum peso que ainda restam sobre o Drama antes de Aristételes se encontram
em Aristofanes (c. 448 — 380 a.C.) e Platéo (c. 427 — 347 a. C.)
(CARLSON, 1997: 13).

O objeto do estudo de Aristoteles em sua A Poética sao as tragédias que,
surgidas do ritual agrario ao Deus Dioniso, tornaram-se elementos essenciais na
vida cultural, social e politica de Atenas do século V a.C. e fizeram parte da
transicdo de uma sociedade agraria para uma sociedade urbana, como afirma Alain

Moreau:

A cidade ateniense também é de Dioniso [...] também pelas Dionisiacas agrérias,
as Leneias e sobretudo as Grande Dionisiacas, durante as quais havia concursos
de ditirambos, de tragédias e comédias, para onde acorriam espectadores vindos
de toda a Grécia. [...] O deus marginal conquistou seu lugar entre os homens e no
Olimpo. No cerne da desordem dionisiaca existe uma ordem superior que néo
sensibiliza Penteu, jovem tirano cheio de habris™, mas gue foi reconhecido pelos
sabios dirigentes de Atenas” (MOREAU in BRUNEL, 1988: 243).

De modo bastante aproximado, afirma Rachel Gazolla:

Uma tragédia é civica na medida em que é uma instituicao criada pela propria cidade, e
como toda manifestacdo institucional, tem regras e objetivos a seguir. Ela é religiosa
porque a cidade preserva os mitos e ritos e ndo desvincula o religioso do ético e do
politico em todas as suas manifestacfes. Afinal, a peca tragica € uma celebracdo a
Dioniso e ocorria, entre outras celebracbes ao deus, nas Dionisiacas, durante a
primavera. Ela é mitica porque narra acontecimentos ocorridos entre homens comuns,
herdis e deuses num sé universo imediatamente dado, reafirmando a memodria dos
antepassados e da propria raca (GAZOLLA, in CARVALHO, 2004: 24).

1« ..] orgulho arrogante ou autoconfianga excessiva; insoléncia” (HOUAISS, 2001:1554).
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Em A Poética, ao discorrer sobre a estrutura e a tematica do espetacular
fendbmeno do apogeu da tragédia no século V a.C., também conhecido como o
Século de Péricles, Aristételes formula teoricamente os preceitos presentes no texto
teatral de Esquilo, Séfocles e Euripides. Assim, coloca-se na origem e no centro da
teoria sobre a escrita para a cena que extrapola os limites do teatro e com o avancar
dos séculos e da tecnologia, abarca o cinema, a televisdo e outras midias, com
conceitos como imitacéo, fabula, didlogo, personagem, acdo, conflito e catarse,

entre outros.

Aristételes define que no teatro ha a imitacdo de pessoas agindo e realizando
algo e que a arte dramatica expressa essa representacdo pela enunciacdo em

primeira pessoa. Como afirma Stalloni:

O teatro poderia pois se definir, em primeiro lugar, com o a arte do eu. Mas um eu
plural, posto que cada protagonista que toma a palavra emprega-a por sua prépria
conta. O que transforma esse modelo de subjetividade em ideal de objetividade
(2007: 42).

No inicio do capitulo VI de A Poética, Aristételes define a tragédia:

A tragédia é a imitacdo de uma ac¢do importante e completa, de certa extensdo; hum
estilo tornado agradavel pelo emprego separado de cada uma de suas formas, segundo
as partes; ndo como ajuda de uma narrativa, mas por atores, e que, suscitando a
compaixao e o terror, tem por efeito obter a purgacdo dessas emocdes (s/d: 248).

Por meio de tal formulacdo, Aristételes estabelece os padrdes da forma
dramética: a enunciacdo em primeira pessoa, a objetividade a partir de uma imitacéo
de uma acéo praticada por uma personagem em um tempo convencionado como
presente no momento da representacao (hic et nunc); personagem que assume 0
papel de um eu que toma a palavra por conta propria e que através das palavras
atuara prioritariamente sobre a emocao do espectador. A padronizacdo da forma,
imposta em diversos momentos da histéria, e consequente dogmatizacdo, é
revisitada — como ja explicitado - principalmente em meados de século XIX, quando

a cena ganha o mesmo status do texto.

Em Teoria do drama moderno (1880 — 1950), Peter Szondi estabelece a

relacéo entre os preceitos aristotélicos e a Modernidade ao afirmar que: “O drama da
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época moderna surgiu no Renascimento” (SZONDI, 2001: 29). Desse modo,
representava a volta do homem a si proprio depois do epilogo da visdo do mundo
medieval, ao construir por meio unicamente da recriagdo das relacdes
intersubjetivas, mediadas exclusivamente pelo dialogo ao suprimir da tragédia o
coro, 0 prélogo e o epilogo, um mundo de ficcdo no qual buscava se
autorrepresentar a partir da expressao de sua vontade e a sua liberdade de deciséo,

uma vez que no drama, palavras caracterizam decisoes.

Ao reinar absoluto nesse universo, o didlogo concentra tudo o que pode
existir, nada que esta além dele é passivel de representacdo e tudo que esta fora
dele deve permanecer estranho. Também devido ao carater absoluto do dialogo, a
época do drama é o presente, ndo querendo dizer que o drama € estatico, ele se
desenvolve a partir de uma sucessao de “presentes absolutos” que carregam um
germe para o futuro e permitem a continuidade da representacdo (SZONDI, 2001:
29-32). O autor ressalta o carater central do dialogo ao concluir: “Da possibilidade do

diadlogo depende a possibilidade do drama” (idem: 34).

Segundo seus argumentos, Szondi afirma que ndo s6 o texto, mas todo o
procedimento teatral torna-se sujeito aos preceitos do drama da era moderna. O
palco separado do espectador por cortinas e ribaltas ressaltaria um universo
exclusivo da representacéo, assim como a arte do ator que pressuporia que ele se
tornasse invisivel e se unisse a sua personagem no sentido de evidenciar apenas o
gue Szondi designa como homem dramatico (SZONDI, 2001: 32). Pelos seus
argumentos, o autor estabelece uma correlacdo dialética entre forma, conteddo e

histéria.

Ao citar Aristételes, Goethe e Schiller em mencgdes nas quais esses autores
se mostram contrarios a um hibridismo de géneros, Szondi estabelece que em uma
concepcao tradicional a relagdo entre forma e conteudo ndo conhece a categoria do
histérico e que o “[...] drama é possivel em qualquer tempo e pode ser invocado na
poética de qualquer época” (SZONDI, 2007: 24). Contrapondo-se a essa ideia, 0

autor nos apresenta uma visao contraria baseada na obra de Hegel:

Esse nexo entre a poética supra-historica e a concepcdo nado dialética de forma e
conteddo nos remete ao vértice do pensamento dialético e historico: a obra de Hegel. Na
Ciéncia da ldgica encontra-se a frase: “As verdadeiras obras de arte sdo somente
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aguelas cujo conteldo e forma se revelam completamente idénticos.” Essa identidade &
de esséncia dialética: na mesma passagem, Hegel a nomeia “relagdo absoluta do
conteddo e da forma [...], a conversdo de uma na outra, de sorte que o contedido ndo é
mais nada que a conversao da forma em contetdo, e a forma ndo é nada mais que a
conversédo do conteudo em forma” (SZONDI, 2007: 24).

Outra importante contribuicdo ao assunto, que fortemente se relaciona com a
apresentada por Szondi, é dada pelo fil6logo russo Mikhail Bakhtin. Na sua obra
Marxismo e filosofia da linguagem (2010) o autor expde com clareza e determinagao
a impossibilidade de desvincular elementos da linguagem do contexto social no qual
estdo inseridos. Para iniciar suas consideracdes ja na formacdo da consciéncia
individual, Bakhtin rejeita a constituicdo desta e a sua expressdo unicamente por
elementos internos do ser, para ele: “A consciéncia adquire forma e existéncia nos
signos criados por um grupo organizado no curso das relagbes sociais. [...] A
psicologia objetiva deve se apoiar nos estudos das ideologias” (BAKHTIN, 2010: 36)
Ao desenvolver os seus argumentos o autor afirma “[...] o grau de consciéncia, de
clareza, de acabamento formal da atividade mental € diretamente proporcional ao
seu grau de orientagdo social” (BAKHTIN, 2010: 118).

Afirma ainda o fil6logo que a palavra (seus diferentes usos e significados de
acordo com diferentes contextos) ira refletir e refratar essa constituicdo ideoldgica do
ser, uma vez que: “A palavra é o fendmeno ideolégico por exceléncia. [...] A palavra
€ 0 modo mais puro e sensivel da relagcado social” (BAKHTIN, 2010: 36). Entéo, o
autor afirma que a constituicdo do ser € proveniente de um fluxo constante,
conduzido pela palavra, entre sugestbes externas e apreciacdo e elaboracéo
internas. O que é apreendido externamente € elaborado internamente para voltar ao
e ser confrontado no mundo exterior. “Em suma, em toda enunciagdo, por mais
insignificante que seja, renova-se sem cessar essa Sintese dialética viva entre o
psiquico e o ideolbgico, entre a vida interior e a vida exterior” (BAKHTIN, 2010: 67).
Assim como “[...] uma vez materializada, a expressdo exerce um efeito reversivo
sobre a atividade mental: ela pbe-se entdo a estruturar a vida interior, a dar-lhe uma

expresséo ainda mais definida e mais estavel” (BAKHTIN, 2010: 122).

A partir, também, destes critérios, ficam claros os porqués do surgimento do
drama moderno no Renascimento, quando o homem teve a audacia de se situar
novamente no centro da criacdo e da sua supremacia em um periodo, a partir do

século XVIII até meados do século XIX, denominado por Margot Berthold de “A era
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da cidadania burguesa” (2003: 381). H4 uma correlagéo clara entre os preceitos do
drama moderno, baseados nas relagdes individuais, na representacdo feita
exclusivamente a partir dos dialogos, que representam ac¢des de individuos que tém
vontade e liberdade para agir e, por consequéncia envolvem-se em conflitos
vencidos pelos mais fortes, e os preceitos de uma concepcao burguesa do homem.
Novamente com Bakhtin, no sentido de justificar essa relagéo entre tempo e forma:

Os sistemas ideoldgicos constituidos da moral social, da ciéncia, da arte e da religido
cristalizam-se a partir da ideologia do cotidiano, exercem por sua vez sobre esta, em
retorno, uma forte influéncia e dao assim novamente o tom a essa ideologia. [...] Em
cada época de sua existéncia histérica, a obra é levada a estabelecer contatos estreitos
com a ideologia cambiante do cotidiano (BAKHTIN, 2010: 123).

Para desenvolver o assunto, utiliza as consideragbes de Agnes Heller,
presentes em seu O cotidiano e a histoéria (2008).

Afirma a autora: “A vida cotidiana é a vida de todo homem. Todos a vivem,
sem nenhuma excec¢ao” (2008: 32). Da mesma maneira que escreve: “A vida
cotidiana ndo esta ‘fora’ da histéria, mas no ‘centro’ do acontecer historico: é a
verdadeira esséncia da substancia social” (2008: 34). Segundo a autora, em
gualquer sociedade, a insercdo de todo homem na cotidianidade ja se da no
momento do seu nhascimento e que 0 seu amadurecimento depende de sua
capacidade de adquirir as habilidades necessérias a vida social (HELLER, 2008: 33).
A fildésofa, que nasceu em Budapeste e foi aluna, assistente e colaboradora
intelectual de Georg Lukacs, também afirma que é pela imitacdo, pela mimese, que
essas habilidades sdo, em grande parte, adquiridas:

N&o ha vida cotidiana sem imitacdo. Na assimilagcao do sistema consuetudinario, jamais
procedemos meramente “segundo preceitos”, mas imitamos os outros; sem mimese,
nem o trabalho nem o intercambio seriam possiveis. Como sempre, 0 problema reside
em saber se somos capazes de produzir um campo de liberdade individual de
movimentos no interior da mimese, ou, em caso extremo, de deixar de lado
completamente os costumes miméticos e configurar novas atitudes (HELLER, 2008: 55)

A afirmacdo acima é muito importante, pois ndo s6 apresenta a mimese como
ferramenta fundamental de assimilacdo da vida cotidiana, mas também pressupde a
possibilidade de seu abandono no momento de se configurar novas atitudes; como o

ocorrido a partir de meados do século XIX - quando a concepcdo burguesa €
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guestionada pelo homem por meio da literatura e das artes em geral, das ciéncias
sociais, do advento da psicologia entre outras fontes desse questionamento - o
drama moderno também € posto na berlinda e a forma de se escrever para a cena
comeca a passar por um processo de fortes transformacgbes. Processo que tem

avancado até os nossos dias.

A partir do estudo da obra de autores como lbsen, Tchékhov, Strindberg,
Hauptmann, Brecht, Wilder, entre alguns outros, Peter Szondi mostra as diferentes
maneiras que tais autores encontraram para fazer com que a estrutura de suas
obras rompesse 0s preceitos dramaticos puros a partir de uma realidade historica de
uma “[...] época para qual o que era antes inquestionavel se tornou questionavel,
para qual o evidente se tornou problema” (SZONDI, 2001: 27). Nesse contexto, a

homogeneidade do mundo abrangido pela forma dramética € vista como uma iluséo:

A “ilusdo” dramatica designa, em termos de psicologia da recepgdo, a
homogeneidade do drama a formar um mundo, isto €, seu carater absoluto. A
ilusdo é destruida se a estrutura do drama é diferenciada em si, se, por assim
dizer, a relacado intersubjetiva é atravessada e uma outra (supra ou intrasubjetiva) é
erigida (SZONDI, 2001: 157).

Novamente com Agnes Heller, que contribui para a analise do momento ao

afirmar:

Nao devemos esquecer que o individualismo burgués ja se “esgotara” nos meados
do século XIX. Em outras palavras: aquela ingénua confianca de que o individuo
podia desenvolver-se livremente [...] e de que o interesse individual € um bom fio
condutor para a liberdade individual foi-se tornando cada vez mais problemética. A
partir do “fin de siecle”, o desespero substitui a seguranca (2008: 104).

Dessa forma, com a dramaturgia a partir de meados do século XIX se
afastando do drama, com as relacdes intersubjetivas sendo substituidas por
relagbes supra ou intersubjetivas, com a destruicio de uma ilusdo da
homogeneidade das relacbes humanas, entra, ou melhor, volta a cena o termo épico
que designa “[...] um traco estrutural comum a epopeia, do conto, do romance e de
outros géneros, ou seja, a presenga do que se tem denominado o ‘sujeito da forma
épica’ ou o ‘eu épico” (SZONDI, 2001: 27). Ou, ainda: “[...] a destruicdo da ilusdo do

drama moderno [...] leva a experiéncia estética do mundo transmitida por toda a
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poesia épica” (SZONDI, 2001: 158). Ou seja, ha uma revalorizacédo da diegese — a

histéria, a narrativa - em relacdo a mimese — a imitacéo dialogada.

Gunter Gebauer e Christoph Wulf, em Mimese na cultura: agir social, rituais e
jogos, producdes estéticas (2003) afirmam que nos atos miméticos “[...] o sujeito recria o
mundo por meio de suas proprias configuracdes” (GEBAUER; WULF, 2003: 13). A arte
mimética “[...] € um humanizar do mundo dado, no sentido de uma apropriagao
humana” (idem: 14). Ja a diegese, a representacdo por intermédio da enunciagao
narrativa “[...] institui uma distancia em relagéo aos acontecimentos descritos e procura,
no passado — no retroceder da atualidade — os fundamentos da condi¢do do presente”
(idem: 60).

Entretanto, € necessario advertir que, da mesma maneira que ha uma certa
artificialidade na distincdo dos géneros literarios, como apresentado anteriormente;
Patrice Pavis apresenta a ndo existéncia de uma oposicao definitiva entre mimese e

diegese. Afirma o autor:

[...] ndo est& estabelecido que a oposicdo platdnica entre mimese e diegese corresponda
absolutamente a uma oposi¢do tedrica, pois a mimese nunca € uma representacao
direta das coisas: ela aciona inUmeros indices e signos cuja leitura linear e temporal é
indispensavel a constituicdo do sentido, de sorte que a imitacdo direta e dramética ndo
pode se abster de um modo de contar, e que toda apresentacdo mimética draméatica
pressupde uma narrativizacdo da cena (PAVIS, 1999: 130)

A adverténcia de certa intersecdo entre mimese e diegese é relevante pois
apresenta uma reflexdo esclarecedora a respeito da fecundidade das possibilidades
narrativas em cena. Ao contrario de fundamentalmente opositoras, mimese e
diegese podem ser pensadas como duas “forgas” que se completam e a mescla das
duas foi responsavel por inspirados periodos da atividade teatral. Exemplos sédo os
periodos das tragédias gregas, com a figura do coro desempenhando a funcéo
narrativa; o periodo Elisabetano do teatro inglés, com a voz épica imbricada nos
solilbquios shakespearianos; e o teatro de Bertolt Brecht que, a despeito da aposta
no épico como mecanismo de reflexdo, tem a mimese como frequentadora habitual,

nem que seja para conduzir o publico ao estranhamento do que esta sendo imitado.
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Apresentadas essas consideragdes, imperioso torna-se, entdo, tecer alguns
comentarios a titulo de definicAo do género fundamentado prioritariamente na
diegese, 0 épico e aproveitar para apresentar elementos de sua mencionada
revalorizacdo cénica. Para iniciar, recorre-se novamente ao trabalho de lves Stalloni
que no capitulo: “O romance e o género narrativo” de Os géneros literarios (2007),
apresenta os preceitos do género épico e suas subdivisdes histéricas. Procurar-se-&
aqui elencar alguns elementos de sua definicdo, objetivando a sua posterior relacéo
com a escrita e a pratica cénica desenvolvida a partir da denominada crise do

drama, como o momento € definido por Peter Szondi (2001).

Stalloni recorre também aos conceitos aristotélicos que opdéem a mimese “[...]
na qual as personagens sdo representadas diretamente (o dramatico), uma outra
forma de imitacdo em que a acéo € contada por um narrador (o narrativo)” que leva
a “[...] uma representacdo defasada, mediatizada — e néo direta; incluindo a
presenca de uma voz, que € a do narrador e a uma enunciacao que varia segundo o
poeta fale em seu proprio nome ou confunda-se com a fala de uma personagem”
(STALLONI, 2007: 73 - 4).

Para estabelecer os nexos de sua formulacao tedrica, Stalloni também apoia-

se no ensaio “Discurso sobre a narrativa” de Gerard Genette, para afirmar:

A narrativa (récit) &, inicialmente um enunciado narrativo, isto é, um tipo de discurso que
se confunde totalmente ou parcialmente com a obra, que fixa para si proprio o objetivo
de contar, deixando de lado tudo o que ndo concerne ao narrativo [...]; a narrativa (récit)
€, em seguida, uma série de acontecimentos, de episédios reais ou ficticios,
considerados independentemente de toda referéncia estética (...); a narrativa (récit) é,
enfim, um ato, o ato do narrador que conta um ou diversos acontecimentos” (STALLONI,
2007: 84).

Quando se fala especificamente do conto, € importante ressaltar neste
trabalho estas consideracbes uma vez que a base do Projeto Machadianas foi
constituida por contos de Machado de Assis, Stalloni apresenta informacdes
importantes, ainda que certas ressalvas se possa fazer, para a andlise da utilizacdo
da narrativa no teatro, ao afirmar: “O conto inclina-se em direcdo a fabula ou ao
onirismo, renunciando ao realismo e a verossimilhanca; suas personagens
pertencem ao dominio do simbdlico, abandonando as caracteriza¢des individuais”

(STALLONI, 2007: 120). Ainda com o autor: “O ato narrativo consiste em reproduzir
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acontecimentos, em transmiti-los a um ouvinte/leitor por meio de um relato; o critério
de verdade ndo € pertinente aqui: o relato pode, segundo o0 caso, contar

acontecimentos veridicos ou inventados” (STALLONI, 2007: 127).

Chega-se entdo a um ponto crucial deste trabalho que € a desvinculacdo mais
absoluta da narrativa com o realismo; crucial pois tal desvinculacdo ira colaborar
com a utlizagdo da narrativa em cena em um contexto no qual o Projeto
Machadianas insere-se, que é o de afastamento da imitacdo, nos palcos, por
verossimilhanca. O tema serd aprofundado no préximo capitulo desta dissertacao.

Apresenta-se, na sequéncia, a contribuicdo de dois autores sobre o assunto.

O primeiro deles é Benedito Nunes que em seu O tempo na narrativa (2008)
desvincula a utilizacdo do pretérito na narrativa de uma exclusiva localizacédo
temporal da acdo no passado. Para Nunes, a voz pretérita €, também, agente de

desvinculacao da ficcdo narrativa com o real, como afirma:

Realmente, narramos no pretérito, 0 que importa em divisar uma acao transcorrida, e,
portanto, de acordo com o sistema gramatical em situa-la no passado, como fase do
préprio tempo. Porém na ficcdo criamos personagens, Eus ficticios originais, que se
movem num plano de existéncia estética, relativamente ao qual as enunciagbes perdem
o0 alcance factual dos registros da experiéncia (NUNES, 2008: 38).

Outra contribuicdo importante é a de Theodor W. Adorno que discorre
sobre a “ingenuidade épica” (ADORNO, 2003: 47) ao mencionar certo
anacronismo inerente na atividade do narrador épico que deseja “[...] relatar
algo digno de ser relatado, algo que ndo se equipara a todo resto, algo
inconfundivel e que merece ser transmitido em seu préprio nome” (2003: 48),
mas ocorrido em um tempo distante e que para o narrador tem caracteristicas
estaticas que se diferem do caréater dinAmico de tudo que pertence ao momento
ao qual o ele pertence, como afirma: “O narrador foi desde sempre aquele que
resistia a fungibilidade universal, mas o que tinha para relatar, historicamente, e

até mesmo hoje, ja era sempre algo fungivel” (ADORNO, 2003: 48).

E por meio da apresentaciio dessa certa ingenuidade épica, que as palavras
de Adorno corroboram com a ideia da reutilizacdo da narrativa em um contexto do
afastamento da forma cénica comprometida com uma visdo burguesa de mundo,

uma vez que, para Adorno, a ingenuidade épica faz contraponto a um esforco
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positivista e iluminista da razdo burguesa comportando a negacdo de uma
subjetividade racional e concretizando-se apenas quando abandona 0 compromisso

com a racionalidade, como ele afirma:

Na ingenuidade épica vive a critica da razao burguesa. Ela se agarra aquela
possibilidade de experiéncia que foi destruida pela razdo burguesa [..]. Gracas a
ingenuidade épica, o discurso narrativo, em cuja atitude diante do passado vive sempre
um elemento de apologia, que justifica a ocorréncia como algo digno de nota, corrige a si
mesmo. A precisdo da linguagem descritiva busca compensar a inverdade de todo o
discurso. [...] S6 quando abandona o sentido o discurso épico se assemelha a imagem, a
uma figura do sentido objetivo, que emerge da negacdo do sentido subjetivamente
racional (ADORNO, 2003: 50 -54).

Acresce-se a essa revisao conceitual as ideias de Jean-Frangois Lyotard em
A condicdo pés-moderna (2009), ja como um pequeno preambulo para o proximo
capitulo que irad discutir a insercdo do Machadianas na polémica discussao a
respeito da pés-modernidade. O autor aborda o tema da importancia da narracéo
para a troca de experiéncias sociais ao discorrer sobre o saber narrativo. Segundo
Lyotard, um saber proveniente do fato de que o ocupante do posto de remetente
adquire esse direito por ja ter ocupado o posto de destinatario - e por ja ter sido ele
préprio, enquanto integrante de uma comunidade e por isso compartilhando
internamente de suas tradicdes -, objeto de um relato, ou seja “...] colocado em
posicado de referente diegético de outras ocorréncias” (LYOTARD, 2009: 39). Nessa
perspectiva, o saber narrativo iria além do que esté incluso na enunciagéo do relato
e abrangeria “[...] 0 que € preciso dizer para ser entendido, o que é preciso escutar
para poder falar e 0 que é preciso representar (sobre a cena da realidade diegética)
para poder se constituir no objeto de um relato” (idem: 39). Dessa maneira, o saber
narrativo inclui o saber dizer, saber ouvir e o saber fazer, assim, define um triangulo,
base para as relagBes entre os integrantes de uma comunidade e também para as

relacbes com aqueles que os cercam.

Por meio dessas definicdes, pode-se constatar que a reutilizacdo do épico em
certas experiéncias contemporaneas relaciona-se a um momento historico em que
as certezas de um individuo uno e certo de suas vontades e consequentemente
acbes devem, no minimo, ser colocadas sob suspeita. Por pressupor um narrador,
gue pode ser a prépria personagem sujeito da ac¢do, ou um elemento externo -

como, por exemplo, uma voz que representa a do autor ou a de uma testemunha
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ficticia que ndo participa diretamente do evento dramatico -; o épico em cena
pressupde uma intermediacdo que pode ou ndo ser confidvel e que tendera a
apresentar os fatos a partir de um ponto de vista, ou até, de varios pontos de vista
gue podem, inclusive, contradizer-se. Essa intermediacdo, nem sempre confiavel, e
essa existéncia de pontos de vista divergentes obriga o leitor ou mais
especificamente o espectador a ampliar tanto a sua aten¢cdo como a sua percepgao
sobre o0 que esta sendo narrado. Neste momento, ndo se espera do espectador um
envolvimento ou um perder-se ou confundir-se com o que esta sendo apresentado,
mas espera-se dele uma postura critica que devera transformar-se em uma postura
sobre si mesmo e sobre sua prépria vida, tendendo a espraiar 0 seu horizonte

critico.

Outro ponto é que o género épico e a sua utilizacdo em cena, no contexto do
afastamento do drama aristotélico representa uma aposta no saber da coletividade
em detrimento ao saber individual para o desenvolvimento mais abrangente do

conceito do humano.

Além disso, o fato de o épico ndo estar compromissado com a
verossimilhanca, a sua utilizacdo em cena possibilita o desenvolvimento de todo um
conjunto de personagens e de situacfes que irdo além do realismo e do naturalismo
no teatro. Assim, situa-se na base de movimentos como o simbolismo, o
expressionismo, o teatro do absurdo e de um fazer teatral que aposta na utilizacao
de elementos simbdlicos. Em todos os exemplos mencionados, via de regra, a obra

de arte conclui-se no interior do receptor.

Finaliza-se essa conceituacdo com uma reflexdo inspirada mais uma vez no
pensamento de Agnes Heller (2008), que é concernente com proposi¢cdes da autora
a respeito das relagBes entre valor e historia. Para a autora, um valor é tudo aquilo
que contribui para o enriquecimento dos componentes da esséncia humana,
segundo Marx: “[...] o trabalho (objetivacao), a socialidade, a universalidade, a
consciéncia e a liberdade” (2008: 15). Para Heller, o desenvolvimento de um valor
ndo é continuo, a importancia deste pode crescer e decrescer de acordo com
componentes da estrutura histérica-social mas, reflexdo que interessa sobremaneira
a essa dissertacdo, uma vez do seu aparecimento, um valor nunca é totalmente

perdido, como afirma:
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Analisando a moral, a liberdade social, a explicitacdo do individuo, a arte ou seus varios
ramos ou tipos, etc., veremos que o desenvolvimento do valor ndo é de nenhum modo
algo continuo. Uma vez atingido um certo estagio numa outra esfera, pode ocorrer —
dependendo da estrutura social em conjunto — que na época seguinte tal estagio seja
perdido, para iniciar-se um processo de deformacéo, de perda de importéncia ou de
essencialidade. Opinamos, todavia, que em nenhuma esfera a obtencdo de um valor
pode vir a ser inteiramente anulada pela perda de um dos seus estagios. A realizagdo €
sempre absoluta; a perda, ao contrério, € relativa. [...] Nem um s6 valor conquistado pela
humanidade se perde de modo absoluto; tem havido, continua a haver e havera sempre
ressurreicdo. Chamaria isso de invencibilidade da substancia humana (HELLER, 2008:
21 - 22).

Afirma-se aqui, entdo, que a narrativa € um valor, pois ao possibilitar o
intercambio de experiéncias, contribui para o desenvolvimento da esséncia do
homem. Desse modo, a sua vigorosa restauracdo no teatro, apés um periodo de
definhamento perante o imposto e chamado drama absoluto, € condizente com o
pensamento de Agnes Heller a respeito da perda sempre relativa dos valores e da

consequente “invencibilidade da substancia humana”, como afirmou a autora.
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4. O Machadianas, seus artistas, seus resultados

e a poética da P6s-modernidade

4.1. A insercédo do Machadianas em seu tempo e em seu espaco

Inicia-se esse capitulo com a citacdo, novamente, de algumas palavras da
peca de divulgacdo das primeiras apresentacdes publicas do Machadianas:
“Apresentamos o momento de uma pesquisa teatral desenvolvida pelo Agora Teatro
sobre a forma narrativa de interpretagdo como caminho para se estabelecer o jogo
teatral com o espectador do séc. XXI” (AGORA, 2006).

Por intermédio dessas palavras, verifica-se que a coordenac&o do Agora e do
projeto assumiram a existéncia, particularizada por peculiaridades e idiossincrasias,
de um espectador contemporaneo. Momento em que, ndo sem contestagbes e
controvérsias, uma importante corrente de pensadores denomina (e serd seguida
nesse trabalho), com o termo Pés-modernidade’®. Ramirez escreveu, assim, sobre

essa nomeacao controversa:

Conseguir focalizar a P6s-modernidade, quando € contestada e discutida a existéncia do
termo, é tarefa dificil. Opta-se por usar tal termo, ao menos do modo como ele é
empregado pelos diferentes tedricos, para se referir a época atual. O batismo feito para
entender o contemporaneo, o “isto-aqui-agora”, foi abrupto, impulsivo, elaborado sem
muito tempo de reflexdo para tratar o quanto antes de uma condi¢&o histérica que, ainda
hoje, exige ser entendida. Aparecem outras palavras [...]. No entanto, foi a palavra Pos-
modernidade que conseguiu se sustentar no tempo como referencial para se referir ao
momento contemporaneo. A Unica coisa certa € que existem uma série de
caracteristicas comuns a esta época (RAMIREZ, 2004: 1-2).

E, embora em tom critico, que j& aparece no titulo do livro a ser citado aqui:
As ilusdes do pés-modernismo (EAGLETON, 1998), Terry Eagleton também associa
0 momento contemporaneo aos termos pds-modernismo e P6s-modernidade. Para o

autor: “A palavra pés-modernismo refere-se em geral a uma forma de cultura

12 . . I . .
Opta-se, neste trabalho, por grafar Pds-modernidade com a inicial em letra mailscula por assumir o termo
como um periodo histérico.
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contemporanea, enquanto o termo Pds-modernidade alude a um periodo histérico
especifico” (EAGLETON, 1998: 7).

Evidentemente que, muito mais do que o termo, interessa nesta reflexao
estabelecer algumas problematizagbes sobre “[...] as caracteristicas comuns a esta
época”, as quais Ramirez se refere (2004: 1-2), principalmente na medida em que
esse pensamento auxilia a analise das op¢des dos participantes do Machadianas e
dos trabalhos apresentados, uma vez que, e disso ndo se pode esquecer, hdo s6 0s
espectadores, mas os artistas do projeto estavam inseridos nesse contexto e muito
de sua producdo podera ser entendida a partir das consideracfes a respeito das

singularidades do momento ao qual o Machadianas pertenceu.

Tentar decodificar essas particularidades do momento pés-moderno é tarefa
extensa e ardua; evidente que ndo existe aqui a pretensdo de esgotar o assunto,
mas pode-se tentar formular, a partir de trabalhos de autores como Jean Francois
Lyotard, Zygmund Bauman, Agnes Heller e Ferenc Fehér, do proprio José Manuel L.
O. Ramirez e, como contraponto critico, Terry Eagleton, algumas premissas gerais
sobre o tema; mesmo que, insistindo no assunto, quando se trabalha com essas
guestdes, caminha-se sobre um terreno muito escorregadio, como apresentam

Heller e Fehér em seu A condig&o politica pés-moderna (2002):

Nosso principal dilema politico e cultural, na medida em que nos designamos pés-
modernos, é captado pela imprecisdo do préprio termo “pds”. O pensamento atual esta

repleto de categorias cuja differentia specifica é apresentada por este prefixo. Por
exemplo, temos hoje sociedades “pés-estruturalistas”, poés-industriais” e “pos-
revolucionarias”, e até mesmo post-histoire. Assim, a preocupac¢éo basica dos que vivem
no presente como pés-modernos é que vivem no presente estando depois, temporal e
espacialmente, ao mesmo tempo (2002: 11-12).

Entdo, a partir de uma reflexdo sobre a sua propria nomenclatura, a Pos-
modernidade apresenta-se muito mais por negacbes do que por afirmacbes e
relaciona-se com um momento de negativas e de desconstrugdo, como diz Lyotard,
em seu A condicdo pos-moderna (2009); uma época de “deslegitimacdo” dos
preceitos, relatos que sustentavam o entendimento do ser e fundamentavam a

ciéncia e o conhecimento até o final do século XIX.
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A crise do saber cientifico, cujos sinais se multiplicam desde o fim do século XIX, ndo
provém de uma proliferacdo fortuita das ciéncias, que seria ela mesma o efeito do
progresso de técnicas e da expansdo do capitalismo. Ela procede da eroséo interna do
principio de legitimagdo do saber. Esta erosédo opera no jogo especulativo, e é ela que,
ao afrouxar a trama enciclopédica na qual cada ciéncia devia encontrar o seu lugar,
deixa-as se emanciparem. [...] A hierarquia especulativa dos conhecimentos da lugar a
uma rede imanente e, por assim dizer, “rasa”, de investiga¢cdes cujas respectivas
fronteiras ndo cessam de se deslocar (LYOTARD, 2009: 71).

Para definir a palavra “p6s-moderna”, Lyotard escreve: “Designa o estado da
cultura apos as transformacfes que afetaram as regras dos jogos da ciéncia, da
literatura e das artes a partir do final do século XIX. Aqui, essas transformacodes
seréo situadas em relagéo a crise dos relatos” (2009: XV). Para Lyotard, embora
essas transformacdes iniciem seus movimentos no final dos anos 1800, € no final

dos anos cinquenta do século XX que ha uma mudanca de estatuto do saber.

Nossa hipétese de trabalho é a de que o saber muda de estatuto ao mesmo tempo que
as sociedades entram na idade dita pos-industrial e as culturas na idade dita pos-
moderna. Esta passagem comecou desde pelo menos o final dos anos 50, marcando
para a Europa o fim de sua reconstrucdo (LYOTARD, 2009: 3).

Esse periodo, como sustenta Zygmunt Bauman (1998), caracteriza-se pela
desregulamentacédo, ao contrario da regulamentacdo moderna que visava levar o
individuo e a sociedade a uma situacdo de ordem, de beleza e de limpeza. No lugar

da busca da certeza moderna, a P6s-modernidade traz a incerteza constante.

O progresso tecnolégico, o avanco da informatica, o predominio da exposi¢ao
audiovisual de contetudos artisticos de entretenimento e informagéo, em detrimento
da exposicdo e recepcdo escrita, entre outros fatores, desloca o foco do
conhecimento que outrora se destinava a busca da verdade, para a melhoria do

desempenho e constitui um individuo afeito a essas caracteristicas:

Uma gente apta, que ndo se apega muito as coisas pelo dinamismo préprio da
especializacao flexivel, isto é, dos novos riscos em atividades continuamente
modificadas. Em suma, seres humanos informados, autbnomos, criativos e que se
sentem a vontade na instabilidade (FRIDMAN, 2000: 16).

A busca por um saber emancipador, tanto do ponto do individuo no seu

conceito privado como do préprio “espirito humano” é substituida pela busca de um
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saber que aumente a capacidade do processamento rapido de um namero cada vez
maior de informacdes e que resulte na capacidade de se resolver com maior
competéncia problemas de caracteristicas pragmaticas. Esse ideal de instantaneo
processamento de informacgdes relaciona-se com a compressdo do tempo-espaco

nas Ultimas décadas, como afirma Harvey:

Desejo sugerir que temos vivido nas duas Ultimas décadas uma intensa fase de
compressédo do tempo-espaco que tem tido um impacto desorientado e disruptivo sobre
as préticas politico-econémicas, sobre o equilibrio do poder de classe, bem como sobre
a vida social e cultural (2012: 257).

Essa renlncia a um saber maior, com pretensdées universais, insere-se em
um contexto do fim de um ideal moderno de construcdo de modelos genéricos que
abarquem ndo s6 o0 momento presente, mas que possam decifrar o passado e lancar
os olhos para o futuro. Ao contrario de modelos que transpassem o tempo, o ideal
da P6s-modernidade € o encontro de solucbes que potencialize o presente ou, mais

ainda, que valorize 0 aqui e o agora.

Para Bauman, 0 compromisso com o presente e a busca da manutencéo de
uma perene sensacdo de bem-estar, faz com que o individuo contemporaneo
assuma o comportamento de algo proximo a um “eterno turista”. Assim, permanece
sempre de malas prontas e disponivel para mudar a sua trajetoria e pode partir rumo
a caminhos desconhecidos. Evidentemente, essa questdo leva a sentimentos
contrastantes: por um lado é inegavel a seducdo de uma existéncia convencionada
de livre e sem porto, a validagdo das decisdGes e das alternancias de rumos pelo
critério do prazer; mas por outro lado, a instabilidade, a incerteza, a impossibilidade
da criacdo de raizes — tanto no espaco fisico como nas relacdes interpessoais e

profissionais e nos padrdes de comportamento, conduz a angustia da incerteza.

Entdo, quando o Agora Teatro apresenta no escopo do Projeto Machadianas
falar ao homem do século XXI — com a intermediacao de artistas inseridos nesse
contexto, objetiva falar de um homem que abdicou das certezas da modernidade,
gue se lanca ou foi langcado ao incerto, que trocou a seguranca de respostas
modelares pelo conhecimento pragmatico de solucionar as questdes do agora, que
se volta para o prazer efémero proporcionado pelo desenvolvimento da sociedade

de consumo capitalista pés-industrial.
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A seguir, todas as atividades do Machadianas serdo analisadas, na busca de
ressaltar o quanto elas comportaram uma conjuncdo dos seguintes fatores: as
possibilidades apresentadas pelas peculiaridades do género épico quando levado a
cena; 0 quanto a insercao de seus coordenadores, participantes e receptores nesse
momento definido como pés-moderno pautou o trabalho com essas possibilidades. E
também como alguns elementos estruturais e teméaticos da obra de Machado
permitiram que o trabalho de um autor do século XIX baseasse as atividades de um

projeto destinado a artistas e publico do século XXI.

Para que seja feita essa analise, todo o processo sera narrado. Narracdo que
se juntara a analise de documentos, a abordagem bibliografica e a apreciacdo de
palavras de coordenadores e participantes do projeto, obtidas por relatos, para que,
como mencionado na introducdo, segundo conceito apresentado por Halbwachs
(2006), lembrangas individuais se transformem em memodria, que concerne ao

coletivo.
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4.2. As primeiras e fundamentais experiéncias (junho a novembro de

2006). A narracdo de um processo

No més de junho do ano de 2006, na sede do Agora Teatro, foi realizada a
primeira reunido do Projeto Machadianas. Presentes estavam Celso Frateschi e
Roberto Lage, coordenadores do projeto e da instituicdo a época, e 0s participantes
selecionados por curriculo e carta de intencdo. Em relacdo aos critérios da sele¢éo
dos participantes, afirma Lage:

Decidimos, entdo, que para a realizacdo do Machadianas, seria interessante
convidarmos jovens profissionais, pessoas que ja estavam formadas, tanto em escolas
de formacdo de atores, quanto de diretores, ou que j4 tivessem uma experiéncia
significativa de teatro amador, ou atores profissionais que estavam comecando a se
interessar por direcdo, enfim, pessoas que ja tivessem alguma experiéncia, para que nao
precisassemos comecar do zero. Decidimos também que os participantes seriam
divididos em grupos com autonomia para tomarem suas decisdes na tarefa da
transposicdo dos contos machadianos para a cena; com o intuito de produzirem
pequenas montagens que pudessem ser apresentadas e que dividissem com o publico
0s questionamentos que estavamos fazendo, tanto do ponto de vista do fazer teatral,
tanto do ponto de vista do conteldo trazido por Machado de Assis.

As palavras de Lage, aléem de apresentarem o perfil dos participantes
selecionados, também definem a estrutura e a metodologia de funcionamento do
projeto. Estrutura e metodologia estabelecidas a priori, que se mantiveram durante
os trés anos do Machadianas e j4 foram postas em pratica na primeira reunido

mencionada acima, como relatado a seguir.

Naquele primeiro encontro, ap0s as apresentacdes de todos os participantes,
foi feita a leitura de dois contos de Machado de Assis, a saber: “O espelho: esbogo
de uma nova teoria da alma humana” (ASSIS, 2008b: 322) e “Um homem célebre”
(ASSIS, 2008b: 464). ApGs a leitura, uma primeira e proviséria divisdo em grupos foi
efetuada; compuseram-se, entdo, quatro grupos. Cada grupo foi composto por
guatro ou cinco atores e um diretor. As funcdes de ator e diretor foram designadas
pelos coordenadores aos participantes mediante a apreciacdo dos curriculos. Apos a
divisdo, a cada grupo foi designada a tarefa de escolher um dos contos lidos e
estabelecer uma rotina de trabalho com a finalidade de o transpor a cena. Ao final
daquela semana, cada grupo deveria apresentar o resultado de seu trabalho aos

demais participantes e a coordenacao do projeto.
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A partir deste relato, é interessante notar que inimeras questdes que
acompanharam o Machadianas estiveram presentes na sua génese, tanto de suas
descobertas e propostas, quanto das tensdes e dificuldades experienciadas pelos
seus participantes e coordenacao, ja se apresentaram logo em sua primeira semana

de atividades.

Ressalta-se, como primeira questdo, a maneira como foi pensada a
organizacdo dos participantes na constituicdo dos grupos, que naquele momento
ainda eram provisérios. Se pensada de maneira tradicional, ou quica antiga,
considerando-se a historia recente do teatro, uma divisdo entre atores e diretor
pressupfe uma hierarquizacdo; o que, mediante aquela realidade apresentou-se
como um contrassenso. Uma vez que todos ali chegavam em igualdade de
condicbes, ou seja, jovens profissionais, predispostos a participar de um processo
de aprendizado e pesquisa com profissionais renomados em uma instituicdo de
credibilidade no cenario teatral paulistano. Dessa maneira, uma possivel
hierarquizacdo entre os participantes, ja em um primeiro momento, ndo deixou de

causar certa apreenséo e estranhamento.

Interessante notar que essa tensdo primeira, inicial, pelo menos parcialmente,
foi superada por outra caracteristica marcante do projeto: o seu viés de obter
solugBes através da pratica. Havia uma tarefa a ser cumprida de imediato, preparar
ao menos uma cena a partir dos dois primeiros contos lidos, e em curto prazo. Este
fato praticamente impingiu um modus operandi aos grupos, o de trabalhar em
processo colaborativo. Para definir o conceito, utiliza-se as palavras de Luis Alberto
de Abreu:

Pode-se dizer que o processo colaborativo é um processo de criacdo que busca a
horizontalidade nas relacdes entre os criadores do espetaculo teatral. Isso significa que
busca prescindir de qualquer hierarquia pré-estabelecida e que feudos e espacos
exclusivos no processo de criacdo sdo eliminados. Em outras palavras, o palco nédo é
reinado do ator, nem o texto é a arquitetura do espetaculo, nem a geometria cénica é
exclusividade do diretor. Todos esses criadores e todos 0Ss outros mais colocam
experiéncia, conhecimento e talento a servigo da construcéo do espetaculo de tal forma
gue se tornam imprecisos os limites e o alcance da atuacéo de cada um deles (2004: 1).

Ficou evidente que nem todos os participantes ficaram a vontade com essas

determinacdes. Nao se pode negar que era comum a expectativa de trabalhar de
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maneira mais direta com os coordenadores do Agora, até mesmo por serem
profissionais relevantes em suas areas de atuacdo; assim como a adaptacdo ao
trabalho em grupos formados quase que de maneira aleatoria gerou desconforto em
alguns. Esses fatores foram apontados como motivadores da desisténcia de
participantes jA nessa primeira semana, o que obrigou a coordenacdo a um
remanejamento e, ao invés de trabalhar com os quatro grupos previstos, passaram a

ser trés.

Da mesma maneira, ficou claro, de imediato, que o projeto ndo seguiria um
padrdo unico de estimulo e resposta, ou seja, que ndo seriam esperadas de seus
participantes apenas solucdes de problemas enunciados. Havia sim, uma questéo
central, a pesquisa das possibilidades do teatro narrativo a partir da obra de
Machado, mas até chegar as proposi¢cfes para esse tema, seus integrantes teriam
de criar outros problemas e encontrar caminhos para as respostas aos Nnovos

guestionamentos.

Mediante as circunstancias dadas — principalmente por ser um projeto de
pesquisa cujos participantes ingressaram em igualdade de condi¢des e a autonomia
de trabalho era valorizada; evidenciou-se que mesmo em uma divisdo tradicional
entre diretores e ator, era a capacidade de trabalhar coletivamente, ou o
desenvolvimento desta que se esperava de todos.

Essa dinamica de trabalho foi mantida durante aproximadamente um més,
com o rearranjo semanal dos participantes em novos grupos, que trabalhavam em
maneira autbnoma e apresentavam o resultado de suas atividades a todos ao final
da semana. Resultado que era analisado e discutido em reunido entre 0s
participantes e a coordenacgéo. Paralelamente a esse trabalho todos os participantes
realizavam a leitura e a discussao da bibliografia indicada: os artigos “O narrador:
consideragdes sobre a obra de Nicolai Leskov” (BENJAMIN, 1994: 197-221) e “A
restauracdo da narrativa” (ABREU, 2000; 115-125), j& discutidos no capitulo
anterior, e o texto “As ideias fora do lugar” (SCHWARZ, 2000a: 9-31) que sera
abordado no capitulo especifico sobre a relacdo de Machado de Assis com o
projeto. A bibliografia citada aqui foi a indicada inicialmente a todos os grupos;

evidentemente, nos trabalhos internos outros textos eram sugeridos pelos
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participantes, lidos e discutidos de acordo com as necessidades e o tipo de trabalho
gque cada um dos trés grupos desenvolvia.

Outro acontecimento digno de nota desse periodo foi a iniciativa dos
participantes de, apesar da divisdo das atividades entre os grupos, estabelecerem
um horario diario para todos. Nesses encontros diarios, eram realizadas atividades
coletivas que incluiam exercicios fisicos, vocais e jogos cénicos. Surgidos de um
anseio dos participantes de, a despeito de estarem semanalmente se dividindo em
grupos menores, continuarem sentindo-se pertencentes a um unico projeto; esses
encontros foram muito frutiferos, pois permitiram uma grande troca de experiéncias

entre os integrantes que chegaram ao projeto com diferentes linhas de formacao.

Passado o primeiro més de atividades, foi feita a divisdo definitiva dos grupos
para aquele semestre. Essa divisdo seguiu alguns critérios. O primeiro deles foi a
afinidade natural entre diretores e alguns atores durante o rodizio dos grupos. O
segundo foi que a essa altura, cada diretor ja havia desenvolvido e apresentado a
coordenacao a sua “tese de direcdo” — expresséao utilizada por Roberto Lage para

designar a ideia inicial do projeto que cada diretor pretendia desenvolver.

Cada “tese de direcao” associava-se, em linhas gerais, a um determinado
perfil dos atores necessarios para desenvolvé-la. O terceiro foi a busca de
estabelecer um equilibrio inicial entre os trés grupos. Dos coletivos formados, dois
optaram por trabalhar com o conto “Um homem célebre” (ASSIS, 2008b: 464), e um
optou pelo conto “O espelho: esbogo de uma nova teoria da alma humana” (ASSIS,
2008b: 322).

A partir daquele momento, cada grupo passou a trabalhar com o objetivo de
compor o material cénico que seria levado a apresentacdo publica no més de
dezembro daquele ano (2006). Radicalizou-se, entdo, a autonomia dos coletivos:
guestdes como quantidade e horarios dos encontros, metodologia a ser utilizada na
criacdo das cenas, bibliografia, entre outras passaram a ser decididas pelos
integrantes de cada ndcleo. Como na fase anterior, as sextas-feiras, todos o0s
nacleos se encontravam com a coordenacéo. O resultado dos trabalhos da semana
era apresentado e discutido por todos, ou seja, pelos coordenadores e participantes

dos nucleos.
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Foi um momento caracterizado por criagdo e descobertas, mas também por
dificuldades. Tensdes ja originadas no inicio do projeto arrefeceram-se. Ressalta-se,
primeiramente, a dificuldade relacionada ao fato de que, embora cada grupo
passasse a trabalhar isoladamente, todo o trabalho era exposto a coordenacéo e

aos outros pequenos coletivos para criticas, sugestfes e ponderacoes.

Desta maneira, era como se um grande grupo trabalhasse de maneira
colaborativa, 0 que certamente trouxe ganhos para todos, mas também nao deixou
de potencializar certos problemas. Principalmente aqueles relacionados a definicéo
de limites de atuacdo de cada integrante e a dificuldade em se criticar e absorver
criticas em um processo artistico. Interessante notar que questdes que afloraram
nas atividades do Machadianas foram abordadas por Luis Alberto de Abreu em suas
reflexdes sobre o papel da critica no processo colaborativo, que abordou assim o

tema:

“[...] esse processo (de criagao colaborativa) busca também preservar o terreno da
criacdo individual. Como conciliar, entdo, o aparente paradoxo de fomentar o
impulso criativo dos individuos dentro do grupo e ao mesmo tempo preservar a
permeabilidade das ideias? Como promover o livre transito da criacdo entre os
participantes sem eliminar a demarcagdo dos territérios da criagdo? [...] Ndo é
possivel demarcar os limites dessa interferéncia. Mais: acreditamos que essas
fronteiras ndo podem nem devem ser delimitadas. [...] A interferéncia é algo
bastante delicado e requer um certo método ndo sé para ndo ferir suscetibilidades
mas, principalmente, para que essa interferéncia se torne ferramenta eficiente e
construtora na criacdo. Dentro do processo colaborativo a interferéncia mais aguda
e necesséria é a critica. No entanto, o olhar critico n&o significa, em absoluto, uma
avaliacdo estética sobre o trabalho alheio. E muitissimo mais do que isso, é um
olhar criativo sobre a criacdo alheia. [...] (a critica) tem de ser feita em
“perspectiva”, ou seja, conhecer e levar em consideragdo o objetivo que o criador
procura alcancar, afastando-se da simples avaliacdo de resultados (2004: 4 - 5).

Outra questdo relevante foi a dificuldade de cada grupo em criar uma
metodologia de trabalho prépria, que ndo deixava de ser uma das premissas do
projeto, como afirma Lage:

Durante os trabalhos nés ndo seguimos nenhuma metodologia académica, nenhuma
metodologia cientifica. A ideia era desenvolver essa metodologia com o decorrer das
atividades, uma vez que nds da coordenacdo também tinhamos o intuito de aprender
com o projeto. N6s partimos do basico, oferecemos uma pequena bibliografia, demos
uma primeira orientacdo aos participantes e a partir dai cada grupo teve a liberdade
para, ao lidar com as necessidades que surgissem, criar 0 seu proprio método.
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Assim, como afirma Frateschi:

O projeto tinha a ideia de franquear o Agora para que grupos, independentemente de
mim e do Lage, comecassem a construir suas experiéncias. Nés funcionariamos como
coordenadores, como estimuladores, mas 0s grupos teriam independéncia e liberdade
para trabalhar os seus temas a partir dos seus impulsos, de seus insights.

Aqui torna-se necessario um comentario sobre os prés e os contras dessa
escolha de Frateschi e Lage de que a metodologia do projeto fosse criada ao longo

de seu desenvolvimento.

Por um lado, pode-se dizer que muito desse método estd baseado na
intuicdo, o proprio Frateschi utiliza a palavra insight que, entre outras, traz a ideia da
“[...] compreensé&o intuitiva, aparentemente subita, de uma situagdo” (DORIN, 1978:
145). J& intuicdo, palavra derivada do latim intuitio e que alude ao ato de ver, da “[...]
percepcdo de verdades sem raciocinio” (CUNHA, 1986: 443) tem significados
diversos mas, de maneira geral designa “[...] um modo de conhecimento imediato e
direto que coloca no mesmo momento o espirito em presengca de seu objeto”
(DUROZOI; ROUSSEL, 1996: 261). O fildsofo Gilles Deleuze, no capitulo “A intuicdo

como método” do livro Bergsonismo, afirma:

A intuicdo é o método do bergsonismo. A intuicdo ndo é um sentimento nem uma
inspiracdo, uma simpatia confusa, mas um método elaborado, e mesmo um dos mais
elaborados métodos da filosofia. [...] A questdo metodolégica mais geral é a seguinte:
como pode a intui¢do, que designa antes de tudo um conhecimento imediato, formar um
método, se se diz que o método implica essencialmente uma ou mais mediacbes?
Bergson apresenta frequentemente a intuicdo como um ato simples. Mas, segundo ele, a
simplicidade ndo exclui uma multiplicidade qualitativa e virtual, direcbes diversas nas
quais ela se atualiza. Nesse sentido, a intuicdo implica uma pluralidade de acepcdes e
pontos de vista mdltiplos irredutiveis (1999: 7-8)

No mesmo texto, ao fazer consideracdes sobre verdadeiros e falsos
problemas, o autor formula conceitos que podem ser utilizados para uma teorizagao

das escolhas metodolégicas do Machadianas.

Com efeito, cometemos o erro de acreditar que o verdadeiro e o falso concernem
somente as solucdes, que eles comecam apenas com as solucdes. Esse
preconceito é social (pois a sociedade, e a linguagem que dela transmite as
palavras de ordem, dao-nos problemas totalmente feitos, como que saidos de
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“cartdes administrativos da cidade”, e nos obrigam a resolvé-los, deixando-nos uma
delgada margem de liberdade). [...] Deste modo somos mantidos em uma espécie
de escraviddo. A verdadeira liberdade estd em um poder de decisdo, de
constituicdo dos préprios problemas: esse poder, “semidivino”, implica tanto o
esvaecimento de falsos problemas quanto o surgimento criador de verdadeiros. A
verdade é que se trata, em filosofia e mesmo alhures, de encontrar o problema e,
por conseguinte, de coloca-lo, mais ainda do que resolvé-lo. [...] Nesse sentido, a
histéria dos homens, tanto do ponto de vista da teoria quanto da pratica, é a da
constituicdo de problemas. E ai que eles fazem sua prépria historia, e a tomada de
consciéncia dessa atividade é como a conquista da liberdade (DELEUZE, 1999: 8 -
10).

De certa maneira, a metodologia baseada na intuicdo e a aposta clara e
primeira em trabalhar ndo s6 resolvendo problemas mas, também cria-los, ou ao
menos fomentar o seu aparecimento durante o processo, foi responsavel pela
multiplicidade de solu¢cBes encontradas pelos participantes do Machadianas em seu
primeiro momento e toda a sua duracao; fato que muito enriqueceu os resultados do
projeto. Mas, em contrapartida, deve-se apontar que a observancia de uma maior
bibliografia, a época, ja existente sobre a utilizacdo da narrativa nos palcos — parte
dela citada no capitulo anterior dessa dissertacdo, ou até mesmo maior curiosidade
e maior empenho na pesquisa de outros trabalhos pregressos e outras pesquisas
poderiam contribuir para o aprofundamento de algumas propostas e apoiar a
superacdo de dificuldades conceituais, que frequentemente assolaram o0s

participantes dos nucleos, principalmente no inicio de seus trabalhos.

Ressalta-se, entdo, criticamente, que a aposta no “saber fazer’ imediato,
especifico, particularizado, que priorize a realizacdo pratica, em detrimento da busca
de um conhecimento que almeje uma compreensédo da totalidade dos fenémenos
envolvidos em cada situacdo, ou mesmo a criagdo e a manutencao de modelos que
abarquem essa totalidade é caracteristica do momento pds-moderno, criticada por
Eagleton (1998). Nesse momento, torna-se comum que questdes que ndo se
relacionem com uma realizacdo pratica imediata, sejam legadas ao sedutor terreno

da ambiguidade e da indeterminacéo.

Captar a forma de uma totalidade exige um raciocinio rigoroso e cansativo, 0 que vem a
ser uma das razdes de por que aqueles que ndo tém a necessidade de fazé-lo venham a
se maravilhar com a ambiguidade e a indeterminacédo (EAGLETON, 1998: 21).
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N&o se pode deixar de mencionar, também, que a proposta de concluir cada
moédulo do Machadianas com apresentacdes publicas, levou a desentendimentos
sobre questbes relacionadas a producdo dessas apresentacfes, originando um
debate que de certa maneira percorreu todos os médulos do projeto e de alguma
forma sempre suscitou o seguinte questionamento: afinal, as apresentagdes publicas
seriam consideradas compartilhamento de resultados de uma pesquisa, ou seriam
encaradas como espetaculos teatrais acabados, inclusive com maior aporte
financeiro da instituicdo em suas realizacdes? Ao longo do projeto, e até mesmo na
reunido final, ocorrida em 2009, entre Celso Frateschi e o0s integrantes do
Machadianas daquele momento, essa questdo veio a tona. Na ocasido Celso
Frateschi mencionou a dificuldade ocasionada pelo fato de o projeto estar inserido
nas duas categorias existentes dentro da organizagao, ou seja o “Agora formacao” e

o “Agora apresenta”, definidos assim pela instituigéo:

Agora formacdo sdo os cursos de teatro do Agora, pautados pela ideia de que o
aprendizado € um processo constante e ininterrupto. S8o pensados em duas linhas
diferentes: os cursos para o teatro vocacional e os cursos de aprofundamento para
profissionais da area. O Agora em cena é um programa que visa a producdo de
montagens teatrais, no proprio espaco Agora ou fora dele. S0 montagens cujos titulos
serdo debatidos por um conselho consultor que balizara a definicdo da oportunidade das
propostas a serem realizadas (AGORA, 2012: internet).

Roberto Lage também aborda o assunto quando comenta o que considerou
um dos pontos fracos do projeto. As palavras de Lage confirmam a existéncia de

certa dificuldade e de uma contradicéo no trabalho com o tema.

[...] acho, também, que o Agora, como instituicdo, algumas vezes deu pouco
suporte aos grupos. Devido a falta de recursos, a ideia era mesmo que 0S grupos
ndo tivessem um grande suporte financeiro. A gente sabia que o Machadianas
objetivava, primeiramente, estudos que poderiam resultar em montagens; néo era
um projeto de montagens comerciais que exigiriam um grande recurso financeiro
mas, mesmo assim, eu acho que dentro do nosso orgcamento que era muito
pequeno, dentro desse orgcamento limitado, a gente poderia ter dirigido uma parte
maior para custeio de producdo, de cenarios, de figurinos, enfim, de todos os
elementos de uma montagem teatral.

Pelas especificidades de um processo de criagao colaborativa apresentadas
por intermédio das palavras de Luis Alberto de Abreu, pela breve analise das

idiossincrasias da criagdo de uma metodologia muito baseada na intuicdo e por
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outras variaveis apresentadas, verifica-se que os participantes do Machadianas,
desde o primeiro momento lidaram com questdes complexas que, para alguns,
representaram um rapido amadurecimento artistico, mas levou outros a desisténcia
do projeto. Tanto é que, dos trés primeiros grupos formados no primeiro modulo, um
sofreu com a desisténcia de participantes, outro praticamente esfacelou-se em uma
crise que culminou com o abandono do diretor e de alguns participantes - que
obrigou a uma reformulacdo completa desse coletivo, inclusive com a entrada de

outros participantes.

Assim, em dezembro de 2006 chegaram a apresentacdo publica trés
trabalhos: a) O espelho: direcdo de Luiz Eduardo Frin; com Fernanda Catai,
Francisco Wagner, Kadi Moreno, Lucio Machado, Rita Grillo e Rubia Reame; trilha
sonora de Xavier Bartaburu. b) A alternativa de Pestana: direcdo de André Piza; com
Igor Pushinov, Lucio Machado, Samanta Precioso e Thais Aguiar; consultoria de
figurinos de Linaldo Telles. ¢c) Um apologo: direcdo de Mariana Moura; com Marilia
Carbonari e Oswaldo Raimo. Trés trabalhos muito diferentes que deram inicio a
multiplicidade de proposigcbes do Machadianas no tocante as possibilidades da

utilizacdo da narrativa em cena.
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4.2.1. Os trés primeiros trabalhos levados a apresentacdo publica:
dezembro de 2006

4.2.1.1. O espelho

Em “O espelho: esbo¢o de uma nova teoria da alma humana” (ASSIS, 2008b:
322), Machado de Assis apresenta discussdo a respeito da possibilidade da
existéncia de duas almas em um mesmo ser, uma alma interior e outra exterior. No
conto, a personagem Jacobina defende essa tese ao narrar um acontecimento de
sua infancia quando, recém-nomeado Alferes da Guarda Nacional, primeiro vé-se
cercado por elogios e mimos de uma tia e familiares préximos em um sitio, que
passaram a chama-lo de “Senhor Alferes”, no lugar do seu apelido familiar:
Jodozinho. As vénias da familia eram tantas que, ap0s algum tempo, o préprio
garoto ja se apresentava como “Senhor Alferes”. Tudo muda quando, por
contingéncias, a personagem fica absolutamente s6 na propriedade rural e, apos
alguns dias de angustias, sem ninguém que o reverenciasse, ao se olhar no espelho

nao se reconhece:

O préprio vidro parecia conjurado com resto do universo; nao me estampou a figura
nitida e inteira, mas vaga, esfumada, difusa, sombra de sobra. [...] De quando em
quando, olhava furtivamente para o espelho; a imagem era a mesma difusédo de linhas, a
mesma composi¢do de contornos... (ASSIS, 2008b: 327).

O disparate da situacdo so6 se resolve, quando a personagem resolve vestir a
farda de alferes:

Lembrou-me vestir a farda de Alferes. Vesti-a, aprontei-me de todo; e, como estava
defronte do espelho, levantei os olhos, e... ndo lhes digo nada; o vidro entdo reduziu
entdo a figura integral; nenhuma linha a menos, nenhum contorno diverso; era eu
mesmo, o alferes, que achava, enfim, a alma exterior (ASSIS, 2008b: 328).

Pode-se afirmar que o que primeiro seduziu o grupo no conto foi o0 seu viés
metafisico que, obviamente, por ser o texto de um grande autor, ndo é o Unico

presente na obra. Dessa seducdo resultou a proposta de potencializar, na
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encenacdo, a divisdo da alma proposta por Machado, que na abordagem do
coletivo, além de significar a discussao entre aparéncia e esséncia, como apresenta
Rodrigues: “De natureza filoséfica, a questdo que se coloca € a da esséncia em
oposicao a aparéncia” (RODRIGUES, 2006, 234), associou-se a uma discussao
muito presente a época (e continua em evidéncia) que € considerar a fragmentacéo
como uma das principais caracteristicas do individuo quando olhado sob o prisma do
arcabouco teorico que constitui o conceito da P6s-modernidade.

Como afirma Ramirez, fundamentado em certa bibliografia: “A natureza do
sujeito contemporaneo € confusa, indefinida, plural, feita por retalhos que, juntos,
nao chegam a formar um todo. A identidade € uma colcha com milhares de retalhos”
(RAMIREZ, 2004: 38).

Pode-se dizer que essa percepg¢ao do conto norteou toda a encenacdo do
grupo. Assim, as personagens foram tratadas prioritariamente de maneira coletiva,
ou seja, ndo eram designadas exclusivamente apenas a um intérprete, da mesma
maneira que expedientes como a repeticdo de cenas foi frequentemente usado para
ressaltar a possibilidade de uma mesma situacao ser entendida a partir de diferentes
pontos de vista, alias, uma das principais premissas do pensamento “brechtiano”

relacionada com especificidades do género épico ja apresentadas nesta dissertacao.

Oportuno torna-se, entdo, ressaltar nesse momento que a multiplicidade de
pontos de vista relaciona-se muito bem com a teoria do “narrador nao confiavel de
Machado de Assis”. Pensamento que se origina nos anos 1960 com a interpretacéao
da americana Helen Caldwell e que norteia toda uma escola critica sobre o autor,

como afirma Roberto Schwarz, um dos expoentes dessa escola:

Ela (Helen Caldwell) ndo percebeu o lado social, mas percebeu que o narrador do
Machado de Assis ndo era pessoa de boa-fé, que ndo era para acreditar nele. Esse
sentimento comegou a somar na histéria da critica brasileira, na verdade, com o Antonio
Candido, o Bosi, o Salviano Santiago e — sem querer contar vantagem — um pouco
comigo também (1991c: 62).

O assunto sera aprofundado no préximo capitulo desta dissertacao,

especifico sobre questdes pertinentes a obra de Machado de Assis.
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Outra questdo importante do Machadianas, que comecou a ser trabalhada
nesse primeiro momento e de certa maneira foi desenvolvida em todo o projeto,
relaciona-se com a caracteristica épica de contar com a imaginacgao ativa do leitor,
como ja apresentado no capitulo anterior, na constituicdo das imagens narradas. E
guestao crucial quando se pensa no uso da narragdo em cena para se restabelecer
uma relacdo contundente entre o palco e o publico. Uma vez que deste Ultimo
espera-se, como um leitor, uma participacdo de estruturar contornos finais as
proposicdes cénicas, por meio de sugestbes nado mais demonstradas

mimeticamente.

Na transposicdo de “O espelho” (ASSIS, 2008b: 322-328), esta questdo foi
tratada imediata e explicitamente, uma vez que a apresentacao iniciava-se com uma
das atrizes do grupo, Rubia Reame, em solicitacao para que o publico imaginasse o
cenario que Machado apresenta no inicio do conto que ela narrava ao publico, como

|é-se abaixo:

O conto, assim se inicia:

Quatro ou cinco cavaleiros debatiam, uma noite, varias questdes de alta transcendéncia,
sem que a disparidade dos votos trouxesse a menor alteragdo aos espiritos. A casa
ficava no morro de Santa Teresa, a sala era pequena, alumiada a velas, cuja luz fundia-
se misteriosamente com o luar que vinha de fora. Entre a cidade, com as suas agitacdes
e aventuras, e 0 céu, em que as estrelas pestanejavam, através de uma atmosfera
limpida e sossegada, estavam 0s nossos quatro ou cinco investigadores de coisas
metafisicas, resolvendo amigavelmente os mais arduos problemas do universo (ASSIS,
2008b: 322).

Abaixo, como apresentado em cena:

Imaginem que a noite é clara. A sala € pequena, alumiada a velas, cuja luz funde-se
misteriosamente com o luar que vem de fora. A casa fica no Morro de Santa Teresa, Rio
de Janeiro. Ah! Morro de Santa Teresa... Entre a cidade, com as suas agitacdes e
aventuras, e 0 céu, em que as estrelas pestanejam, através de uma atmosfera limpida e
sossegada, estdo quatro ou cinco investigadores de coisas metafisicas, a debater
guestdes de alta transcendéncia, sem que a disparidade dos votos trouxesse a menor
alteracéo aos espiritos. Estdo a resolver, amigavelmente, os mais arduos problemas do
universo (FRIN et al., 2006: 1).

E digna de nota também a mudanca do tempo verbal. Em cena o pretérito da

lugar ao presente, amostra de uma maneira de como foi tratada a questdo, no
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projeto, da interpolacdo dos géneros por meio da alternancia dos tempos verbais
mais caracteristicos de cada um; ou seja, 0 pretérito em relacdo ao épico e o
presente em relacdo ao dramatico. Mas ndo se pode dizer que a fala tornou-se
dramatica, uma vez que é clara a manifestacdo da voz épica pela narracdo

descritiva de uma acéo.

Também é preciso ressaltar que a procura por sugestdes de imagens em
detrimento de sua plena representacdo sempre esteve de acordo com a proposi¢cao
do Agora, também de inspiracéo “brechtiana”, do “teatro da menor grandeza”, como
atesta a passagem de A Peca didatica de Baden-Baden sobre o acordo (BRECHT,

2004: 187) de Bertolt Brecht, citada no endereco da internet da instituicao:

Quando o Pensador se viu numa violenta tempestade, estava sentado num grande
veiculo e ocupava muito espaco. A primeira coisa que fez foi sair do veiculo, a segunda
foi tirar 0 seu casacdo, a terceira foi deitar-se no chdo. Assim ele venceu a tempestade
reduzido a sua menor dimensao (BRECHT, 2004: 203).

Para estimular no publico a criacdo das imagens sugeridas nos contos de
Machado, uma dos expedientes mais usados foi a utilizagcdo do formalismo corporal
na composicao cénica, tanto do modo simbdlico, quanto na composicdo de imagens
por verossimilhanga. Proposicdo que tem clara referéncia nas ideias defendidas,
evidentemente ndo s6 por Bertolt Brecht - como exaustivamente aqui mencionado,
mas por importantes homens de teatro do século XX que apostaram no corpo do
ator como importante elemento da composicdo cénica em sua totalidade, como

afirma Jean-Jacques Roubine.

Meyerhold, na Russia, trabalhou no sentido de promover uma pratica do ator ndo mais
baseada na identificacdo e na anamnésia stanislavskianas, e sim no dominio de um
complexo virtuosismo corporal e vocal. Craig e, mais tarde, Artaud sonhavam com um
ator-dancarino. Meyerhold, Annenkov e alguns outros tomam o circo como referéncia e
guerem um ator ginasta! (1998: 188).

No mesmo trabalho também esteve presente o hibridismo de formas, a
utilizacéo de técnicas e de referéncias de diferentes modalidades artisticas em uma
mesma obra. Como exemplo cita-se, para retratar o sentimento da personagem
principal ao ndo reconhecer a sua imagem ao espelho, uma referéncia explicita ao

guadro Os amantes (1928) de René Magritte, como mostram as figuras a seguir:
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Figura 1: Magritte: Os amantes 1928 Figura 2: Ensaio de O espelho. Agora Teatro,
(MOMA, 2012: internet). novembro de 2006. Colecéo Particular.

Figura 3: Rita Grillo em O espelho.
Agora Teatro, novembro de 2006.
Colecao particular.

E evidente que a confluéncia de linguagens é caracteristica intrinseca do teatro, mas
o0 que se afirma aqui € que no contexto pdés-moderno € o destaque dessa
caracteristica, ou seja, em um mesmo trabalho, diferentes formas de manifestacéo
artistica sdo valorizadas e mantém sua independéncia narrativa. A partir de diversos
expedientes usados por artistas das chamadas vanguardas histéricas europeias, a
saber, sobretudo as ligadas aos atos performaticos (Futurismo, Cubismo, Dadaismo
e Surrealismo) e, novamente com Ramirez para afirmar que o hibridismo de formas
e a utilizacdo de referéncias, muitas vezes sem uma contextualizacdo precisa,

também é caracteristica da atividade artistica dos tempos chamados pés-modernos.

Os limites entre areas artisticas e conceitos comecam a cair. Nesse campo hibridista,
comecam a se dissolver fronteiras, por exemplo, entre pintura e escultura, entre edificio
e paisagem, entre teatro e danca, cinema de ficcdo e documentario. [...] A imitacdo das
formas do passado podia baralhar ndo apenas estilos, mas também épocas a vontade,
revolvendo e emendando passados artificiais. Surge uma cultura e uma arte que
rearranja fragmentos de textos e obras pré-existentes, reformulando toda obra antiga e
reinstalando uma nova bricolagem (RAMIREZ, 2004: 90).
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Interessante, também, ressaltar que a utilizacao do hibridismo, ou do conceito
de montagem para representar a imagem difusa de Jacobina refletida no espelho,
sintetiza muitas das proposi¢cdes do Machadianas, ja& nesse momento inicial. Nessa
cena, a ja referida inclinacdo do género épico, principalmente quando se trata de
contos, ao onirismo e a fantasia (STALLONI, 2007: 120), suporta uma constituicdo
cénica que, em sintonia com o percurso historico de outras artes, desde o final do
século XIX, busca outros caminhos que n&o o exclusivo da representacdo por
verossimilhanca da realidade. Constituicdo cénica que para Lehmann esta “além do
drama” (LEHMANN, 2007: 25), uma vez que nao se baseia exclusivamente em um
modelo que busca uma representacdo do mundo por intermédio da imitacdo de
acoes intersubjetivas. Enquanto que Jean-Pierre Sarrazac, a partir de andlises da
obra e de personagens de Brecht, Beckett, Genet entre outros afirma que, no
contexto contemporaneo, o teatro ndo necessita mais de uma personagem
organizada e individualizada, construida prioritariamente sobre a imagem do homem
(SARRAZAC, 2002: 97) e que ao ir além de uma associacdo entre personagem e
figura humana possibilita justamente a ampliacido do conceito de humano. E preciso
ressaltar que o pensamento de Sarrazac nao tangencia o de Lehmann, em relacéo a
superacao do drama preconizado por este ultimo. Para Sarrazac, o contexto atual
representa muito mais uma mudan¢ca de paradigmas do drama do que uma
superacado propriamente dita desse, como ele afirma em entrevista a Maria Eugénia
de Menezes, publicada em 14 de marco de 2012 no jornal O Estado de S. Paulo:
“Em ultima analise, ndo concordo com Lehmann. Para mim, o drama continua muito
vivo, mesmo que seu paradigma tenha mudado. Mesmo que os espetaculos hoje
ndo se baseiem em uma pega teatral ou em uma forma dramatica” (SARRAZAC in
MENEZES, 2012: internet).
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4.2.1.2. A alternativa de Pestana

Constituido a partir do conto “Um homem célebre”, o exercicio teatral A
alternativa de Pestana radicalizou a utilizacdo de expedientes corporais dos atores

para levar esta narrativa a cena.

A parceria entre o diretor André Piza e o preparador corporal Johannes
Freiberg, encontro mantido em trabalhos posteriores ao Machadianas, propds aos
atores uma metodologia de trabalho que se baseou primeiramente nas acodes

narradas no texto.

A ideia foi a da construcédo da personagem Pestana, que no conto € assolado
pela sua contradicdo fundamental por ser um bem-sucedido compositor de polcas e
fracassar no seu intuito de compor obras musicais nos moldes classicos, a partir de
uma relacdo entre os movimentos descritos no texto e o estudo, a repeticdo e o

encadeamento destes movimentos no palco.

E ai voltaram as nduseas de si mesmo, o 6dio, a quem lhe pedia a nova polca da
moda, e, juntamente o esforco de compor alguma coisa ao sabor classico, uma
pagina que fosse, uma s6, mas tal que pudesse ser encadernada entre Bach e
Schumann. Vao estudo, inutil esfor¢co. Mergulhava naquele Jorddo sem sair
batizado (ASSIS, 2008b: 467).

Ao partir da premissa de que a acdo precede a palavra, no trabalho do
coletivo, buscou-se primeiramente a constituicdo da personagem pela associagéo de
seus movimentos narrados e as sensacodes, impulsos, reflexdes e sentimentos
originados da investigacdo destes movimentos pelos atores. Constituiu-se, entao,
uma sequéncia de partituras corporais e apenas a partir dessa composicao o texto

machadiano foi inserido.

Interessante notar que deste trabalho dos atores com o movimento, também
surgiu, assim como no exercicio teatral O espelho, a ideia de uma fragmentacao,
uma multiplicidade do individuo, por meio da representacdo da multiplicidade de seu

corpo.
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4.2.1.3. Um apo6logo

O exercicio teatral Um apdlogo surgiu da primeira crise relevante do
Machadianas, com a implosdo de um dos seus trés grupos inicialmente formados
pelas razdes indicadas na primeira parte deste capitulo e que, resumidamente,
dizem respeito as dificuldades inerentes de um processo colaborativo de criacao e
ao fato de a metodologia e o modus operandi do Machadianas nao corresponderem

as expectativas de alguns membros.

Assim, chegou a apresentacdo publica um trabalho com dois atores
remanescentes do grupo original: Marilia Carbonari e Oswaldo Raimo, dirigidos por
Mariana Moura, que entrou no projeto e assumiu a dire¢do, apos a desisténcia do

participante que ocupava o posto de diretor do grupo.

Em “Um apdlogo” (ASSIS, 2008b: 516) Machado de Assis apresenta uma
disputa de poder imaginéria entre uma agulha e um novelo de linha, como vé-se

abaixo nas palavras atribuidas pelo autor ao novelo, ao dirigir-se a sua “oponente”:

Mas a verdade é que vocé faz um papel subalterno, indo adiante; vai sé mostrando o
caminho, vai fazendo o trabalho obscuro e infimo. Eu é que prendo, ligo, ajunto...
(ASSIS, 2008b: 516).

O grupo interpretou o conflito das personagens do conto como uma metafora
para um dos componentes da luta de classes, a saber, o da apropriacéo do discurso
das classes dominantes por camadas das classes subalternas e, a partir dai,
explicitou a utilizacdo de expedientes “brechtianos” para a sua encenacado, de
acordo com o proprio pensamento de Brecht para o teatro.

O ator que ndo deseje assemelhar-se a um papagaio ou a um macaco tem de adquirir 0s
conhecimentos sobre o convivio humano que sdo patriménio da sua época, tem de
adquiri-los participando da luta de classes. [...] A ninguém ¢é possivel colocar-se num
plano superior ao das classes que lutam, pois a ninguém € possivel colocar-se em um
plano superior ao dos homens (BRECHT, 2005: 152).

Assim, durante a apresentacdo do exercicio, as luzes que iluminavam o

publico permaneciam acessas, com a clara intencdo de ndo estabelecer uma
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fronteira nitida entre artistas e espectadores; em alguns momentos o0s atores
dirigiam-se diretamente ao publico com questionamentos do texto e a sua
movimentacao e 0s seus gestos procuravam ressaltar as contradigcdes implicitas nas
falas das personagens, que disputavam o poder entre si, sem se importar que
ambas estavam a servigco de uma baronesa: “N&o sei se disse que isso se passava
em casa de uma baronesa, que tinha a modista ao pé de si, para ndo andar atras
dela” (ASSIS, 2008b: 516).

Deste modo é preciso ressaltar que em Um apodlogo a utilizacdo do épico
“‘ganha” um carater dialético, nos moldes propostos por Brecht, a partir dos trabalhos
de Erwin Piscator na Freie Volksbihne (Cena Popular Livre) de Berlim no contexto
do surgimento e desenvolvimento dos teatros livres europeus, a partir do final século
XIX, com o aparecimento, em 1887, do Théatre Libre (Teatro Livre), em Paris,
fundado por André Antoine (BERTOLD, 2001: 452). Organizacdes que, embora
tenham trilhado caminhos diferentes, em comum tinham a procura por uma
realizacdo teatral além dos ditames absolutamente dramaticos, em concomitancia
com a dramaturgia desenvolvida no periodo, como apresentado no capitulo anterior

desta dissertacdo. Sobre o0 assunto, escreve Alexandre Mate:

As propostas de Antoine espalham-se pela Europa. Em 1888, na RuUssia, Stanislavski e
Dantchenko fundam o Teatro de Arte de Moscou (TAM) e na Alemanha, por intermédio
de Otto Brahm, funda-se o Freie Bihne (Cena ou Palco livre). Desse modo, as trés
corporagbes aqui apontadas seguem caminhos e propostas diferentes. Sobre as
diferencas entre o Naturalismo francés, mais ligado ao individuo, e o aleméo, Gerd
Bornheim (1992) apresenta uma reflexado bastante interessante.

A Freie Volksbihne (Cena Popular Livre) de Berlim, fundada por Erwin Piscator, politiza-
se explicitamente tomando as teses mais significativas da teoria marxista e chega a
conclusdo de que ndo € possivel ao drama apresentar e discutir as questdes mais
importantes postas pela histéria (2010: internet).

Ainda fundamentado em Mate, afirma-se que o que caracteriza o teatro épico-
dialético, a partir das formulacbes de Piscator e radicalizadas por Brecht, é o
aproveitamento dos expedientes épicos em cena, sendo que “A teatralidade explicita
e partilhada com o publico” € o fundamental desses, para apresentar e discutir
abertamente questdes de natureza politica e histérica.
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Inimeros séo os expedientes a distinguir o dramatico do épico. A teatralidade explicita e
partilhada com o publico caracteriza-se no fundamental. Ao explicitar o jogo, atores e
publico experimentam, reinventam, restabelecem papeis, trocam saberes, aflices, nédo
saberes. No teatro épico, 0 palco perde seu carater de miradouro apenas para
transformar-se em espaco de troca de experiéncias. [...] pelo empreendimento
pedagogico-politico (sem descartar o estético), com Piscator a cena ganha dimensédo
popular e politica. Bertolt Brecht apropria-se de diversas experiéncias e da continuidade
ao processo desenvolvido por Piscator, radicalizando-o (MATE, 2010, internet).

4.2.2. Alguns apontamentos gerais sobre as apresentacdes de novembro
e dezembro de 2006

O ano de 2006 foi o ano de lancamento do projeto, da formulacdo e da
aplicacdo de sua metodologia, das primeiras pesquisas de seus participantes e da
apresentacdo publica de seus primeiros resultados. A conjuncédo das infinitas
possibilidades de apreenséo e representacdo da obra de Machado de Assis com
uma metodologia que foi se constituindo a partir do prisma da liberdade de
experimentacéo, resultou em trabalhos que muito divergiam na forma de responder
aos desafios apresentados pelo Machadianas. E preciso ressaltar que, inserido na
multiplicidade de respostas, ja nesse momento inicial, foi possivel identificar pontos
de tangéncia entre os trabalhos que, de certa maneira, mantiveram-se e
desenvolveram-se ao longo dos anos e culminaram por determinar as feicdes gerais

do projeto.

Como apresentado, um desses pontos foi a da representacdo multipla de uma
personagem, com vista aos exercicios apresentados em O espelho e A alternativa
de Pestana, em consonancia a uma visao fragmentada do homem contemporaneo
(conceito de homem cindido). Destaca-se, também, o papel fundamental da
utilizacado de uma fisicalidade singular do ator no exercicio do narrar, na interpolacéo

ou justaposicéo entre o épico e o dramatico.

Evidentemente, ndo se pode pensar em teatro sem pensar na expressao do
corpo do ator; desse modo, 0 que se ressalta € que a narracdo em cena exige uma
corporeidade especifica, que inspire e guie a imaginacédo do espectador, tanto para

que ocorra a criacdo das imagens narradas, quanto para fomentar a reflexdo
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proposta no texto, intermediada pelas leituras dos artistas. A fisicalidade, no caso,
caracterizou-se em componente da explicitacdo dos mecanismos de encenacéo que
intentava, novamente de acordo com preceitos “brechtianos”, ndo evitar a emocao,

mas coloca-la como resultante da inteleccéo.

Assim, além do ja citado Bertolt Brecht, muito das ideias propugnadas estao
de acordo com o pensamento de Narra Keiserman, que nomeia a cena de
interpolacdo do épico e do dramético de cena rapsodica, em alusdo aos contadores

de historias das civiliza¢des primitivas. Afirma Keiserman:

Instalada no palco a voz do autor, convertido em personagem narradora, as formas épica
e dramética passam a conviver num jogo produtivo de intercambios. A explicitacdo desse
jogo é parte da linguagem, que se propde revelar seus proprios procedimentos. Assim
como o autor ndo desaparece nos personagens, o diretor ndo esconde o uso dos
recursos e estratégias de encenagdo. Estia assumida a linguagem do teatralismo épico.
[...] O ator é incumbido de corporizar (dar corpo e voz), fiscalizar (em atitudes, gestos,
posturas, agfes), de representar (em linguagem teatral) a interface entre o épico e o
dramatico. [...] Nesse contexto, a gestualidade ilustrativa é procedimento fundamental
para o estabelecimento da cena rapsédica. Temos utilizado a expressédo “linguagem
gestual” do ator no sentido de uma composi¢éo formal conectada a um sentido manifesto
e passivel de leitura signica, que poderd acompanhar, completar ou substituir o
enunciado verbal, forjando a prépria linguagem estética para a cena. [...] As encenacdes
empreendidas tém a qualidade da ostentacdo dos procedimentos teatrais, da prépria
representacdo, do “ensaiado”. Abordamos o espectador pela via intelectiva, apostando
na configuracdo de um teatro em que pensar, emociona (2005: 17 - 20).

A constituicdo de imagens e da encenacao prioritariamente a partir da
manifestacdo corporal dos atores também foi a principal resposta encontrada pelos
grupos para o desafio da realizacdo do “teatro da menor grandeza” proposto pelo

Agora Teatro.
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4.3. O ano de 2007 — Consolidacdo do Machadianas

No ano de 2007 o Machadianas teve duas frentes. Na primeira, 0s
participantes dos grupos que compuseram o0s exercicios O espelho e A alternativa
de Pestana foram convidados a aprofundar os seus trabalhos objetivando a
realizacdo de uma temporada, com a cobranca de ingressos, na sala Edith

Siqueira® do Agora Teatro, com capacidade para cinquenta pessoas.

Figura 4: Sala Edith Siqueira — Justamente com o cenario de Sylvia Moreira para a peca Um homem
célebre do Machadianas que sera analisada na sequéncia desse trabalho. Foto: Jodo Caldas
(AGORA, 2012, internet)

A segunda frente foi o inicio de uma nova edi¢édo do projeto, com a selecéo e
0 ingresso de novos participantes para, de certa maneira, darem continuidade e,
também, apresentarem novas perspectivas para as pesquisas realizadas no ano

anterior.

B Escreve Alexandre Mate: “A saudosa Edith Siqueira (1957-1996) - apesar de falecida t3o jovem, a atriz,
tradutora, figurinista, dentre outras fungGes, quase sempre parceira de Elias Andreato, participou de 18
montagens: A cantora careca (trilha sonora e figurinos), de 1987; A morada da morte, de 1985; A morte do
caixeiro viajante, de 1986; As meninas (figurinos), de 1988/90; Edipo rei, de 1983; Let’s play that, de 1987;
Mahagony songspiel (22 versdo), de 1983; O filho do Carcard, de 1980; O gosto da prdpria carne, de 1985; O
que mantém um homem vivo (figurinos), de 1982-83; Os mitos femininos, de 1988; O ultimo encontro, de 1989;
Sonho (ou talvez ndo), de 1987; Srta. Julia, de 1984; Tambores na noite, de 1980-81; Tieté, Tieté, de 1980-81;
Trdgico a forga, de 1982; Viva o teatro brasileiro, de 1984.” (2008: 181).
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4.3.1. De exercicios a espetaculos

4.3.1.1. Um ou dois contos

Em 1 de junho de 2007 estreou na sala Edith Siqueira do Agora Teatro, Um
ou dois contos - direcao de Luiz Eduardo Frin; com Francisco Wagner, Kadi Moreno,
Rita Grilo e Rubia Reame; iluminacdo de Roberto Lage e Luiz Eduardo Frin;
cenarios e figurinos de Sylvia Moreira e Pedro Becker; trilha sonora de Xavier
Bartaburu — espetaculo cuja temporada foi as sextas, sabados e domingos, até 15
de julho de 2007 — o espetaculo decorreu do aprofundamento dos trabalhos que
originaram o exercicio O espelho, no ano anterior. O coletivo passou por pequena
reformulacdo com a saida de dois integrantes, mas a continuacdo no trabalho da
maioria do elenco (Rita Grillo, Kadi Moreno, Rubia Reame e Francisco Wagner),
além do diretor (Luiz Eduardo Frin), manteve coesa sua estrutura e permitiu a

consolidac&o das descobertas do ano anterior.

Para essa nova etapa, decidiu-se fazer um estudo mais profundo de Machado
de Assis. Assim, o grupo dedicou-se a leitura e a discusséo de sua obra. O resultado
dessas atividades foi junto ao ja “trabalhado” “O espelho: esbo¢o de uma nova teoria
da alma humana”, a incluséo do conto “A causa secreta” (ASSIS, 2008b: 476) para
compor o espetaculo.

‘A causa secreta” apresenta o comportamento sadico de Fortunato,
aparentemente alguém que ajuda as pessoas, quando o que realmente motiva
esse comportamento é o prazer que ele sente ao presenciar o sofrimento
daqueles a quem socorre. Na literatura nacional, é antoldégica a passagem na
qual Fortunato disseca um rato com requintes de crueldade. “Castiga sem raiva
[...] pela necessidade de achar uma sensac¢do de prazer, que sé a dor alheia
pode lhe dar: € o segredo desse homem” (ASSIS, 2008b: 482).

Um dos objetivos declarados do Projeto Machadianas foi o de pesquisar, e
apresentar ao publico elementos relacionados ao homem e a sociedade brasileira do

século XIX que, de alguma maneira, perpetuaram-se e que ainda eram inspiradores
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de discussdo na primeira década do século XXI. Esse objetivo foi a principal
justificativa para a juncdo dos contos mencionados na confeccdo de Um ou dois
contos. Nos dois expoentes da obra machadiana que compuseram a peca teatral,
encontram-se apresentados, apenas para citar alguns exemplos, o jogo de
aparéncias, a dissimulagdo e uma maneira singular de olhar o semelhante apenas
como objeto passivel de fruicdo. A sinopse do espetaculo apresenta os aspectos

relevantes desenvolvidos pelo coletivo criador da obra.

Do ponto de vista tematico, o espetaculo enfoca a sagacidade do olhar Machadiano na
andlise do que se pode chamar de alma do homem brasileiro, mais especificamente da
alma de um segmento da sociedade que, por seu carater hegemonico, dissemina os
seus valores. Do ponto de vista formal, buscou-se estabelecer um didlogo entre a ja
referida tradicdo humana de contar histérias com modernas técnicas de interpretacéo e
encenacgdo. O processo de criacdo coletiva, a utilizacdo de partituras corporais, a troca
de papeis entre os atores, a precisdo das marcagfes e o distanciamento critico dos
intérpretes estdo a servico da busca de um equilibrio entre a composi¢cdo estética, a
transmisséo do enredo e o estimulo a reflexdo proposta por Machado de Assis (AGORA,
2007a).

Pode-se, a partir dessa sinopse, constatar alguns dos principais
elementos do Machadianas. Nela estdo presentes: a questdo da interligacao
tematica entre os séculos intermediada pela obra de Machado de Assis. A
aposta na tradicdo narrativa investida de roupagem contemporanea para a
veiculacao de tal interligacdo. A opcado pelo carater coletivo da criacdo. A
relacdo entre estética e reflexdo embasada pela manifestacdo corporal
estudada e planificada pelos intérpretes, que incorpora o preceito “brechtiano”
gue aponta ser o teatro um experimento estético-social, como afirma Alexandre
Mate.

Nas artes da representacdo, o0 corpo potencializa sua capacidade expressiva,
redimensionando-se a partir de gestualizagao totalmente elaborada. [...] “Vestido” ou ndo
com a personagem, de modo a reproduzi-la critica ou a decalca-la verossimilhantemente
[...] o teatro é um jogo, fundamentado no ludibrio por meio do qual se pode enganar ou
explicitar as regras e evidéncias ao espectador: tudo depende da parceria que se queira
estabelecer. De qualquer modo, Bertolt Brecht afirma ser preciso mostrar a personagem,
na condi¢do de um experimento de natureza social (MATE, 2011: 34).
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A transicdo de exercicio para espetaculo requisitou maior atencao a criacao e
a confeccdo de figurinos e aderecos, sob a responsabilidade de uma das
coordenadoras do Agora e do Machadianas, a cenografa e figurinista Sylvia Moreira
- em parceria com Pedro Becker. Moreira foi a responsavel pela direcdo de arte de
todos os outros trabalhos que chegaram as apresentagbes publicas como
espetaculos em temporada regular.

Para Um ou dois contos foi criado um cenario de telas que representavam
capas de livros de Machado, ao fundo e, nas laterais, paginas abertas desses livros.
Desta maneira, o palco vazio, emoldurado por imagens que remetiam cruamente a
literatura, tornava-se o0 espaco no qual aquelas palavras ganhavam forma
tridimensional e os seus sons podiam ser ouvidos, explicitando os elementos

principais das pesquisas do Machadianas.

Ressalta-se, nos figurinos, a intencdo de uma composi¢ao temporal hibrida,
composta pela utilizacdo de roupas que remetiam as usadas no século XIX, com
elementos contemporaneos — cita-se como exemplo a utilizacdo de ténis da marca

“all-star” pelas atrizes e pelo ator.

Esta composicdo muito contribuiu para situar o espetaculo tanto em espaco,
guanto em um tempo de dificil definicAo, nos quais as variaveis simbdlicas
adquiriram maior status do que as de cunho real. Pode-se dizer que essa € mais
uma caracteristica observada com frequéncia em outros trabalhos do projeto, o que
também pode ser apontado como elemento que corrobora para a inser¢cdo do
Machadianas na polémica discussédo acerca da Pds-modernidade nas artes. Uma
vez que, como a maioria dos conceitos, os de tempo e de espaco também sé&o
“‘deslegitimizados” pelos pdés-modernos, e a percepcdo de linearidade e da
progressdo das acBes no tempo é substituida pela ideia de fragmentacdo, de
interpolacdo, da simultaneidade das acdes e expressdo de uma temporalidade
interna. A imagem a seguir, apresenta os principais elementos do cenario e do

figurino do espetaculo:
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Figura 5: Da esquerda para a direita: Kadi Moreno, Francisco Wagner, Rubia Reame e Rita Grillo em
cena de Um ou dois contos. Sala Edith Siqueira — Agora Teatro. Foto: Benoit Jeay.

Para completar essa analise sobre Um ou dois contos, € preciso tecer alguns
comentarios sobre a trilha sonora de Xavier Bartaburu que também se pautou por
esse principio da interpolagdo temporal. A musica composta originalmente para o
espetaculo absorveu tanto preceitos romanticos melédicos e de harmonia tonais,
quanto dissonancias, atonalidades e quebras ritmicas, caracteristicas da
composicdo contemporanea'®, corroborando para situar a cena nesse espaco-tempo

incerto.

E digno de nota que Um ou dois contos despertou o interesse da imprensa
especializada e foi citado na coluna “Os melhores espetaculos na selecéo de Bravo”,
da revista homénima, em edi¢éo de julho de 2007 (MELLAO, 2007: 111), como vé-

se a sequir:

14 .. ~ . . s . ,

Para mais informacGes acerca da histéria da musica ocidental no século XX e a concernente ruptura com
padrGes tonais de composi¢do cf. Paul Griffiths - A musica moderna: uma histéria concisa e ilustrada de
Debussy a Boulez. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998.
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Figura 6. Referéncia ao espetaculo Um ou dois contos na revista Bravo de julho de 2007.

4.3.1.2. Um homem célebre

Em 21 de julho de 2007 estreou Um homem célebre - direcdo de André Piza;
com Daniela Mustafci, Kuarahy Fellipe, Paulo Placido e Thais Aguiar, preparacao
corporal de Johannes Freiberg; pesquisa gestual do grupo; dramaturgia de Luciana
Rossi e André Piza; cenéario e figurinos de Sylvia Moreira; direcdo sonora e

sonoplastia de Jorge Pefia; “corpo e contato” de Diogo Granato.

Este trabalho significou um aprofundamento das pesquisas desenvolvidas no
ano anterior que culminaram no exercicio A alternativa de Pestana; principalmente
por meio da parceria entre Piza e Freiberg, uma vez que o coletivo também passou
por reformulacéo no elenco. Ao ler a ficha técnica do espetaculo, reproduzida acima,
percebe-se claramente o enfoque utilizado pelo grupo para o aprofundamento do
trabalho: o corporal, pois nos créditos constam as fung¢des: “preparacao corporal’
(Johannes Freiberg), “pesquisa gestual” (o grupo) e “corpo e contato”. Diogo
Granato.

Como mencionado quando foram apresentadas as proposi¢cdes do exercicio A
alternativa de Pestana, a principal premissa desse trabalho corporal é que, para os
criadores de Um homem célebre, a acdo precede a palavra. Dessa maneira, pode-
se dizer que no trabalho do grupo houve uma relacdo de jogo com o proprio texto
Machadiano. Ou seja, inspirados pelo texto, os atores desenvolviam movimentos

que se interrelacionavam no universo de cada ator e estabeleciam ligacdes entre os
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intérpretes e, s6 a partir da definicdo dessas interligaces, o texto do conto foi
reinserido, ndo sem antes passar por um trabalho de dramaturgia desenvolvido pelo

proprio Piza e Luciana Rossi.

Resultou dessa pesquisa e suas respectivas atividades um “espetaculo
fronteirico” entre teatro e dancga, no qual a trilha sonora composta e interpretada ao
vivo pelo musicista Jorge Pefia ocupou papel fundamental na composicédo cénica.
Para os criadores de Um homem célebre, o conto Machadiano serviu de material
base para a criagdo de inUmeras imagens corporais simbdlicas apresentadas em

sequéncia, ritmadas, conduzidas tanto pelo texto falado quanto pela trilha sonora.

Essa eliminacdo das fronteiras entre as diferentes modalidades do fazer
artistico, como ja mencionado, inclui-se entre as caracteristicas de uma proposta
artistica vigente, principalmente a partir dos experimentos com algumas — e
mencionadas - vanguardas historicas europeias e ganha novos contornos durante a

segunda metade do século XX.

O coletivo também aprofundou a aposta na apresentacdo de uma
personalidade mudltipla para a personagem central do conto, fato, alias, muito

ressaltado na sinopse do programa do espetaculo, como se Ié abaixo:

Os sinais, versbes e diferentes Pestanas que viveram apareceram para nos
fragmentados e intensamente vivos, porque quando olhamos para nés mesmos
conhecemos a carne e 0s 0ssos que se moldaram durante o tempo que chamamos “a
vida do Pestana”. Mas ndo podemos vé-lo um s6. Podemos navegar na sua memoaria e
experimentar, nos nossos diferentes corpos, multiplos e imaginados Pestanas (AGORA,
2007b)

Com Um homem célebre o Machadianas foi novamente destacado na
imprensa, aparecendo com destaque na edicdo de 15 de agosto de 2007 da revista

Veja-SP, como mostra a imagem a seguir.
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Figura 7 — Destaque dado ao espetaculo Um homem célebre, pela revista Veja-SP, na edicao de
15/08/2007. Foto de Fernando Moraes.

Interessante notar que a reportagem, que compde a sessao assinada por
Dirceu Alves Jr., ressalta exatamente o0s principais elementos trabalhados,
pesquisados e apresentados pelo coletivo na sinopse do espetaculo e ja

mencionados aqui, o que de certa maneira atesta 0 sucesso alcancado na
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realizacdo dos objetivos definidos. Porém, ndo se pode deixar de apontar que séo
questionaveis algumas afirmac¢des da matéria, como: “Adaptar icones da literatura
para o teatro pode ser uma cilada” — afirmacdo que pode ser contestada pelo
confronto com inumeros exemplos histéricos ndo sé do teatro brasileiro, mas

I*°: e que “[...] Pestana escapa do perfil de tipos conhecidos do

também mundia
autor” (ALVES JR., 2007: 108), uma vez que nao sS&0 poucos OS personagens
Machadianos que idealizam sua propria vida e tém aspiracfes que vao muito além
de sua realidade, e acabam por pagar um preco alto por isso, por viverem a
constante sensacao de ndo insercdo no mundo que os rodeia; da mesma maneira
gue o autor da matéria vé o humor com singularidade da personalidade de Pestana

e é notdria a presenca do humor e do sarcasmo nas personagens Machadianas.

A partir da imagem que acompanha o texto da reportagem para tecer alguns
comentarios acerca do cenario e dos figurinos de Sylvia Moreira. Na pagina anterior,
vé-se ao centro da imagem na figura 7, uma ilustracdo destacada perante os demais
elementos cenograficos pela sua sobriedade que faz referéncia a capa de um livro,
com o perfil e a assinatura de Machado de Assis. Essa parte do cenéario também foi
utiizada em Um ou dois contos e mantém presente durante a apresentacdo a
origem literaria do que ali se apresenta. H4 também muitas manchas que compdem,
ao nivel dos atores e, portanto, ao nivel das mdultiplas representacdes de Pestana,
um ambiente roto e degradado. Acima, a esquerda, vé-se uma moldura vazia que,
com outras, completava o cenario (como pode ser visto na figura 4, pagina 70); no
texto, essas molduras portavam retratos de compositores admirados por Pestana e a
guem ele pretendia se igualar: “Os demais retratos eram de compositores classicos,
Cimarosa, Mozart, Beethoven, Gluck, Bach, Schumann” (ASSIS, 2008b: 465).

Na cenografia, a moldura vazia traz a ideia de uma idealizacdo genérica; e
apresenta de maneira critica uma caracteristica peculiar do momento
contemporaneo, que prima pela “deslegitimac&o”, ou seja, pela “[...] eroséo interna
do principio de legitimagédo do saber” (LYOTARD, 2009: 71), e pela derrubada de

icones do passado, por “retirar os retratos classicos da moldura” sem, no entanto,

* como os antoldgicos espetaculos Mahabarata de Peter Brook, Macunaima, Gilgamesh e A
hora e a vez de Augusto Matraga de Antunes Filho, Os ndufragos da louca esperanga de
Ariane Mnouchkine, a tetralogia Os sertoes de José Celso Martinez Correa e o recentissimo
Idiota de Cibele Forjaz, todos eles realizados a partir da literatura, s6 para citar alguns
exemplos.
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colocar outros no lugar, contribuindo para uma generalizada situagéo de incerteza e
de insatisfacdo do homem do fim do século XX e dessas primeiras décadas do
século XXI, como afirma Zigmunt Bauman: ‘O mundo po6s-moderno esta se
preparando para a vida sob uma condicdo de incerteza que € permanente e
irredutivel” (1998: 32). A foto da reportagem da Veja-SP (figura 7, pagina 77) capta
bem a tentativa de representacdo dessa idealizacdo, com as maos de dois
intérpretes, a atriz Thais Aguiar e Paulo Placido apontando para o alto.

Interessante notar que, por uma breve analise dos figurinos que aparecem na
imagem, pode-se constatar o hibridismo entre teatro e danca deste espetaculo, uma
vez que sdo compostos por uma base neutra que permitiu a amplitude de
movimentos dos atores, sobre as quais foram sobrepostas pecas de roupas e
aderecos de acordo com as cenas representadas. Assim, a personagem €
sobreposta ao intérprete e ndo se confunde com ele. Os atores continuam sendo
eles mesmos e precisam ter as suas nhecessidades atendidas, em qualquer
modalidade artistica (no caso, para a danca, a necessidade incluia a utilizacdo de
roupas que facilitavam os movimentos), uma vez que é justamente pelo movimento,

no caso de Um homem célebre, que as personagens foram constituidas.

4.3.2. Uma nova edicéo

Em meados de 2007, o Machadianas iniciou as atividades de uma nova
edicdo com o ingresso de outros participantes. Nesse momento o Agora Teatro
contava com a coordenacao de Roberto Lage e Sylvia Moreira, uma vez que Celso
Frateschi desligara-se da instituicdo para ocupar o cargo de presidente da Funarte,
no Rio de Janeiro. As atividades dessa nova edicao e da seguinte do Machadianas,
iniciada em 2008, ficaram, principalmente, sob a responsabilidade de Lage. Moreira

continuou responsavel por toda a parte de figurinos e cenarios.

Nessa segunda edi¢do, o Machadianas comecou a retroalimentar-se. Ou seja,
os trabalhos dos grupos anteriores passaram a servir de parametros, tanto positivos

guanto negativos para 0s novos coletivos que comecavam a se formar; € valido
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afirmar que a metodologia de trabalho manteve-se a mesma, com a formacao de
grupos autbnomos divididos entre atores e diretores. Deve-se acrescentar como
fator dessa retroalimentacdo que as apresentacdes publicas da primeira edicdo do
Machadianas, em dezembro de 2007, inspiraram e foram determinantes para muitos

dos novos profissionais tomarem a decisdo de participacdo nessa segunda edicao.

Beatriz Bologna, uma das diretoras de ndcleo dessa segunda edicdo, em
entrevista concedida a mim para a realizagdo desta pesquisa, comenta sobre esse
processo de retroalimentacdo quando questionada sobre os motivos que a levaram

a querer participar do Machadianas:

Primeiro, eu gostava muito da casa que estava realizando o projeto, o Agora; gostava do
fato de ser uma casa que tinha uma verdadeira busca artistica, um projeto sério de
pesquisa. Entdo, eu sentia confianca de me envolver com os idealizadores e participar
de um grupo que estivesse naquele projeto. Segundo, porque eu conhecia vocé que ja
tinha feito um espetaculo muito interessante no projeto (refere-se ao O espelho —
apresentado em novembro/dezembro de 2011), que eu assisti e iSSO me encorajou a
aspirar uma vaga no Machadianas.

Ainda no mesmo assunto, uma das atividades obrigatérias dos ingressantes
dessa segunda edicdo foi a assisténcia seguida de discussdo dos espetaculos da
primeira edicdo do Machadianas, ou seja, 0s ja comentados, Um ou dois contos e
Um homem célebre. Além do que, alguns participantes da primeira edicdo foram

convidados a compartilhar sua experiéncia no projeto com 0s novos integrantes.

No que concerne aos estudos tedricos, essa edi¢do trouxe uma novidade em
relacdo a anterior. A insercdo de estudos a respeito do teatro NO. Fato que reitera a
forte influéncia que os estudos e os trabalhos de Luis Alberto de Abreu exerceram

no Agora Teatro, como afirma Roberto Lage:

O Luis Alberto de Abreu, entdo, muito me estimulou a criar um grupo de estudos
em volta dessas questdes e, como um estudioso, ofereceu ao Agora Teatro, toda
uma bibliografia sobre o assunto. Essa bibliografia, e até mesmo a investigacao
dele, ia além do teatro ocidental. Ele foi buscar as raizes la no teatro japonés, no
N6, que também tem essa relagdo direta com o publico e nds criamos um grupo de
estudos e estudamos isso durante algum tempo.
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A despeito de sua forte carga metafisica e religiosa, a arte secular japonesa
carrega varios elementos inspiradores a proposta de uma realizacdo cénica para
além dos ditames dramaticos e que permearam o0s estudos e trabalhos do
Machadianas. Também é preciso mencionar a influéncia do Né no trabalho de
importantes artistas do século XX, tanto do ponto de vista da cena, quanto da
literatura, como afirma Kazuya Sakai:

De imediato sentimos o N6 muito proximo de um Brecht ou de um Beckett e é cabivel
perguntar se ndo ha algo a ver com a tradicdo do N6 — embora os japoneses disso nao
tenham consciéncia — no enorme éxito de Beckett no Japdo. (1970: 141)

E ainda:

[...] Bem sabemos que o drama é, dentro da literatura japonesa, 0o que mais interessou
ao ocidente e, dentro do drama, o N6 o que mais seriamente foi considerado, atraindo e
intrigando, com sua poesia e com a rigidez de sua estrutura dramatica. Desde que Ezra
Pound, fascinado, editou algumas traducgdes livies em comecos do século XX, e William
Butler Yeats escreveu nada menos de dez obras seguindo o modelo NO, até que
finalmente Arthur Waley deu a conhecer suas célebres e admiraveis traducdes, o
estilizado drama [...] vem sendo para os escritores ocidentais campo predileto de
referéncia e alusdo, como fonte de obras hipotéticas para os olhos da mente. (SAKAI,
1970: 141 142)

Muitos sdo os elementos do teatro N6 que se relacionam com os expedientes
cénicos pesquisados no Machadianas. Cita-se alguns: a combinacdo de drama e
narragdo, a utilizacdo prioritaria de imagens simbdlicas, a constituicdo sobre um
rigoroso formalismo cénico, o entendimento estético da concepc¢éo budista da nao-
acdo como uma selecdo rigorosa dos movimentos levados a cena, o0 tratamento
incerto do tempo e do espaco, o contar com atividade mental do espectador para a
conclusdo da cena e até prever no trabalho do ator a capacidade deste se observar
enquanto atua, o que se relaciona, ou melhor afirmando, muito influenciou,
juntamente com outros conceitos artisticos orientais, a teoria “brechtiana” do
distanciamento do ator: “Quando o ator chega a ser ao mesmo tempo o seu
espectador — vale dizer, ser sujeito e objeto — é que logrou controlar todas as
faculdades com a mente” (SAKAI, 1970: 145).
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Sobre essa questao, é necessario tecer alguns comentarios que irdo se
confrontar entre si. E evidente que a inclusdo dos estudos sobre o teatro No
ampliou o escopo de referéncias teéricas do Machadianas e, de certo modo,
referendou algumas proposicfes surgidas empiricamente nos trabalhos ja
concluidos. Mas € preciso ressaltar, criticamente, que a maneira como foi feito
corrobora com a ideia de certa superficialidade nos embates tedricos do projeto.
Ideia que muito se relaciona com a utilizagdo de referéncias sem uma
contextualizacdo apropriada; fato que também esta de acordo com uma
concepcao dita pds-moderna que, justamente, instiga a desreferenciacdo e
valoriza uma mistura heterogénea na constituicdo do pensamento e da realizagéo
artistica, mesmo que esta, por tentar associar elementos dispares sem a devida

preparacao, corra o risco de se mostrar, de certo modo, superficial.

Para essa segunda edicdo, ao buscar aprofundamento da pesquisa da
utilizacdo em cena da palavra escrita, tal como foi concebida pelo autor, ou seja, fora
dos ditames da dramaturgia - a coordenacdo determinou que 0s grupos deveriam
levar ao palco apenas o que fora escrito por Machado de Assis: poderia haver cortes
e selecdes, mas ndo adaptacdes ou inser¢des de qualquer espécie.

Ressalta-se que essa foi uma medida apropriada para 0 momento, depois de
uma primeira edicdo de aproximacOes e descobertas, nessa segunda edicdo o
projeto apostava em uma restricdo conceitual como medida para obrigar os seus
participantes a se empenharem no desenvolvimento das possiblidades da narrativa
em cena, sem adaptacdes ou utilizacdo de expedientes dramaturgicos que poderiam

servir de subterfagios e desviar o foco da pesquisa.

Houve, entdo, a formacao de trés grupos que trabalharam no desenrolar do
segundo semestre do ano de 2007 e terminaram as suas atividades no periodo com
a realizacdo de ensaios abertos, nos quais foram apresentados ao publico os
resultados de suas pesquisas até entdo; um expediente muito proximo das primeiras

apresentacdes publicas da edicdo anterior.
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4.4. O ano de 2008

4.4.1. Trés espetéaculos

Os trabalhos dos grupos da segunda edicdo resultaram em trés espetaculos;
foram eles: Flores anénimas, a partir dos contos “Cinco mulheres” (ASSIS, 2008b:
819) e “Flor anénima” (ASSIS, 2008c: 357) - dirigido por Christiane Galvan; com
Monike Kukulka (que também elaborou as coreografias), Priscila Leal, Maria Juliana
e Chico Américo; cenario e figurinos de Sylvia Moreira; trilha sonora de Vitor Osorio
e iluminacdo de Jucca Rodrigues. O caso da vara, a partir de conto homénimo
(ASSIS, 2008b: 535) - dirigido por Beatriz Bologna; com Alessandra Lia, Diego
Monteiro e Ligia Borges; cenario e figurinos de Sylvia Moreira; trilha sonora de
Rodolfo Villagio e iluminacdo de Jucca Rodrigues. Conto alexandrino, a partir de
texto homénimo (ASSIS, 2008b: 386) — dirigido por Ard Ribeiro; com Eugénio Bruck,
Flavia Tavares, Gisela Millas, Roberta Mestieri e Simone Libutti; cenario e figurinos
de Sylvia Moreira; treinamento vocal de Affonso Lobo; trilha sonora original de
Marcos Battistuzzi; voz em off e canto de Denise da Conceicao; iluminacéo de Jucca

Rodrigues.

4.4.1.1. Flores anbnimas

No espetaculo, a diretora Christiane Galvan, que ja havia trabalhado como
atriz em outro trabalho da parceria embasada pelo teatro narrativo entre Roberto
Lage e Luis Alberto de Abreu, o espetaculo Um Merlin'®, com os atores, investigou a

abordagem do universo feminino na obra machadiana.

Um dos principais motivos dessa escolha foi a juncdo entre o interesse e a

afinidade dos integrantes do coletivo com contos do autor que abordavam questdes

'® Texto: Luis Alberto de Abreu. Diregdo: Roberto Lage. Elenco: Antonio Petrin e Christiane Galvan. Cenarios e
Figurinos: Marcio Medina. Desenho de Luz: Kleber Montanheiro. Trilha original: Sérvulo Augusto. Assistente de
Direcdo: Isadora Ferrite. Coreografia e Preparagao Corporal: Karina Pinheiro.
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femininas, com o fato histérico de Machado ter em seu publico leitor um grande

nimero de mulheres, como afirma Ivan Teixeira®’:

Machado de Assis colaborou dezenove anos em A Estacdo, entre 1879 e 1898. Na
década de 1880, sua presenca foi continua e dominante. O exame desse convivio
estimula a hipétese de que o periddico atuou de forma decisiva ndo s6 no
desenvolvimento do repertério técnico e tematico do escritor, mas também na
constituicdo de sua imagem publica e de seus valores. [...] A estacdo foi fundada em
1872 por Henri Gustave Lombaerts (1845 — 1897) com o0 nome de La Saison — Jornal de
Modas Parisienses. Abaixo do titulo, na primeira pagina, vinha a informacdo que era
“Dedicado as Senhoras Brasileiras” (TEIXERA, 2010: 47-48).

E ainda:

[...] as narrativas machadianas publicadas em A Estacg&o participaram do projeto editorial
do periddico. Um dos componentes importantes desse projeto era a incorporagdo da
mulher aos quadros de percepgédo critica da vida no Segundo Reinado. Ela deveria
converter-se em leitora ativa e culta, participar dos debates do tempo e, portanto,
consumir mais jornal. Machado de Assis desempenhou papel decisivo no processo de
inclusdo da mulher nas camadas letradas do periodo (TEIXEIRA, 2010: 65).

No conto “Flor anénima”, o préprio Machado, por meio da voz do narrador,

incumbe-se de explicitar a quem o conto, prioritariamente, se destina:

L4 vdo... Aqui pega a alma escura de Martinha. La vdo quarenta e trés anos — ou
guarenta e cinco, segunda a tia; Martinha, porém, afirma que sdo quarenta e trés.
Adotemos esse nimero. Para ti, moca de vinte anos®®, a diferenca é nada; mas
deixa-te ir aos quarenta, nas mesmas circunstancias que ela, e veras se nao te
cerceias uns dois anos (ASSIS, 2008b: 357).

O grupo procurou ressaltar os tracos de sagacidade e de humor contido na
obra machadiana e também apostou na criacdo de imagens a partir da estilizacao de
movimentos dos atores. Aqui, ja torna valido ressaltar que, mesmo por diferentes
abordagens, nesse momento do projeto tornava-se notoéria a aposta na fisicalidade,

na expressado corporal como principal ferramenta utilizada pelos integrantes do

' lvan Teixeira é mestre e doutor em literatura brasileira pela Universidade de S3o Paulo e, é valido ressaltar,
em sua obra O altar e o trono (2010) muitas vezes estabelece pensamento critico ao de Roberto Schwarz —
autor ja citado nessa dissertacdo e que ainda muito serda considerado quando de uma abordagem mais
especifica da utilizagdo da obra de Machado de Assis pelo projeto do Agora Teatro.

'8 Grifo meu.
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Machadianas para atender as exigéncias da transposicdo da narrativa a cena.
Tendéncia que sé ganhara forca crescente até as Ultimas atividades do projeto.

A experiéncia da diretora como integrante dos grupos Doutores da Alegria e
Vagalum Tum Tum, que trabalham fundamentalmente com o humor e com a
linguagem de palhacos, e a presenca no grupo da atriz e bailarina Monike Kukulka
influenciaram e contribuiram para que a realizagdo das proposi¢des do coletivo se

concretizassem.

4.4.1.2. Ocaso davara

O trabalho do grupo dirigido por Beatriz Bologna levou a cena o conto “O caso
da vara” (ASSIS, 2008b; 535), em espetdculo hombénimo. Uma das questbes
centrais do Machadianas, a de auferir padrées de comportamento na sociedade
brasileira do século XIX que, de certa maneira, perpetuaram-se e que ainda levam a
pertinentes reflexdes quando expostos ao espectador do século XXI, motivou o
grupo a escolher o texto por questdes como a troca de favores e a satisfacao

primeiro dos interesses pessoais, como descrito no programa da peca.

“O caso da vara” — Publicado em 1899 no volume Pagina Escolhidas — € tido como um
dos raros momentos em sua obra em que Machado retrata a escraviddo de forma mais
explicita, exercendo sua costumeira e afiada critica a sociedade com maestria. Estéo
presentes nesse conto sua percepcdo arguta da sociedade de favores dos Primeiro e
Segundo Reinados, seu gosto refinado pela ironia e sutileza como opgdes estilisticas, e
sua consagrada nao confiabilidade como narrador (AGORA, 2008).

Formada em Artes Cénicas pela Universidade de Sao Paulo e com pos-
graduacdo em Pratica em Teatro Contemporaneo pela Universidade de Essex,
Inglaterra, a vivéncia internacional de Bologna permitiu que fundamentasse suas
reflexdes a respeito do vinculo entre a utilizagdo da narracdo em cena, a aposta na
fisicalidade do ator para a constituicdo de imagens e a pertinéncia internacional dos
trabalhos realizados no Agora. Na mesma entrevista, aqui mencionada, afirma

Bologna:
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Eu tinha muito interesse nos expedientes utilizados no Agora para a realizacdo do que
eles denominavam como “teatro narrativo”, e que também eram fundamentos do que eu
conhecia como teatro fisico. Um teatro que trabalha com signos, com a imaginacdo do
publico, através de uma partitura corporal e que ndo depende apenas de textos
dramatdrgicos, mas que se criava também o0s seus proprios textos. Eu conhecia e
gostava muito dessa forma de teatro, da Inglaterra, através de varios grupos que se
apresentaram em excursfes aqui no Brasil e que eu também conhecera quando estudei
la.

A familiaridade de Bologna com a lingua e com a cultura britanica, atualmente ela
€ professora e mentora de professores na instituicdo Cultura Inglesa de Sao Paulo,
motivou-a a fazer uma experiéncia a respeito da utilizacdo das palavras em lingua
portuguesa no palco, tal como os atores ingleses muito se apoiam na sonoridade da
lingua para potencializar a expresséo dramatica, principalmente quando se trata da
representacdo da obra de Willam Shakespeare. O site da tradicional, atuante e
importante companhia inglesa Royal Shakespeare Company ressalta a importancia dada
a composicao das personagens a partir da expressao dos componentes da linguagem (é

minha a traducao da citacao).

Todas as producdes tém o suporte de preparadores vocais e de texto. Nos ensaios, nés
trabalhamos com a linguagem explorando a sua dindmica de ritmo e de sonoridade e
proporcionamos oportunidades para os atores se aproximarem do texto de uma maneira
fisica e visceral (ROYAL SHAKESPEARE COMPANY).

Interessante ressaltar que Bologna afirma que a experiéncia néo foi

desenvolvida satisfatoriamente:

Em uma fase dos ensaios eu quis fazer um experimento com a sonoridade das palavras,
ja que eu penso ser essa uma pesquisa relevante e que encontramos poucos exemplos
dela no teatro em lingua portuguesa. Entdo houve alguns ensaios em que eu pedi para
que os atores nao interpretassem nada e procurassem interpretar, apenas, o som do
texto. Uma vez que era Machado, e havia escolhas interessantes; escolha de palavras
gue ndo estamos habituados a usar. Mas no fim foi s6 uma tentativa, nés ndo fomos por
esse caminho.

Dessa maneira, ndo se pode deixar de tecer um comentario critico. Como
mencionado, nesta dissertagéo, foi prioritariamente o caminho da linguagem corporal
o enfatizado para criar as imagens necessarias para a transposi¢do cénica do texto
literario. E, de todos os diretores de nucleos do Machadianas (um projeto com base

na literatura) entrevistados para esse trabalho, apenas Bologna citou uma
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preocupacao exclusivamente com a expressdo do texto, com a expressdo da
palavra e, ainda assim, mencionando como um experimento abortado. De certa
maneira, esse fato relatado € mais um indicio da descomunal importancia atribuida a
forma, ao corpo e a imagem no momento contemporaneo, como afirma Terry

Eagleton em sua critica ao pés-modernismo.

O sujeito p6s-moderno, diferentemente de seu ancestral cartesiano, é aquele cujo corpo
se integra na sua identidade. De fato, de Bakhtin a “Body Shop”, de Lyotard as malhas
de ginéstica, o corpo se tornou uma das preocupacfes mais recorrentes do pensamento
p6s-moderno (1998:72).

Para Eagleton, o culto ao corpo ocupa 0 espago que era ocupado pelas

energias revolucionarias, quando essas se arrefecem.

A sexualidade, como anunciou Philip Larkin, comecou nos anos 60, em parte como
extensdo das politicas radicais para areas que elas lamentavelmente negligenciaram.
Mas, a medida que as energias revolucionarias aos poucos arrefeciam, o interesse pelo
corpo foi assumindo o seu lugar. Os leninistas de outrora transformaram-se em
lacanianos de carteirinha, e todo mundo mudou da producdo para a perversdo. O
socialismo de Guevara cedeu lugar & somatologia de Foucault e Fonda. No pessimismo
demasiado francés do primeiro, em oposicdo as suas caracteristicas mais politicamente
ativistas, a esquerda podia encontrar um fundamento I6gico sofisticado para a propria
paralisia politica. O fetiche significa, para Freud, aquilo que cobre uma lacuna intoleravel;
e h& razdes para alegar que a sexualidade tornou-se agora o fetiche mais em voga de
todos (EAGLETON, 1998:72).

E ainda:

Assim, o corpo funcionou ao mesmo tempo como o aprofundamento vital das politicas
radicais e o seu total deslocamento. Existe um tipo glamoroso de materialismo em torno
do discurso do corpo que compensa certos tipos mais classicos de materialismo que, no
momento, padecem de sérios problemas. Como fendbmeno obstinadamente local, o
corpo combina muito bem com a desconfianca p6s-moderna em relacdo as grandes
narrativas, assim como a paixdo do pragmatismo pelo concreto (Idem, 1998: 73).

Objetiva-se com tais observacdes criticas estabelecer um contraponto. E
evidente que, como mencionado, ndo se pode, nem se deve diminuir a importancia
da linguagem corporal no contexto da realizacdo épica da cena, pois isso levaria
inclusive a profundas contradicbes nesse trabalho, que muito associa as
descobertas do Machadianas com as suas pesquisas de expedientes corporais,

como ja apresentado. O que se ressalta, como contraponto, sdo justamente as
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palavras ja citadas de Eagleton ao afirmar que “[...] o corpo funcionou ao mesmo
tempo como o aprofundamento vital das politicas radicais e o seu total
deslocamento” (1998: 73).

Alerta-se, entdo, para a tentacdo de se transformar busca, em fuga; ou seja,
ao invés de optar por uma utilizacdo fundamentada, refletida e embasada da
linguagem corporal, opta-se pela sua utilizagdo como “ferramenta” mais proxima da
mao nos momentos de dificuldade de criacdo. Pode-se dizer, que ndo s6 no
Machadianas, mas em um contexto teatral contemporéneo, a utilizagdo sem
parcimbnia dessa importante “ferramenta” resulta, em alguns casos, em danos a sua

eficacia, além de inibir o desenvolvimento de outros elementos expressivos da cena.

4.4.1.3. Conto alexandrino

Completa o quadro dos trabalhos apresentados na segunda edicdo do
Machadianas, o espetaculo Conto alexandrino, desenvolvido a partir do conto
homoénimo (ASSIS, 2008b: 386) e dirigido por Ard Ribeiro, com proposi¢cdes

semelhantes aquelas ja discutidas.

4.4.2. Cenarios e figurinos

No que concerne aos cenarios e figurinos de todos os trabalhos
apresentados, também sob a responsabilidade de Sylvia Moreira, essa edicdo do
projeto também trouxe uma radicalizacdo. Os cenarios eram basicamente o0s
mesmos e partiam da composicdo elaborada para o espetaculo Um ou dois contos
(figura 5, pagina 74), apresentado na edicdo anterior. Ou seja, uma cenografia
constituida a partir de imagens de capas e paginas de livros de Machado de Assis,

como mostram as fotos a seguir:
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Figura 8: Chico Américo e Priscila Figura 9: Maria Juliana em cena de
Leal em cena de Flores andnimas. Flores an6nimas. Foto: Colecédo
Foto: Colecao particular. particular.

Quanto aos figurinos, foram criados por Moreira em parceria com O0S

integrantes dos nucleos, de acordo com as necessidades de cada espetéculo.

Assim como a radicalizagcdo no tocante ao texto, essa proposi¢cdo para 0s
cenarios deixava claro que, para essa edicdo do Machadianas, 0 mais importante
era auferir a capacidade dos grupos de conseguir levar o conto a cena a partir de
recursos minimos, com enfoque praticamente exclusivo no trabalho dos atores e da

direcao e na capacidade dos mesmo de criar as imagens sugeridas na literatura.

4.4.3. Sobre devorar e ser devorado

Paralelamente ao trabalho desses trés nucleos, o diretor André Piza e o
preparador corporal Johannes Freiberg iniciaram um novo trabalho. Como haviam
participado da primeira edicdo do Machadianas, Piza e Freiberg ndo tiveram a
obrigacao de frequentar todos 0s encontros com 0s participantes dessa nova edicao,
nem estavam sujeitos as mesmas restricdes dos outros nucleos. Assim, orientados
por Lage, partiram diretamente para as pesquisas que culminaram com o espetaculo
Sobre devorar e ser devorado, espetaculo constituido a partir dos contos: “O
enfermeiro” (ASSIS, 2008b: 492) e de trechos do romance Memdrias pdstumas de

Bras Cubas (ASSIS, 2008a) — dire¢do e dramaturgia de André Piza; com Denise
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Cecchi e Linaldo Telles; preparacdo corporal de Johannes Freiberg; cenario e
figurinos de Sylvia Moreira; dire¢cdo sonora e sonoplastia de Jorge Pefia; iluminacao
de Jucca Rodriges. O espetaculo marcou o apice da pesquisa do trio: Piza, Freiberg
e Pefa, a respeito de expedientes corporais a partir do texto. Assim, apresentou
uma composi¢do cénica hibrida, que mesclava teatro e danca, com cenas que

muitas vezes se assemelhavam a coreografias.

4.5. A terceira edicao

Assim como no ano anterior e seguindo 0s mesmos critérios, em meados de
2008 foram selecionados os participantes da nova edigcdo do Machadianas. Inicia-se
a terceira fase do projeto que, nesse momento, contava com metodologia,
bibliografia basica e preceitos bem estabelecidos. Além do que, a experiéncia
adquirida pela coordenacdo nos anos anteriores também contribuiu para que nessa
edicdo se alcancasse equilibrio no que diz respeito a liberdades e restricdes, tanto
no tocante a adaptagdo dos contos, quanto as propostas de cenografia e figurinos,
de modo que no ano seguinte chegaram a apresentacdo publica trabalhos muito

diversificados e instigantes.

O ano 2009 marcou a despedida do Machadianas, com a apresentacao de

guatro espetaculos.

4.5.1. A missa do galo

O espetaculo A missa do galo — direcdo de Luiz Eduardo Frin; com Ard
Ribeiro e William Rosa; dire¢cdo de arte de Sylvia Moreira; iluminacdo de Roberto
Lage e Luiz Eduardo Frin; direcdo musical e trilha sonora original de Charles Raszl;
producdo de trilha sonora de Rafael Agra; assisténcia de direcdo de Carolina
Soledad — foi elaborado partir do conto “Missa do galo” (ASSIS, 2008b: 562), estreou

em 4 de abril e fez temporada até 17 de maio de 2009 no Agora Teatro. Apos a
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realizacdo do Machadianas, o espetaculo desvinculou-se da instituicdo, foi
reformulado™® e passou a se chamar A missa do galo - um conto de Machado de
Assis. Essa segunda versao foi apresentada ainda na cidade de S&o Paulo, em
Ribeirdo Preto, no interior do Estado e na mostra Fringe, da edicdo de 2010 do

festival de Curitiba.

Narrado em primeira pessoa por Senhor Nogueira, 0 conto apresenta um
momento da vida quando ele, entdo com dezessete anos, ao passar uma noite de
Natal na casa de parentes, teve um encontro com Conceicdo, mulher do dono da

casa, ela, com trinta anos a época.

Nogueira narra o episodio depois de muito tempo com inUmeras referéncias
da possibilidade de um intercurso amoroso entre ele e Conceicdo. Pelas palavras do
narrador, constréi-se um clima de insinuagfes e de sensualidade. O encontro com
Conceicdo deixa em Nogueira uma sensacdo que ele nunca pdde entender; e é
referindo-se a essa sensag¢do que Machado, por intermédio de sua personagem,

inicia 0 conto.

Nunca pude entender a conversagdo que tive com uma senhora, ha muitos anos,
contava eu dezessete, ela trinta. Era noite de Natal. Havendo ajustado com um vizinho
irmos a missa do galo, preferi ndo dormir; combinei que eu iria acorda-lo a meia-noite
(ASSIS, 2008b: 562).

Esse “nunca pude entender” foi o ponto chave da encenag¢ao do conto, pois
para a direcdo do espetaculo, que compartilhou a ideia com toda a equipe, ele abre
um hiato temporal que se inicia naguela noite de natal e se prolonga até o instante

em gue o fato esta sendo narrado.

Entdo, de imediato, o conto apresenta caracteristicas temporais que se
tornam terreno fértil para o cultivo de solu¢des que vao de acordo com a concepgao
de cena que extrapola os preceitos aristotélicos, proposicao central do Machadianas,

na medida em que, novamente com Lehmann:

O tempo é essencial para a compreensao da pratica e da recepcao do teatro, e ainda

mais no caso daquelas ndo mais subordinadas a representacdo de um transcurso

' Depois da temporada no Agora Teatro, o ator William Rosa da lugar a Felipe Ramos e hd a substituicdo dos
cenarios de Sylvia Moreira pelos de Claudio Zeiger. H3, também, uma reformulagdo na encenagao.
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temporal dramatico. [...] O cerne do drama era o sujeito humano em um conflito, uma
“colisdo dramatica” (Hegel) que constitui o Eu essencialmente a partir de uma realizagédo
intersubjetiva com o antagonista. O sujeito do teatro dramatico, pode-se dizer, existe
apenas no espaco desse conflito: € necessario um tempo no qual o agonista e o
antagonista possam se deparar (LEHMANN, 2007: 294 — 295).

Para Lehmann, o tempo no teatro que se afasta do drama aristotélico — para
ele “pés-dramatico” - para Sarrazac, ainda dramatico, mas com outros paradigmas -
€ o tempo da desagregacdo e da descontinuagcdo, um tempo que entremeia “[...]
ilogicamente passado, presente e futuro” (LEHMANN, 2007: 298). Definicdo que
esta em sintonia com a de Heller e Fehér quando afirmam que o sujeito na Poés-
modernidade vive “[...] no presente estando depois, temporal e espacialmente, ao
mesmo tempo” (HELLER,; FEHER, 2002: 12).

Entdo, o teatro na PoOs-modernidade vai abusar da utilizagcdo da variavel
tempo para se inserir nas discussdes pertinentes a esse momento de tantos
guestionamentos, negacbes e incertezas. A partir da quebra inicial da
homogeneidade temporal, inUmeras possibilidades que incluem a mudanca de
velocidades com o alongamento ou o apressar das acdes, a utilizacdo de repeticdes
a interpolacdo dos fatos, de simultaneidades - entre tantos outros que a
descontinuidade permite - serdo utilizados pelo teatro. Essas possibilidades muitas
vezes priorizam um tempo psicoldgico em detrimento de um tempo fisico, a

diferenciacdo entre os dois é feita assim por Benedito Nunes:

O primeiro tragco do tempo psicoldgico € a sua permanente descoincidéncia com as
medidas temporais objetivas. [...] Enquanto o tempo fisico se traduz com
mensuracdes precisas, que se baseiam em estalées constantes, para o cdmputo da
duracdo, o psicologico se compde de momentos imprecisos, que se aproximam ou
tendem a fundir-se, o passado indistinto do presente abrangendo, ao sabor de
sentimentos e lembrancas, intervalos heterogéneos incomparaveis (NUNES, 2008:
18 — 19).

Entdo, seja para reflexdes de cunho social, seja para abordagens subjetivas e
existenciais, o trabalho do teatro — inserido nas proposi¢cdes ora discutidas, com a
variavel tempo nos dias atuais -, esta a servico de um afastamento da cena de uma
ilusdo da realidade, levando-a para um territério muito mais abstrato e simbdlico,

mesmo que seja com o objetivo de questionar e discutir a prépria realidade.
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Ao permitir a possibilidade da percepc¢ao desse hiato temporal, o conto “Missa
do galo” (ASSIS, 2008b: 562) permite a coexisténcia de varias unidades temporais
simultaneas. De imediato apresentam-se dois momentos, 0 momento no qual o
Senhor Nogueira esta narrando o acontecimento ocorrido ha muitos anos, e o
momento no qual o fato ocorre. Para ressaltar essa primeira divisdo temporal, na
encenacédo do espetaculo originado a partir do conto, a dire¢éo optou pela utilizacédo
de dois atores, um mais velho, que no inicio da encenacgéo ocupa a frente da cena e
outro mais jovem que, ao vir de fora da cena, a ela se insere quando o espetaculo se

inicia.

A partir dai o conto é narrado praticamente na sua integra, mas com um
detalhe: enquanto o ator mais velho utiliza o passado na narracdo como esta no
conto, 0 ator mais jovem transita entre os tempos com referéncias claras ao ocupar
um tempo outro, transitorio, desde a noite do fato, até a narracdo do episodio ao
publico. Para dar forma a esse tempo transitorio no qual o ator mais jovem esta
inserido, ele utiliza referéncias temporais alternadas. Algumas vezes a narragao pelo
ator mais jovem é feita no presente, outras vezes ele se refere ao fato no passado,
ocorrido na noite anterior, procurando tirar a referéncia de um tempo exato no qual

teria ocorrido a acéo, ou mesmo no qual a narracdo ao publico esta sendo efetuada.

Assim, no conto, o narrador afirma: “Nunca pude entender a conversagao que
tive com uma senhora, ha muitos anos” (ASSIS, 2008b: 562); no espetaculo, a
personagem “Nogueira velho” diz exatamente como no texto mas, a personagem
“‘Nogueira Jovem”, em momentos diferentes, diz: “Nunca pude entender a
conversagao que tive com uma senhora, ontem a noite”; ou: “Eu ndo entendo, nao
consigo entender”; ou ainda: “Nunca pude entender a conversagao que tive com

uma senhora ha trés meses” (FRIN et al., 2009).

Ao ser obrigado a interagir consigo mesmo, mas em uma dimensé&o temporal
incerta, Senhor Nogueira é colocado diante de uma espécie de umbral defeituoso.
Como um umbral, esse |lhe apresenta simultaneamente varios momentos de sua
existéncia, mas como se apresenta com defeito, as imagens que podem ser vistas
por esse umbral apresentam toda a existéncia deste homem de modo como se toda
ela tivesse ficado aprisionada pelos fatos ocorridos naquele encontro interdito com

Conceicao.
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Interessante notar que essa interpolagédo temporal também é caracteristica do
teatro NO, cujo estudo foi incluido no Machadianas a partir da segunda edi¢cdo no

ano de 2007. Sobre o tema, afirma Sakai:

O tratamento do tempo no teatro N6 é peculiar no sentido que a indicacdo de tempo,
tanto quanto a de lugar, é vaga e incerta, produzindo-se em certos casos contradi¢cdes
gue seriam inconcebiveis num contexto realista. Primordialmente, o N6 € o teatro que os
espiritos habitam, os quais aparecem em dois estados diferentes: primeiro encarnados
em pessoas ‘reais” para que possam estabelecer uma relacdo com o deuteragonista
(waki) e depois em seu estado verdadeiro — de espiritos [...]. Quando estes Ultimos
rememoram certos acontecimentos do passado, este se funde ao presente, e 0 presente
repentinamente regressa ao passado, sem o transcurso do oportuno tempo teatral que
indique ao espectador essa transicdo (1970: 143).

Para ressaltar esse embate em um momento indefinido, em A missa do galo,
além da alternancia dos tempos verbais, a encenacao utilizou elementos como a
variacdo do ritmo das cenas e a repeticao de falas. Outro recurso importante, que
dialogou inclusive com uma importante questdo Machadiana que € a nao
confiabilidade do narrador, ao apresentar certa falibiidade de memoria - a
personagem definida por “Nogueira Velho” - foi questionada e algumas vezes
contradita pelo personagem “Nogueira Novo”, como apresenta-se no exemplo

abaixo.

No conto, Machado de Assis, assim escreve: “Era pelos anos de 1861 ou
1862. Eu ja devia estar em Mangaratiba, em férias” (2008a: 562). Na peca,
“Nogueira Velho” diz, sem muita certeza: “Era pelos anos de 1861... Ou... 1862...”.
Depois de alguns segundos, a personagem “Nogueira Jovem”: 1862! Eu ja devia

estar em Mangaratiba, em férias!” (FRIN et al., 2009).

Quanto ao espac¢o, podemos confirmar este transporte para um espago
onirico pela visualizacdo dos dois cenérios criados para a peca. O primeiro,
elaborado por Sylvia Moreira, acompanhou a peca em sua temporada no Agora

Teatro durante os meses de abril e maio de 2009, como se vé a seguir:
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Figura 10 — Ar6 Ribeiro e William Rosa. Cenarios e figurinos de Sylvia Moreira para A Missa do galo.
Sala Edith Siqueira — Agora Teatro. Foto: Colecéo particular.

Percebe-se no cenario e nos figurinos, também de Sylvia Moreira, a opcao
por um tempo e um espaco simbolicos, o branco nas roupas, nas cortinas que
cobrem todas as paredes do teatro e no lindleo sobre o chdo desreferencia o tempo
e espagco ao mesmo tempo que permite aos elementos da cena serem fundidos em
uma dimenséo outra que ndo a real, da mesma maneira que acessorios como as
cadeiras e chapéus incluem nesta dimensdo elementos concretos da realidade,
trabalham numa palheta de claro hibridismo. Hibridismo também presente nos
cenarios e figurinos da segunda versdo da peca, elaborados por Claudio Zeiger

(cenério) e Ard Ribeiro (figurinos) como vistos a seguir.
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Figura 11: Cenario de Claudio Zeiger e Figura 12: Cenario de Claudio Zeiger no palco
figurinos de Aré Ribeiro. Em cena, Felipe do Teatro Ribeirdo em Cena — Ribeirdo Preto
Ramos e Ar6 Ribeiro. Teatro da Caixa em — SP. Vé-se Felipe Ramos aquecendo-se
Curitiba — PR. Foto: Colecao particular. antes do espetéculo. Foto: Cole¢éo particular.

Ja nos cenarios de Claudio Zeiger e nos figurinos de Aré Ribeiro, percebe-se
também esse hibridismo entre o real e o imaginario. As mesmas cadeiras sobre o
palco aparecem dependuradas e envoltas em cordas que transpassam a cena. E
como se houvesse outras dimensdes que suspendem, interligam e aprisionam as
personagens a partir do momento narrado em cena e das escolhas da encenacéo ja

referidas.

No tocante ao trabalho dos atores, para torna-los aptos a transitar livremente
entre esses tempos e dimensdes que compdem o espeticulo, tempos e espacos
gue vao, sem muita preparacgdo, do real ao abstrato, onirico e simbdlico, apostou-se
também na mescla de uma narracdo natural, diretamente ao publico, como uma
composicdo formal, de gestualidade precisa, que também pode ser vista em um
pequeno exemplo na figura 11, acima, aléem de expedientes de encenagdo com a

alternancia da intensidade da iluminacéo e de marcacgdes cénicas.

Ligia Borges Matias (2010), em sua dissertacdo de mestrado, percebe e
ressalta a utilizacdo de expedientes da composicado formal no trabalho dos atores e
de procedimentos de encenacdo para a expressdo de elementos simbolicos e
subjetivos que, de certa forma, expressam a fragmentacao do tempo, da narrativa e

do individuo, tal como foram pensadas pelos criadores do espetaculo.
96
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Na montagem de A missa do galo, por exemplo, ocorria de a personagem narrar um
encontro com sua cunhada, no qual ela desperta seus desejos, mas ele ndo pode
demonstra-los, pois ela é casada. Nesse momento, a cena € congelada, a luz se
transforma e o ator desempenha uma coreografia frenética explicitando a ebulicdo de
seus sentidos. Terminada a expresséo, retoma a marcagdo anterior, restabelece-se a
iluminacdo e a cena prossegue. Trata-se de um comentario realizado pelo corpo do ator,
em que a narrativa é interrompida para que seja manifestada sua sensacao interior
(MATIAS, 2010: 100).

4.5.2. GL.-5,17: Um experimento no purgatoério

Diferente da edic&o iniciada em 2007, marcada por restricbes; a edigcao que
se iniciou em 2008 e teve os seus resultados apresentados em 2009, foi marcada
por uma maior liberdade dos nulcleos para desenvolver as suas propostas. O
espetaculo GL. - 5,17: Um experimento no purgatoério — direcdo de Tania Granussi;
com André Martins, Daniela Perim e Wilson Canhas; direcdo de arte de Sylvia

Moreira - ilustra bem essa peculiaridade para essa edig&o.

O espetaculo teve como ponto de partida o conto “A igreja do diabo” (ASSIS,
2008h: 347), mas incluiu inUmeros outros contos e ideias contidas inclusive em
romances de Machado de Assis, além de referéncias a outras obras, como se
constata no titulo, aludindo a uma passagem biblica. A abreviagdo “GL. — 5, 17”
refere-se ao capitulo quinto, versiculo dezessete da epistola de S&o Paulo aos
galatas: “Porque os desejos da carne se opdem aos do Espirito, e estes ao da
carne; pois s&o0 contrarios uns aos outros. E por isso que ndo fazeis o que
quererieis” (PAULO, 1989: 1497).

Pode-se dizer que, do conto, duas questdes sustentaram o trabalho do grupo.
A primeira € o confronto entre Deus e o Diabo, que no conto adquire uma
espacialidade, uma vez que o demdnio viaja do seu lugar — o inferno, comunica-se
com Deus no céu e funda, na terra, sua igreja. A segunda foi que a histéria é uma
alegoria que Machado constréi para apresentar a ideia central da obra: A que o ser

humano é composto por contradicdes, como esta na proclamacédo de Deus que

encerra o conto: “Que queres tu, meu pobre Diabo? As capas de algodao tém agora
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franjas de seda, como as de veludo tiveram franjas de algoddo. Que queres tu? E a
eterna contradicdo humana” (ASSIS, 2008b: 352).

O coletivo inseriu, entdo, a questdo da n&o-confiabilidade do narrador
machadiano no embate entre Deus e o Demodnio. Ao pressuposto de que Deus
contaria sempre com a razdo, a dramaturgia criada pelo grupo contrapunha-se ao
colocar argumentos convincentes e sedutores nas palavras do Diabo. Assim legava
ao publico a dura tarefa de escolher em quem confiar. Isso sem mencionar que ao
apresentar a possibilidade de desconfiar de Deus, o coletivo fez uma instigante

alusdo a desreferenciacdo contemporanea.

No espetaculo, Deus e o Diabo utilizavam expedientes mundanos de
convencimento em seu embate, como a publicidade aliada a sexualidade. A questao
da sexualidade esta presente na passagem biblica cujo titulo deste espetaculo faz
mencéo e escamoteada até na sigla “GL.” que, além de referir ao povo destinatario
da epistola de Paulo, no contexto urbano, contemporaneo, pode-se pensar no termo
GLS — gays, lésbicas e simpatizantes.

No centro do debate entre o divino céu e o demoniaco inferno - para o
coletivo criador do espetaculo, os habitantes da terra, 0s espectadores,

encontravam-se em purgatorio, sem saber ao certo em quem confiar.

Digno também é de nota, que GL. 5,17 - Um experimento no purgatério, foi o
primeiro trabalho do Machadianas que nao foi apresentado na sala Edith Siqueira,
mas no espaco Agora. Espaco cénico da instituicio que n&o tem as configuracées
tradicionais de um teatro, nem quando se pensa em palco italiano, nem quando se

pensa em arena, 0 que ressaltou o seu carater de exercicio investigativo.

4.5.3. Entre amar e desamar

Apresentado no mesmo espaco Agora, dirigido por Rubia Reame, que
também atuava no espetaculo com Liana Poiani, Maria Paula Pessoa, Rubia
Konstantyni; com direcdo de arte de Sylvia Moreira; Entre amar e desamar foi outro

espetaculo do Machadianas fundamentado principalmente a partir da relacdo do
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autor com o universo feminino, assim como Flores anénimas, dirigido por Christiane

Galvan, na edi¢ao que se iniciou em 2007.

Em horario diferente do convencional para um espetaculo teatral destinado ao
publico adulto - sabados e domingos as 16h - as quatro atrizes recebiam o publico
para um café, preparado enquanto as historias eram narradas e que seria servido ao
mesmo, com bolo e biscoitos, ao final da apresentacdo. A sinopse contida no
programa da peca apresenta muitas das questdes que serdo discutidas aqui sobre o
trabalho:

Quatro mulheres. Quatro personagens. Quatro histérias. Uma experiéncia coletiva.
Inspiradas nas mulheres da obra de Machado de Assis, atrizes compartiiham com o
publico, entre um café e muitos olhares, quatro histérias de amor... e desamor. Nao
existe separacdo entre publico e elenco, entre quem faz e quem assiste, entre histérias
vividas e narradas. As histérias das personagens se confundem com as histérias de suas
préprias vidas. Memoérias, lagrimas e risos se misturam nessa “antipeca” [...] (AGORA,
2009).

De imediato, ressalta-se a tentativa do coletivo de romper os limites entre arte
e realidade: o horario do espetaculo, a utilizacéo de luz natural na iluminacéo, o café
preparado e consumido por atrizes e publico no interim da apresentacdo e a
dramaturgia elaborada pelo coletivo que buscava mesclar os contos narrados com
episddios da vida das atrizes sdo elementos dessa busca. Sintetiza essas
proposicdes o termo “antipeca” que o grupo escolheu para denominar o seu
trabalho; que se relaciona com o ideal da “antiarte” — conceito que se insere no
contexto da contestacdo das metanarrativas na Pds-modernidade. Desse modo, a
“antiarte” busca a “desestetizacao” e, muito mais do que a obra completa, prioriza o
processo, a performance, o improviso. Impossivel ndo relacionar o aroma do café
gue os expectadores sentiam durante a apresentacdo com o comentario que
Ramirez estabelece sobre o conceito de “antiarte” e escreve sobre a importancia

gue o sensorial apresenta para ela.

A arte pés-moderna é, em boa parte, um reencontro com o Dadaismo (movimento
modernista cujo auge ocorreu entre 1916 e 1921) que brincava com os objetos artisticos
provenientes da confusao do cotidiano. No Dadaismo, como na antiarte, o importante é a
atitude, o processo criativo, e ndo a obra em si mesma. Mas 0 contemporaneo acaba
também com aquela atitude de contemplacédo, as vezes fria e distante, da modernidade.
A antiarte é participativa, induzindo o receptor a reagir e se envolver com uma proposta
em que o sensorial e o corporal tem um papel importante (RAMIREZ, 2004: 113).
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Ressalta-se também que Entre amar e desamar foi composto por trechos de
quatros contos de Machado, a saber: “Casada e viuva” (ASSIS, 2008b: 775), “Cinco
mulheres” (ASSIS, 2008b: 819), “Mariana” (ASSIS, 2008b: 1007) e “Uns bragos”,
gue no espetaculo ndo eram apresentando linearmente, mas de maneira intercalada
e fragmentada em dramaturgia a partir da colagem de fragmentos dos contos.
Colagem feita a partir de trechos escolhidos pelas atrizes que serviam de base para
exercicios de improvisacdo. Dai surgiu uma dramaturgia e uma encenagao que

priorizava imagens e sensacoes.

Entre amar e desamar foi um dos espetaculos do Machadianas que teve
grande éxito, ultrapassando as fronteiras do projeto. Teve outras temporadas no
proprio Agora Teatro e foi apresentado e premiado em festivais de teatro - foi
vencedor da 92 edicdo do Festival de Teatro da Estancia Turistica de Tupa em maio
de 2010 e do 8° Festival de Teatro de Mogi Mirim, em outubro de 2009.

4.5.4. Por que comer-te 0S 0SS0S?

Dirigido por Ard Ribeiro, Por que comer-te 0os 0ssos - com Cléia Placido e
Fernanda Schaberle; musica de Marcos Battistuzzi e direcdo de arte de Sylvia
Moreira - foi baseado no conto “Viver!” (ASSIS, 2008b: 523) e também foi

apresentado no espaco Agora.

Interessante notar que nessa Ultima edicdo do projeto - como ja mencionado -
edicdo caracterizada pela diminuicdo de restricbes impostas anteriormente, trés

trabalhos foram apresentados no espaco Agora.
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Figura 13. Espaco Agora. Foto Jodo Caldas (AGORA, 2012: internet).

Como se vé na foto acima, € um espaco de representacdo ndo convencional
que ofereceu aos nulcleos possibilidades arquitetbnicas para dar forma aos
expedientes de encenacdo resultantes das pesquisas envolvendo a narrativa em
cena. Pode-se dizer que este fato concorda com o pressuposto segundo o qual
muito da busca de um teatro que vislumbre o além drama relaciona-se com a
procura de um espagco além do palco, como atesta a ancestral tradicdo de
espetaculos de rua, que conta com uma pungente e organizada atividade
atualmente no Pais e com um conjunto de experiéncias acerca da realizacdo teatral
em espacos ndo convencionais que, no Brasil, encontra no trabalho do grupo Teatro

da Vertigem sua maior visibilidade.

No conto “Viver!” (ASSIS, 2008b: 523) Machado apresenta um transcendental
embate entre o personagem da mitologia grega Prometeu, condenado a ter o figado
permanentemente devorado por ter roubado o fogo dos deuses e entregue aos
mortais, e a personagem da mitologia cristd Ahasverus, sentenciado a vagar errante
por toda a eternidade por ndo ter permitido que Cristo, no caminho do calvario,
descansasse a sua porta. Na peca Por que comer-te 0s 0ssos? A disposicao do
espaco Agora foi fundamental para que o coletivo criasse a sua versdo do tempo e

do espaco apresentado por Machado.
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Fim dos tempos. Ahasverus, sentado em uma rocha, fita longamente o horizonte, onde
passam duas &guias, cruzando-se. Medita, depois sonha. Vai declinando o dia.
Ahasverus: - Chego a clausula dos tempos. Este é o limiar da eternidade. A terra esta
deserta; nenhum outro homem respira o ar da vida (ASSIS, 2008b: 523).

455 - Anedota

Dirigido por Fernanda Tabuso; com Carol Meinerz, Erica Malavazzi, Emerson
Alcalde e Fernanda Matraga; musica de Monahyr Campos; iluminacdo de Roberto
Lage e direcdo de arte de Sylvia Moreira; Anedota partiu da ideia de encenar trechos
de contos machadianos que, com humor, tratassem de idiossincrasias do homem e
da sociedade brasileira do século XIX, que ainda manifestam-se presentes no
homem contemporaneo — proposta absolutamente de acordo com um dos objetivos

do Machadianas. L&-se no programa da peca:

Fragmentos de contos de Machado de Assis construindo uma narrativa que
pretende investigar o contexto sécio-politico do pais enaltecendo, pelo viés cémico,
a cultura brasileira. [...] Espetaculo baseado nos contos de Machado de Assis.

De imediato salta aos olhos a informacgéo de que o espetaculo € composto por
fragmentos que constroem uma narrativa, marcante caracteristica — a fragmentacéo
- do momento histérico no qual esta inserido. Ressalta-se também que ndo séo
nomeados 0s contos que compdem a peca, 0 que corrobora a ideia de uma

desreferenciacdo, o fragmento é retirado do seu contexto, assume valor por Si

proprio e se junta a outros para elaborar outro contetudo.

Para tratar da sociedade brasileira por intermédio do humor, o coletivo
pesquisou e utilizou, segunda sua diretora, expedientes do teatro de revista e do

carnaval.
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4.5.6. Pai contra mae

A partir do conto homoénimo (ASSIS, 2008b: 631), o espetaculo Pai contra
mae — direcdo de Deda Menezes; com Léia Raposo e Deda Menezes; direcao de
arte de Sylvia Moreira; musica de Nei Zigma e iluminacéo: Everson Basili - foi, dentre
os apresentados no Machadianas, um dos que mais apostou na utilizacdo do
pressuposto “brechtiano” da relacdo entre a arte teatral e a realidade histérico-social

na qual esta inserida; como apresentado em proposi¢cdes do teatro épico-dialético.

O texto apresenta um episodio da vida de um cacador de escravos, 0 que
motivou o grupo a tracar paralelos com noticias publicadas na midia, de violéncia
policial no Brasil contemporaneo. Entdo, & medida que o conto era levado a cena,
com expedientes pesquisados e desenvolvidos ao longo da realizacdo do projeto,
em bruscas interrupcdes eram inseridos os relatos jornalisticos, apresentados de

maneira fria e impessoal.

Assim, uma dramaturgia episodica foi constituida, na qual a apresentacdo
artistica e a apresentacéo da realidade contrapunham-se na forma e no tempo, mas
estabeleciam um elo provocador. O duplo distanciamento, tanto proveniente da
tematica do texto que trata de assuntos relacionados a escravidao, abolida ha mais
de um século no Pais, quanto advindo das rupturas estabelecidas para que o relato
jornalistico fosse levado a cena afasta o publico do palco, justamente para fazé-lo

refletir acerca de sua insercao no contexto daquela representacgao.
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5. Um autor do século XIX para falar, em conteudo e forma,

ao homem do século XXI

No capitulo anterior, a andlise das atividades e dos trabalhos apresentados
em todas as edicbes do Machadianas revelou alguns pontos cruciais. Destaca-se
entre eles a maneira como 0s grupos materializaram, ou seja, transformaram em
cena especificidades do género épico e nesse ponto, em muitos momentos
aparecem determinacdes influenciadas direta ou indiretamente pelas reflexdes de
Bertolt Brecht. Nada mais natural, uma vez que a relacéo entre género épico e teatro
esta no cerne do pensamento “brechtiano” e, como visto, a instituicio Agora teatro
por meio de seus coordenadores a época da realizacdo do projeto, colocou entre as

suas referéncias fundamentais as proposi¢ées de Brecht.

N&o de maneira excludente, uma vez que o0 que sera apresentado neste
paragrafo também inclui aspectos do trabalho de Brecht, viu-se também que muito
dos resultados apresentados mantiveram estreita relagdo com uma concepcgao
cénica caracterizada pelo formalismo, pelo hibridismo de formas, pela fragmentacao
do sujeito e do individuo, representacdo ndo apenas pela verossimilhanca e a
utilizacao prioritariamente simbodlica do espaco e do tempo. Para contextualizar a
analise do aparecimento desses expedientes nos trabalhos do projeto apresentados
ao publico, foi estabelecida uma relacdo critica entre esses e a teoria da Pés-
modernidade e verificou-se a inclusdo do Machadianas em um contexto

contemporaneo, social e artistico.

E evidente que muitos sdo os fatores que podem ser apontados como
causadores dessa inclusdo, como a inclinagcdo do género épico a fabula ou ao
onirismo, aliada a sua possivel rendncia ao realismo ilusionista e a verossimilhanca.
Vale ressaltar também que o perfil dos participantes do Machadianas, jovens
profissionais, portanto formados e conectados com as questdes primordiais da cena
contemporénea, também esclarece muito sobre as escolhas que pautaram a

preparacao dos espetaculos apresentados.

Mas ndo se pode esquecer que todo o projeto foi alicercado sobre os contos

de Machados de Assis, entdo, torna-se necessario, nesse momento, tecer alguns
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comentarios concernentes a caracteristicas da obra machadiana que permitiram sua
abordagem por um prisma contemporaneo, tal como realizada pelos integrantes do

projeto do Agora Teatro.

A principal referéncia dessa analise sera o capitulo “As ideias fora do lugar”
do livro Ao vencedor as batatas de Roberto Schwarz (2000a), texto que, juntamente
aos escritos de Walter Benjamin, Luis Alberto de Abreu, entre outros, constou da

bibliografia indicada e estudada pelos artistas do Machadianas.

Para Schwarz, a obra de Machado de Assis constitui-se sobre a influéncia de
uma contradicdo fundamental da sociedade brasileira no século XIX: importar
preceitos do liberalismo capitalista em um contexto de relagdes econdmico-sociais
ou de escravatura, ou de favor, ambas ndo condizentes com a ideia do individuo
livre que sustenta o capitalismo; embora, naquele momento — segunda metade do
século XIX, Schwarz ressalta que mesmo essa ideia de individuo livre j4 era
apontada, no contexto europeu, como disfarce para o antagonismo de classes
(SCHWARZ, 2000a: 20-21).

O autor assim discorre sobre os sustentaculos da sociedade brasileira do

momento machadiano:

O escravismo desmente as ideias mais liberais; mais insidiosamente o favor, t&o
incompativel com elas quanto o primeiro, as absorve e desloca, originando um padréo
particular. O elemento de arbitrio, 0 jogo fluido de estima e autoestima a que o favor
submete o interesse material, ndo podem ser integralmente racionalizados. [...] O favor,
ponto por ponto, pratica a dependéncia da pessoa, a excecdo a regra, a cultura
interessada, remuneracao e servicos pessoais (SCHWARZ, 2000a: 17).

Dessa forma, mesmo a critica a sociedade escravocrata tendia a ser vazia,
uma vez proferida por quem era dependente, por estar intimamente ligado a ela

pelas relacdes de favor, mesmo ndo sendo escravocrata ou latifundiario.

Esquematizando, pode-se dizer que a colonizagdo produziu, com base no monopdlio da
terra, trés classes de populagéo: o latifundiario, o escravo e o “homem livre”, na verdade
dependente. [...] seu acesso a vida social e seus bens depende materialmente do favor,
indireto ou direto de um grande. [...] no campo dos argumentos prevaleciam com
facilidade, ou melhor, adotdvamos sofregamente os que a burguesia europeia tinha
elaborado contra arbitrio e escraviddo; enquanto na pratica, geralmente dos proprios
debatedores, sustentado pelo latifindio, o favor reafirmava sem descanso os
sentimentos e as ho¢des em que implica (SCHWARZ, 2000a: 15 — 18).
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Entdo, a partir dessa contradicdo fundamental, constitui-se, para Schwarz,
uma sociedade de aparéncias e de fingimento, na qual os seus cédigos de
representacdo ndo condizem com o0 que procuravam representar. Na arquitetura, na
pintura das casas, nos utensilios do cotidiano, nas formas de comportamento
cerimonial, predominava o simulacro; exemplos desse expediente eram pinturas
simulando uma ambientacéo neoclassica ou que criavam janelas pelas quais se via
paisagens europeias, ou entdo a presenca de utensilios refinados em cristal e
porcelana, além das maneiras formais de servir a mesa. Sobre o assunto, conclui o

autor:

Enfim, nas revistas, nos costumes, nas casas, nos simbolos nacionais, nos
pronunciamentos de revolucdo, na teoria e onde mais for, sempre a mesma
composigdo arlequinal, para falar com Mario de Andrade: o desacordo entre a
representacdo e o que, pensando bem, sabemos ser o0 seu contexto (Idem: 25).

Esse hiato entre o0 que se foi e 0 que se pretendia ser, para 0s mais criticos,
abria espaco ao ceticismo, para a galhofa, a melancolia, para o sarcasmo, todos

provenientes de uma sensacao de nao pertencimento ao seu tempo e ao seu lugar.

Conhecer o Brasil era saber destes deslocamentos, vividos e praticados por todos como
uma espécie de fatalidade, para os quais, entretanto, ndo havia nome, pois a utilizagédo
imprépria dos nomes era a sua natureza. Largamente sentido como defeito, bem
conhecido mas pouco pensado, este sistema de impropriedades decerto rebaixava o
cotidiano da vida ideolégica e diminuia as chances de reflexdo. Contudo facilitava o
ceticismo em face das ideologias, por vezes bem completo e descansado, e compativel,
alids, com muito verbalismo. Exacerbado um nadinha, dara na forca espantosa da visao
de Machado de Assis (SCHWARZ, 2000a: 26-27).

A luz do exposto, chega-se ao ponto de intersecédo entre a visdo machadiana
do homem brasileiro do século XIX, segundo Schwarz, e o homem brasileiro do
século XXI, ou seja, artistas e publico do projeto Agora Teatro. Atenta-se para o fato
de que o referido “[...] ceticismo em face das ideologias” (SCHWARZ, 2000a: 26),

muito se relaciona com a crise dos relatos, como afirma Lyotard:

Na sociedade e na cultura contemporanea, a sociedade pés-industrial, cultura pés-
moderna, a questdo da legitimacdo do saber coloca-se em outros termos. O grande
relato perdeu sua credibilidade, seja qual for o modo de unificagdo que lhe é conferido
[...] (2009: 69).
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Segundo esse raciocinio, a ponte que liga 0 homem do século XXl ao homem
de Machado é a da incerteza. Ambos ndo encontram no solo em que pisam terreno
confiavel e seguro. Sem as certezas da modernidade para se agarrar, 0 homem da
Po6s-modernidade agarra-se a imagem, a publicidade e a representacdo e, como no
século XIX, pinta paisagens artificiais, ndo mais nas paredes da sala, mas em
parques tematicos, telas de cinema “3D”, em aparelhos de televisdo de alta

definicdo, ou na tela de seus computadores pessoais e celulares.

O critico literario inglés John Gledson, que assumidamente se inspira em
Roberto Schwarz e torna-se uma referéncia nos estudos machadianos, em relato
presente no espaco dedicado a Machado de Assis no site da Academia Brasileira de
Letras, comenta sobre a atualidade do conceito das relagbes de favor na sociedade

brasileira.

[...] naquele momento houve duas coisas que se juntaram: uma foi a leitura do que é
certamente o livro mais importante sobre Machado, escrito nos ultimos 50 anos ou mais:
o livro de Roberto Schwarz, Ao vencedor as batatas, que da a chave para entendermos
os primeiros romances de Machado de Assis por meio de um simples conceito, que é o
conceito do favor e das relacdes de favor. RelagBes que tipificam até hoje, de certa
maneira, a sociedade brasileira e que sdo 6bvias quando a gente as vé, mas o paradoxo
€ que sao téo Gbvias, [...] ficam tdo perto de nds, que nés ndo as notamos (GLEDSON,
2005, internet).

O critico literario inglés assume a influéncia que Schwarz e outro importante
pensador da obra de Machado de Assis, Raymundo Faoro tém para o seu trabalho,
mas faz questao de ressaltar que procurou trilhar o seu proprio caminho: “O terreno
gue tentei armar a minha tenda é diferente dos de Faoro e Schwarz, embora |Ihes
deva muitissimo” (GLEDSON, 2003, 296). Entretanto, € a partir de uma ideia de
Schwarz, de certa desreferenciacdo historica que envolvia a sociedade brasileira
daquele periodo, que o critico literario inglés apresenta outra contribuicdo para

relacionar Machado de Assis ao homem do século XXI.

Afirma Schwarz, a respeito da proposicdo de Gledson de que Machado
objetivava criar enredos que refletissem a problematica social e a historia politica do

Pais:
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Assim, a intencdo de criar enredos que digam respeito ndo sé a problematica social do
Pais, mas também a sua histéria politica, parece bem consubstanciada. Ela casa, alias
com a continuidade, deslocada para um plano critico e superior, que Machado buscava
dar ao nacionalismo romantico. Todavia, inten¢cdes ndo sdo o mesmo que resultados
artisticos, e se Gledson convence plenamente quanto as primeiras, persuade menos, até
onde posso ver, no tocante ao segundo (SCHWARZ, 1991b: 187).

Comentario ao qual Gledson responde da seguinte maneira:

O essencial é que Roberto, muito provavelmente, tem razdo na explicacdo mais
importante que da para esse relativo fracasso estético: a histdria brasileira simplesmente
nao era inteligivel, ou ndo tinha uma estrutura estabelecida e aceita, que pudesse
funcionar como contexto, como armacéo, para o ficcionista (GLEDSON, 2003, 297).

Seria dificil, para ndo dizer impossivel, encontrar argumentos para afirmar que
a historia brasileira, no momento de realizacdo do Machadianas néo era inteligivel,
mas pode-se argumentar que o desinteresse histérico também é caracteristico dos
altimos tempos. Nesse contexto, predomina o presente, a novidade, o mito da eterna
juventude e a histéria tende a ser considerada como “lata de lixo” de si mesma. O
que resulta em uma sociedade com individuos que tendem a reinventar
perenemente a roda, seres sem lastro histdrico, sem terreno para fincar suas raizes
e, por isso, como tantos personagens de Machado, facilmente manipulaveis ou que

se deixam facilmente manipular.

Gledson também ressalta outro ponto importantissimo ao qual ele também
relaciona com a incerteza histérica referida acima: o carater ousado e

experimentalista de Machado de Assis.

[...] uma coisa que ndo para nunca de surpreender e de chocar é a ousadia do
experimentalismo machadiano, num mundo que ainda n&o inventara o0 modernismo. Ele
pode ter sido conservador nas suas leituras: porém, ao pensar, ao escrever era outra
coisa. [...] o extraordinario, o realmente ousado, que Machado fez [...] foi “assumir’” a
incerteza histérica que €, podemos concordar, uma heranca brasileira, e que, diria eu,
ele transformou em uma espécie de liberdade (GLEDSON, 2003: 315).

Pode-se associar essas palavras de Gledson a varios episoddios do
Machadianas, sob varios angulos e pontos de vista. Mencionam-se, aqui alguns: é
inegavel que o experimentalismo de Machado de Assis seduziu coordenadores,

artistas e publico do Machadianas, tanto que o primeiro conto a ser lido na reuniao



109

inicial do projeto foi “O espelho: esbogo de uma nova teoria da alma humana”, uma

pérola Machadiana que tanto situa o autor em seu tempo, quanto a frente dele.

A partir da alegoria da existéncia de duas almas, a exterior e a interior e do
difuso limite entre ambas, neste conto estdo presentes complexas questdes que
fundem o psicoldgico ao social e que, segundo Alfredo Bosi, citado por André Luis

Rodrigues (2006: 234) permeiam 0s textos da obra do autor carioca do século XIX.

Pode-se aqui repetir as palavras de Alfredo Bosi sobre a importancia do “[...] papel social
na formacao do ‘eu’” ao longo da obra machadiana posterior aos “romances juvenis”:
“[...] mascaras que o homem afivela a consciéncia tdo firmemente que acaba por
identificar-se com ela” (BOSI apud RODRIGUES, 2006: 234). De natureza filosdfica, a
guestéo que se coloca é a da esséncia por oposi¢do a aparéncia. A possibilidade mesma
dessa esséncia parece ser questionada pelo conto machadiano. Se a mascara adere a
consciéncia, como afirma Bosi, de modo tal a tornar-se a nossa prépria identidade, o que
restaria de indeterminado na subjetividade? Existiia mesmo uma alma interior?
(RODRIGUES, 2006: 234).

S6 pelo exposto anteriormente, percebe-se que ha, em “O espelho”,
elementos que, mesmo apresentados por Machado em 1882 (ASSIS, 2008b: 328),
associam o conto a discussfes que transcorreram o século XX e chegaram até os
nossos dias: questdes como a das mascaras, das multiplas personas de um mesmo
individuo, a existéncia ou nao de uma esséncia interior, a influéncia do social na
determinacdo da personalidade ou das dispares facetas de uma pessoa estao
continuamente presentes em estudos que abrangem varias e vastas areas do
conhecimento, como a psicologia, a sociologia, a histéria, entre outras, e ja seriam
suficientes para justificar a inclusdo da obra de Machado em um projeto destinado a

artistas e publico do século XXI.

Mas Rodrigues vai além e aponta no conto questdes que, como também
foram percebidas no Machadianas, relacionam-se com proposi¢cfes cientificas que
seriam propriamente estabelecidas ao longo do século XX e que muito seduzem por
terem influenciado e por ainda influenciarem o pensamento sociologico e artistico.
Proposicdes ligadas a presenca da subjetividade, mesmo em expedientes cientificos

ditos objetivos.

Num momento em que se queria fazer da literatura um espago para a aplicacao dos
instrumentos da ciéncia contemporanea, determinista e positivista, na busca da
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suposta verdade, Machado faz ver como tal pretensdo ndo passava de mais um
engodo. Podem ser citados pelo menos dois momentos do conto em que isto se da.
O primeiro é a questdo da passagem do tempo. Assim que Jacobina fica sozinho
no sitio da tia, [...] Machado, por meio de uma brilhante utilizagcdo do chamado
“tempo psicolégico”, nos mostra como algo em aparéncia tdo objetivo como o
tempo [...] depende também de nossa subjetividade [...]. O segundo momento da-
se quando Jacobina se olha no espelho e vé a sua propria figura “vaga, esfumada,
difusa, sombra de sombra”. [...] Uma coisa é a realidade dos fendmenos fisicos;
outra, a visdo que nos temos desses fendmenos. Podemos, por acaso, propugnar
uma objetividade total da ciéncia quando os instrumentos de andlise ou de
observacao sdo subjetivos? Sob muitos aspectos, Machado parece prenunciar na
literatura teorias que, na prépria ciéncia, mesmo intuidas no século XIX, s6 serdo
plenamente formuladas no século XX (RODRIGUES, 2006: 241 - 243).

Retorna-se a Gledson (2003) e a sua afirmacéo, segundo a qual Machado de
Assis transformou a incerteza histérica que foi e € tipica da sociedade brasileira em
liberdade (GLEDSON, 2003: 315) para estabelecer uma conjectura a respeito de
todo o processo do Machadianas.

Ja foi mencionado, em capitulo anterior, que a intuicdo, a liberdade de
experimentacdo associada a criacao coletiva foram os principais alicerces de criacao
do Machadianas. Também foi escrito que esses expedientes muito contribuiram para
a diversidade dos trabalhos apresentados mas, por outro lado, foram motivo de
tensdes provenientes de insegurangas conceituais e do ndo aprofundamento de
algumas realiza¢des. Conjectura-se, entdo que, de certo modo, os participantes do
Machadianas, em maior ou menor grau, também trabalharam em contexto de
inseguranca historica, muitas vezes tiveram, mesmo, que reinventar a roda. Agora, €
inegavel que se possa encontrar elementos de qualidade artistica em todos os
trabalhos apresentados no projeto; mesmo que nao sSe possa apontar uma
homogeneidade dessa qualidade quando comparados todos os trabalhos ou, até
mesmo, quando se analisa um unico trabalho em todos o0s seus pormenores.
Conjectura-se, portanto, que essa qualidade so foi alcancada por que a obra de
Machado de Assis mostrou-se aberta a experimentacao dos grupos, ao longo dos
trés anos do projeto, e permitiu que os artistas do Machadianas encontrassem as

suas maneiras de transformar inseguranca historica em liberdade expressiva.

Para concluir é preciso ressaltar que muito se comentou, durante a realizacao
do projeto, a respeito do conceito narrador ndo-confiavel na obra de Machado de

Assis.
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Roberto Schwarz, no artigo “A poesia envenenada de Dom Casmurro”
(SCHWARZ, 1991a: 85-97), esclarece que a teoria tem origem na interpretacao singular
gue Helen Caldwell faz do romance Dom Casmurro em seu livro The Brazilian Othelo of
Machado de Assis (1960), precisamente na mudanca de visdo a respeito das intencoes
do narrador, Bentinho. A partir do prisma do narrador ndo-confiavel, Bentinho ndo conta
ao publico sua histéria de Capitu para narrar ao publico “...] a formacdo e a
decomposi¢cdo de um amor” ou para que, junto com os leitores, encontre os indicios ou
até mesmo provas da traicdo da mulher; mas sim para convencer a Si mesmo e,

consequentemente ao publico, da culpa dessa mulher” (SCHWARZ, 1991a: 85 — 86).

Schwarz também esclarece que foi com John Gledson que essa teoria
ganhou contornos sociais. Para Gledson, por tras da atitude de Bentinho de tentar
convencer a si mesmo e aos leitores da traicdo de Capitu, estd o despeito de um
rapaz rico, embora de familia decadente, um bom exemplo da decadéncia em uma

sociedade patriarcal.

Atrds da agitagdo sentimental de primeiro plano, Gledson identifica a presencga de
interesses propriamente sociais, ligados a organizacdo e a crise da ordem paternalista.
Em lugar do novo Otelo, que por ciime destréi e difama a amada, surge um mogo rico,
de familia decadente, filho de mamae, para o qual a energia e liberdade de opinido de
uma mocinha mais moderna, além de filha de um vizinho pobre, provam intoleraveis.
Neste sentido, os ciimes condensam uma problematica social ampla, historicamente
especifica, e funcionam como convuls8es da sociedade patriarcal em crise (SCHWARZ,
1991a: 86 — 87).

Ainda com Schwarz, mas em outro artigo:

Na esteira de Helen Caldwell e Salviano Santiago, Gledson nota a natureza sintomatica
das inconsisténcias do narrador, cuja boa-fé fica posta em dlvida: sob pena de
ingenuidade, a narrativa tem de ser encarada com pé-atras, como a versdo talvez
facciosa de uma das figuras do drama (SCHWARZ, 1991b: 186).

No Machadianas, essa ideia resultou em sempre procurar as contradicdes
nas palavras e acdes das personagens dos contos transpostos a cena e dialogou
fortemente com a proposicao “brechtiana” que a cena ndo deve apresentar um, mas
varios pontos de vista e auxiliou na percepcao da relevancia da obra de Machado de

Assis nos tempos da realizac&do do projeto e nos tempos atuais.
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Conclui-se, entdo que, pelas “ideias fora do lugar”, que por motivos diversos,
deixaram o homem brasileiro do século XIX, assim como deixam o do século XXI em
permanente estado de incompletude; pela inseguranca histérica da sociedade
brasileira retratada na obra de Machadiana que continua a coexistir entre nds, assim
como atinge artistas e publico do Agora Teatro, pelas caracteristicas ousadas e a
frente do seu tempo da obra Machadiana e pela questao do narrador ndo-confiavel,
0s contos de Machado de Assis, em contetdo e forma, mostraram-se absolutamente
pertinentes para embasar um projeto teatral que, com os olhos no passado, buscou

discutir e entender o seu presente e langcar um olhar ao futuro.
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6. Das conclusdes

Trés anos e um més de duracgédo, de junho de 2006 a julho de 2007; quatorze
trabalhos levados a apresentacdo publica que registraram em seus borderbs a
emissdo de trés mil, oitocentos e vinte e quatro ingressos; sessenta e cinco
profissionais envolvidos, além dos coordenadores - Roberto Lage, Celso Frateschi,
Sylvia Moreira, funcionarios administrativos e técnicos do Agora Teatro. Esses s&o
os numeros do Machadianas, projeto do Agora Teatro que pesquisou as
possibilidades da narrativa levada a cena ao publico do século XXI, a partir de
contos do genial escritor brasileiro do século XIX, Machado de Assis.

Nesta dissertacdo de mestrado, apresentou-se que o Agora Teatro surgiu no
final dos anos 1990 no contexto do aparecimento de varios outros grupos teatrais,
muitos oriundos de universidades, que incluiram em seus expedientes a pesquisa de
procedimentos de interpretacdo e de encenacdo que buscavam alternativas para o
financiamento de atividades fora dos ditames do patrocinio empresarial que tinha
como principal instrumento a Lei Rouanet de incentivo a cultura. Lei que, nos moldes
em que era, e é estabelecida, tem grandes distorcbes, pois privilegia grandes
producdes e deixa nas maos dos departamentos de marketing de grandes empresas
a decisdo sobre o que sera produzido artisticamente com dinheiro advindo de
renuncia fiscal, ou seja, recursos publicos, num claro processo de mercantilizacdo

da cultura.

Viu-se, que muito relacionado ao surgimento e as atividades desses grupos
foi promulgado na cidade de S&o Paulo, no ano de 2002, o Programa Municipal de
Fomento ao Teatro para a Cidade de S&o Paulo que hoje encontra-se na sua 202
edicao (primeiro semestre de 2012), com papel de destaque na producéo cultural da

metrépole.

E preciso alertar que, o Agora Teatro, na sua forma, apresentou e apresenta
diferencas estruturais em relacdo a maioria dos grupos surgidos no referido
contexto. A instituicAo nunca caracterizou-se como um coletivo estavel de artistas,
mas sempre como um espago de pesquisa, realizacéo e discussao acerca de arte e

sociedade, no qual as principais decisfes relativas ao seu funcionamento sempre
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ficaram a cargo de seus coordenadores que, mediante atividades definidas por eles,
ou abriram as portas da instituicdo aos interessados, ou selecionaram profissionais
para desenvolverem fungbes determinadas, atendendo as necessidades dos
projetos em pauta. Fato que esteve de acordo com a prerrogativa de seus
idealizadores de ser um contraponto: de inser¢cdo no contexto dos novos grupos,
mas também de ter uma dindmica de funcionamento prépria até, muitas vezes,
assumindo uma postura critica, mas sempre colaborativa, perante a realidade teatral

em voga na cidade e no Pais.

Constatou-se nessa dissertacdo, utilizando-se principalmente das
ponderacdes de Raymond Williams (2011) e Walter Benjamin (1994), que o
surgimento do Agora Teatro e de varios grupos na cidade de Sdo Paulo e nos
arredores da capital, inseriu-se numa discusséo a respeito da sociologia da cultura,
especificamente na formatacdo de grupos independentes que buscavam, e buscam,
encontrar maneiras alternativas de viabilizar a sua producdo em um contexto de
absoluta profissionalizacdo do mercado que, através dos mecanismos de patrocinio,
expande as relagdes de poder que regem o0 ambiente empresarial para o ambiente
das decisfes acerca da realizacdo artistica.

No cerne do Machadianas, encontra-se a controversa questdo dos géneros
literarios. Apoiou-se entdo, em autores como lves Stalloni (2007), Anatol Rosenfeld
(2008), Gunter Gebauer e Christoph Wulf (2003) para tecer comentarios sobre o
assunto e tracar o panorama histérico-social que envolve a questdo, buscando-se
para isso fundamentacdo em autores como Mikhail Bakhtin (2010) e Theodor Adorno
(2003). Constatou-se a ligacdo do género dramético com uma forma de
representacéo da concepc¢ao burguesa da sociedade e, buscou-se a fundamentacao
em Peter Szondi (2001) para estabelecer um paralelo entre os questionamentos
dessa visdo com a retomada da cena pautada por outros fundamentos que nao

apenas os dramaticos, principalmente a partir de meados do século XIX.

Dessa forma, por intermédio de ideias de Walter Benjamin (1994), Luis
Alberto de Abreu (2000) e novamente Mikhail Bakhtin (1987), ponderou-se acerca de
elementos da narrativa e concluiu-se que a utilizacdo dessa, por presumir uma troca
de experiéncias entre pessoas, torna-se um poderoso elemento na busca da

realizacdo cénica pautada pelo contato direto entre atores e publico. Concluiu-se,
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também, que: se a exclusiva utilizacdo dos preceitos do drama em cena pauta a
mimese apenas por aspectos intersubjetivos e acarreta uma representacao limitada
do ser; a utilizacdo da narracdo, por esta possibilitar o intercambio de experiéncias e
ser apta a abranger elementos de representacdo além da verossimilhanca, permite
uma representacdo com potencialidade, inclusive, de expandir o conceito de
humano. Por isso, com fundamentacdo em Agnes Heller (2008), considerou-se que
a narrativa € um valor e a sua revalorizagcdo nos palcos apds o predominio do
drama, chamado de absoluto, insere-se no pensamento da autora da sempre
relativa perda dos valores. Ou seja, se ha a perda de um valor, ele ndo deixa de
existir, permanece em estado de laténcia até que as condi¢des historicas e sociais
possibilitem o seu ressurgimento. Viu-se, também, que o hibridismo entre os
géneros épicos e dramaticos ja produziu contundentes espetaculos teatrais no Brasil
e no exterior, além de também ter motivado estudos e reflexdes a respeito. Estudos
gue, no tocante ao trabalho do ator, apontam uma técnica de interpretacdo de
caracteristicas proprias, com utilizacdo predominante de aspectos -corporais,
representativos, elaborados e conscientes.

Como nao poderia deixar de ser, tratando-se de um projeto de pesquisa
teatral e, ainda mais, por se abordar o hibridismo entre os géneros épico e
dramatico, abordaram-se elementos essenciais dos desenvolvidos por Bertolt Brecht
acerca de uma realizagao teatral a partir da utilizacdo de expedientes épicos, “carro-

chefe” do pensamento do teatrélogo aleméao.

Concluiu-se que tanto a pesquisa desse ator-narrador que se molda,
prioritariamente, pela utilizagéo racional de expedientes corporais, quanto a busca
do Agora Teatro e, consequentemente, do Machadianas de colocar a cena a servigo
de discussdes acerca da realidade social, encontram-se inseridos nas proposi¢coes
do “homem de teatro alemao”. Além dos escritos do préprio Brecht (2005), foram
abordadas, mesmo que de modo breve, as ideias de Gerd Bornheim (1992), Willi
Bolle (1976), Fredric Jameson (1999) e, novamente, Anatol Rosenfeld (2002).

Ao analisar especificamente as atividades do Machadianas, chegou-se a
conclusdo de que a sua metodologia seguiu uma linha intuitiva de desenvolvimento.
Para a realizacdo das pesquisas foram selecionados jovens profissionais que,

divididos em grupos autdbnomos, tiveram liberdade para exercer as suas atividades.
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O trabalho da coordenacdo constituiu basicamente em apresentar subsidios e
apontar diretrizes para que cada coletivo, ndo apenas resolvesse os problemas que
naturalmente podem surgir em um processo de criagdo mas, principalmente, era

esperado que cada grupo elaborasse 0s seus proprios problemas.

Verificou-se, entdo, a relacdo dessa metodologia com aspectos teoricos
desenvolvidos por Deleuze, em sua abordagem sobre o bergsonismo e concluiu-se
gue esse método, analisado do ponto de vista positivo, foi um dos elementos
responsaveis pela multiplicidade de trabalhos apresentados e, do negativo, foi
responsavel por uma caréncia conceitual que, em alguns momentos, ficou associada

a tensdes e crises enfrentadas pelos participantes.

Ponto crucial foi a verificacdo de que as apresentacfes publicas, mesmo
evidenciando uma diversidade de abordagens dos contos machadianos pelos
grupos e formas de leva-los a cena, mostraram que os resultados do projeto
sintonizaram-se com um fazer teatral que se afastou dos preceitos aristotélicos do
drama e que vém “explodindo” a cena com questbes como a fragmentagdo do
discurso, a fuga da verossimilhanca como padrdo Unico da representacdo da
realidade, a formalizacdo, o hibridismo das formas e das referéncias, o
favorecimento do texto cénico em detrimento do texto escrito. Essa sintonia

fundamentou a associacéo critica do Machadianas as teorias da Pés-modernidade.

Se por um lado a utilizacdo desses expedientes inseriram o Machadianas em
um contexto de realizacdo cénica contemporanea que, via de regra, refletiu as
idiossincrasias de seus artistas e publico, também apresentou o0s vicios desse
contexto, como a supervalorizacdo da imagem, certo fetiche em relacdo a utilizacéo
de expedientes corporais e, muitas vezes, certa opcdo pela utlizagdo de
expedientes genéricos que flertaram com a superficialidade em algumas propostas.
Ressalta-se como fator que desencadeou essa situagcdo a auséncia, em momentos
diversos ao longo do projeto, de um debrucar-se mais cuidadoso sobre a obra de
Machado e sobre o farto material analitico existente sobre ela. Correlacionado esta o
fato que a utilizacdo de expedientes contemporaneos muitas vezes facilitou um
processo de releitura da obra machadiana. Assim, chega-se a uma questao
delicada: E certo que esse processo de releituras contribuiu para a riqueza do

Machadianas, mas, quando feito sem uma fundamentacéo prévia na obra do autor,
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com a utilizacdo fortuita de expedientes como a fragmentacdo da narrativa, da
formalizacdo corporal e, consequentemente, cénica, também serviu em algumas
situacOes para enfraquecer o contetudo dos contos e, ao invés de aproximar, afastou

0 publico da cena.

Viu-se, também, os porqués da obra de Machado de Assis ter se constituido
um terreno téo fértil para a realizagdo dos objetivos do Machadianas. Sobre esse
tema, conclui-se, principalmente a partir de conceitos como as “ideias fora do lugar”,
de Roberto Schwarz (2000a) e do narrador ndo confiavel, de Caldwell (1960) e
Gledson (2003), que ha iniumeros pontos de contato entre a sociedade brasileira do
século XIX e a sociedade do século XXI, “pontes” prioritariamente constituidas por
contradicbes. Constatou-se que, como no século XIX, o homem brasileiro do século
XXI muito habita um hiato entre o que é e 0 que imagina, ou idealiza ser. Essa
constatacdo esteve presente nas bases tematica e formal da realizagcdo de muitos

trabalhos apresentados no projeto.

E preciso ressaltar que, embora muitas das proposi¢des dos trabalhos do
Machadianas, em concordancia aos expedientes muito difundidos da cena na
contemporaneidade e influenciadas por certa inclinacdo do género épico,
apresentassem contundente opc¢éo pelo formalismo cénico; a questéo da realizagao
de um teatro comprometido com a realidade social na qual estava inserido, esteve
sempre permeando as atividades do projeto, como atestam 0s seus objetivos e
muitos dos textos dos programas dos espetaculos. Conclui-se, com esse fato, que
experiéncias formais ndo precisam ser, exclusivamente, herméticas, excludentes e

impenetraveis. Como ja afirmava Oduvaldo Vianna Filho, em 1972:

Mas volto a deixar claro que as experiéncias formais séo decisivas para o teatro
brasileiro — mas néo para transmitir contedos esquematizados e abstratos e sim para
transmitir e lutar pelo alargamento de nossa capacidade de perceber em todos os niveis
a realidade subdesenvolvida neste Pais (VIANNA FILHO, 1972: 30).

Conclui-se entdo, que o Machadianas foi um vigoroso projeto. Apresentou
esse vigor no tempo de sua duracdo, no numero de seus participantes, dos
trabalhos que chegaram as apresentacdes publicas e de seus espectadores e,
principalmente, na quantidade de questbes que envolveram seus trabalhos.

Questbes complexas que, invariavelmente, relacionavam diversos assuntos e, ao
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lidar com elas, seus participantes e coordenadores puderam se desenvolver
artisticamente, ao ponto de muitos trabalhos e parcerias surgidas dentro do projeto
continuarem seus caminhos até os dias de hoje. Cita-se como exemplo o Ninas
Nucleo Experimental, com Liana Poiani, Maria Paula Pessoa, Rubia Konstantyni e

Rubia Reame e o Agrupamento Teatral, com Ard Ribeiro e Luiz Eduardo Frin.

Interessante notar que, por ser um projeto prioritariamente de estudos e de
pesquisas, as fragilidades internas apresentadas também contribuiram para o
aprendizado de seus integrantes.

Ficou evidente, entdo, que a utlizacdo da narrativa em cena traz
possibilidades diversas para a realizacdo teatral. Por ser um rico manancial de
possibilidades de expressdo cénica, a narrativa também exige discernimento e
busca de aperfeicoamento artistico daqueles que com ela trabalham nos palcos.
Profissionais que se envolveram, estudaram o assunto e dividiram as suas
experiéncias pavimentaram um caminho que pode ser seguido por quem se
interessar pelo tema. Mas, como j& mencionado, a utilizacdo da narrativa em cena
tem como nobre possibilidade a ampliacdo do conceito do humano e, para essa,

assim como para a ampliacdo do correlato conceito do artistico, ndo ha limites.
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8. Anexos

8.1. Relato de Roberto Lage

“Viu-se, o que é raro se ver: Um professor que quer aprender.”

A Vida de Galileu .Bertolt Brecht.

Relato feito por Roberto Lage, em sua residéncia no bairro da Bela Vista em
Sao Paulo em 8 de dezembro de 2010. Durante o encontro com este pesquisador,

uma chuva tipica de veréo caiu sobre a cidade.

Eu comecei a fazer teatro ja profissionalmente, como ator, ao quatorze anos
de idade, sem ter passado por nenhuma formacao regular, nenhuma escola de
teatro e, posteriormente, eu ndo tive uma formacdo académica na area, a minha
formacdo académica é em pedagogia. O que aconteceu foi que com o meu
interesse, com o desenvolvimento da minha carreira teatral, eu fui fazendo cursos
com os professores que eram 0s mais conceituados na época como Maria José de
Carvalho, Paulo Mendonca e Alfredo Mesquita, entre outros. A minha carreira teve
uma grande transformacdo, uma mudanca significativa quando eu, com dezesseis,
ou dezessete anos, fui convidado para uma entrevista pelo Antonio Abujamra, que
estava preparando uma versdo de Jean Anouilh da tragédia grega Medeia. Naquela
entrevista ele me perguntou por que eu fazia teatro e eu ndo soube responder a ele
convincentemente. Ele, entdo, disse-me que eu ndo faria o espetaculo e me deu
uma enorme biografia para ler, tornando-se 0 meu mentor durante algum tempo.
Nesse tempo, todo dia ele cobrava-me a leitura de suas sugestfes, fazia-me
perguntas, mandava-me reler alguns textos e a partir daquele contato eu pude
constatar que, naquele primeiro momento, eu fazia teatro por pura vaidade, puro
exibicionismo, coisa de adolescente mesmo. Foi, entdo, que eu entendi qual era a

funcdo do teatro, eu entendi qual era a minha fungcdo como cidaddo, como artista,
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como ser politico, ndo no sentido partidario, mas no sentido de viver na polis. Entéo,
minha vida no teatro se modificou bastante, eu continuei ainda trabalhando um
tempo como ator, mas, depois, por uma seérie de razdes, eu decidi que iria
interromper a minha carreira e afastar-me do teatro. Foi justamente ai que um grupo
de teatro amador da Lapa, em Sao Paulo, grupo formado por alguns amigos do
colegial, pediu-me uma ajuda no espetaculo que eles estavam montando e essa
ajuda, essa “forcinha”, acabou se tornando a dire¢do do espetaculo para eles. Nessa
experiéncia eu descobri a direcdo e também percebi que eu sempre fui muito mais
um diretor do que um ator, porque eu nunca fui um ator entregue em cena, sempre
tive a no¢ao da luz, do som, do que estava funcionando; mesmo dentro do palco, eu
sempre tive uma viséo global da cena, e ndo uma visao exclusiva de ator. Foi, entéo,
com essa experiéncia de direcdo de um grupo amador, extremamente politizado,
gue na época chama-se GTA, Grupo de Teatro Amanha, que eu voltei, agora como
diretor, para os palcos. Depois, fui dirigir o grupo universitario da PUC, o grupo do

Instituto Sedes Sapientiae e a partir dai, seguiu a minha carreira como diretor.

Em relacdo ao teatro narrativo, 0 meu interesse por ele surgiu, no maximo, ha
uns dez anos e coincide com o surgimento do Agora. Esse interesse veio a partir de
algumas reflexdes que eu fazia a época e que, depois descobri, ndo eram apenas
reflexdes minhas, nem somente brasileiras, mas que estavam sendo feitas ao redor
do mundo por praticantes e pensadores de teatro. Reflexdes que surgiam da
necessidade de rever a funcdo do teatro mediante os outros veiculos, as outras
midias e as outras possibilidades de linguagem dramatica. Essas reflexdes me
levaram a concluir que, de alguma maneira, a sobrevivéncia do teatro estaria no fato
de ele abrir mao das pirotecnias dos grandes espetaculos, dessa coisa que, de
alguma maneira, faz o espectador se sentir minimizado e ndo uma parte
fundamental do fenbmeno teatral, ou seja, de um teatro que tendo ou ndo quem o
assista, o espetaculo em si acontece da mesma maneira; o ter publico € um fator
puramente comercial, de bilheteria, ndo é um fator que determine a realizacdo do
espetaculo. A partir disso eu pensei que 0 teatro precisava voltar a propor um
encontro entre pessoas, uma relacao direta entre o palco e o publico, uma relacéo
gue fizesse que o publico sentisse que se ele ndo estivesse ali presente, na sua
funcdo de interlocutor com o espetaculo, esse espetaculo nao teria fungéo, néo teria

razao de existir. A partir dessas reflexdes, eu descobri que havia em varios paises
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uma tendéncia de se utilizar a narragdo em cena como maneira do teatro
reconquistar a sua possibilidade de encontro, de confraternizacdo, de rito.
Possibilidades que associam o teatro, até mesmo em sua histéria pré-grega, a uma
necessidade dos homens se encontrarem e tentarem, juntos, uma experiéncia de
transcendéncia, de reveréncia de entes naturais, ou qualquer coisa que va por ai.
Isso me fascinou e eu resolvi, dentro do Agora, propor grupos de estudos que se
voltassem para o narrativo. O interessante € que por uma coincidéncia, isso
aconteceu em um momento em que eu fui procurado pelo Luis Alberto Abreu que,
naguele momento tinha um trabalho, juntamente com o Ednaldo Freire na Fraternal
Companhia de Arte e Malas-Artes, de busca do teatro popular brasileiro, do
comediante brasileiro; o que os levava a proporem espetaculos que tivessem uma
relacdo direta com o publico, que € uma caracteristica do teatro popular em varios
momentos da historia. O Luis Alberto de Abreu, entdo, muito me estimulou a criar
um grupo de estudos em volta dessas questdes e, como um estudioso, ofereceu ao
Agora Teatro, toda uma bibliografia sobre o assunto. Essa bibliografia, e até mesmo
a investigacao dele, ia além do teatro ocidental. Ele foi buscar as raizes la no teatro
japonés, no NO, que também tem essa relacao direta com o publico e nds criamos
um grupo de estudos e estudamos isso durante algum tempo. Fizemos algumas
experiéncias, algumas investiga¢cbes, algumas proposi¢coes de estudos de textos,
alguns j& narrativos e outros buscando dar algum carater narrativo em textos que
nao foram escritos inicialmente para isso e foi um trabalho muito rico, muito

gratificante, muito interessante.

Entdo, em um determinado momento da trajetéria do Agora nessa pesquisa sobre o
teatro narrativo, o Celso Frateschi propds que continuassemos nossa investigacao
por meio da transposi¢cdo de contos para o palco e eu achei bastante interessante.
Naquela época, mais do que com Machado de Assis, eu tinha interesse em trabalhar
com contos do Lima Barreto, cujas discussdes pareciam mais me fascinar. Mesmo
porgue, até entdo, por incrivel que pareca, eu desconhecia os contos do Machado,
havia lido apenas os seus romances. Eu li os livros de contos que o Celso Frateschi
deu-me a época para que pudesse tomar conhecimento dessa importante parte da
obra machadiana. Além de fomentar em mim o interesse pelos contos, essa leitura
convenceu-me que para um primeiro momento, talvez fosse mais interessante,

mesmo, a utilizacdo de Machado de Assis em detrimento ao Lima Barreto. Pelo fato
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de Machado também ser um critico e um cronista social, a transposi¢cdo de seus
contos para a cena permitia-nos, além da investigacdo das possibilidades do teatro
narrativo, identificar até que ponto questdes éticas, morais e de organizacao social e
politica do século XIX, ainda vigoravam naquele inicio de século XXI. Que ranco a
gente ainda tinha disso nas nossas relagdes, nos nossos comportamentos; que
guestbes tinhamos de superar, de transformar, para que pudesse haver uma
transformacdo dessa sociedade, para que pudesse ocorrer realmente um
desenvolvimento, uma mudanca. Decidimos, entdo, que para a realizacdo do
Machadianas, seria interessante convidarmos jovens profissionais, pessoas que ja
estavam formadas, tanto em escolas de formacéo de atores, quanto de diretores, ou
gue ja& tivessem uma experiéncia significativa de teatro amador, ou atores
profissionais que estavam comecando a se interessar por direcdo, enfim, pessoas
gue ja tivessem alguma experiéncia, para que nao precisdssemos comecar do zero.
Decidimos também que os participantes seriam divididos em grupos com autonomia
para tomarem suas decisdes na tarefa da transposicdo dos contos machadianos
para a cena; com o intuito de produzirem pequenas montagens que pudessem ser
apresentadas e que dividissem com o publico os questionamentos que estavamos
fazendo, tanto do ponto de vista do fazer teatral, tanto do ponto de vista do contetdo
trazido por Machado de Assis. Em um primeiro momento, a minha funcdo e a do
Celso seria a de coordenar esses grupos; coordenar discussdes, propor uma
bibliografia, oferecer instrumentos de estudos tanto tedricos, como técnicos, quando
fossem necessarios. Em um segundo momento, nos ficariamos a disposicédo desses
grupos acompanhando o processo e suprindo eventuais necessidades. A palavra
correta para o nosso trabalho é mesmo coordenacdo, que eu prefiro ao invés de
supervisao, que tem no seu conteddo uma prepoténcia e ndo era esse 0 caso, uma
vez que a nossa ideia era de dar liberdade aos grupos. Durante os trabalhos nés
ndo seguimos nenhuma metodologia académica, nenhuma metodologia cientifica. A
ideia era desenvolver essa metodologia com o decorrer das atividades, uma vez que
nés da coordenacdo também tinhamos o intuito de aprender com o projeto. NOs
partimos do basico, oferecemos uma pequena bibliografia, demos uma primeira
orientacao aos participantes e a partir dai, cada grupo teve a liberdade para, ao lidar

com as necessidades que surgissem, criar o seu préprio método.
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Em funcdo de sua ida para o Ministério da Cultura, para ocupar a presidéncia
da Funarte, o Celso acabou se afastando do dia a dia dos trabalhos, entéao ele foi um
parceiro ausente durante parte do projeto, mas como o Machadianas muito me

interessava, eu fiquei sozinho no seu desenvolvimento.

Olhando agora, eu acredito que os resultados do Machadianas foram muitos
positivos em varios aspectos. Posso comecar falando sobre os espetaculos
apresentados; alguns muito provocativos, outros de uma qualidade muito boa, néao
guero falar em exceléncia, mas de uma qualidade muito significativa. Acho que falar
em exceléncia é sempre muito perigoso; exceléncia a gente nunca alcanca, a gente
esta sempre buscando. Acho que por outro aspecto, o0 projeto ofereceu para grande
parte de seus participantes uma oportunidade de aprofundamento ou de descoberta,
assim como o Abujamra me fez descobrir, 1a trds, um monte de coisas. Eu penso
gue o Machadianas trouxe uma consciéncia do fazer teatral para muitos de seus
integrantes, uma percepcao da responsabilidade assumida pelo individuo, dentro de
um contexto social, quando este escolhe assumir o teatro como profissdo. Isso sem
falar que muitos, talvez por opgcdes de carreira, nunca teriam entrado em contato
com o material bibliografico proposto pelo projeto. Outro ponto que eu gostaria de
mencionar é que os trabalhos no Agora permitiram o encontro de muitos jovens
artistas que se identificaram entre si e se identificaram com as possibilidades
narrativas ao ponto de darem prosseguimento as investigacdes iniciadas na
instituicdo em grupos autdonomos; fomentando o desenvolvimento de artistas e o
surgimento de alguns diretores como foi o caso do André Piza, que nunca tinha
dirigido um espetaculo teatral e que agora esta em Londres se aperfeicoando. A
Rubia Reame esta com um grupo montado, o Ninas Nucleo Experimental; vocé (o
entrevistador Luiz Eduardo Frin), estd com o Ar6 Ribeiro desenvolvendo novos
trabalhos, dando prosseguimento a parceria iniciada no Machadianas. Concluindo,
eu acho que os resultados do projeto foram muito ricos, sinto-me muito honrado por
té-los possibilitado. Agora, quanto aos pontos fracos, acredito que eles se agrupam
em duas frentes. Em uma frente esta a minha atuacdo como coordenador. Penso
que, muitas vezes, nao fui intransigente o suficiente e permiti a continuidade de
trabalhos que chegaram a resultados pouco interessantes, muitas vezes por pouco
empenho de alguns integrantes de determinados grupos. E parte integrante da

minha personalidade essa dificuldade em abortar trabalhos que estdo em
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desenvolvimento. Eu consegui abortar um, ou dois, apenas, mas permiti que
continuassem alguns que se eu os tivesse interrompido, talvez eu teria provocado
em seus realizadores um questionamento diferente a respeito da postura a ser
adotada quando se esta dirigindo ou participando de um grupo. Nessa frente,
acredito que eu tenha ficado devendo um pouco ao projeto. Na outra frente, acho,
também, que o Agora, como instituicdo, algumas vezes deu pouco suporte aos
grupos. Devido a falta de recursos, a ideia era mesmo que 0S grupos nao tivessem
um grande suporte financeiro. A gente sabia que o Machadianas objetivava,
primeiramente, estudos que poderiam resultar em montagens; ndo era um projeto de
montagens comerciais que exigiriam um grande recurso financeiro mas, mesmo
assim, eu acho que dentro do nosso orcamento, que era muito pequeno, dentro
desse orcamento limitado, a gente poderia ter dirigido uma parte maior para custeio
de producdo, de cenarios, de figurinos, enfim, de todos os elementos de uma

montagem teatral.

Eu preciso dizer, que muitas solucdes que apareceram no Machadianas
foram, muitas vezes, novidades para mim. Solu¢cdes que acredito terem sido
fomentadas por esse meu desejo de dar liberdade para que as pessoas buscassem
0s seus caminhos dentro do projeto, buscassem o que seria 0 teatro narrativo no
século XXI. Eu acredito que a gente vive em um momento que nao existe mais, €
impossivel a existéncia de um género puro. Entdo, como os géneros se entrelagam?
Como eles convivem entre si? Se a gente fosse pensar em um teatro narrativo puro,
a gente estaria provavelmente trabalhando em um conceito de épico que sempre
apresentaria personagens arquetipicas que seriam abordadas pelo atores pelo
modelo Unico do distanciamento. Entdo, eu acho que muitas vezes os trabalhos
tiveram uma contaminacdo muito forte do dramético, onde personagens com
construcdes realistas transitavam em universo que tem a teatralidade prépria do
teatro narrativo, em que impera a convencédo de que O ator se assume Como um
artista fazendo uma personagem, que tem esse distanciamento. Por essas solugdes,
hibridas, contaminadas, que como eu ja disse, muitas vezes se apresentaram como
novidades para mim, eu acredito que eu tenha aprendido muito com o trabalho.
Acabei me enriquecendo ao entrar em contato com muitos procedimentos

assistindo, acompanhando o0s grupos e assistindo os resultados de suas atividades.
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Quanto ao publico, nés ndo tivemos um procedimento mais rigoroso, com
alguma metodologia de avaliacdo de publico. O que fizemos foi uma avaliacéo
empirica a partir de observacdes, de conversas diretas com as pessoas. Por esta
avaliacdo, nés percebemos que na maioria dos casos o publico tinha muito prazer
em assistir aos espetaculos. Os comentarios apresentavam sempre mais aspectos
positivos do que negativos. NOs percebiamos que o publico sentia-se bem em estar
participando do Machadianas. Por outro lado, se a gente avaliar a fluéncia de publico
ao Agora, entre os espetaculos produzidos pela casa e os espetaculos do
Machadianas, os espetaculos do Machadianas sempre atrairam mais publico; com
excecdo do Sonho de um Homem Ridiculo que foi um espetaculo que também
transitou pelos expedientes narrativos e do Ricardo Ill, que também trazia uma
caracteristica ja estabelecida no teatro elisabetano, na obra e no teatro do
Shakespeare de um contato direto com o publico. Os espetaculos do Machadianas
produziam um boca a boca interessante, produziam comentarios que faziam com
que mais gente viesse ver. Entdo eu acho que o projeto cumpriu 0 seu objetivo de

propor esse encontro e essa reflexdo do homem em sociedade.
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8.2. Relato de Celso Frateschi

“O conhecimento da vida estd acima da vida; o conhecimento da lei da
felicidade... Esta acima da propria felicidade...” Sonho de um homem ridiculo.
Dostoiévski.

Celso Frateschi recebeu este pesquisador na sede do Agora Teatro, no bairro

da Bela Vista, na tarde de sol do dia 10 de maio de 2011, e fez o seguinte relato:

O Agora Teatro surgiu de uma necessidade minha e do Roberto Lage. Era o
ano de 1999 e nés ndo tinhamos sido contemplados em mais um edital de
financiamento de producdo teatral. Entdo, a partir daquele quadro, nés decidimos
que n&o iriamos ficar esperando e resolvemos juntar os esforcos e fundar o Agora.
Nos sabiamos que o imovel, onde hoje é a sede da instituicdo, estava sendo
entregue e, o que contribuiu para escolhermos o local, foi que o Lage tinha uma
relacdo muito forte com o prédio, pois tinha participado da constituicdo do Teatro

Bixiga, que funcionou no mesmo espago.

O que sentiamos a época, era a necessidade de ter um espaco para
desenvolver o nosso trabalho dentro do teatro paulistano que vivia um momento com
caracteristicas muito diferentes do que as de agora, apesar de ter se passado pouco
tempo, doze anos. NOs ainda ndo tinhamos a Lei de Fomento, da mesma maneira
gue experiéncias relacionadas ao governo municipal, que eu acredito foram
importantes para o teatro, ainda ndo tinham sido realizadas. Além do que,
comparando-se com a realidade atual, havia poucos grupos e muitos deles estavam
em estagio de formacao: Vertigem, Folias, varios outros grupos estavam no comeco.
Entdo, ndés concluimos que deviamos criar um centro de estudos que comportasse
uma reflexdo sobre as questdes do teatro paulistano naquela época; o Agora veio
com esse intuito. O Lage falava que tinhamos de ser um pouco a mosca da sopa,
colocar questbes que fossem uteis e que nos fizessem refletir para que
encontrassemos caminhos a partir daquela situac&o. Ent&o, a ideia do Agora foi a de
colaborar com esse processo de reflexdo e de construcdo de um teatro um pouco

mais consistente. Mesmo que nds nao nos caracterizdssemos como um grupo
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tradicional, tinhamos a ideia de trabalhar com esse teatro mais independente que de
alguma forma refletisse o mundo que estavamos vivendo. Essa era a ideia, de criar
um centro de estudos sem fins lucrativos. Que reunisse pessoas interessadas em
conversar; e assim foram organizados os primeiros projetos. Elaboramos o Odisséia
do teatro brasileiro, depois o Agora livre dramaturgias, enfim, foi uma série de
debates e de espetaculos que de alguma forma buscavam traduzir o que nés

pensavamos. Acho que foi assim também com os espetaculos que criamos aqui.

Dentre as nossas pesquisas e debates do Agora, a questdo da narrativa em
cena ocupa um lugar importante, pois nesse ponto ha uma identificacdo entre mim e
o Lage. Ha& no meu trabalho uma busca por um teatro no qual fique claro que ao
imitar, ou ao narrar uma acao, o ator estd executando a acdo de narrar. Um teatro
em que o ator tenha o dominio daquilo que fala e que o faca por alguma razdo e ndo
que a presenca do ator figue mistificada, como se ele fosse um ente sem opiniao
propria. No narrativo, acredito que a presenca do narrador, a presenca do ator-
narrador fica desmistificada, e ai ndés do Agora buscamos trabalhar com essa
guestdo. De alguma forma eu ja trabalhava isso como ator e o Lage trabalhava isso
como diretor, sempre pensamos no ator como o narrador da histéria, como alguém
gue tenta transmitir alguma experiéncia a partir da peca. Fundamentado, o que
sempre foi muito importante para mim, nos estudos de Brecht e de Walter Benjamin,
sendo que este Ultimo apresenta a questdo do narrador de uma maneira muito

especifica.

Em relacdo ao fato de termos nos apropriado da obra do Machado de Assis,
para 0 Nn0sso projeto de pesquisa acerca da narrativa nos palcos, ela se deve ao fato
de que, por incrivel que pareca, no Agora, nés sempre trabalhamos muito com
textos estrangeiros. Entdo, naquele momento, estavamos querendo nos aproximar,
mergulhar na realidade brasileira. De alguma forma, como um dos preceitos
“brechtianos”, os nossos espetaculos sempre procuraram entender as relagbes
humanas entre os personagens a partir de um ponto de vista social. De que maneira
o0 homem constréi as relagdes na sociedade e de como, ele mesmo, acaba moldado
por elas. Procuravamos entender as relacdées do homem dentro do capitalismo, por
isso voltamos ao Renascimento, com o Ricardo Il (2006) do Shakespeare, para o

inicio da sociedade industrial, para um periodo de grandes transformacdes. Entéo,
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com o Machado de Assis, que registra de maneira genial e fantastica as relacdes do
homem brasileiro — no momento em que comegavamos a nos entender como nacao,
la no final de Império e comeco da Republica - intentamos nos debrucar sobre as
relagdes sociais formadoras do homem brasileiro, no sentido de estabelecer alguma
referéncia, além de percebermos se essas questdes ainda provocavam na
contemporaneidade. Isso sem falar do fato que Machado era um grande contista —
nos trabalhamos basicamente o conto no Machadianas. H& alguns que a vontade é
ficar neles, como o “Espelho” e “A causa secreta”, que eu acho geniais, embora
todos os contos tragam questbes muito interessantes, essas foram as razbes por
gue escolhemos Machado de Assis. Além disso, o projeto tinha a ideia de franquear
o Agora para que grupos, independentemente de mim e do Lage, comecassem a
construir suas experiéncias. NOs funcionariamos como coordenadores, como
estimuladores, mas os grupos teriam independéncia e liberdade para trabalhar os
seus temas a partir dos seus impulsos, de seus insights. Essa era a ideia, a de abrir
o Agora para que novos diretores e novos atores pudessem ter um campo
experimental, a0 mesmo tempo, numa contrapartida, nés poderiamos observar
como € que esses espetaculos eram construidos. Eu achei que foi um projeto muito
positivo, € claro que poderia ter sido melhor se nés tivéssemos mais estrutura. O
Agora nunca teve estrutura, sempre dependeu do meu voluntarismo e o do Lage
para fazer as coisas acontecerem. Pelo fato de que a instituicdo nunca teve
nenhuma verba folgada. Se alguma vez teve algum apoio, foi muito pouco, foi muito
restrito e, entdo, nem sempre nds conseguiamos realizar 0s projetos como tinhamos
imaginado. Poder acompanhar, ter outros profissionais, de outras areas,
acompanhando os trabalhos. Assim, de alguma forma, esse fato acabou, néo sei se
prejudicando, mas limitando a gestdo e a realizagao do trabalho como um todo; fora
gue em alguns momentos eu também me afastei por razdes de ter assumido a
administracdo publica e acabei deixando tudo, mais ou menos, sob a
responsabilidade do Lage, que obteve sucesso em administrar o Agora e os projetos
em vigéncia, da maneira como tinhamos planejado. Se tivéssemos mais condicdes,
mais recursos, acho que seria um pouco melhor, quando todo mundo trabalha
voluntariamente, isso de alguma maneira pesa porque vocé tem de ganhar sua

sobrevivéncia de algum modo.
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Da mesma maneira que, no Machadianas, cada grupo teve os seus limites.
Limites de tempo de trabalho, limites artisticos. Mas eu espero que a experiéncia no
projeto tenha servido para a superacdo desses, por parte de todos. Penso que em
varios grupos houve essa superacdo, mas nao eram grupos equilibrados; eram
grupos muito heterogéneos, do ponto de vista da prépria formacdo, da
compreensao, do impulso de cada um dos respectivos integrantes. Mas, no final,
essa diversidade, da mesma maneira que apresentou certos limites, dialeticamente,
acabou por se tornar uma qualidade do projeto. Mesmo porque ndés ndo tinhamos
uma grande expectativa em relacdo aos resultados. Talvez essa seja uma qualidade
do Agora, nunca nés temos o produto, o resultado visualizado de uma forma muito
rigida. Por caracteristicas minhas e do Lage, nés preferimos deixar a coisa
acontecer. Entdo, nds procuravamos estimular cada um dos diretores, cada um dos
elencos, para que se desenvolvessem a partir das suas caracteristicas, do seu

modo, 0 conto que eles tinham escolhido.

Também relacionado a diversidade apontada, nés tinhamos a ideia de que 0s
exercicios tivessem um determinado formato, para facilitar as coisas, mas, de certa
maneira, iSSO nunca aconteceu. A gente tentou esse formato em um primeiro
momento mas, depois, cada grupo trilhou caminhos muito diferentes. Para nds, esse
fato foi muito importante, pois nos permitiu conhecer um pouco da cabeca dessa
geracdo que estava no projeto. Sabiamos que iamos nos deparar com diferencas,
mas confesso que a qualidade dessa diversidade nos surpreendeu, pois as
narrativas desenvolvidas por cada um dos grupos eram muito diferentes entre si.
Houve desde diretores e de grupos que optaram por um desenvolvimento quase
linear do trabalho, até grupos que rompiam a narrativa Machadiana e a recriavam a
partir de elementos contemporaneos de uma forma muito diferenciada; nos dois
casos, penso que houve momentos muito positivos. Entdo, para mim isso foi uma
das coisas boas que o projeto trouxe a todos. O constatar que a narrativa escrita
pode se transformar em um espetaculo de teatro de maneiras muito diversas.
Acredito que conseguimos dar brechas para alguns diretores se experimentarem
nessas maneiras, nessas possibilidades, cito vocé (o pesquisador Luiz Eduardo
Frin), o André Piza, a Tania Granussi. Ha também a questdo que varios grupos
apresentaram, e alguns continuam apresentando, seus trabalhos aqui e fora do

Agora. A Rubia Reame que continua, junto com 0 Seu grupo, a apresentar o seu
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trabalho baseado na abordagem do universo feminino que, excluindo a Capitu, €
uma questdo um pouco escondida na obra de Machado. Tudo isso foi, para noés,
muito gratificante pois era exatamente essa ideia: a de dar brecha para que esses
grupos se formassem e se desenvolvessem. Alguns se desenvolveram mais, outros
menos, alguns permanecerem unidos, isso eu acho que fazia parte do que nés

gueriamos.

Em relacdo aos resultados praticos, nds néo tivemos meios de sistematiza-los
de uma maneira cientifica, mais rigorosa. Mas eu posso fazer um relato a partir da

minha percepcao.

Eu tenho uma preocupacao, e acredito que essa € uma preocupacao que
acentua-se cada vez mais no teatro, de auferir a receptividade das informacdes que
sdo colocadas no palco. Para mim, era interessante ver que espetaculo funcionava
mais, e que espetaculo funcionava menos. O que comunicava mais, 0 que
comunicava menos. Para mim, o grau de comunicagao da narrativa contemporanea
ainda é uma incégnita e, por isso mesmo, atica a minha curiosidade. Entdo, eu
penso que, quem optou por desconstruir, para depois reconstruir conseguiu mais
resultados de comunicacdo. Também 0s grupos que conseguiram se relacionar com
a esséncia do que o Machado propunha, muito mais do que com a forma com que
ele propunha, acredito que obtiveram resultados mais interessantes. O que n&o
resolve muito, porque é um mergulho, € uma forma interessante de construir a
ficcdo. Uma vez que essa construcdo, de fato, na contemporaneidade, ndo se da de
uma maneira linear, se da cada vez mais por saltos. Vocé acumula uma série de
informacéo e de sensacdes e essas informacdes trabalham no espectador de uma
maneira ndo muito codificada. Isso deu pra perceber. o que agradava, o que
comunicava de fato, o que sensibilizava a plateia. E isso € muito interessante para
alguém da minha geracdo, pois ndo havia essa explosdo de formas e de
informacdes, que eu acho que € muito proveniente do que vivemos em relacdo aos
meios de comunicacdo. Entdo, hoje, um conceito se forma de maneira diferente da
qgual ele se formava ha trinta, quarenta anos atras. Como construir esse conceito,
pra mim ainda € uma incégnita, para mim, ainda ha uma busca nesse sentido. Mas
acho que deu pra perceber que ha alguma coisa que foi rompida e estd sendo

reconstruida. Assim, pra mim, o Machadianas teve essa importancia, a de perceber
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gue essas narrativas, a forma de construir a narrativa é diferente da de outros

tempos, 0 que comunica ndo é mais aquela linearidade.

No lugar da linearidade, eu acredito que exista uma construcdo que, em
muitos casos, se da por uma abordagem formalista da cena, pela tendéncia
contemporanea que é a do “pdés-dramatico”. Mas eu acho que a discussao é mais
profunda, eu nédo sei se eu denominaria o fendmeno teatral nos dias de hoje apenas
pelo conceito do “pbés-dramatico”, eu penso que ha questbes mais essenciais
envolvidas, ndo se trata apenas de constituir, ou de adequar a cena a um modo, a
uma forma; ha questdes mais complexas, e essas foram reflexdes interessantes

fomentadas pelo Machadianas.
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8.3. Relato de Beatriz Bologna

“Ajusta o gesto a palavra, a palavra ao gesto.” Hamlet. Shakespeare.

A diretora de um dos nucleos do Machadianas, Beatriz Bologna, formada pela
Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de S&o Paulo e com pos-
graduacdo na Universidade de Essex, Inglaterra, recebeu este pesquisador em seu
apartamento no bairro da Pompeia, em S&o Paulo, na tarde ensolarada do domingo,
20 de fevereiro de 2011.

Sobre os porqués de eu querer participar do Machadianas. Primeiro, porque
eu gostava muito da casa que estava realizando o projeto, o Agora; gostava do fato
de ser uma casa que tinha uma verdadeira busca artistica, uma proposta séria de
pesquisa. Entdo, eu sentia confianca de me envolver com os idealizadores e
participar de um grupo que estivesse naguele projeto. Segundo, porgue eu conhecia
vocé que ja tinha feito um espetaculo muito interessante na primeira edicdo do
Machadianas. Eu procurava um espaco para poder atuar, dirigir, enfim, participar de
algum tipo de movimento; acalmar inquietacfes artisticas. E, também, porque eu
sempre fui uma leitora de Machado de Assis, eu li toda a obra do Machado, algumas
coisas li mais de uma vez e, entdo, eu sentia que estava tudo amarrado para ser
uma experiéncia interessante: credibilidade nos idealizadores, um material que eu

gostava e as portas que eles abriram pra quem quisesse participar.

Eu tinha muito interesse nos expedientes utilizados no Agora para a
realizacdo do que eles denominavam como “teatro narrativo”, e que também eram
fundamentos do que eu conhecia como teatro fisico. Um teatro que trabalha com
signos, com a imaginacdo do publico, através de uma partitura corporal e que nao
depende apenas de textos dramatdrgicos, mas que se criava também o0s seus
proprios textos. Eu conhecia e gostava muito dessa forma de teatro, da Inglaterra,
atraveés de varios grupos que se apresentaram em excursdes aqui no Brasil e que eu

também conhecera quando estudei la. Agora, especificamente em relacdo ao termo
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“teatro narrativo”, a minha referéncia maior vinha do teatro dialético do Brecht. H4
algum tempo atras eu atuei, como a personagem “Mestre de cerimbnias”, na pega
Happy End, do Brecht. No espetaculo, toda a minha participacdo se constituia de
comentarios feitos diretamente ao publico. Mas tratava-se de um texto que ja fora
escrito daquela maneira, e ndo proveniente de uma investigacdo que levasse aquela
forma. Eu atuei nessa peca no TUSP, com dire¢cdo do Augusto Francisco em 1986.
E claro que quando cheguei no Agora, ja havia um entendimento da casa do que
seria teatro narrativo, entdo eu procurei seguir as linhas de estudos que eles
estavam propondo para poder participar do projeto dentro das diretrizes que eles

estavam investigando.

Sobre o teatro fisico, eu vou elucubrar um pouco, pois eu ndo tenho muito
estudo sobre isso, entdo eu vou falar sobre o que eu vi. Eu acho, mas posso estar
enganada, que o teatro fisico veio da mimica. Eu me lembro do Philip Pellew, que
era um mimico fantastico e que eu, além de assistir 0 seu espetaculo aqui em Sao
Paulo, fiz um curso com ele e com a sua mulher, Peta Lily, na Cultura Inglesa. O
trabalho deles conseguia estabelecer uma comunicacdo muito forte com o publico, e
ai eu soube que o que eles faziam era denominado de teatro fisico. A partir desse
momento, comecei a me interessar por grupos que tinham, de certa forma, a mesma
linha de trabalho, como o Cheek by Jowl, um grupo muito forte na Inglaterra. Por
essa minha experiéncia, entdo, eu acredito que a busca por novas formas de
realizacdo teatral que baseiem por textos ndo dramatdrgicos seja um movimento
mundial, embora eu tenha mais conhecimento da Inglaterra. Eu penso que com as
séries de televisdo, as novelas, o cinema; o teatro com a quarta parede tenha
perdido um pouco do encanto mesmo, entdo, o teatro precisava se renovar para
continuar existindo. Entdo eu acho que é mesmo um movimento mundial, porque,
talvez, haja uma crise de dramaturgia, naquele sentido, a famosa “crise do drama”,
no sentido da peca bem feita. Talvez seja dificil hoje em dia vocé ter autores que
escrevam dessa maneira... Vocé tem, talvez, na Broadway, os grandes teatros, as

companhias, mas isso & muito limitado a uma situacao especifica.

Foi com esse espirito que eu cheguei ao Machadianas, de pesquisar as
possibilidades de desenvolver uma peca de teatro a partir de preceitos que nao o de

escolher e de “montar” um texto dramaturgico. Eu ndo cheguei I& com um projeto
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meu, algo como: Olha que quero fazer isso. Eu cheguei la querendo pertencer a um
projeto artistico daquela casa. Entdo eu queria muito entender qual era a linha de
investigacdo e para isso foi muito importante o estudo da bibliografia do projeto,
principalmente dos textos do Walter Benjamin e do teatro N6, que me ajudaram a
entender o que a casa queria e que caminho eu tinha que trilhar para aprofundar os

meus conhecimentos, que era o0 que eu buscava.

Em relacdo ao que a casa buscava, na edicdo que eu participei, havia uma
proposta bem radical: a de transpor o conto do Machado de Assis sem nenhuma
modificacdo, nenhum tipo de adaptacédo do texto para leva-lo ao palco. Esse era o
grande desafio. Trabalhava-se ao mesmo tempo com personagens e com
narradores. Entdo os atores tinham que interpretar contando a sua histéria para o
publico e a dire¢cdo ndo podia mudar nada, ndo podia, nem incluir, nem transformar
em dialogo, tampouco botar palavra onde ndo havia. Naquele momento eu entendi
gue esse era o desafio e foi assim que eu procurei fazer o meu projeto, a partir do
conto “O caso da vara”. Depois, essa proposta se flexibilizou mas, na edicdo em que

eu participei foi assim.

No inicio eu tive dlvidas em relacdo a essa proposta. Pensei se ela seria
viavel, ou ndo, afinal tratava-se de um conto, de uma obra literaria. No fim foi viavel,
deu muito certo. Acho que deu muito certo com o0 nosso espetaculo, Caso da Vara,
com os espetaculos que vocé fez A Missa do Galo, e 0 Um ou dois contos. No fim eu
acho que deu muito certo, que o0s objetivos investigativos do projeto foram

alcancados. Eu gostei de ter participado.

Para seguir a proposta de ndo alterar o conto para encena-lo, nés iamos
construindo, juntos, eu e os atores, pedacinho por pedacinho, paragrafo por
paragrafo. Comecamos na primeira linha e fomos até o final. Entdo, desenvolvemos
uma metodologia bem simples. Em uma fase dos ensaios eu quis fazer um
experimento com a sonoridade das palavras, jA que eu penso ser essa uma
pesquisa relevante e que encontramos poucos exemplos dela no teatro em lingua
portuguesa. Entdo houve alguns ensaios em que eu pedi para que 0s atores néo
interpretassem nada e procurassem interpretar, apenas, o som do texto. Uma vez

gque era Machado, e havia escolhas interessantes; escolha de palavras que nao
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estamos habituados a usar. Mas no fim foi s6 uma tentativa, nés ndo fomos por esse

caminho.

Entdo, como eu disse, nés trabalhamos juntos. Primeiro faziamos uma leitura
do proximo paragrafo, do proximo trecho, e discutiamos o que ocorria ali. O “Caso
da vara” ndo € um texto dificil, ndo € um texto hermético, o que acontece € tudo
verbalizado sem maiores problemas. Mesmo assim, nos tinhamos de ter a certeza
gque todo mundo estava entendendo o que estava acontecendo. Ent&do, eles
estudavam e decoravam o texto. Acontece, e iSso € interessante, que eles nem
precisaram de muito esfor¢o para decorar, porque com a repeticdo e como era uma
encenacdo onde eles tinham que tornar corporal o que estava acontecendo no
conto, entdo foi facil, foi uma experiéncia que eu aprendi muito como diretora, uma
vez que foi facil colocar mais fisicalidade no trabalho dos atores. Entdo, eles iam
memorizando porque sabiam que aquele movimento era quando eles falavam tal
coisa; e esse movimento levava a um outro movimento quando eles falavam outra
coisa e a encenacao ia fluindo de uma maneira muito mais tranquila. Nao foi dificil

de ensaiar, foi facil de ensaiar.

Corrobora com isso, o fato de ndés ndo termos mais nada. Ndo tinhamos
mesa, ndo tinhamos nada, que é uma proposta do agora, o minimo, 0 minimo
necessario para a realizagdo teatral, o ator e o espaco. Entdo, nem que com um
movimento minimo, tinhamos que criar todas as imagens que julgavamos
necessarias para a contar nossa histéria ao publico. Dessa maneira, todo o texto foi
corporificado, tanto os momentos individuais dos personagens, quanto os momentos
coletivos, ja que havia os momentos nos quais quem falava ndo era um personagem
da historia, mas o narrador. Entdo, muitas vezes, optamos por tratar a narrativa
coletivamente, em uma espécie de jogral. Nesses momentos coletivos, impunha-se

uma atencao a relacdo com o espaco, uma partitura espacial, corporal.

Sobre as dificuldades, as que eu tive ndo foram de ordem artistica, foram de
ordem pratica. Tive alguns problemas com faltas e atrasos em ensaios, nao
aceitacado de figurino, de cabelo, por parte de alguns atores, mas isso faz parte da
brincadeira. Eu com eles eu nao tive problemas, mas entre eles eu soube que houve
problemas que eu tentei gerenciar, mas... Ndo de minha parte. Eu me lembro que na

hora em que os grupos foram divididos, eu fiquei com os atores que eu queria; eu
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fiquei muito feliz por eles terem aceitado trabalhar comigo, de termos nos escolhido

mutuamente, eu me lembro disso, foi bom.

Na verdade, nés tivemos um pouco de dificuldade com o fato de que o conto
gue escolhemos tratava da escraviddo no Brasil. Um dos poucos, rarissimos casos
em que Machado abordou a escraviddo. Entdo, nés convidamos a professora
Arlenice Almeida para nos ajudar com o0 assunto, para explicar exatamente qual era
a situacao do negro naquela época na qual o conto foi escrito, que o conto versava a
respeito. Entdo, situar isso dentro da obra do Machado foi um pouco dificil para nés.
Pelo fato de que era mais o néo dito do que o dito. Tematicamente, talvez essa foi a
guestdo que nos trouxe mais problemas, a de entender como o Machado criticava a
escravidao, pelo fato de que o tema ndo é uma constante na obra dele, muito pelo

contréario.

Eu preciso aproveitar, agora que mencionei o Machado, para dizer que eu
considero muito feliz a opcdo do Agora de escolher trabalhar com a obra dele. O
Machado é um dos maiores autores da lingua portuguesa e de ser o tempo todo
celebrado. A medida em que o tempo vai passando, de geracdo em geracéo, as
pessoas ndo leem mais, entdo, eu acho que um projeto como o Machadianas
reaviva o interesse pelo autor e reafirma a sua genialidade. Entdo, eu acho
importante instigar a curiosidade pela literatura por meio do teatro, eu acho que tem
de ser feito. Por isso eu acho muito feliz a escolha do Agora.

Agora, dialeticamente, uma vez que eu falei em instigar a curiosidade pela
literatura por meio do teatro, certamente isso também néo é facil. Eu acho que o
grande problema é vocé saber como atingir o espectador de hoje. Eu tenho minhas
duvidas se a luz que o Machado nos deu, nesse sentido, dentro do Machadianas,
difere ou nao, de outras tentativas de teatro narrativo ou n&o narrativo, de
dramaturgia, de literatura dramatica, ou processo colaborativo. Pelo fato que é dificil
Vocé conquistar esse espectador urbano, ndo estou falando sé do espectador de
hoje, mas o espectador da cidade de Sdo Paulo. A pessoa urbana, que esta sempre
com pressa, que nao tem tempo mental pra ficar duas horas, ou uma hora que seja,
em uma sala e vivenciar uma experiéncia que cada vez é mais rara. E muito dificil,
nao é? Entdo eu acho que artisticamente, dentro do universo de investigacdo do

mundo teatral, esse projeto foi muito bem sucedido, acho mesmo, expedientes muito
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interessantes desenvolveram-se la. Mas em relacdo a comunicacdo com o0
espectador de hoje, eu acredito que deva ser feito um estudo maior sobre a questao.
Pelo motivo que estamos em uma fase, mesmo, de muita transicdo. Hoje, a relacao
principal do ser humano é com uma tela de computador, ndo é com outra pessoa, no
trabalho, até para falar com o colega manda-se e-mail. H4 uma revolucgéo feita pela
internet, isso é tudo muito novo pra nés e o teatro, principalmente o mais

investigativo, esta um pouco perdido nessa situacao.

Agora, é preciso ressaltar que para mim, no Machadianas, o fenbmeno teatral
se realizou. Houve a comunicacdo com o publico, eu presenciei isso na minha peca,
na sua e em outras que eu vi. O publico embarcou na viagem, embarcou na viagem
do Machado, néo ficou alheio, entrou no clima do teatro narrativo e no clima do
autor. O seu espetaculo, 0 Um ou dois contos foi muito poderoso em relacao a isso.
Aquele espetaculo apresentou um Machado diferente daquele que é habitualmente
conhecido; tinha muito impacto, tinha clima, e era extremamente teatral, o publico
entrava na onda. Eu, pelo menos, entrei totalmente. O que eu apresento como
contraponto € que eu nao sei se ficou um entretenimento de cunho histérico para o
publico, meramente informativo, algo assim como se o publico dissesse: “Olha que
legal, como escrevia bem o Machado de Assis, veja que imagens bonitas ele tem”;
que jA seria um ganho. Mas, se ascendeu alguma centelha de preocupacéo
socioldgica, ou estilistica ou filosofica, se houve alguma modificacdo no individuo do
século XXI que veio assistir, isso eu ndo sei, precisaria ser estudado com mais

profundidade.

Abordando os elementos técnicos, nds tinhamos um cenério Gnico do projeto.
A trilha sonora da nossa peca, de autoria de Rodolfo Vilaggio, foi elaborada a partir
de marchinhas. Os figurinos foram de Sylvia Moreira e encontramos alguma
dificuldade até chegarmos a composicao final. Dificuldade porque nos fizemos a
seguinte opcéo: Cada um deles defenderia uma personagem, a ideia era, entdo, nao
de interpretar, mas de defender a personagem. Entéo, a confeccéo dos figurinos que
defendiam apenas uma personagem na encenacao, foi relativamente tranquila, mas
em relacdo ao figurino da atriz Ligia Borges, que defendia dois personagens muito
diferentes, foi dificil resolver a questdo. Tinha também a questao de que todos, além

dos personagens, eram narradores. Mas acredito que, no final, a Sylvia Moreira
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resolveu bem a questdo e a Ligia conseguiu trabalhar na composicdo das duas
personagens utilizando mudancgas no penteado, quando ela defendia o apaixonado
ela fazia um cabelo muito engracado, arrumava o cabelo de uma maneira muito

engracada, entdo era um signo; mas ficou bacana, eu gostei do resultado.

Ao falar sobre a coordenacéo, eu preciso confessar que eu gostaria de ter tido
um pouco mais de visitas dos coordenadores. Se bem que o Lage, no comeco,
ajudou-nos a solucionar umas coisas que néo estavam dando certo, de encenagéo e
interpretacédo, ele foi 14 e deu uma ajuda, é... Realmente eu ndo posso me queixar,

mas a gente sempre quer mais, ndo?

Entdo, para concluir, eu considero o Machadianas um projeto responsavel
artisticamente porque lidou com um autor importante, teve um norte, esteve dentro
de uma filosofia de trabalho de uma importante casa de investigacao teatral, e é raro
vocé ver isso hoje. Foi um projeto que teve fases, teve continuidade, ndo foi uma
coisa que se experimentou um pouquinho e que se largou. Tanto é que hoje em dia
vocé fala que fez o Machadianas, as pessoas sabem o que €, ndo é uma coisa que
ficou perdida. Muita gente foi la e assistiu um ou dois espetaculos, e eu acredito que
se devam ter mais projetos assim. Independentemente de ser uma proposta artistica
que vocé se identifique, ou ndo. Acho que tem que ter, com todos os tipos de teatro,
acho que tem que ter regularidade, criar algo concreto, algo de peso, e 0
Machadianas fez isso. Para mim foi uma oportunidade de experimentar algo que eu
nunca tinha feito, faria de novo, gostei de fazer. Ainda acho que eu néo tenho toda
essa afinidade com teatro narrativo, mas eu faria se aparecesse uma outra
conjuntura que me permitisse fazer com a tranquilidade que eu fiz 1a, sem se

estressar com isso, com aquilo, com uma infraestrutura me suportando.

Evidentemente, penso que houve pontos negativos. Do ponto de vista de
producao, o projeto poderia ter sido melhor divulgado. Outra questdo que eu preciso
comentar, € que eu nao vivo de teatro, mas algumas pessoas que sO fazem teatro
para viver poderiam dizer que ndo houve nenhuma verba, nenhuma ajuda de custo.
N&o foi 0 meu caso, entdo isso ndo foi um ponto negativo pra mim, mas eu posso

imaginar que, para algumas pessoas, isso tenha sido.

Preciso relatar um acontecimento que eu considero muito bom, nés

vendemos um espetaculo para o Colégio Santo Américo. Os atores foram, se
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apresentaram, houve um debate ap6s o espetaculo e o publico adorou. Entéo,
penso que a repeticdo dessa experiéncia foi uma grande oportunidade que se
perdeu, ndo s6 com “O caso da vara”, mas também com outros espetaculos que
podiam ter saido dos muros do Agora, alguns sairam, mas foram poucos. Digo iSso
porgue constatei que o publico do Santo Américo amou a pec¢a. Entdo, podia-se ter

pensado nessa continuidade.



148

8.4. Curriculo do Agora Teatro: Centro para Desenvolvimento Teatral®

8.4.1. Breve historico

Fundado em 1999 por Celso Frateschi e Roberto Lage em Sao Paulo, o
Agora Teatro - Centro para Desenvolvimento Teatral tem como meta, na palavra de
seus idealizadores, o “teatro da menor grandeza”, investindo na encenacéo que
privilegia o texto e o ator. Com doze anos de realizacdes, 0 espaco é dirigido por
Celso Frateschi e Sylvia Moreira desde 2010, quando completaram dez anos de
parceria. Com sede propria no bairro do Bixiga em S&o Paulo, caracteriza-se nao
apenas pela producdo e apresentacdo de montagens, mas também por organizar
ciclos de debates, seminarios, pesquisas, leituras dramaticas, cursos de formacéo e
por promover a publicagdo de obras que documentam esses encontros. Atualmente,
desenvolve suas atividades em quatro eixos de agdo: Agora em cena (montagens),
Agora livre (seminarios, palestras, debates), Agora publicacdes (livros, site e

periédicos) e Agora formac&o (cursos).

8.4.2. Agora em cena?®

2012 - Estacao Paraiso/12

Texto e direcao: Celso Frateschi. Elenco: Fernando Nitsch e Tayrone Porto.

2012 — O processo de Giordano Bruno

Texto: Mario Moretti. Dire¢do e traducdo: Rubens Rusche. Elenco: Celso
Frateschi, André Correa, Angelo Brandini, Dagoberto Feliz, Hermes

Baroli e William Amaral. Realizado com o Sesc-SP.

21 ~ . . s
Informagdes fornecidas pela instituigao.
2 Produgdes do Agora Teatro.
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2011 - Sonho de um homem ridiculo, de Dostoiévski

Direcao de Roberto Lage. Adaptacéo e interpretacdo: Celso Frateschi.

2010 - O grande inquisidor, de Dostoiévski

Direcdo e Adaptacdo de Rubens Rusche. Elenco: Celso Frateschi e

Mauro Schames.

2009 - Anedota, de Machado de Assis
Montagem que resultou do Agora formacdo — Machadianas |Il.

Direcdo de Fernanda Tabuso. Elenco: Carol Meinerz, Erika Malavazzi,

Emerson Alcalde e Fernanda Matraga.

2009 - Pai contra mae, de Machado de Assis
Montagem que resultou do Agora formagdo — Machadianas Il

Direcdo de Deda Menezes. Elenco: Léia Rapozo e Deda Menezes.

2009 — Por que comer-te 0os 0ssos? De Machado de Assis
Montagem que resultou do Agora formagdo — Machadianas |II.

Diregcéo de Ard Ribeiro. Elenco: Cléia Placido e Fernanda Schaberle.

2009 - Entre amar e desamar, de Machado de Assis
Montagem que resultou do Agora formagdo — Machadianas Il

Direcdo de Rubia Reame. Elenco: Rubia Reame, Liana Poiani, Maria

Paula Pessoa, Rubia Konstantyni.
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2009 - Sonho de um homem ridiculo, de Dostoiévski

Direcao de Roberto Lage. Adaptacéao e interpretacéo: Celso Frateschi.

2009 - Antes do café, de Eugene O’neill
Direcdo de Celso Frateschi. Elenco: Denise Cecchi, Cinthyia Chaves,

Mawusi Tulani e Bruno Gavranic.

2009 - Reconstruindo Ricardo Il — parte 1, de Shakespeare

Direcdo e adaptacdo de Celso Frateschi. Elenco: Celso Frateschi,
Angelo Brandini, Bruno Gavranic, Cinthya Chaves, Denise Cecchi, Jairo

Leme e Viviane Marques.

2009 - A missa do galo, de Machado de Assis
Montagem que resultou do Agora formagdo — Machadianas |Il.

Diregéo de Luiz Eduardo Frin. Elenco: ArG Ribeiro e William Rosa.

2009 - GL.5,17: um experimento no purgatorio, de Machado de Assis

Montagem que resultou do Agora formacdo — Machadianas lII.

Direcdo de Tania Granussi. Elenco: André Martins, Daniela Perim e

Wilson Canhas.

2008 - Conto alexandrino, de Machado de Assis
Montagem que resultou do Agora formacgdo — Machadianas Il. Direcéo de Ard
Ribeiro. Elenco: Eugenio Bruck, Flavia Tavares, Gisela Millas, Roberta Mestieri

e Simone Libucci.
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2008 - Flores andnimas, de Machado de Assis
Montagem que resultou do Agora formacdo — Machadianas |I.

Diregdo de Christiane Galvan. Elenco: Monik Kukulka, Priscila Leal,

Maria Juliana e Chico Américo.

2008 - Sobre devorar e ser devorado, de Machado de Assis
Montagem que resultou do Agora formacdo — Machadianas |I.

Direcao de André Piza. Elenco: Denise Cecchi e Linaldo Teles.

2008 - Tio Vania, de Anton Tchekhov

Direcao de Celso Frateschi. Elenco: Angelo Brandini, Aré Ribeiro, Cinthya
Chaves, Christiane Galvan, Gisela Millas, Heitor Goldflus, Sidney Santiago,

Elizabeth Hartman, Adriana Mazzoni e Celso Frateschi.

2008 - O caso da vara, de Machado de Assis
Montagem que resultou do Agora Formacao — Machadianas |I.

Direcao de Beatriz Bologna. Elenco: Alessandra Lia, Diego Monteiro e  Ligia

Borges.

2008 - O vento que vem, de Luiz Fonseca

Direcdo de Roberto Lage. Elenco: Thais Aguiar, Paulo Placido, Daniela

Mustafici, Kuarahy Fellipe e Luiz Eduardo Frin.
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2008 - Don Juan, de Moliere

Direcdo de Roberto Lage. Adaptacdo de Celso Frateschi. Elenco: Jairo
Matos, Angelo Brandini, Bete Correia, Cinthya Chaves, Christiane Galvan,

Marina Bianco, Ard Ribeiro, Hermes Barolli e Luiz Eduardo Frin.

2007 - Estacao Paraiso, de Celso Frateschi

Direcéo de Roberto Lage. Elenco: Darcio de Oliveira e Osvaldo Raimo.

2007 - Horacio, de Heinner Miller

Direcdo, adaptacao e interpretacéo de Celso Frateschi.

2007 - Sonho de um homem ridiculo, de Dostoiévski

Direcao de Roberto Lage. Adaptacéao e interpretacéo: Celso Frateschi.

2007 - A grande imprecacéo diante dos muros da cidade, de Tankred Dorst

Direcdo de Celso Frateschi. Elenco: Renata Zhaneta, Heitor Goldflus,

Hermes Baroli e Angelo Brandini.

2007 - Um homem célebre, de Machado de Assis
Montagem que resultou do Agora formacdo — Machadianas |.

Direcdo de André Piza. Elenco: Daniela Mustafici, Kuarahi Fellipe, Paulo

Placido, Thais Aguiar e Jorge Pefa.
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2007 - Um ou dois contos, de Machado de Assis
Montagem que resultou do Agora formacdo — Machadianas |.

Diregéo de Luiz Eduardo Frin. Elenco: Francisco Wagner, Kadi Moreno, Rita

Grillo e Rubia Reame.

2006 - Ricardo 1ll, de Shakespeare

Direcdo de Roberto Lage. Adaptacdo de Celso Frateschi. Elenco: Celso
Frateschi, Isabel Teixeira, Renata Zhaneta, Plinio Soares, Patricia
Gaspar, Angelo Brandini, Ricardo Homuth, Paulo Vasconcelos, Andre
Frateschi, Anahi Rubin, Eduardo Gomes, Flavia Milioni, Hermes Barolli e
Sheila Friedhofer.

2005 - Sonho de um homem ridiculo, de Dostoiévski

Direcao de Roberto Lage. Adaptacéao e interpretacdo: Celso Frateschi.

2003 - Os Justos, de Albert Camus

Direcdo de Roberto Lage. Elenco: Carlos Baldim, Cesar Figueiredo,
Cissa Carvalho Pinto, Isadora Ferrite, Luciano Branddo, Mario Tommaso,

Mauricio Inafre, Paulo Barcellos e Tairone Cardoso

2003 - Orgia, de Pasolini

Direcdo de Roberto Lage. Elenco: Céassio Scapin, Inés Aranha e Vanessa

Bruno.

Espetéculo realizado em parceria com o Centro Cultural Banco do Brasil de
Séo Paulo - CCBB.
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2002 - Ufa, que perigo! De Augusto Francisco

Diregdo de Roberto Lage. Elenco: Charles, Geraldi, Daniela Carmona,

Jucca Rodrigues, Rodrigo Ramos e Vanessa Bruno.

2001 - Antes do Café, de Eugene O’Neill

Direcao Celso Frateschi. Com Jerusa Franco e Geraldo Lozzi.

2000 - Tio Vania, de Anton Tchekhov

Direcdo de Celso Frateschi. Elenco: Augusto Juncal, Celso Frateshi,
Cinthia Zaccariotto, Daniela Carmona, Fabio Herford, Mario Augelli,

Nadia de Lion.

2000 - Diana, de Celso Frateschi

Direcdo Roberto Lage. Monélogo com Celso Frateschi.

8.4.3 Agora livre

2009 — Cidade teatralizada

O Agora Teatro organizou o seminario Cidade teatralizada para refletir a
relacdo da cidade com o teatro, examinando 0s ritos que criamos em nosSo
cotidiano. Realizado dentro do formato dos encontros Teatro, vinho e pensamento —
sentados em volta de uma mesma mesa, dividindo pao e vinho, os convidados
refletiram sobre os temas: “A cidade e o teatro dos sons urbanos” (convidada:
Priscila Ermel); “A cidade e o teatro do dia e da noite” (convidada: Regina Favre); “A
cidade e o teatro do amor e da guerra” (convidado: José Guilherme Magnani); “A
cidade e o teatro da casa e da rua” (convidada: Maria Rita Kehl) e “A cidade e o
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teatro dos deuses, da vida e da morte” (convidado: Vagner Gongalves da Silva). As
perguntas-provocagdes que guiaram os encontros em todos os temas foram: Existe
teatro na vida cotidiana? A partir de que momento a vida cotidiana e seus ritos
estabelecem um jogo que poderiamos chamar de teatral? Eles nascem como uma
resposta a necessidade de sobrevivéncia? Como teatralizamos nossa vida em meio

ao ecossistema da metrépole?

2009 — Teatro vinho e pensamento

O Agora Teatro organizou uma série de encontros intitulados Teatro, vinho e
pensamento, Nos quais os artistas e os convidados sentados em volta de uma
mesma mesa, dividindo pao e vinho, refletiram sobre dez perguntas ainda
pertinentes: 1) O mundo contemporaneo pode ser reproduzido no teatro? 2) Qual a
dimensdo poética do ator? 3) O espectador cumpre um papel criativo? Qual a
estética do publico? 4) Na era da espetacularizacéo das atividades humanas, qual o
espaco e o sentido do espetaculo teatral? 5) O teatro ainda pode ser considerado
um espago de construgdo do conhecimento? 6) O distanciamento “brechtiano” e o
espanto proposto por Heinner Muller, ainda possuem algum sentido na nossa era
midiatica? 7) Existe ainda espaco e sentido nos aspectos artesanais do teatro? 8)
Como o conceito da menor grandeza pode estimular a estética teatral e gerar as
poéticas do ator, da encenacao, dos cendrios, dos figurinos, da iluminacéo, etc.? 9)
Na era da imagem ha espaco para o ator narrador? 10) Como a busca da menor
grandeza pode gerar prazer estético numa sociedade onde o mercado e 0 consumo

sdo hegemonicos?

2006 - Teatro paulistano século V

O Agora Teatro organizou este seminario para refletir coletivamente com
outros grupos e debatedores convidados o teatro paulistano, na qual se identificam
elos entre a producdo paulistana contemporéanea e a nossa histéria e também o
teatro universal, por meio do diadlogo entre as principais tendéncias estéticas que se
desenvolvem hoje no teatro em Sao Paulo. Participaram de seis encontros 0s

grupos: Teatro da Vertigem, Grupo XIX de Teatro, Fraternal Cia das Artes e Mala-
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artes, Cia Estavel de Teatro, Cemitério de Automoveis, Cia Os Satyros, Cia Livre de
Teatro, Cia S&o Jorge de Variedades, Cia Razdes Inversas, Cia Teatro Balangan,
Cia do Latao e Cia Folias D’Arte, e os pensadores que conduziram os debates: Beth
Néspoli, Alexandre Mate, Sebastido Milaré, Valmir Santos, Johana Albuquerque e

Ind Camargo Costa.

2001 - Agora livre dramaturgias - Prémio Shell 2001 (Categoria Especial)

O Agora Teatro convidou doze dramaturgos — Fernando Bonassi, lzaias
Almada, Marta Goes, Hugo Possolo, Alcides Nogueira, Naum Alves de Souza, Mario
Bortolotto, Noemi Marinho, Fauzi Arap, Bosco Brasil, Luis Alberto de Abreu e
Gianfrancesco Guarnieri — para que respondessem com textos teatrais a quatro
questdes formuladas pela curadoria que perpassaram o teatro no século XX. Os
textos produzidos foram montados e apresentados semanalmente durante trés
meses, e discutidos com os debatedores convidados: Silvana Garcia, Chico de
Assis, Fauzi Arap, Luis Alberto de Abreu, Aimar Labaki, Jefferson Del Rios,
Sebastido Milaré, Francisco Medeiros, Gianni Ratto, llka Marinho Zanotto e
Fernando Peixoto. Desse evento, surgiu o bem-sucedido Novas diretrizes em tempo
de paz, de Bosco Brasil. Outras pecas do mesmo ciclo sdo montadas na sede do

Agora no ano seguinte.

2000 - Odisséia do teatro brasileiro

O Agora Teatro convidou dezessete expositores principais — diretores,
autores, atores — para contar suas experiéncias profissionais da arte teatral,
refletindo sobre ela e respondendo a perguntas do publico presente. Os
depoimentos aconteceram durante onze encontros, nos quais foram relatados
episodios e reflexdes em torno de uma historia iniciada na acdo modernizadora do

TBC, nos anos 1950, até chegar ao momento da realizacdo do seminario.



157

Além desses destaques, foram realizados varios outros seminarios no Agora
Teatro entre eles: Seminario Alberto Camus; Seminario Agora Metropolis XXI”
(debate e mostra dramaturgia); Seminario Agora Metropolis XXI - O avesso do

avesso e o0 encontro Usando o nome em vao.

8.4.4. Agora publicacdes

2002 — Odisséia do teatro brasileiro

Organizado por Silvana Garcia e editado pela editora SENAC S&o Paulo.
Essa obra retne os depoimentos de 17 integrantes do seminario realizado em 2000:
Gianni Ratto, Fauzi Arap, Aimar Labaki, Gianfrancesco Guarnieri, Sérgio de
Carvalho, Fernando Peixoto, Enrique Diaz, Eduardo Tolentino de Araujo, Antdnio
Araljo, Jodo das Neves, Aderbal Freire-Filho, Marcio Souza, Luiz Paulo
Vasconcellos, Paulo Autran, José Celso Martinez Corréa, Augusto Boal e Antunes
Filho.

2006 — Agora livre dramaturgias - Prémio Shell 2001 (Categoria Especial)

Organizado por Celso Frateschi, essa obra reline os textos dramaticos
produzidos pelos dramaturgos convidados que participaram do seminario em 2001:
Fernando Bonassi, Izaias Almada, Marta Gées, Hugo Possolo, Alcides Nogueira,
Naum Alves de Souza, Mario Bortolotto, Noemi Marinho, Fauzi Arap, Bosco Brasil,

Luis Alberto de Abreu e Gianfrancesco Guarnieri.

2009 — Teatro paulistano século V

Organizado pelo Agora Teatro, essa obra reline as transcricdes das palestras
e debates realizados com integrantes dos grupos: Teatro da Vertigem, Grupo XIX de
Teatro, Fraternal Cia das Artes e Mala-artes, Cia Estavel de Teatro, Cemitério de

Automoveis, Cia Os Satyros, Cia Livre de Teatro, Cia Sdo Jorge de Variedades, Cia
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Razdes Inversas, Cia Teatro Balangan, Cia do Latao e Cia Folias D’Arte, e com os
pensadores que conduziram os debates: Beth Néspoli, Alexandre Mate, Sebastido
Milaré, Valmir Santos, Johana Albuquerque e Ind Camargo Costa, resultado do

seminario de mesmo nome realizado em 2006.

2010 — Usando o nome em vao

Organizado pelo Agora Teatro, com textos de Marilena Chaui, Marcos Nobre
e Eugénio Bucci, a publicacdo apresenta uma discussédo sobre a teatralizacdo da

politica e despolitizagdo do teatro.

8.4.5. Agora formagcéo

Além dos cursos regulares de iniciagéo, formacdo e aperfeicoamento teatral,
ministrados por professores como Celso Frateschi, Roberto Lage, Vivien Buckup,
Elias Andreato, Rubens Rusche, Monica Montenegro, Angelo Brandini, entre outros,

podemos destacar os seguintes projetos especiais do Agora Formacao:
2008 - Machadianas I
2007 - Machadianas I

2006 - Machadianas |

2000/2001 - Agora Moleque

Coordenado por Celso Frateschi, o projeto trabalhou com criangas em
situacdo de risco social do bairro do Bixiga, onde fica a sede do Agora Teatro,
ministrando gratuitamente oficinas de iniciacao teatral e promovendo a socializagao

e 0 acesso a cultura a comunidade de baixa renda do entorno.
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