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BANCA EXAMINADORA




ITACA
Konstantinos Kavéfis

Se partires um dia rumo a itaca,
faz votos de que o caminho seja longo,
repleto de aventuras, repleto de saber.

Nem Lestrigdes nem os Ciclopes

nem o colérico Posidon te intimidem;

eles no teu caminho jamais encontraras

se altivo for teu pensamento, se sutil
emocao teu corpo e teu espirito tocar.

Nem Lestrigbes nem os Ciclopes

nem o bravio Posidon has de ver,

se tu mesmo nado os levares dentro da alma,
se tua alma nao os puser diante de ti.

Faz votos de que o caminho seja longo.
Numerosas serdo as manhas de verao

nas quais, com que prazer, com que alegria,
tu has de entrar pela primeira vez um porto
para correr as lojas dos fenicios

e belas mercancias adquirir:

madrepérolas, corais, &mbares, ébanos,

e perfumes sensuais de toda espécie,
quando houver de aromas deleitosos.

A muitas cidades do Egito peregrina

para aprender, para aprender dos doutos.
Tem todo o tempo itaca na mente.

Estas predestinado a ali chegar.

Mas n&o apresses a viagem nunca.

Melhor muitos anos levares de jornada

e fundeares na ilha velho enfim,

rico de quanto ganhaste no caminho,

sem esperar riquezas que Itaca te desse.
Uma bela viagem deu-te itaca.

Sem ela ndo te ponhas a caminho.

Mais do que isso nao Ihe cumpre dar-te.
itaca ndo te iludiu, se a achas pobre.

Tu te tornaste sabio, um homem de experiéncia,
e agora sabes o que significam Itacas.
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RESUMO

GALLO, Leila Bianca Mélega. Machado de Assis e Luiz Eduardo Frin: Literatura
em cena. 2016, 112f. Dissertacdo de mestrado — Literatura e Critica Literaria.

Pontificia Universidade Catoélica de Sdo Paulo, Sao Paulo, 2016.

Este trabalho investiga fissuras entre literatura e teatro, a partir da teatralizagao
do conto “Missa do Galo”, de Machado de Assis. A peca, intitulada “A Missa do
Galo”, dirigida por Luiz Eduardo Frin, esta inserida no Projeto Machadianas, do
Agora Teatro. A pesquisa tem como objetivos: refletir sobre a teatralizag&o
desse conto machadiano; apreender, na pec¢a, procedimentos poéticos da cena
teatral moderna e contemporanea, assim como analisar a insercéo do elemento
épico no palco. A necessidade da encenacdo dos tempos atuais em trabalhar
com artificios que ndo conectem a representacdo a verossimilhanga, conduziu
este trabalho a centrar-se na introducdo de expedientes narrativos na cena
teatral contemporanea, guiando-se pela seguinte problematizacdo: Até que
ponto, a encenacgao da peca “A Missa do Galo”, de Luiz Eduardo Frin, pde em
discussao a “teatralidade”, envolvendo literatura e teatro? Como o épico e o
poético convivem na encenagdo? A fundamentacdo tedrica acerca das
concepcOes da cena teatral contemporanea se apoia principalmente nos
estudos Bertolt Brecht, Anatol Rosenfeld, Peter Szondi, Pierre Sarrazac e
Hans-Thies Lehmann. Pauta-se, também, em autores como Yves Stalloni, Emil
Staiger, Roland Barthes e Silvia Fernandes para apreender a teatralidade
intrinseca tanto na literatura como na encenacdo. Entre as consideracdes
finais, ressaltam-se: a peca “A Missa do Galo” ndao se classifica como uma
simples adaptacdo do conto de Machado de Assis, e cabe ao palco a
responsabilidade de desvendar o conto machadiano por meio de sua

teatralizacao.

Palavras-chave: Machado de Assis; Luiz Eduardo Frin; “Missa do Galo”;

Teatralidade; Teatro Epico; Encenacéo.



ABSTRACT

This work investigates fissures between literature and theater, from the
dramatization of the story "Missa do Galo", by Machado de Assis. The play,
entitted "Missa do Galo", directed by Luiz Eduardo Frin, is part of the
Machadianas Project, of Agora Theatre. The research aims is to: reflect on the
dramatization of this machadiano tale; seize, at the play, poetic procedures of
modern and contemporary theater scene, as well as analyze the insertion of the
epic element on stage. The need of the staging of the modern times in working
with devices that do not connect representation to the verisimilitude, led this
research to focus on the introduction of narrative expedient in contemporary
theater scene, guiding through the following problematization: How far, the
staging of play "A Missa do Galo,"” by Luiz Eduardo Frin, discusses the
"theatricality”, involving literature and theater? How does the epic and poetic
staging live in the staging? The theoretical background concerning the
conceptions of contemporary theater scene is mainly supported in the studies of
Bertolt Brecht, Anatol Rosenfeld, Peter Szondi, Pierre Sarrazac and Hans-Thies
Lehmann. The reasearch is also guided in authors such as Yves Stalloni, Emil
Staiger, Roland Barthes and Silvia Fernandes to seize the intrinsic theatricality
both in literature and in the staging. Among the final considerations, we
emphasize: the play "A Missa do Galo" is not classified as a simple adaptation
of Machado de Assis' tale, and it is up to the stage the responsibility to unveil

Machado's tale through its dramatization.

Keywords: Machado de Assis; Luiz Eduardo Frin; “Missa do Galo”;

Theatricality; Epic theater; Staging
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INTRODUCAO

Fundado em 2000, em S&o Paulo, o Agora Teatro, como seu site’
afirma, tem como missdo oferecer a cidade de S&do Paulo um espaco que
provoque, através de diversas atividades sempre relacionadas com o teatro, a
reflexdo e a producéo de novos sentidos para os temas contemporaneos que
envolvem o proprio teatro, a cidade e a cultura contemporanea. Desde o inicio,
suas atividades se concentram em seminarios que discutem o teatro na cidade,
cursos, grupos de investigacao teatral e montagens. O projeto do Agora Teatro
nasceu do interesse no desenvolvimento da arte teatral, no que ela tem de
mais essencial: o trabalho do ator. Seu grande idealizador foi o ator, diretor e
dramaturgo, Celso Frateschi, ao lado do diretor Roberto Lage. Frateschi
trabalhou com alguns dos principais diretores do teatro brasileiro, como Enrique
Diaz, José Possi Neto e Domingos de Oliveira. Ja foi secretario municipal da
Cultura das cidades de Santo André e de S&o Paulo, além de ser presidente da
Funarte até outubro de 2008.Em 2014 recebeu a Ordem do Mérito Cultural em
reconhecimento aos seus servicos prestados a cultura de nosso pais.
Atualmente é professor e diretor da Escola de Arte de Dramatica da USP.
Pode-se notar, assim, que o Agora Teatro foi criado com a intengéo clara de
introduzir na capital paulista um polo de disseminacdo de cultura atrelada a
politicas publicas e sociais.

Entre os anos de 2006 e 2007, o Agora Teatro desenvolveu o Projeto
Machadianas, sob a coordenacdo de Roberto Lage, Celso Frateschi e Sylvia
Moreira, que tinha como objetivo pesquisar e apresentar alternativas para lidar
com o desafio do fazer teatral na contemporaneidade. Foram selecionados
alguns contos de Machado de Assis - dentre eles, “Missa do Galo” - para que, a
partir da utilizacdo de expedientes narrativos em cena, pudessem se
transformar em pecas teatrais. A peca “A Missa do Galo” estreou em 4 de abril
e fez temporada até 17 de maio de 2009, no Agora Teatro, em S&o Paulo.
Ap6s a realizacdo do Projeto Machadianas, entretanto, o espetaculo se
desvinculou da instituicdo, foi reformulado e passou a se chamar A missa do
galo — um conto de Machado de Assis. Essa segunda versdo, com a

substituicdo de um dos atores, com nova concepc¢ao de cenario e figurinos, foi

1
www.agorateatro.com.br
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apresentada nas cidades de Sdo Paulo e de Ribeirdo Preto, no interior do
Estado, e na mostra Fringe, da edicdo de 2010 do festival de Curitiba. Nossa
andlise diz respeito a primeira versao da peca, que € a encenacao realizada a
partir dos estudos do Projeto Machadianas.

O conto “Missa do galo”, de Machado de Assis (1994), publicado
originalmente em 1899, no livro Paginas Recolhidas, € narrado em primeira
pessoa, pela personagem Senhor Nogueira. Nogueira nos conta um episodio
de sua vida, quando ele estava com dezessete anos. Numa noite de Natal, na
casa de parentes no Rio de Janeiro, quando aguardava para ir assistir a missa
do galo na corte, teve um “encontro” com a mulher do dono da casa, Dona
Conceicado. Pelas palavras do narrador, constréi-se um clima de insinuagdes e
sensualidades. O acontecido é narrado depois de muito tempo, mas deixa a
incerteza de um possivel amor entre os dois. Algo naguela noite o deixou com
uma sensacao a que nunca foi capaz de entender.

Esse nunca pude entender (ASSIS, 2008, p.11) foi o estopim para que
acontecesse a encenac¢do do conto, pois, a partir desse momento, é possivel
perceber um hiato temporal que comeca naquela noite de Natal e dura até o
momento em que o fato estd sendo narrado. A partir dessa quebra temporal
gue acontece no inicio do conto, inUmeras possibilidades séao utilizadas pela
direcdo da peca: a mudancga de velocidade com o alongamento ou o apressar
das acles, a utilizacdo de repeticbes, a interpolacdo dos fatos e de
simultaneidades, entre tantas outras permitidas pela descontinuidade da acéo.
Percebendo que no conto ha a coexisténcia de diversas possibilidades
temporais, o diretor da peca, Luiz Eduardo Frin? optou por levar & cena dois
momentos: aquele no qual o Senhor Nogueira estd narrando o acontecimento
ocorrido ha muitos anos, e aquele em que o fato ocorre. Para que esses
momentos pudessem existir simultaneamente na encenacado teatral, foram

necessarios dois atores, um mais velho, que no inicio da encenacéo ocupa a

?|_uiz Eduardo Frin nasceu na cidade de Ribeirdo Preto - SP, em 13 de agosto de 1972. Formou-se ator
pelo INDAC — Escola de Atores - em 1996, onde € professor desde 2002, e cantor lirico pela Escola
Municipal de Mdsica de Séo Paulo. E mestre e doutorando em Artes Cénicas pela Unesp. Estudou

dramaturgia com José Rubens Siqueira e Gabriela Rabelo. No Agora Teatro dirigiu os espetaculos A
Missa do Galo (2009) e Um ou Dois Contos (2007). No Satyros, dirigiu A Lua E Minha, de Mario
Bortolotto (2009). Em 2011, no MiniTeatro, dirigiu seu texto A Chave, com o Agrupamento Teatral .
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frente da cena e outro mais jovem que, vindo de fora da cena, a ela se insere
no inicio do espetaculo.

Importante ressaltar que a peca foi montada a partir de ensaios. Tanto
0s atores quanto o diretor improvisavam cenas, tendo como base o conto. O
texto foi colocado no palco sem uma adaptacéo direta do conto para o roteiro
teatral. Somente depois ocorreu a elaboracdo do texto da peca, o que € um
aspecto muito comum, atualmente, no teatro contemporaneo. O texto passa a
ser secundario, o foco estd na montagem teatral como um todo. Por isso,
emprega-se o0 conceito de teatralizagao no lugar de adaptacao, pois o conceito
de teatralidade permite articular o teatral e o ndo teatral, uma vez que
possibilita explicar um desejo de teatro por se realizar, esclarecendo o elo entre
texto e representacdo. Enquanto o texto € um produtor de signos, a encenacao
€ o “teatro”, é sobre ela que repousa a teatralidade.

Dada a relevancia que a teatralidade assume nesta pesquisa, tem-se
como objetivos: refletir sobre a teatralizacdo do conto “Missa do Galo”, de
Machado de Assis; apreender, nesta peca, procedimentos da cena teatral
moderna e contemporanea, assim como analisar a inser¢do do elemento épico
no palco e discutir o poético em cena.

A importancia da encenacdo para o teatro contemporaneo pode ser
observada na peca em estudo que leva a cena ndo sO aspectos literarios do
conto, mas também elementos épicos. Ao inserir tais elementos na
teatralizagao de “Missa do Galo”, faz emergir caracteristicas do drama moderno
e contemporaneo, ja que 0 sujeito épico introduz uma ruptura na acéo
dramatica tal como a pensada por Aristételes em seu principio de unidade,
continuidade ou causalidade, indicando um deslocamento da agdo em
beneficio da narrativa. Isto €, poder-se-ia dizer que ocorreu uma “epicizacao’,
tal qual entendido nas teorias do drama moderno. Szondi (2011) considera o
surgimento do sujeito épico um indicio da chamada “crise do drama” na época
naturalista. Assim, cada vez mais, as pecas foram se construindo com a
insercao de procedimentos épicos.

O teatro épico brechtiano tem como funcao despertar o espectador para
o fato de estar assistindo a uma peca teatral. Propde um estudo do real e da
histéria, selecionando fatos memoraveis, interpretando comportamentos e

sugerindo ao espectador que construa a sua prépria visdo de mundo. Sendo
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assim, o teatro épico ndo visa a ilusdo que permite ao espectador viver
intensamente a acao cénica que acontece por intermédio da verossimilhanca.
Os espectadores sao forcados a se convencerem de que no palco se discute
0s seus proprios problemas e ndo apenas os de personagens ficticios. Assim o
raciocinio do publico € colocado em face da acdo, cujas emocbes sao
estimuladas a se tornar atos de conhecimento. O publico é transformado em
observador, despertando sua percepcdo, impondo-lhe decisbes em vez de
vivéncia e identificagdo com a acdo. Existem diversos recursos épicos que
fazem com que ndo ocorra a verossimilhanca. Entre eles, podemos citar:
projecdo de jornais cinematograficos; locutores; perguntas do publico dirigidas
ao palco; alocucdes e apelos dirigidos ao publico; comentéarios da mais variada
espécie que criam um horizonte bem mais amplo que o dos personagens;
abandono dos papéis pelos atores que passam a criticar a peca e a discultir
vivamente problemas pessoais; ensaios da peca que se verificam durante a
apresentacao da propria peca; polifonia etc. Todos esses recursos podem
ser usados numa mesma peca ou basta alguns deles para que a montagem ja
tenha um caréter épico e se distancie do teatro ilusionista.

No caso da peca “A Missa do Galo”, percebemos caracteristicas do
teatro épico como: cenario e figurino minimalistas, que fazem uma ponte entre
o real e o imaginario; mescla de narracdo natural, diretamente ao publico, com
uma composicao corporal formal e gestualidade precisa; além de expedientes
de encenacédo com alternancia, por exemplo, da intensidade da iluminacéo e de
marcacdes cénicas. Essas sdo algumas das apostas da direcao.

Nossa pesquisa centra-se na introducdo de expedientes narrativos na
cena teatral contemporanea, guiando-se pelo seguinte problema: Até que
ponto, a partir do conto “Missa do Galo”, de Machado de Assis, a encenacao da
peca “A Missa do Galo”, de Luiz Eduardo Frin, pbée em discussdo a
“teatralidade”, envolvendo literatura e teatro? Como o épico e 0 poético
convivem na encenagao?

Para discutir essa problematizagdo, selecionamos trés pressupostos: a
teatralizacdo do conto revela o jogo cénico ja proposto por Machado de Assis;a
juncéo de elementos como o épico e a performance redimensionam a narrativa
cénica; e os elementos poéticos dimensionam a encenagao contemporanea

desta peca.
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Para fundamentar a pesquisa, enfatizamos a relacdo do Teatro com a
Teatralidade. Para isso, utilizamos textos como os de Roland Barthes (1977),
Silvia Fernandes (2010), e Geneviéve Jolly e Muriel Plana (2012). Outro
aspecto discutido é o termo “teatralizagdo” juntamente com o de “adaptacgao”.
As teorias da adaptacdo de Linda Huchteon (2013), Linda Seger (2007) e
Adalberto Miller (2013) conduzem a reflexdo de adaptacédo abrindo caminho
para as explicagcdes do melhor conceito a ser utilizado para a peca em estudo.
O ensaio de Patrice Pavis (2008), denominado “Do Texto para o Palco: Um
Parto Dificil”, contribuiu para pensarmos sobre aspectos da encenagéo e da
representacao teatral.

Para discutir a relacdo do épico na cena teatral, valemo-nos dos estudos
de Yves Stalloni (2001), em Os Géneros Literarios, que trata do teatro e de sua
teatralidade. Também os estudos de Emil Staiger (1997), em Conceitos
Fundamentais da Poética, contribuem com as reflexdes sobre os géneros lirico,
épico, dramatico e suas diferencas. Da mesma forma contribui Anatol
Rosenfeld (2010) ao tratar das questdes dos géneros, dando énfase ao género
épico em O Teatro épico, Brecht e o teatro épico e em Teatro Moderno.
Bertolt Brecht (2005), contudo, em Estudos sobre o teatro, € quem nos guia
nos estudos dos objetivos da insercédo de elementos épicos nas pecas teatrais
como instrumento de distanciamento, de reflexdo, de critica hum drama que
anuncia estar em crise desde o naturalismo. Para entrarmos no contexto no
gual o épico esta imerso, tivemos como base a Teoria do drama moderno, de
Peter Szondi (2011), o Léxico do drama moderno e contemporaneo de Jean-
Pierre Sarrazac (2012), cujos ensaios tratam de conceitos utilizados no
contexto teatral contemporaneo, e o Teatro Pds-dramatico de Hans-Thies
Lehmann (2007).

Em virtude de nosso corpus tratar da teatralizacdo de um conto literario,
foi necessario compreender o género literario conto. Para isso, tomamos como
base Julio Cortazar (2013), de Valise de Cronopio, que traz questdes ndo so
relacionadas com o conto, mas também com o que esta contido no fazer
poético; também Ricardo Piglia (2004), de Formas Breves, que investiga sobre
o fazer literario e a sua tarefa de iluminar a existéncia. Octavio Paz (2012), em
Signos em Rotacgdo, por sua vez, discute questdes como a diferenca de ritmo

No verso e na prosa, assim como trata da imagem como designacao de forma
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verbal: comparacdes, metaforas, jogos de palavras, que ajudam a entender a
construcdo poética do conto de Machado de Assis.

A pesquisa se divide em trés capitulos. O primeiro, “O Teatro e as
teatralidades”, contextualiza o teatro na modernidade e desenvolve a ideia do
gque é teatral e da teatralizacdo em detrimento da adaptacdo. Traz a
importancia da discussdo do conceito de teatralidade para a reflexdo do
transpor a cena um conto literario. Ademais, conceitos como performatividade e
performance envolvem a teatralizagdo do conto em estudo, e se revelam
necessarios a medida que a encenacgdo explicita a utilizacdo dos expedientes
narrativos para interpretar as lacunas deixadas pelo autor do conto. Por isso,
trata também da descricAio da peca para que esses conceitos sejam
observados com maior clareza em relagéo a teatralizacdo do conto.

O segundo capitulo, “O épico na cena contemporanea”, procura refletir
sobre a funcdo do género épico no drama contemporaneo. O estudo do Teatro,
da teatralidade, do drama moderno e contemporaneo, do épico em cena, busca
também deixar manifesto que a peca em questdo se vale principalmente da
guebra do drama classico, trazendo elementos épicos a cena, porém, nao €,
necessariamente, carregada de todas as concepcdes tedricas brechtianas.
Ressalta, ainda, que a pecga “A Missa do Galo” ndo possui uma questao politica
explicita que possa despertar 0 senso critico do leitor para o social, mas traz a
reflexdo do fazer teatral e do quanto um texto literario pode abranger as
teatralidades cénicas, jA que, por meio dele, poderdo ser escolhidos o0s
melhores expedientes cénicos para uma teatralizacao.

O terceiro capitulo, “O poético em cena”, reflete sobre os aspectos
poéticos deste conto machadiano, além de analisar a peca teatralizada para
apreender também a poética cénica utilizada. Enfatiza que o poético esta
intrinseco em momentos e escolhas teatrais e ndo apenas na literatura, e que o
poético acaba se mostrando no Teatro de diversas formas. A pega “A Missa do
Galo” ressalta alguns desses pontos ao explorar os espacos deixados pelo
autor do conto que dao margens a novas interpretacoes e possibilidades tanto
pelo espectador como pela propria direcdo que revela suas escolhas e deixa
mais uma vez no ar o Nunca pude entender que inicia o conto de Machado de

Assis.
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Feita a introducdo, ndo nos alonguemos mais... Vamos ao primeiro

capitulo!
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CAPITULO | - O TEATRO E AS TEATRALIDADES

Alguns termos teatrais sdo muito empregados quando se fala em
transposicao de um texto literario para a sua encenacdo. No caso da pega “A
Missa do Galo”, ela € uma realizacdo cénico-dramaturgica, ou seja, a
dramaturgia vem pela cena e é necessaria uma pesquisa de como adapta-la
corporalmente. Segundo o diretor da pega “A Missa do Galo”, Luiz Eduardo
Frin, em entrevista concedida (vide anexo, p. 108), buscou-se escolher
imagens que se adequassem a concepc¢do e a interpretacdo da direcdo em
relacdo ao texto. A adaptacdo, no entanto, ndo deveria transformar o texto
apenas em dialogos, procurou-se manter as estruturas intactas. Esta era uma
das exigéncias do Projeto Machadianas, no qual a peca estava inserida. Nesse
sentido, ndo podemos tratar essa peca como uma simples adaptacdo, €
preciso considerar-lhe as particularidades da sua encenacéo.

José Da Costa (2009, p.28) em Teatro contemporaneo no Brasil,

classifica muitas encenacfes como teatro narrativo-performético por

serem resultados das criacbes cénico-dramaturgicas
conjugadas, entre outras razfes, porque o0s textos de
dramaturgos sao muitas vezes teatralizacdes de obras
narrativas de outros autores, teatralizacdes para as quais a
exploracdo intensa da capacidade performatica individual dos
intérpretes e do jogo dos atores entre si € um aspecto
frequentemente primordial.

Frin explica, em entrevista concedida em agosto de 2015 (vide anexo, p.
108), que o Projeto Machadianas, do Agora Teatro propunha, atrelado as
discussbes do teatro moderno, que tudo que pudesse ser representado por
intermédio do corpo do ator deveria estar em primeiro plano. A peca “A Missa
do Galo” revela essa proposigdo ao ousar representar as personagens
Conceicdo e Nogueira pelos mesmos dois atores, que ora fazem o Nogueira,
ora fazem a Conceicdo, além de outros personagens que eventualmente
pudessem aparecer. Para Frin, essa concep¢ao surgiu justamente pelo trejeito
corporal do ator, que ficava de costas, com a mao na nuca, mantendo um ar de
mistério. Nota-se que h&d uma dramaturgia no conto/texto e ha uma dramaturgia

de cena, que pode ser pensada como um teatro narrativo—perfomatico-
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dramatuargico, ou seja, como dramaturgias conjugadas, que eram um dos
principios do Projeto Machadianas: criacdes cénicos-dramaturgicas, solucdes
cénicas que também viraram solu¢cbes de dramaturgia. Como nao havia
dramatizacéo, a dramatizacao teria de vir pela cena, e ndo pela transformacéao

do texto literario em texto dramaturgico.

1.1 Adaptacao/ teatralizacdo/ dramatizacdo para o teatro.

A peca “A Missa do Galo”, dirigida por Luiz Eduardo Frin, traz aspectos
importantes para a discussdao dos termos adaptacdo, teatralizacdo e
dramatizacdo. E necessario, contudo, diferencia-los, embora importe,
fundamentalmente, para este trabalho, o conceito de teatralizacao.

Se digitarmos “Missa do Galo” no site de busca de videos youtube®, e
encontraremos diferentes adaptacdes do conto de Machado de Assis. A
maioria € trabalho escolar que simplesmente reproduz o conto, fazendo uma
copia do texto, realizando a reproducdo em outro suporte. Linda Seger (2007),
em A Arte da Adaptacédo, diz que diferente de filmes ou pecas de teatro, os
livros comunicam informacdes por meio das palavras, e sdo elas que
expressam ideias, muito mais do o0s acontecimentos, as imagens, 0S
personagens e a propria historia podem expressar. Tal entendimento revela o
qgudo dificil é apreender ideias implicitas num texto. Além disso, ao se adaptar
um texto, pode-se perder ideias chaves que sdo descritas pela voz do narrador,
pois ao selecionar falas ou cenas, o adaptador pode fracionar ou cortar por
completo sentimentos narrados, que sao dificeis de serem visualizados numa
encenacdo, mas fundamentais para a compreenséo do texto.

E l6gico também pensar que a adaptacéo faz parte do nosso dia a dia, ja
gque vivemos readaptando historias, recontando fatos cotidianos.
Redimensionamos acontecimentos o tempo todo ao transformarmos uma
historia, por exemplo, que nossa mae nos contava antes de dormir, em conto
ou crdnica, mudamos o género, alteramos algo que sé estava registrado em

nossa memdéria oral. Ainda assim, ao recolocarmos essa histéria no papel,

? Links para acessar os videos do youtube: https://www.youtube.com/watch?v=93N9JHBNLYM
;https://www.youtube.com/watch?v=X6ylonMOO5g
;https://www.youtube.com/watch?v=04NSSDr5KFM
;https://www.youtube.com/watch?v=ZkbkvzpU8xI.
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realizamos algumas alteracdes, seja acrescentando fatos para melhor
visualizacdo do leitor, seja retirando fatos para que a histéria figue mais fluida.
A questdo principal aqui, no entanto, é o quanto de sensac¢fes experimentadas,
ao lermos ou ouvirmos um texto, podem ser transformadas em sensacodes a
serem vivenciadas fisicamente/corporalmente.

Linda Hutcheon (2013, p.22), para discutir adaptagao afirma que “A arte
deriva de outra arte; as historias nascem de outras histérias”. Poderiamos,
entdo, dizer que adaptacédo é o termo utilizado para definir uma obra que tem
relacdo declarada com outras. As obras ressoam em novas, por meio da

repeticdo que pode vir também com a variacdo. Para Hutcheon (2013, p. 28),

A adaptacéo é repeticdo, porém repeticdo sem replicagcdo. E ha
claramente varias intencdes possiveis por trds do ato de
adaptar: o desejo de consumir e apagar a lembranca do texto
adaptado, ou de questiona-lo, é um motivo tdo comum quanto
a vontade de prestar homenagem, copiando-o.

Para a autora, a adaptacdo deve ser uma forma de copiar, ajustar,
alterar e tornar mais adequado. Deseja-se, portanto, tanto a repeticdo como a
mudanca. Ela é uma forma de intertextualidade, ou seja, os textos dialogam e
coexistem, e nessa relacdo criada entre eles verifica-se o conteudo e/ou a
forma que passaram pelo processo de adaptacdo. A historia sera o
denominador comum, o0 nucleo do que é transposto para novos suportes e
géneros. Para Hutcheon (2013, p.30), a adaptacdo pode ser vista de trés
formas: “uma transposicéo declarada de uma ou mais obras reconheciveis; um
ato criativo e interpretativo de apropriacdo/recuperacdo; um engajamento
intertextual extensivo com a obra adaptada.” Assim, a adaptacdo é uma
derivacdo que ndo é derivativa, ja que esta baseada numa ou mais obras
preexistentes, porém é transformada, recriada, reencenada.

Mas por que o conceito de adaptacdo ndo € o mais adequado para
definir a pega “A Missa do Galo’?. Essa peca parece ser mais que uma
adaptacao, visto englobar diversos aspectos teatrais que devem ser levados
em consideragdo. Parece ser uma teatralizacdo, ja que o jogo cénico se mostra

mais relevante do que o fato de transformar texto em cena. Além disso, essa
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teatralizacdo acaba trazendo novos elementos ao lado dos expedientes
narrativos, como, por exemplo, a performance.

Ao se compreender a linguagem como algo em acao, percebe-se que é
por si sO performatica. Para Paul Zumthor (2007), a performance é um
reconhecimento. Ela realiza, concretiza e transforma algo da virtualidade em
atualidade. A performance esta ligada a um acontecimento oral e gestual.
Completa ainda:

A performance se situa num contexto ao mesmo tempo cultural
e situacional: nesse contexto ela aparece como uma
“emergéncia”, um fendbmeno que sai desse contexto ao mesmo
tempo em que nele encontra lugar. Algo se criou, atingiu
plenitude e, assim, ultrapassa o0 curso comum dos
acontecimentos (ZUMTHOR, 2007, p.31)

Mas o que isso teria a ver com Teatro? Zumthor (2007) caracteriza a
performance como algo que também se liga ao espaco e ndo s6 ao corpo.
Essa relacdo corpo-espaco se valoriza pela nocao de teatralidade, que permite
articular o teatral e o néo teatral. E teatral aquilo que quer e pode ser teatro.
Percebe-se que a performance pode estar ligada ao fazer teatral, afinal o teatro
€ momento, é unidade atemporal que rompe com o cotidiano e instaura outro
lugar, ou melhor, um nao lugar, é também como a performance, presenca.
Além disso, a performance leva em conta a percepcao do espectador como o
teatro. Ela nunca é um objeto ou uma obra acabada, mas sempre um processo,
por estar ligada ao dominio do fazer e ao principio da acdo. Lehmann (2007)
afirma que mesmo que ocorra, nas formas teatrais que ndo buscam mais a
ilusdo, uma ruptura com o representado, elas continuam trazendo novas
formas de percepcgao. A posicdo do espectador, entretanto, continua inalterada,
mesmo que ele seja mobilizado e provocado socialmente ou politicamente, pois
ainda esta diante de um palco. A nova poética teatral inicia a transicao do
dramatico e literario para o0 cénico e performativo, a teatralidade que a
performance possui vem justamente da encenacdo, e é sobre a encenacéo que
repousa a teatralidade. Porém, o fato € que a teatralidade ndo pode s6 estar
presente no palco. Ela também € qualidade do texto e dos recursos utilizados
no palco, como iluminacdo e cenografia. A teatralidade do texto ndo deve
ganhar forma apenas na encenacao, 0 texto deve apresentar qualidades

teatrais, que podem vir a ser ou nao colocadas em cena. S&o possibilidades e
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indicacBes explicitas ou implicitas como as aberturas de interpretacao deixadas
pelo texto para o leitor.

Durante os anos 1970 e 1980, o conceito de performance se consolidou,
mas o termo performativo teve sua origem nos anos de 1950, quando John
Langshaw Austin o utiliza para designar as locucdes verbais que de fato
realizam alguma coisa e ndo s6 dizem algo. Depois esse conceito sera
retomado por John R. Searle, para auxiliar no desenvolvimento da teoria dos
atos de fala ou da palavra-acdo. Sera Schechner quem utilizara a nocao de
performance em diversos ambitos da vida social, integrando no¢des cénicas e
vida cotidiana no conceito de performatividade. Segundo Silvia Fernandes
(2011, p.16) Schechner afirma que “a performance nunca € um objeto ou uma
obra acabada, mas sempre um processo, por estar ligada ao dominio do fazer
e ao principio da agao”. Isso leva Fernandes (2011) a refletir que € mais
produtivo para o estudo da teatralidade uma perspectiva ligada a arte da
performance, ndo sO porque tracos performativos esbarram na linguagem do
teatro contemporaneo, mas também porque a performatividade € uma
ferramenta tedrica e um ponto de vista critico. Ademais, as constru¢des da
realidade social tem potencial performativo, consequentemente, devemos
considerar a performance como uma extensao natural do campo teatral.

Hans-Thies Lehmann (2007), ao tratar do teatro pds-dramatico, na
segunda metade do século XX, traz a questao da “arte performatica”, sugerindo
a aparicao de um campo entre performance e teatro, que ajudaria a entender a
teatralidade da encenacdo e da performance. No contexto pos-dramatico, o
teatro deve propor uma experiéncia do real e ndo mais uma representacao,
uma acdo dramédtica, ou seja, nem a a¢do, nem 0S personagens, nem as
figuras identificaveis sdo necessarias para produzir teatro. O teatro poés-
dramatico reivindica o teatral como comeco e como ponto de intervencéo, e
nao como transcricdo de uma realidade exterior. O pds-dramatico € um apelo a
autonomia veridica do teatro em relagdo ao drama. Por isso, o teatro poés-
dramético se aproxima cada vez mais de um acontecimento e dos gestos de
autorrepresentacdo de um artista performatico.

Nos anos 1980, entretanto, verifica-se tendéncia inversa: a teatralizacdo
da arte perfomatica. A esse respeito, Lehmann (2007, p. 224) afirma: “A

performance se aproxima do teatro ao explorar estruturas audiovisuais
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elaboradas, ao expandir o uso das tecnologias midiaticas e ao alargar seus
processos no espago e no tempo.” Nota-se, assim, que o teatro pos-dramatico
passa a valorizar o processo-tempo da constituicdo de imagens como um
procedimento teatral. Duracgdo, instantaneidade, simultaneidade e
irrepetibilidade se tornam experiéncias temporais nessa arte que nao se limita
mais a apresentar um resultado final. A imediatidade de toda experiéncia
compartilhada por artistas e publico se encontra no centro da arte performéatica.
Muitas vezes o ator do teatro pés-dramatico ndo é mais alguém representando
um papel, mas um performer que oferece sua presenca no palco. Isso faz o
teatro pés-dramatico ser o teatro da presenca.

Também para Zumthor (2007), a performance ndo é simplesmente um
meio de comunicagcdo, ela afeta o conhecimento, modificando-o e, ao
comunicar, é capaz de deixar este conhecimento marcado. Nesse sentido, séo
relevantes as consideracdes sobre performance de Zumthor e de Lehmann
para a comunicagcdo. Assim, o0 conceito de performance tornou-se de
fundamental importancia para a percepcdo do homem contemporaneo, seja
lendo um texto, ouvindo um poema, seja assistindo a uma pega teatral.

Lehmann (2007, p.229) favorece ainda a compreensao de performance

e teatro quando os diferencia:

A diferenciacéo entre performance e teatro (sabemos: ndo ha
uma fronteira inteiramente nitida) se encontraria ali onde néo
sO ha uma situacdo na qual o corpo € “aproveitado” como
material no processo de significagdo, mas onde essa situacéo
€ expressamente provocada com 0 objetivo da
autotransformacgédo. Em principio, o performer do teatro ndo
guer transformar a si mesmo, mas transformar uma situacéo e
talvez o publico. Em outras palavras: mesmo no trabalho teatral
0 mais orientado para a presenca, a transformacdo e o efeito
da catarse permanecem virtuais, voluntarios e futuros; ja o
ideal da arte performatica é um processo real, que impde
emocdes e acontece aqui e agora.

O que se evidencia aqui € que a arte performatica constitui 0 momento e
a presenca, e por isso pode produzir emoc¢des ja que busca por meio das
experiéncias individuais modificar as situacées apresentadas, levando a uma
catarse imediata que criaria uma nova experiéncia e uma mudanca pessoal. Ja
o trabalho teatral seria aquele que envolve espectador e que deixa suas

marcas se prolongarem pelo tempo e pelo espaco. Sendo uma arte menos
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imediata e mais futura, ela nos levaria para o caminho das descobertas e do
raciocinio. Uma peca deve ser aquela que ao sairmos do teatro incite a
discusséo na hora da pizza. Ela deve nos levar a refletir sobre o que assistimos
e sobre 0 que somos como construtores, criticos e atuantes da sociedade em
gue vivemos.

Portanto, a performance deve ser considerada como um fenbmeno
heterogéneo, do qual é impossivel dar uma definicAo geral e simples. A
intencdo continua sendo alterar o estado e a condicdo de espectador que
assiste a uma performance. Ela seria também uma forma de significagdo
corporal que estabelece relacdo com as emocdes vivenciadas pelo performer e
pelo publico.

Marina Abramovic € uma importante performer e a intensidade de seu
trabalho se deve justamente ao valor dado a presenca. Suas performances
envolvem um publico presente que acaba deixando de ser espectador porque
também é chamado a atuar. Como a presenca de suas performances acabam
sendo o elemento central distanciam-se, assim, da representagdo. Elas
passam a ser momento de significagdo ou de nao significacdo, pois acabam
guestionando também os padrdes de conduta. Como exemplo, temos uma
performance de Abramovic para a qual ela disponibilizou 72 objetos ao publico,
0s quais davam prazer ou infringiam dor, entre eles: tesoura, penas, uma rosa
com espinhos, azeite e um revolver com municéo. Esses objetos poderiam ser
utilizados pelo publico da forma que eles desejassem. Ao longo das 6 horas de
duracdo da performance, Abramovic teve suas roupas cortadas, seu peito
perfurado pelos espinhos da rosa e uma arma carregada apontada para a sua
cabeca. Esse tipo de performance acaba provocando nos seres humanos
reacdes incontrolaveis e irreconheciveis, pois é feito de forma violenta. Marina
Abramovic provoca esse deslocamento corporal jA& que coloca em crise o
controle do ego do publico. Por isso, a performance pode ser vista como uma
mistura de sentidos, visto que ela dissemina descobertas individuais e Unicas.

Deleuze e Guattari (1995, p.22), no platd* denominado Rizoma, podem

ajudar a entender esse fenbmeno heterogéneo do qual a performance faz

* Nota dos autores (1995): “Nao é composto de capitulos, mas de “platos”. (...) Em certa medida, esses
platés podem ser lidos independentemente uns dos outros, exceto a conclusdo, que s deveria ser lida
no final. “
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parte. Na perspectiva desses autores, “Qualquer ponto de um rizoma pode ser
conectado a qualquer outro e deve sé-lo” O rizoma é uma pega chave para
compreender a encenacdo teatral contemporanea, ja que as pecas realizadas
nesse contexto ndo buscam mais a unidade, mas as conexdes possiveis, que
séo ilimitadas e refeitas a cada vez.

Relacionando a imagem do rizoma com a performance no contexto
teatral contemporaneo, Silvia Fernandes (2010, p.18), sobre o teatro poés-

dramatico de Lehmann, afirma:

Partindo do pressuposto de que a sintese desse teatro € tao
probleméatica quanto a aspiragdo a uma exegese sintética,
demonstra no trato com seu objeto que apenas as perspectivas
parciais sdo possiveis. Sem alardear a opc¢do, é visivel que
adota as “conjungdes rizomaticas” de Deleuze como dindmica
de leitura, recusando-se a totalizar os processos heterogéneos
da cena contemporanea, e optando por organizar seu estudo
de forma semelhante a do teatro que analisa. Com base nessa
premissa, delineia os tragos pds-dramatico por constelagbes de
elementos, seguindo um movimento de anexacao de territérios
para construir cartografias superpostas que, a semelhanca da
teoria dos negativos de Kantos, ou dos viewpoints de Anne
Bogart, abrem vias de acesso ao teatro contemporaneo a partir
de vérios pontos de vista.

O gque temos aqui é a necessidade da performance e talvez até da arte
teatral contemporénea de criar diversos pontos de vista. Como isso seria
possivel? A abertura de novas perspectivas de interpretacdo alonga a definicdo
de performance como movimento heterogéneo para um movimento rizomatico,
uma vez que dissemina possibilidades de um fazer teatral ligados por uma
mesma linha de conex&o com a realidade ou como no caso do conto “Missa do
Galo”, de Machado de Assis, ligados por diversas lacunas incitadas pelo autor
do conto, as quais margeiam as necessidades e novas viabilidades cénicas.

Notamos, assim, a importancia da imagem do rizoma para a cena teatral
contemporanea. A busca por linhas de conexdes que ndo pertencem a uma
linearidade, auséncia de qualquer unificador, sendo a multiplicidade uma das
principais caracteristicas e ndo a dualidade, corroboram que o rizoma nao
comeca e nem termina, assim como o calidoscopio que jamais repete a mesma
configuragdo de imagens novamente. Tanto o conceito de rizoma como o de

performance implicam a ideia de acontecimentos conectados, de uma conexao
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inédita que se faz a cada vez, de uma linha de conexédo entre dois pontos que
esta em constante movimento.

As pecas, no contexto pos-dramético, ndo necessariamente possuem
uma ordem, todas as cenas podem se conectar com todas, pois elas existem
apenas em funcao de si proprias e ndo mais como no drama classico, no qual
uma cena deveria ocorrer em funcéo da outra. O rizoma ndo possui um centro,
ndo tem um principio de unidade, estd sempre em movimento. Isto também
implica o fato de que ndo ha uma direcionalidade como no drama tradicional.
Para Deleuze e Guattari (1995), o rizoma é um mapa e ndo um decalque, ou
seja, ndo é representacdo. E um conceito contra-representativo, se pensado

juntamente com o contexto teatral contemporaneo. Como afirmam os autores:

O mapa é aberto, é conectavel em todas as suas dimensoes,
desmontéavel, reversivel, suscetivel de receber modificacbes
constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a
montagens de qualquer natureza, ser preparado por um
individuo, um grupo, uma formacdo social. (DELEUZE,
GUATTARI, 1995, p.30)

E visivel a semelhanca da performance com o conceito de rizoma no
contexto contemporaneo, jA& que ambos sdo conectaveis em todas as
dimensdes, desmontaveis, reversiveis, modificaveis, tal qual um mapa.

Deleuze e Guattari (1995, p.30),complementando, afirmam:

Pode-se desenha-lo numa parede, concebé-lo como obra de
arte, construi-lo como uma acdo politica ou como uma
meditacdo. Uma das caracteristicas mais importantes do
rizoma talvez seja a de ter sempre mdltiplas entradas; (...) Uma
mapa tem multiplas entradas contrariamente ao decalque que
volta sempre “ao mesmo”. Um mapa é uma questdao de
performance, enquanto o decalque remete sempre a uma
presumida “competéncia”.

A encenacdo contemporanea também é repleta de mdultiplas entradas,
nao precisa mais de um ponto de referéncia. O contemporaneo tem essa
necessidade de ter diversas referéncias, por isso ha uma quebra no modelo de
drama classico e, até mesmo em suas acdes, a cena é obrigada a se modificar,
ndo dando mais conta de ser realista. O que chama a atencdo no teatro pos-

dramético é o como fazer. O fazer teatral contemporaneo é um processo. O
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ideal de arte performatica € um processo real, que impde emocdes e acontece
aqui e agora. Em principio, o performer do teatro ndo quer transformar a si
mesmo, mas transformar uma situacgao e talvez o publico.

A pecga “A Missa do Galo” apresenta momentos performaticos, pois é
corpo: espacialidade, precisdo formal, simultaneidade. E voz: polifonia,
siléncios. E sensivel. E fugaz e efémero. Um momento Gnico pelo qual somos
capazes de navegar pelo mundo machadiano. Ao mesmo tempo que o texto é
classico, a encenagdo é contemporanea e beira o pos-dramatico. Lembramos
gue nem toda peca que ocorre no contexto contempordneo pode ser
considerada pos-dramatica, mas talvez tenha caracteristicas desse teatro
teorizado por Lehmann (2007).

Ndo podemos classificar essa peca especificamente como épica ou
performatica. Ela € uma conjugacdo de aspectos utilizados em cena. Possui
momentos performaticos como quando falamos nos momentos de tensao, que
sdo os momentos de dialogos interno-corporais produzidos pelos atores-
personagens. Esse também é um momento de fragmentagdo, o corpo,
principalmente é fragmentado, pois a dire¢cdo tenta assim transformar as
perturbacdes mentais em perturbacdes corporais. Essas perturbacdes acabam
também transtornando o publico que é levado ao distanciamento da cena, ou
seja, despertado para o fato de estar assistindo uma representacado de algo.
Assim sendo, percebemos o quanto a encena¢do de Luiz Eduardo Frin é
repleta de elementos épicos, justamente porque ndo somente busca o drama
puro e simples, como também caracteristicas do teatro de Lehmann. Isso ndo
significa, entretanto, que possamos denominar a peca de pds-dramatica ou o
diretor de pOs-dramético, ou classificar a peca como épica, ou como
performatica. Devemos deixar claro que a peca em andlise € uma construcao
entrelacada de formas de se construir a cena.

A peca “A Missa do Galo”, teatralizacdo do conto “Missa do Galo”, de
Machado de Assis, sofreu um processo de epicizacdo ao serem inseridos
elementos caracteristicos do teatro épico, teorizado por Bertolt Brecht. Ao
mesmo tempo, a peca faz parte do contexto pos-dramatico, mesmo tendo
como base um texto literario, que é seguido praticamente na integra. O que
salta a nossa percepcdo € justamente o0 modo como a encenacao fez uso

desse texto com a introdugéo de elementos narrativos que ajudaram a reflexao
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e critica do publico. Assim, no deslocamento do literario para o teatral, a

teatralizacdo opera como mais um recurso contemporaneo, pois

7

Teatralizar um acontecimento ou um texto é interpretar
cenicamente usando cenas e atores para construir a situagao.
O elemento visual da cena e a colocagdo em situagdo dos
discursos sdo as marcas da teatralizacdo. (PAVIS, 2011, p.
374)

Segundo os estudos de Pavis (2011), a teatralidade é um termo
polissémico, que inclui a performatividade e depende da leitura do espectador
para se constituir, por iISSO ndo usamos o termo dramatizacdo, pois este
conceito, para Pavis (2011), esta unicamente ligado a estrutura textual, ou seja,
€ uma forma de adaptacdo de um texto (épico ou poético) para um texto
dramatico ou para um roteiro teatral, ou material destinado ao palco. Assim, a
dramatizacéo € caracterizada pela insercdo de dialogos, criacdo de uma tensdo
dramatica e de conflitos entre as personagens, além de dindmica da acéo.
Nesse sentido, devemos considerar a pegca “A Missa do Galo” como uma
teatralizacdo, pois o conto de Machado de Assis foi transposto para o palco,
sem que tenha ocorrido uma adaptacdo dramaturgica, mas levado a cena
utilizando novos meios de se narrar a historia que ndo apenas a dramatizacdo

do conto.

1.2— Teatralidade: teatral e ndo teatral em articulagéo

Silvia Fernandes (2011) em seu artigo “Teatralidade e Performatividade
na cena contemporanea”, afirma que os pioneiros na composicdo de uma arte
cénica, moderadamente autbnoma em relacdo ao texto dramaturgico foram
Gordon Craig, Appia e Meierhold. Meierhold foi quem utilizou lucidamente os
conceitos de teatralidade, teatralizacdo e reteatralizagdo como modo de
chamar a atencao para o emprego dos recursos préprios do teatro reafirmando

o carater de jogo e artificio da arte cénica.

O conceito de teatralidade permite articular o teatral e 0 néo
teatral, uma vez que possibilita explicar um desejo de teatro por
se realizar, esclarecendo o elo entre texto e representacdo,
esta sendo definida como assunc¢éo do texto pelo corpo e pelo
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espaco cénico. Se a modernidade péde, com o desabrochar da
encenacao, associar a teatralidade a representacao, a literatura
dramética continua a ser interrogada a luz desse conceito.
(SARRAZAC, 2012, p.178)

Genevieve Jolly e Muriel Plana evidenciam em seu ensaio que 0 conceito
de teatralidade permite uma articulacdo entre 0 que € teatro e o que nado €
teatro. Pode-se dizer que é teatral tudo aquilo que quer e pode ser teatro, tudo
aquilo que se adapta bem as exigéncias do jogo cénico. Ou seja, a teatralidade
cénica separa a encenacao da obra dramética, mas faz com que se estenda
para todo tipo de texto, mantendo um elo fragil entre texto e encenagéo. Isso
abre espaco para se cogitar que a literatura pressupde uma forma de
teatralidade cénica, possibilitando afirmar que o conceito de teatralidade é
operacional, pois, ao se transpor para a cena o literario, tem como funcao estar
presente e criar situacoes de linguagem e ndo apenas simbolizar alguma coisa
cenicamente.

Para Silvia Fernandes (2011), a teatralidade pode ser uma maneira de
atenuar o real com um tracado cénico obsessivo, visto que, para que a
realidade possa transparecer menos densa cenicamente, ha a necessidade de
se ter um apego excessivo pela mesma ideia de estruturacdo teatral. O
aparecimento do conceito de teatralidade se deve a uma emergéncia do ato
teatral no vazio de sua representacdo. Segundo Fernandes, a teatralidade
também pode ser um embate de regimes ficcionais diversos, o qual impede a
encenacao de construir-se a partir de um unico ponto de vista.Ao abrir multiplos
focos de olhar em disputa pela primazia de observacédo do mundo, ela busca
novas maneiras de dizer e representar a mesma coisa.

O conceito de teatralidade, em todas as suas diversas acepcdes, no teatro
e fora dele, vem se tornando cada vez mais difuso, correndo o risco de ser
banalizado. Afinal o contexto contemporaneo configura o teatro como a falta de
teatro, ou melhor, como o desejo e procura da arte teatral. Ao invés de colocar
o teatro num lugar de arte definida e consumada, a teatralidade, como afirma
Sarrazac (2012), constitui o vazio do teatro dentro do préprio teatro. O que
podemos pensar € que constantemente estamos buscando a esséncia absoluta

gue Pavis (2011) afirma né&o existir. Se ndo é possivel dizer que o teatro possui
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uma esséncia absoluta, podemos pelo menos classificar elementos
indispensaveis a qualquer fenbmeno teatral.

E inconcebivel falar em teatro sem falar em relagéo “real e imaginario”. E na
ficcdo a ser representada que se encontra o fendmeno teatral? E claro também
gue para a ocorréncia deste fendbmeno teatral é preciso, necessariamente, um
espaco de atuacdo — o palco; um espaco de onde se pode assistir — a plateia; e
um ator no palco e espectadores na plateia. Sem estes elos ndo se configura a
relacdo “real e imaginario” que é estabelecida pelo jogo cénico. O jogo teatral
consiste em trabalhar questdes possiveis com toques de ilusdo, pois, ao
assistir a uma peca, somos iludidos o tempo todo de que aquilo poderia vir a
acontecer.

Para Patrice Pavis (2011), a teatralidade é aquilo que é especificamente
teatral, ou seja, tudo aquilo que tem o poder e a necessidade de saltar a cena,
tanto na representacdo quanto num texto dramatico. Em Dicionario do Teatro,
Pavis (2011, p.372)se vale da fala de Artaud que questiona o porqué de, no
teatro Ocidental, tudo o que é especificamente teatral é deixado em segundo
plano. Questiona porque, afinal, o teatral é aquilo que ndo obedece a
expressao pela fala, pelas palavras, ou melhor, € tudo aquilo que ndo esta
contido no dialogo. Artaud vé este teatro como secundario, ndo deveria ser o
texto contido nas falas a parte fundamental da encenacéo, j4 que as acdes no
palco ndo se concretizam apenas pela fala, mas tudo o que esta no palco
significa. Tudo em cena representa. Em 2013, por exemplo, o ator Luis Melo
comecgou a apresentar uma peca intitulada “Auséncia”, criada pela companhia
Dos a Deux, que era calcada apenas em ac¢des gestuais. O fato de ndo haver
falas em cena n&o a transforma em uma encenagdo menos teatral. Pelo
contrario, tudo em cena desperta a atencdo do espectador, pois € no corpo do
ator e em elementos como cenario, figurino, iluminacdo que se concentrara a
atencao do espectador. Pavis, em seguida, afirma que “Nossa época teatral se
caracteriza pela busca dessa teatralidade por demasiado tempo oculta.”, ou
seja, aquela teatralidade que, por muitas vezes, ficou esquecida, visto parecer
representar menos do que o verbal em cena. Considerando esse aspecto, €
gue buscamos a teatralidade ndo s6 na encenacdo, que € 0 seu maior lugar,

mas também nas fissuras da literatura.
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O conceito de teatralidade cénica separa, entdo, a encenacao da obra
dramatica, mas faz se abre para todo tipo de texto. Verifica-se a existéncia de
um elo ténue entre a escrita e a encenacao, que requisita, algumas vezes, uma
espécie de extracdo de algo que seria teatro fora da forma escrita abstrata, ou
uma regeneracao, que seria a assimilacdo de um escrito pela concretizacéo
cénica, visual, auditiva. Para muitos, a teatralidade € especifica da encenacéo,
entretanto, texto e encenacdo dependem um do outro. Como vimos no
pensamento de Artaud citado por Pavis (2011), ndo é possivel que tudo o que
esteja contido no didlogo assuma real importancia para ser colocado em
primeiro plano. O texto se configura como ponto importante, € ele que, tantas
vezes, determina as ac¢des, contudo, sem gestos ou corpo um texto ndo ganha
vida. Frisamos, porém, que € a partir de um texto (conto, poema, cronica,
roteiro teatral, etc) que o ator poderd, enfim, definir o melhor modo de se
colocar em cena.

No verbete “Teatralidade”, de Jolly e Plana (2012) encontra-se uma
afirmacao que ajuda a exemplificar que o desejo ou a falta de teatro que um
encenador ou dramaturgo projeta num texto tem sua origem na linguagem, na
fala do ator. A escrita, sendo ou ndo concebida para a cena, conserva uma
teatralidade, pois sera a partir do texto escrito que poderdo surgir novas
possibilidades para se completar ideias indicadas pelo autor ou dramaturgo. O
texto é a base da encenacao, nele repousa aquilo que é teatral e ndo teatral,
ou seja, serd ele que permitirA novas perspectivas para se levar o
acontecimento a cena. Algumas indicacdes do autor ja abrem caminhos para a
encenacdo, e as lacunas deixadas também séo possibilidades para a cena,
pois sera ela, a cena, que revelarda o que foi dito e o que também ficou
implicito. Jolly e Plana (apud SARRAZAC, 2012, p.180) corroboram:

A teatralidade, considerada sintese alquimica, gera por fim um
desaparecimento do texto sob seu potencial universalista, pois
recorre a outras sensacdes; o potencial substitui o real, o devir
0 ser, o virtual o atual. A interpretacdo atenua a irredutibilidade
da coisa interpretada.

A teatralidade néo é so6 “espessura de signos e sensagoes” e “percepgao
ecuménica de artificios sensuais, gestos, tons, distancias, substancias, luzes

gue submergem o texto sob a plenitude de sua linguagem exterior’, a que se
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refere Roland Barthes (1977, p. 58), mas também é uma polifonia aberta sobre
0 espectador, é critica do ato de significacdo. Isto é, a teatralidade deve estar
presente em tudo que envolve o teatral desde o texto, chave para a encenacao,
até o ato cénico. Ela também é iluminag&o, sonoplastia, cenografia, figurino. A
teatralidade deve estar em cada pequeno detalhe que significa em cena, ja que
tudo em cena é signo e deve ser decifrado pelo espectador. Barthes (1977,
p.58) ainda complementa: “Naturalmente, a teatralidade deve estar presente
desde o primeiro germe escrito de uma obra, pois ela é um dado de criagéo,
nao de realizag&o”. Isto &, a teatralidade é o “por em jogo”, € o movimento de
passagem para 0 jogo cénico, viabilizado pelo gesto de mostrar a coisa em si.
E necesséria, portanto, ja que o importante nem sempre é o que se conta, mas
como se conta essa histéria em cena. Também é possivel que a teatralidade
nasca das operacdes reunidas de criacdo e recepcéo. De qualquer forma, a
teatralidade ndo € um dado empirico ou uma qualidade, mas uma operacéo
cognitiva ou ato performativo do ator e também do espectador, pois se apoia
tanto em experiéncias vividas ou observadas, quanto no processo de
identificacdo que cada espectador faz da realidade. Ou seja, hd uma abertura
para o dialogo entre palco e plateia dando margem a uma interpretacao
racional e também sensivel ja que deve se adequar aos conhecimentos prévios
do ator e do publico, uma vez que as experiéncias sdo bagagens pessoais e

intransferiveis.

1.3- A teatralizacédo de “Missa do Galo”, de Machado de Assis

A teatralidade ndo é uma propriedade somente ligada ao texto dramético.
Para Patrice Pavis (2011), a teatralidade diz respeito a qualquer texto que
possamos exclamar ser “teatral” ou “dramatico”, pois sugere que € adequado
para a transposi¢cao cénica, visto possuir, entre outros aspectos: visualidade do
jogo teatral, conflitos abertos, troca rapida de dialogos, qualidades pertinentes
a teatralidade. Pavis (2011, p. 373) cita ainda as palavras de Meierhold (1963)
que afirma: “Paradoxalmente, é teatral, portanto, um texto que nao pode se
privar da representacdo e que, portanto, ndo contém indicacdes espaco-

temporais ou ludicas autossuficientes”. Nesse caso, um texto literario que seja
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transportado para o palco, tem de estar repleto de teatralidade. Meierhold
(apud PAVIS, 2011, p. 373) ainda complementa:

A teatralidade ndo surge mais, pois, como uma qualidade ou
uma esséncia inerente a um texto ou a uma situacdo, mas
como um uso pragmatico da ferramenta cénica, de maneira a
gue o0s componentes da representacdo se valorizem
reciprocamente e fagcam brilhar a teatralidade e a fala.

A teatralidade acaba despertando a valorizagdo do jogo cénico em
detrimento do raciocinio de causa e efeito. Ndo ha mais a busca pela légica
linear, e nem todos 0s aspectos cénicos precisam significar um sentido Unico.
Isso acontece justamente por esse jogo cénico existir a partir de impulsos.
Nesse caso, a experiéncia € unica e intransferivel, como mostrada pela
performance, pois tais aspectos soé irdo fazer sentidos para quem viu e viveu
essa experiéncia.

Percebe-se que a teatralidade ndo pode existir distante da
representacdo, da encenacao, pois € uma ferramenta cénica. Barthes (1977),
em um de seus ensaios, afirma que teatralidade é o teatro menos o texto, que
teatralidade esta na forma de expressdo. E, por isso, uma manifestacido da
representacdo que exige a percepcdo do espectador, mas o texto literario
também s existe porque cria a necessidade da percepcdo de um leitor.
Cabera ao leitor vivenciar as sensacfes e emocles capazes de serem
experienciadas na hora da leitura.

A primeira diferenca fundamental entre o conto e a encenacao da peca €
a duplicacdo da personagem Nogueira. O diretor Luiz Eduardo Frin optou por
ter dois personagens que dialogam, o “Nogueira Velho” e o “Nogueira Jovem”.
O primeiro utiliza o passado para narrar o acontecido, assim como esta no
conto, ja o segundo, 0 mais jovem transita entre os tempos, como afirma Frin
(2012), fazendo referéncias claras ao ocupar um tempo outro, que seria
transitorio, desde a noite do acontecido, até a hora da narracdo ser feita ao
publico. Frin (2012, p. 93) diz: “Para dar forma a esse tempo transitorio no qual
o ator mais jovem esta inserido, ele utiliza referéncias temporais alternadas”.
Ou seja, a narracdo do Nogueira Jovem, por vezes, é feita no presente, ja

outras vezes se refere ao fato no passado, como se tivesse acontecido na noite
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anterior, procurando tirar a referéncia de um tempo exato, seja aquele em que
teria ocorrido a acéo, seja aquele em que a narracao é feita ao publico.

Luiz Eduardo Frin (2012, p.93) afirma ainda que

Ao ser obrigado a interagir consigo mesmo, mas em uma
dimensé&o temporal incerta, Senhor Nogueira € 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
gue 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.

O que acontece € que a personagem acaba sendo obrigada a refletir
sobre 0s acontecimentos ja vivenciados em outro tempo. Para facilitar essa
reflexdo se faz necessaria a utilizagdo de um outro/novo Nogueira, aquele que
vivenciou ha pouco os acontecimentos e ndo ha tanto tempo atras, levantando
assim a questao da temporalidade na peca, ja que ha interferéncia do presente
no passado. Tais procedimentos fazem com que as incertezas, para 0
leitor/espectador, sobre as insinuagdes de Dona Concei¢cdo s6 aumentem,
conduzindo tanto as personagens como O publico a continuarem com a
sensacao de nunca pude entender.

A peca inicia com Nogueira Velho sozinho, em pé, a frente do palco,

numa espécie de transe, fazendo movimentos com as maos e bracos.
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Figura 1: Inicio da peca “A Missa do Galo”

Ao fundo um som como se fosse uma maquina de escrever, o som para,
0S movimentos continuam até que ele se senta huma cadeira posicionada ao
lado esquerdo do palco. Diz: “Eu nunca pude entender”, frase que abre o conto
de Machado de Assis. A frase é repetida duas vezes até que vemos ao fundo,
uma luz contra® se acender por de tras da cortina branca, atras da cortina esta
Nogueira Jovem sentado que se levanta, puxa a sua cadeira e entra em cena.
Enquanto isso, o ator mais velho continua repetindo “Eu nunca pude entender”,
0 que Nogueira Jovem completa ao dizer: “Eu ndo entendo”; “Eu nao consigo
entender”. Com isso, observamos as variagdes temporais de que nos fala Luiz
Eduardo Frin. Além disso, nesses movimentos iniciais da peca € possivel
perceber a ruptura de uma estrutura classica de encenac¢do com o passado e o
presente dialogando em cena, narrando e refazendo 0S mMesmMOs

acontecimentos.

5 ; , . ..
Luz contra é aquela que é montada no fundo do palco, virada para frente. Originando uma sombra no
contorno do ator no palco.
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Figura 2: Nogueira Jovem entra em cena

A narragdo continua de acordo com o texto de Machado de Assis:
“‘Nunca pude entender a conversagao que tive com uma senhora, hd muitos
anos, contava eu dezessete, ela trinta”. Nogueira Velho nos conta seus planos
para a noite de Natal daquele ano. Diz: “combinei que iria acorda-lo a meia
noite”. Nisso, Nogueira Jovem se levanta e diz: “Vou acorda-lo a meia noite,
meia noite”. Nessa fala também encontramos as repeticbes que serao
constantes durante a encenagao.

Nogueira Jovem, por vezes, faz interferéncias nas lembrancas de
Nogueira Velho, que, como mais velho, diz: “Vivia tranquilo, naquela casa
assobradada da Rua do Senado, com os meus livros, poucas rela¢des, alguns
passeios.” O mais jovem interrompe dizendo: “Nenhum passeio”. Nogueira
Jovem também faz afirmacdes antes de Nogueira Velho como quando diz:
“Nunca fui ao teatro”, e o mais velho continua a narracéo dizendo: “Nunca tinha
ido ao teatro”. Apos essa fala, tem-se um momento de quebra da linearidade
da cena por meio das repeticdes: “Eu vou ao teatro” em diversos ritmos e
entonacdes. Depois dessa sequéncia de repeticdes, ouvimos Nogueira Jovem
dizer: “Me leva junto”. A partir dai tem-se mais um momento de transe dos dois

Nogueiras. A pega para por um momento, um som estridente surge, os dois
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atores estdo posicionados no lado esquerdo do palco, um quase em cima do

outro, mais uma vez ha a fala: “Me leva junto”. O som continua.

Figura 3: Configurac&o cénica apos a fala “Me leva junto”

Nogueira Velho cai na gargalhada e entendemos que o desejo do jovem
se funde com a maturidade do velho, ja que ir ao teatro era um eufemismo em
acao, e, Meneses, o dono da casa onde Nogueira estava hospedado, trazia
amores com uma outra senhora separada do marido e dizia ir ao teatro para
poder dormir fora de casa.

E explicito aqui que o conto traz também & tona a critica ao adultério,
uma hipocrisia social - tema recorrente no Romantismo -, relacionamento
extraconjugal que Dona Conceicéo foi obrigada a aceitar e ainda a acreditar
que era um direito do marido de “divertir-se” com outra mulher, ja que Meneses

saia uma vez por semana com a amante:

Mais tarde € que eu soube que o teatro era um eufemismo em
acdo. Meneses trazia amores com uma senhora, separada do
marido, e dormia fora de casa uma vez por semana. Conceicao
padecera, a principio, com a existéncia da comborca; mas,
afinal, resignara-se, acostumara-se, e acabou achando que era
muito direito. (ASSIS, 2008, p.12)

Na encenacdo o som sO desaparece quando Nogueira Velho retoma o

conto para explicar este eufemismo até Nogueira Jovem entender que
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Meneses traz, no presente, amores com uma senhora. Os dois riem. Pausa. H&
precisao formal no gesto dos dois. Ficam imoveis. Até que o jovem entende e
mais uma vez faz consideragfes acerca do assunto no tempo presente. As
consideracdes sao feitas por meio de repeticdes de falas ja ditas e séo
interrompidas pela lembranca do mais velho referente a Dona Conceicao,
mulher de Meneses. Nogueira velho diz: “Conceigao padecera, a principio, com
a existéncia da comborgca; mas afinal, resignara-se”, o jovem completa:
“acostumara-se”, o velho continua: “e acabou achando que era muito direito.
Boa Conceicao!”, Nogueira Jovem repete: “Boa Concei¢cado” e completa: “todos
a chamam de ‘a santa”. Nogueira Velho retoma: “todos a chamavam de ‘a

santa”. Nesse momento o jovem toma a palavra e comecga a discutir, alterando
até o tom de voz, com aquele que sera o seu futuro. Os dois tém, mais uma
vez, as falas divididas, uma completando o pensamento do outro, transitando
entre os tempos. Até que o ator jovem exclama: “Pode até ser que nao saiba
amar”. Referindo-se a Conceicdo, Nogueira Velho desaba ao chdo. Siléncio.
Do chdo mesmo da a fala no passado: “Podia até ser que ndo soubesse amar”.
Deita e coloca seu chapéu em cima do peito. Nessa posi¢cdo Nogueira Velho

nos conta que naquela noite de Natal o escrivao foi ao teatro.

Figura 4: Nogueira Velho deitado no chéo.
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Durante esses acontecimentos, fica visivel que a peca “ A Missa do
Galo” esta inserida num momento indefinido. Além da alternancia dos tempos
verbais, a encenacéo utiliza elementos como a variagdo do ritmo no decorrer
das cenas e claramente, a repeticdo das falas. Outro recurso, que acaba
dialogando com uma importante questdo machadiana é a confiabilidade do
narrador, pois a personagem Nogueira Velho, por vezes, apresenta certa
falibilidade de memodria que é questionada e algumas vezes contradita pela
personagem Nogueira Novo, como no exemplo: “Era pelos anos de 1861 ou
1862. Eu ja devia estar em Mangaratiba, em férias”. Na peca, Nogueira Velho
diz, sem muita certeza: “Era pelos anos de 1861... Ou... 1862...”. E é
interpolado pela personagem Nogueira Jovem: “1862! Eu ja devia estar em
Mangaratiba, em férias!”. Logo em seguida Nogueira Velho ja assume que o
Jovem esta certo e completa: “Mas fiquei até o Natal”. Pausa. Mais nervoso ele
repete: “Fiquei até o Natal para ver a Missa do Galo na Corte”. Os dois
personagens tem um momento de cumplicidade, se olham e fazem um para o

outro barulho: “shiu”.

Figura 5: Os dois Nogueiras tem um momento de cumplicidade ao fazerem “shiu”.

O som “shiu” € uma referéncia ao siléncio que estava na casa naquela
noite, o ndo se deve fazer barulho, pois a casa toda j4 estava recolhida.
Apenas Nogueira tinha ficado acordado, na sala, ja pronto, esperando apenas

o horario da missa. O Nogueira Velho continua andando pela cena
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sorrateiramente com o dedo na boca, assim como quem pede siléncio. De
repente, o ator mais velho vai ao fundo de cena e de costas, com uma nova
forma corporal (como é possivel visualizar na imagem abaixo) e com uma nova
voz se transforma em Dona Inacia e pergunta o que Nogueira Jovem ficara
fazendo enquanto espera a hora da missa. A quebra corporal do ator mais
velho, ao fim da fala de Dona Inécia, é extremamente visivel. E como se o ator

deixasse de lado aquele momento e ja voltasse a ser Nogueira.

Figura 6: a esquerda, o ator de Nogueira Velho como Dona Inécia.

Observa-se que, por meio do cenario, 0s personagens habitam um

espacgo onirico. Frin (2012, p.95) confirma:

Percebe-se no cenéario e nos figurinos, também de
Sylvia Moreira, a op¢do por um tempo e um espaco simbolicos,
0 branco nas roupas, nas cortinas que cobrem todas as
paredes do teatro e no lindleo sobre o chdo desreferencia o
tempo e espago ao mesmo tempo que permite aos elementos
da cena serem fundidos em uma dimensdo 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.

O cenario e o figurino sdo de fundamental importancia para a verificacao
da teatralidade, pois configuram o espaco cénico e as possibilidades criadas

pelo texto de Machado de Assis. O conto revela a poética realista do autor, ja a
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peca carrega tracos contemporaneos de uma poética que tem se revelado

hibrida com relac&o ao real e imaginario. Ainda para Frin (2012, p.96),

No tocante ao trabalho dos atores, para torna-los aptos a
transitar livremente entre esses tempos e dimensdes que
compdem o espetaculo, tempos e espacos que vao, sem muita
preparacédo, 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, [..] além de expedientes de encenacdo com a
alternancia da intensidade da iluminacdo e de marcacdes
cénicas.

Fica claro que a teatralizacdo do conto de Machado de Assis é
construida a partir do realismo machadiano, mas que se instala em um tempo
outro, um tempo que a narracao cénica se mostra muito presente. Corpo, voz,
formalidade, sdo essenciais para a reflexdo de como é realizada a cena, e
claro, de como o texto se coloca no palco. Os criadores deste espetaculo
deixam evidente que a utilizacdo de expedientes da composicéo formal, seja no
trabalho dos atores, seja dos procedimentos de encenacdo para a expressao
de elementos simbodlicos e ao mesmo tempo subjetivos, tem como foco
expressar a fragmentacdo do tempo, da narrativa e do individuo. Ligia Borges
Matias (2010), ao realizar, em sua dissertacdo de mestrado um pequeno

estudo também sobre o0 a peca de Luiz Eduardo Frin, afirma:

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 é congelada, a luz se
transforma e o ator desempenha uma coreografia frenética
explicitando a ebulicho de seus sentidos. Terminada a
expressdo, retoma a marcagdo anterior, restabelece-se a
iluminagdo e a cena prossegue. Trata-se de um comentario
realizado pelo corpo do ator, em que a narrativa € interrompida
para que seja manifestada sua sensacdo interior (MATIAS,
2010, p. 100).

E o que apreendemos também em nossa analise a partir dos momentos
expansivos de comentarios corporais, momentos de “tensao”, que refletem

sensac0Oes, desejos e anseios.
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Dando continuidade a encenacgdo, mais uma vez, vemos a falha de
memoria que Nogueira Velho apresenta, pois, ao falar a Dona Inacia que livro
leria naquela noite: “Os trés mosqueteiros, velha tradugdo do...” faz uma
expressdo de quem nao se lembra e tenta mais uma vez: “Os trés
mosqueteiros, velha traducéo do...”. Atras, Nogueira Jovem cai na gargalhada
e continua a rir cada vez que o mais velho tenta se lembrar, até que exclama:
“do jornal do comércio!”, mas completa em seguida: “creio...”. A narragéo volta
para seu fluxo natural, Nogueira Jovem explica metaforicamente, tal qual o
conto: “trepei ainda uma vez ao cavalo negro de D’Artagnan e fui as
aventuras.” Entretanto, nesse momento da pec¢a, mais uma vez ha uma pausa
corporal e também nos dialogos. Ha uma mudanca de luz, focos a pino em
cada um dos atores, Nogueira Velho, nessa posicdo, volta a falar: “Dentro em

pouco estava completamente ébrio de Dumas...”

Figura 7: Configuracéo cénica apés a fala: “(...) e fui as aventuras.”

Esse momento s6 finda quando sédo despertados por um pequeno rumor.
Os dois saem de suas cadeiras e comeg¢am a repetir sem parar: “um pequeno
rumor que ouvi dentro veio acordar-me da leitura”. Nogueira Jovem, no tempo
presente afirma: “sdo uns passos... sdo uns passos no corredor...” Enquanto
isso, o ator mais velho retira o palet6 para fazer a entrada como Dona
Conceicdo. Para ser a mulher do escrivdo, os dois atores irdo se valer da

mesma gestualidade corporal, ou seja, os dois sempre que forem interpretar



44

Dona Conceicdo estardo de costas, com a mao direita sobre o lado esquerdo

da nuca e com uma leve quebra no quadril.

Figura 8: Detalhe para a mao sobre a nuca e a partitura criada para
caracterizar Dona Conceigao. (grifo nosso)

Ha, nesse momento, uma boa dilatacido de tempo. E preciso ver Dona
Conceicdo entrar, afinal ela é o objeto de toda a sensualidade produzida por
Machado de Assis. Ocorre o didlogo entre os dois. E feita também a descri¢do
dacil, romantica e sensual de Dona Conceicdo. Nogueira Jovem ao descrevé-la
afirma: “Sendo magra, tinha um ar de visdo romantica, ndo disparatada com o
meu livro de aventuras”. Em seguida, quem toma o discurso para si € Nogueira
Velho enquanto o ator jovem se “transforma” em Concei¢gdo. Mais uma vez o
tempo € dilatado, h4 uma pausa no discurso. Um foco aparece na cortina
detras e os dois se encaminham para |4, onde ocorre uma quase ligacdo de

suas maos, como vemos na figura 9.
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Figura 9: momento de quase ligacdo entre as personagens Nogueira e

Conceicao.

As maos ndo chegam a se tocar quando estdo préximas, Nogueira
Jovem faz a quebra desse transe que insinua a verdadeira vontade e volta para
a narracao no tempo presente dos acontecimentos enquanto o ator mais velho
estd como Conceicdo. Ao fim dessa parte do didlogo sobre livros e romances,
mais uma vez ha a inversao de papéis e o jovem ator € novamente Conceicao.
Eles ficam parados, durante a delicada descricdo que faz Nogueira Velho,
algumas vezes passa a mao pelos labios desenhando a fala: “de vez em
guando passava a lingua pelos beicos, para umedecé-los.” A partir dai a
sonoplastia ressurge e Nogueira Velho passa a dar um tom amedrontado ao
dizer: “Vi-a endireitar a cabeca, cruzar os dedos e sobre eles pousar 0 queixo
(...)", até que percebemos que seu estado foi causado pela duvida: “talvez a
tenha aborrecido” ou como diz o personagem mais jovem: “Talvez esteja
aborrecida.” E ele quem continua o didlogo com a intencdo de acabar com a
conversa, mas o ator mais velho, ja como Dona Conceicéo, continua e retoma
o dialogo. Nogueira Jovem rompe o dialogo e narra: “O calor da minha palavra
a fez sorrir (...)" A narragao continua no tempo presente, um pouco diferente do

gue no conto que foi narrado no passado:

De costume tinha os gestos demorados e as atitudes
tranquilas; agora, porém, ergueu-se rapidamente, passou para
o outro lado da sala e deu alguns passos, entre a janela da rua
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e a porta do gabinete do marido. Assim, com o desalinho
honesto que trazia, dava-me uma impresséao singular. (ASSIS,
2008, p. 15)

Narrando no presente, Nogueira Jovem também sente a necessidade de
voltar aos acontecimentos. Pela primeira vez vemos Dona Conceicdo um
pouco de lado e ela acaba tocando no garoto (figura 10). Mas reparemos que
novamente houve a mudanca de luz como prenuncio da proxima narracdo que

esta por vir.

Figura 10: Conceicao e Nogueira Jovem. (grifo nosso)

Esta narracdo é mesclada de presente e passado. Cada um fala uma
frase em um tempo verbal. “Pouco a pouco ela se reclina”, diz Nogueira Jovem,
ja o mais velho “Pouco a pouco tinha se reclinado”. “Finca os cotovelos no
marmore da mesa, mete o0 rosto entre as maos espalmadas, as mangas
desabotoadas caem naturalmente...” a fala do mais jovem é completada pelo
mais velho “E vejo-lhe metade do brago”, o mais jovem repete “metade dos
bracos” e o mais velho “muito claros e menos magros do que se poderiam
supor”. A descricao de Conceigcado continua pelo mais velho enquanto o mais
jovem as interpreta fisicamente: “as veias eram tao azuis que, apesar da pouco
claridade, podia conta-las do meu lugar.” O mais jovem completa contando as
veias “‘uma, duas, trés, quatro, a presenca de Conceicdo despertara-me ainda

mais que o livro.”
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Figura 11: Nogueira Jovem contando as veias de Dona Concei¢do

A narracéo e a iluminacao s6 voltam ao normal quando, mais uma vez,
temos um ator interpretando Dona Concei¢cdo. Nogueira Velho: “Afinal cansou;
trocou de atitude e de lugar. Deu volta a mesa e veio sentar-se do meu lado, no
canapé.” Narra a primeira mudanca de cenario: a cadeira da direita é posta na

frente, do lado esquerdo do palco, como vemos na imagem 12.

Figura 12: de costas para o publico, Dona Conceicdo que conversa com
Nogueira.

Dona Conceicdo, como sempre, de costas para o publico. Os dois

travam mais uma conversa até que Nogueira Velho se levanta dizendo: “N&o
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entendi a negativa”, afinal, falavam sobre o sono e Concei¢cdo disse que
naquela noite ndo tinha levantado porque tinha ficado sem sono. Depois temos
a descricéo repleta de detalhes tal qual o conto de Machado de Assis: “Pegou
das pontas do cinto e bateu com elas sobre os joelhos, isto €, o joelho direito,
porque acabava de cruzar as pernas.” Logo apos dizer “pernas”, temos mais
um momento de comentario corporal acompanhado da mudanca de luz e de
som estridente, que é descontinuado quando se diz quase como se estivesse
em camera lenta: “A conversa reatou-se assim, lentamente, longamente, sem

que eu desse pela hora, nem pela missa.”

Figura 13: Comentario corporal explicitando os sentimentos de Nogueira.

A cena continua com os atores sentados em suas cadeiras (figura 12).
Quem tem a palavra € o personagem mais velho, mas também vemos o mais
jovem virar para o publico e fazer algum comentario sobre o que foi dito, ou
apenas para repetir frases em tempo presente. Até que os dois dizem ao
mesmo tempo: “ Ha impressdes dessa noite, que me aparecem truncadas...
confusa... contradigo-me... atrapalho-me...”. Os dois levantam e mais uma vez
temos um momento de né&o lugar, ndo tempo, acompanhado da mudanca de
luz e de som. Os dois tém embates corporais. De repente as falas do comeco
ressurgem: “Eu nunca pude entender uma conversagdo...” — “Ela que era
apenas simpatica, ficou linda”. Desaceleram. Fixam-se no termo “Lindissima” e

claramente, nesse “transe” percebemos corporalmente o desejo dos Nogueiras.
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Temos mais uma vez a repeticao continua do “Eu nunca pude entender” e de
algumas outras frases da peca, como forma de lembranca e até de comentario.
E um recurso utilizado como forma de apreender os fatos acontecidos até
agora e uma forma de estranhamento que faz com que o publico se questione
sobre o0 que realmente esta assistindo.

A cena é retomada quando Nogueira Jovem se lembra: “Uma das que
ainda tenho frescas é que, em certa ocasido ela, que era apenas simpética,
ficou linda, ficou lindissima.” E a narrativa continua como no conto. Até que os
dois gargalham como comentario a fala de Conceicao: “Ja pedi a Chiquinho
para comprar outros.” Zombam que ela chamava o marido assim. A narrativa
sobre 0s quadros continua até que temos a segunda mudanca na
espacialidade do cenério. As cadeiras agora passam para o fundo de cena, do
lado direito do palco. E durante as falas ditas nessa configuragcdo, temos um

som ao fundo.

Figura 14: De costas para o publico agora o ator mais velho é Conceigcéo

Nessa composicdo de cena, vemos Nogueira Jovem narrando as
sensacdes e pensamentos, e Nogueira Velho se vira para o publico e faz
comentéarios que completam a fala do ator mais jovem. Ha mais um momento
de repeticdes quando Dona Conceigao afirma: “Precisamos trocar o papel da
sala”, o que se segue sdo as variagdes de entonacdo e de construcdo dessa
fala, as vezes sendo até cantarolada. Ha também uma relagdo com as cortinas

do cenario. Logo em seguida, os dois atores ficam a frente do palco e fazem



50

movimentos que se repetem varias vezes junto com a fala: “Queria e nao
gueria acabar com a conversacao; fazia esforco para arredar os olhos dela, e

arredava-os.”

Figura 15: repeticdo do movimento

Essa sequéncia de movimentos € repetida por cinco vezes até que o
pensamento é completado: "Arredava-os por uma espécie de respeito, mas a
ideia de parecer que era aborrecimento quando nédo era, levava-me os olhos
outra vez para Conceigao”. Dona Conceigdo volta a cantarolar “precisamos
trocar o papel’. Estdo numa espécie de sonoléncia, assim como afirma
Nogueira no conto. Ficam por algum tempo inteiramente calados. Conceicao
parecia estar devaneando. Os personagens, oS atores e 0 publico séo
despertados pelo bater de palmas que avisam: “Missa do Galo, Missa do
Galo!”. Conceigao fala que o garoto deve ir e completa “Adeus”. Siléncio. Os
dois comecam a fazer movimentos como uma espécie de danca. Temos mais
uma vez a mudanca de luz, para focos de luz branca. Depois de um tempo
temos mais uma vez a repeticdo de falas que foram ditas durante a peca. Falas
estas as mais diversas. Repetem fisicamente a composi¢cédo de quando falam
sobre o livro os trés mosqueteiros (figura 7). Os movimentos sao feitos juntos e
0s dois atores sdo precisos nesses movimentos. Voltamos para o “Eu nunca
pude entender”, com Nogueira Velho sentado na cadeira a frente, e Nogueira

Jovem atras com a cadeira grudada costa com costa. (figura 16).



Figura 16: Os dois sentados um de costas para o outro. Nogueira Velho a
frente. (grifo nosso)

Os dois alternam quem fica na frente, quem esta de frente para o publico
diz alguma fala que ja foi dita antes, retomando a cena. E continuam pelo
ultimo paragrafo de narracdo do conto. A peca finda quando Nogueira Jovem
retoma, no presente: “Eu ndo entendo, eu ndo consigo entender...” e vemos, ao
fundo, Nogueira Velho saindo por onde, no comeco do espetaculo, Nogueira
Jovem entrou. O jovem olha para tras. A luz contra se intensifica. E Nogueira
Jovem vem a frente da cena e se posiciona como Nogueira Velho comecou a
peca, fazendo movimentos com as maos (figura 1). A luz contra se apaga e a
imagem do Nogueira Velho desaparece até a luz toda se apagar.

Diferente da peca, no conto observa-se caracteristicas de um sujeito
romantico, mesmo que a escrita de Machado de Assis ja seja considerada
como integrante do Realismo e, por tantas vezes, pensada como uma
introdugdo ao Modernismo. O narrador da histéria mantém um caréter
romantico, ao descrever a imagem de Conceicédo, embora dé aberturas para o
realismo mostrando a ambiguidade da mulher como em: “Tudo nela era
atenuado e passivo. O préprio rosto era mediano, nem bonito nem feio. Era o
que chamamos uma pessoa simpatica.” (ASSIS, 2008, p. 12). Conceigéao
também tem caracteristicas paradoxais, pois o autor a trata como “santa”,
como percebemos em “Boa Conceigao! Chamavam-lhe ‘a santa’, e fazia jus ao

titulo tao facilmente suportava os esquecimentos do marido” (ASSIS, 2008, p.
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12), mas, ao mesmo tempo, da a Conceicao caracteristicas sutis que a tornam

sensual:

Conceicdo ouvia-me com a cabeca reclinada no espaldar,
enfiando os olhos por entre as pélpebras meio-cerradas, sem
os tirar de mim. De vez em quando passava a lingua pelos
beicos, para umedecé-los. Quando acabei de falar, ndo me
disse nada; ficamos assim alguns segundos. Em seguida, vi-a
endireitar a cabeca, cruzar os dedos e sobre eles pousar o
gueixo, tendo os cotovelos nos bracos da cadeira, tudo sem
desviar de mim os grandes olhos espertos. (ASSIS, 2008, p.14)

Ou em:

Pouco a pouco, tinha-se inclinado; fincara os cotovelos no
marmore da mesa e metera o rosto entre as maos espalmadas.
Nao estando abotoadas as mangas, cairam naturalmente, e eu
vi-lhe metade dos bracgos, muito claros, e menos magros do
gue se poderiam supor. (ASSIS, 2008, p. 16)

Ja a peca nao traz elementos realistas ao palco, ndo ha uma mesa para
gue Conceicao possa fincar os cotovelos. Nao se faz necessario. O foco esta
na narragdo dos acontecimentos e no como esses fatos transformaram as
sensacOes do narrador ou, no caso, dos narradores.

E possivel observar também na constru¢do do sujeito do conto sua

inquietacéo e, por vezes, seus conflitos internos como em:

Queria e ndo queria acabar a conversacédo; fazia esfor¢o para
arredar os olhos dela, e arredava-os por um sentimento de
respeito; mas a ideia de parecer que era aborrecimento,
guando néo era, levava-me os olhos outra vez para Conceicao.
(ASSIS, 2008, p. 20).

Na peca esses conflitos internos ficam mais visiveis nos momentos em
gue percebemos 0s comentarios corporais.

Tomamos como base para o estudo desse sujeito romantico do conto a
afirmativa de Benedito Nunes (2013, p.52) em seu ensaio “A visdo Romantica”™

A categoria psicolégica do Romantismo é o sentimento como
objeto da acéo interior do sujeito, que excede a condicdo de
simples estado afetivo: a intimidade, a espiritualidade e a
aspiracdo do infinito, na interpretacdo tardia de Baudelaire.
Sentimento do sentimento ou desejo do desejo, a sensibilidade
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romantica, dirigida pelo “amor da irresolucdo e da
ambivaléncia” que separa e une estados opostos — do
entusiasmo a melancolia, da nostalgia ao fervor, da exaltacédo
confiante ao desespero -, contém o elemento reflexivo de
ilimitacdo, de inquietude e de insatisfacdo permanentes de toda
experiéncia conflitiva aguda, que tende a reproduzir-se
indefinidamente a custa dos antagonismos insollveis que a
produziram.

Tem-se, assim, um sujeito e narrador do conto confessional que, ao
descrever a mulher desejada, individualiza-se ao tratar de uma visao e deseus
sentimentos (egocentrismo); comunica-se com 0O interior e 0 exterior ao
transcender a Natureza fisica; cria relacées de si mesmo para si ao narrar 0s

acontecimentos vividos por ele no conto.

Para o poeta roméntico, as formas naturais com que ele
dialoga, e que falam a sua alma, falam-lhe de alguma outra
coisa; falam-lhe do elemento espiritual que se traduz nas
coisas, a0 mesmo tempo signos visiveis e obras sensiveis,
atestando, de maneira eloquente, a existéncia onipresente do
invisivel e do supra-sensivel. (NUNES, 2013, p. 65).

Machado de Assis (2008, p.14), nas descricdes, por exemplo, de sua
personagem feminina, fala de desejos, a principio, invisiveis aos olhos, como
em: “ (...)enfiando os olhos por entre as pélpebras meio-cerradas, sem os tirar
de mim. De vez em quando passava a lingua pelos beicos, para umedecé-los.”
(p. 14) A partir dessa descricdo, podemos pensar diversos porqués para essa
atitude: ela podia estar cansada, com sede, desatenta a conversa, prestando
muita atencdo na conversa, ou, simplesmente, tentando seduzi-lo. E bom
lembrar que a personagem feminina é descrita do ponto de vista do préprio
narrador, por isso, ja esta carregada de subjetividade. Cabera, assim, a cada
leitor penetrar além do campo do visivel.

Machado de Assis instaura a duvida no leitor tal qual fez em seu livro
Dom Casmurro. Nao é possivel sabermos se Dona Concei¢cdo realmente queria
seduzir Nogueira por amor, ou por vinganca ja que o marido a traia, ou talvez
ela fosse mesmo apenas simpatica. As intencdes nao ficam claras. O fato é
gue a duvida ndo permanece apenas nho leitor, mas também na prépria
personagem do conto. Afinal Nogueira nunca foi capaz de entender a
conversacao que teve naquela noite de Natal.
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A peca mostra a quebra do sujeito romantico enunciado por Machado de
Assis por meio da criacdo de um novo sujeito que traz a questdo da
temporalidade para a teatralizacdo desse conto. Como destacado, ha a criacao
de uma nova personagem, Nogueira Jovem, que determina os mdultiplos dos
sujeitos durante a peca: dois sujeitos que coincidem nas incertezas, ja
propostas por Machado de Assis. A temporalidade é umas das principais
guestbes contemporaneas da encenagao, visto que o teatro contemporaneo
propde a quebra da unidade temporal, trazendo questbes de interseccao de
sujeitos, de polifonia da narrativa e polifonia temporal, demultinarrativa. Luiz
Eduardo Frin trouxe para a sua teatralizacdo justamente a quebra da ordem
cronoldgica, trabalhando o tempo simultdneo e a coexisténcia das palavras.
Frin acredita que essa tenha sido a matriz da encenagao do conto. Afinal, no
conto, temos um homem no tempo presente lembrando do passado e, quando
se lembra, ele também se transfere para o passado. Frin, na encenacao, fazer
0 movimento contrario: trouxe o passado para o presente, para 0 momento da
narracdo, fazendo um diadlogo entre esses dois tempos, por intermédio da
memoria, memoria que é falivel, e que Machado de Assis ja trabalhara muito
bem: a falibilidade da memdria. Frin, em entrevista (vide anexo, p. 103), afirma:
‘o que eu fiz foi tentar alicercar a encenagdo em preceitos ja conhecidos e
estudados da obra machadiana que sdo: a falibilidade da memdéria, a nao
confianca do narrador.”

A partir desses aspectos, Frin seria capaz de justificar a sua
teatralizacdo, pois procurou tratar dos dois tempos juntos, fazendo nédo s6 que
um confirmasse o outro, mas também que um tempo colocasse duavida e
provocasse o0 outro. O que a diregcdo da peca fez foi agregar ao conto a
temporalidade, ao extrair do conto a possibilidade de didlogo entre passado e
presente, fizeram com que os dois tempos ecoassem. Nessa forma de
construcdo da cena, percebemos um salto da poética Romantico-Realista para

uma poética com aspectos mais proximos da visdo contemporanea.
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CAPITULO 2 — O EPICO NA CENA CONTEMPORANEA

A construcdo da cena teatral contemporanea passou a exigir 0 uso de
recursos que equivalem as necessidades contemporaneas. O principio da
verossimilhanca ndo € mais a principal busca teatral. O que se deseja
atualmente, e podemos pensar até como uma questao a ser resolvida, é o
modo como a cena € construida e ndo somente (ou ndo mais) o que ela
representa. O mundo contemporaneo, assim como o teatro, tem a funcdo de
destacar o modo como se representa e ndo o objeto representado. Mas como
chegar a essa nova forma de representacdo? Nosso objetivo €, a partir do
teatro épico de Bertolt Brecht, verificar os recursos utilizados pela cena
moderna teatral até chegarmos ao momento conhecido como pés-dramatico.

Os estudos de Bertolt Brecht comecam enfatizando a necessidade de se
mudar a encenacdo da Opera, mudanca que € levada posteriormente as
encenacoes teatrais. Para que isso acontecesse, foi necessario elevar a 6pera
ao nivel técnico do teatro moderno. “Por teatro moderno entendemos teatro
épico”, dizia Brecht (2005, p.31). Brecht esquematiza as principais
modificacbes que acontecem ao passarmos de um teatro dramatico para um
teatro épico. Essa sua primeira esquematizacdo, todavia, ndo apresenta
contrastes absolutos, apenas sugestiona variacbes de matiz, pois é possivel,
dentro de um processo de comunicagao, optar por formas mais emotivas ou
por uma persuasao racional. Em Estudos sobre o Teatro, Brecht (2005, p.31)
apresenta o seguinte esquema que relaciona a forma draméatica com a forma

épica de teatro:

Forma dramatica de teatro

a cena “personifica” um
acontecimento;

envolve o espectador na acao e
consome-lhe a atividade;
proporciona-lhe sentimentos;
leva-o a viver uma experiéncia;
o espectador € transferido para
dentro da acao;

é trabalhado com sugestdes;
0S sentimentos permanecem 0S
mesmos;
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parte-se do principio que o homem
€ conhecido;

o0 homem é imutavel;

tensédo no desenlace da acgéo;
uma cena em funcéo da outra;
0s acontecimentos decorrem
linearmente;

natura non facit saltus (tudo na
natureza é gradativo);

0 mundo, como é;

o0 homem é obrigado;

suas inclinagdes;

0 pensamento determina o ser.

Forma épica de teatro

narra-o;
faz dele testemunha, mas desperta-
Ihe a atividade;

forca-o a tomar decisdes;
proporciona-lhe visdo do mundo;

€ colocado diante da acao;

é trabalhado com argumentos;

séo impelidos para uma
conscientizacgéo;

0 homem é objeto de analise;

0 homem é suscetivel de ser
modificado e de modificar;

tensao no decurso da acao;

cada cena em funcdo de si mesma;
decorrem em curva;

facitsaltus (nem tudo é gradativo);
0 mundo, como serg;

o0 homem deve;

seus motivos;

0 ser social determina o
pensamento.

O gue se observa, aqui, sdo modificacbes no modo de pensar o fazer
teatral. A cena passa ndo somente a representar uma histéria, como também a
contar essa histéria de modo a levar o publico a ser cumplice dos fatos
narrados, ndo tendo apenas emocdes e sentimentos despertados diante da
situacdo apresentada no palco. Assim, o publico passa a ser ndo s6 espectador
da sua sociedade, mas também pensador e atuante das necessidades sociais.
Essas mudancas trazem, como aspecto comum, a substituicdo da justaposi¢cao

sujeito-objeto. Da situacdo naturalmente dramatica, que € aquela em que o
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espectador é apenas observador do que é contado em cena, pela substituicdo
de uma natureza épica, que desperta 0 espectador por meio de elementos
narrativos e o leva a ter consciéncia de que o que vé no palco é mais do que a
representacdo de acontecimentos possiveis de serem realidade, mas sim a
representacdo da realidade chegando a sugerir, inclusive, modificacbes e

solucdes para o real apresentado. Peter Szondi (2011, p.117) afirma:

Na arte, a objetividade cientifica se torna, portanto, objetividade
épica e penetra todos os estratos da obra teatral- sua estrutura
e linguagem, bem como sua encenacdo: a acdo que se
processa no palco nao preenche mais inteiramente a
apresentacdo teatral, como ocorreria no procedimento
dramético, no qual 0 momento mesmo da apresentacao teve,
por isso, de sucumbir (como € apreensivel historicamente no
desaparecimento do prélogo no Renascimento)

Entdo, o que se tem a partir de Brecht, é a acdo que é como objeto
narrado no palco, e esta acédo se relaciona com o narrador €pico e com 0 seu
objeto. A contraposicdo de ambos resulta na totalidade da obra. Convém
lembrar que, nessa nova cena teatral, o espectador ainda ndo é deixado de
fora, mas também ndo é mais iludido com a cena, ele é posto diante dessa
cena em processo, que € uma forma de desperta-lo para o raciocinio critico. O
gue se tem é um teatro épico que se caracteriza por extrair elementos
tradicionais do drama e de sua encenacdo, que ja eram familiares ao publico.
Em seguida, isola-os e, ao mesmo tempo, distancia-os como elementos épicos
de cena, ou seja, como objetos que serdo mostrados, por isso Brecht ira
denomina-los de “efeitos de distanciamento”. O ator também n&o deve mais se
ocultar atras de um personagem dramético, pelo contrario, segundo Brecht
(2005), o ator deve revelar sua personagem, ndo simplesmente vivé-la. Seus
proprios sentimentos ndo devem, via de regra, serem 0s da sua personagem,
pois se forem, o publico podera ter as mesmas emocdes da personagem. Até o
cenario é distanciado, na medida que n&o simula mais nenhum lugar real, mas
passa a citar, narrar, preparar e recordar algo em e da cena.

Desde o teatro grego, passando por pecas tradicionais do classicismo
francés, observa-se elementos narrativos (épicos) como coro, prélogo, epilogo

(e seus derivados), pois, por meio deles, manifestava-se o autor transformado
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em “eu épico”. O teatro épico ja existia antes de ser denominado por Brecht,
mas era conhecido como teatro politico.

Para Brecht, se o teatro deve ser capaz de mostrar a realidade, ele
deverad também abrir novos campos para a transformacdo dessa realidade.
N&do deixando de lado um dos principais objetivos do teatro que € o
divertimento, Brecht também trouxe ao teatro uma nova perspectiva historica.
Lembrando sempre que a histéria existe de certa forma, também uma peca
deve passar a ideia de que aquilo que aconteceu numa época passada
também poderia acontecer agora, mas vivenciada de uma outra forma pelos
homens que ndo aqueles da época passada. Assim, poderia ser trabalhada um
espécie de contradicdo, que mostra a0 mesmo tempo aquele momento
histérico esfumacando a sua lembranca para que se pareca com algo possivel
de acontecer no momento presente de uma sociedade. Essa é uma das
situacbes que tendem a causar 0 estranhamento, que para Brecht seria a
grande chave para a reflexao e critica do espectador.

O estranhamento esta diretamente ligado a proposta do teatro dialético
de Bertolt Brecht, que tinha como grande objetivo educar combatendo a
irracionalidade, ou seja, seria por meio do Teatro que o0 publico alcancaria a
conscientizacdo do que pode fazer para modificar e transformar a comunidade
em que esta inserido. Todavia, para que isso fosse possivel era importante
trazer, na sua dialética, a diferenca em forma de dicotomia, jaque apresentaria
acontecimentos, ou situagdes que ainda nao findaram e nos quais as coisas
tomam rumos diferentes do que aconteceria com, por exemplo, uma apreensao
superficial do real, dando lugar ao contraditério e fazendo emergir o verdadeiro
real. A partir dessa contradicdo pode-se ver a necessidade da mudancga, pois
as coisas sO se transformam se estiverem em conflito com elas mesmas. E
nesses conflitos que se da a mudanca. Brecht quer o espectador vivenciando
esses conflitos e os possiveis desenlaces que dele podem advir. Para Brecht
(2005, p.188):

Mesmo nos “panoramas” das barracas de feira e nas baladas
populares, a gente simples - que é, afinal, tdo pouco simples -
gosta de histérias que tenham por tema prosperidade e a
gueda dos grandes, a eterna mudanca, a asticia dos
oprimidos, as possibilidades do homem. E buscam a verdade:
isto é, “o que fica por tras dela”.
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Visto que é inevitdvel encontrar as linhas implicitas da cena que
determinam um novo terreno de representacdo para ser analisado pelo
espectador, esse novo terreno deve refletir a contradicdo que € a sustentacéo
do teatro dialético de Brecht, o qual prioriza 0 questionamento do ser humano,
da sociedade e das relacdes politicas.

Ha também nesse teatro proposto por Bertolt Brecht, a partir da segunda
metade do século XX, uma alteracdo na utilizacdo da mdasica para
compreensdo da cena. Antes, no dramatico, a musica tinha funcdo de
apresentar, intensificar e impor o texto, além de ilustrar e pintar a situagao
psicoldgica das personagens, no teatro épico de Brecht (2005), a musica passa
a facilitar a compreensao, a interpretar e pressupor o texto, além de assumir
uma posicao e revelar um comportamento. Percebemos aqui que a musica
passa a ter uma funcdo na teatralidade cénica, assumindo a caracteristica de
comentario cénico, sobre o que acabou de acontecer, o que esta acontecendo
ou ira acontecer, uma vez que passa a revelar elementos nao revelados pelo
texto, pois a melodia é utilizada para facilitar a comunicacédo e a letra que é
reflexiva e ajuda no entendimento da peca. A melodia para Brecht tem um
apelo mais emocional e seria 0 que poderia ajudar o publico a atingir a catarse,
porém a letra das mausicas tem um apelo mais racional e retira essa
possibilidade de éxtase do publico, causando o distanciamento entre publico e
palco para que ocorra o questionamento do espectador diante da cena. A
musica € parte da narrativa. E ela que desencadeia a critica levantada pela
peca. Por isso, um dos recursos fundamentais do distanciamento é o do autor
se dirigir ao publico por meio de coros e cantores. Sim, a funcdo da muasica na
obra de Brecht corresponde as tendéncias modernas em geral. A musica acaba
sendo a sintese de uma peca teatral, pois narra os acontecidos e ainda pode
colocar sua opinido sobre a peca, tal qual o coro que tinha, nas tragédias, a
funcdo de direcionar o olhar do espectador. Como exemplo, citamos uma peca
de Bertolt Brecht (1995, p.153), O processo de Joana D’Arc em Rouen, em que
a musica é forte aliada da narrativa da peca. O texto comeca com a
ambientacdo do ano em que ocorre a peca e em cuja situagao se vive, nesse

caso € o “Outono de 1430. Ja ha oito décadas, Inglaterra e Franga estdo em
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guerra. (...)" a rubrica seguinte diz: “Diante de uma quinta em Touraine, duas
mogas espremem uvas. Criangas ajudam. As mogas cantam”. A indicacao do
autor € clara, no sentido de que as proximas falas devem ser cantadas e nao

apenas ditas:

Joana D’Arc, vocé é uma pessoa admiravel,

Dezesseis anos apenas, nascida num rebanho miseravel.

Para quem n&o ha inimigo invencivel, nem lan¢ga demasiado
pesada.

A batalha a fortalece a terra nua é a sua morada

Vocé é implacavel no combate, inteligente na luta

Seus inimigos fogem aterrorizados

N&o resistem mais, e correm da disputa

E muitos olhos observam maravilhados

Percebemos que a cancédo, aqui, situa o publico sobre quem & Joana
D’Arc e mostra 0 que as mogas de um vilarejo pensam sobre o que esta
acontecendo na Francga na época do desenlace da peca.

Bertolt Brecht propunha tais elementos - como: o distanciamento, o
guestionamento social, 0 homem como objeto da analise, a narrativa no lugar
da personificacdo de acontecimentos, a introducdo da musica como facilitadora
da conscientizagdo -, para a constru¢cdo de uma critica capaz de questionar 0s
pilares do teatro dramatico que exercia influéncia hegeménica até entdo.
Ressaltamos que Brecht sugeria ndo uma quebra do teatro ou da interpretacdo
dramatica, mas um aprimoramento da técnica e da fungc&o social que o artista

deve ter.

2.1 — Drama moderno x Teatro pés-dramatico

Szondi (2011, p.11-12), ao discutir o nucleo de confronto caracterizador

da crise da forma dramatica, afirma que ele

encontra-se na crescente separacdo de sujeito e objeto — cuja
conversao reciproca era a base da absolutez do drama-,
separacdo que mais e mais se manifesta nas obras,
principalmente pela impossibilidade do dialogo e pela emersao
do elemento épico
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Quando o teatro dramatico entrou em crise, nas primeiras décadas do
século XX, autores e dramaturgos, como Brecht, Artaud, Grotowisk comecaram
a pensar e a teorizar uma nova forma de fazer teatro. Formas que n&o fossem
mais tdo pautadas no drama. Para isso, esses dramaturgos pensaram métodos
gue rompessem com a estrutura draméatica. Brecht, contaminado pelo teatro
oriental e pelas ideias de Piscator, iniciou um trabalho de ruptura com a logica
tradicional, inserindo em suas pecas, por exemplo, elementos épicos ou
narrativos, ou seja, Brecht iniciou um projeto de epicizacdo que implica o
desenvolvimento da narrativa sem ser uma simples narrativizacdo do drama.
Szondi (2011) afirma que o Teatro deveria tratar das relacdes entre os homens,
mais precisamente a partir da “discérdia” dos homens. Foi assim que Brecht
reconheceu que isso implicava uma renuncia a forma dramética. Como essas
relacdes se tornaram problematicas, o proprio drama foi colocado em questéo,
pois sua forma afirmava as relagbes como ndo problematicas. Assim Brecht
contrap6s, entdo, tanto na teoria como na pratica, a dramaturgia “aristotélica”
com a dramaturgia épica “ndo aristotélica®. Para Szondi (2011), esse
surgimento do “eu épico” € um claro sintoma da crise do drama na época
naturalista, visto que a forma draméatica ndo demonstrava suprir as
necessidades das acdes teatrais, que passam a ser o objeto que o palco narra
e que se relacionam com o seu narrador. O espectador também tem a
necessidade de n&o ser mais deixado de fora do jogo cénico.

De certo modo, seria possivel descrever a teoria do drama moderno
como a histéria do lento e inexoravel avanco do elemento épico no seio da
forma dramatica, a qual, em principio, o excluira. Neste avango da “épica
encoberta da matéria”, o proprio dialogo é progressivamente tomado por
funcdes épicas, tributarias da cisdo do sujeito e objeto, quando nédo se
manifesta, paradoxalmente, como insultamento lirico ou até, como é no caso
de Tchekhov, literalmente como um dialogo com um surto.

O modelo de teatro dramético constitui-se em totalidade, ilusdo e
reproducao. Segundo Lehmann (2011), a realidade do novo teatro comeca
exatamente com a desaparicdo do triangulo drama, acéo, imitacdo, o que sé
vai acontecer nas décadas finais do século XX. Nem mesmo as vanguardas

histéricas conseguiram escapar totalmente ao modelo dramatico, pois
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preservavam também o essencial desse teatro ao continuarem fiéis ao principio
da mimese da acéo.

O gue podemos notar é que a auséncia do drama e a quebra da iluséo
da realidade constituem as linhas divisorias entre o teatro dramatico e o pos-
dramatico. O teatro épico de Bertolt Brecht (até mesmo o teatro do absurdo de
Beckett), entretanto, ndo deixa de pertencer a tradicdo do dramatico. Para
Lehmann (2010, p. 51), “Na teoria de Brecht se aloja uma tese extremamente
tradicionalista: o enredo continuou sendo para ele o alfa e émega do teatro”. No
entanto, o teatro brechtiano inclui o processo de representacdo naquilo que é
representado e ainda exige uma recepc¢ao produtiva e critica do espectador.
Isso ndo implica mudanca no enredo que continuou sendo a chave do teatro de
Brecht.

Pensar a partir do enredo, para Lehmann (2010), n&o torna possivel a
compreensao da parte decisiva do novo teatro que surgiu nos anos 1960 e vai
até os anos 1990. Da mesma forma, pensando apenas o enredo também néo &
possivel entender a forma textual assumida pela literatura teatral (Beckett,
Handke, Strauss, Miiller...). Assim, o que Lehmann afirma € que o teatro pos-
dramatico € um teatro poés-brechtiano, visto que apenas quando 0s meios
teatrais se colocam no mesmo nivel do texto ou podem ser feitos sem o texto,
pode-se falar em teatro pds-dramatico. Entretanto, ndo éa auséncia de textos
dramaticos que assegurara a existéncia desse teatro pds-dramatico, mas 0 uso
gue a encenacao faz desses textos.

Sobre o teatro pos-dramatico teorizado por Lehmann, Silvia Fernandes
(2010, p.23) afirma que ndo se trata apenas de um novo tipo de escritura

cénica, mas

E um modo novo de utilizagdo dos significantes no teatro, que
exige mais presenca que representacdo, mais experiéncia
partiihada que transmitida, mais processo que resultado, mais
manifestacdo que significacdo, mais impulso de energia que
informacao.

O teatro poés-dramatico vive da oscilacdo entre presenca e
representacdo, performance e mimese, real sensorial e ficcdo, processo
criativo e produto representado. O teatro pos-dramatico tem apenas uma unica

vontade permanente: a de superar o teatro dramatico.
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Em sua Poética, Aristoteles descreve em especial o género dramatico da
tragédia e a sua constituicdo. Aponta a tragédia e a comeédia como
pertencentes aos géneros dramaticos do teatro de sua época. O que distinguia
estes géneros era o carater da acdo praticada pelos homens: os individuos de
carater elevado eram retratados nas tragédias, e os de carater inferior eram
retratados na comédia. Deste modo, a aristocracia grega era retratada na
tragédia, enquanto os personagens de carater torpe da sociedade eram vistos
na comédia. Essa divisao dos géneros dramaticos perdurou durante os séculos
seguintes e foi a base de uma busca de um ideal dramatico.

Em sua Poética, Aristoteles (2003, p.115) nos traz a seguinte afirmacéao:
“Pelas precedentes consideracdes se manifesta que ndo é o oficio do poeta
narrar o que aconteceu; e, sim, o de representar o que poderia acontecer, quer
dizer: o que é possivel segundo a verossimilhanga e a necessidade”. Para
Aristotelesa arte estaria fundamentada principalmente na representacdo e na
construcdo da verossimilhanca. O conceito de verossimilhanca seria o principio
dominante da mimese pensada por Aristételes. O conceito de mimese s0
adquiriu seu sentido préprio quando, ao discutir a nogcdo de unidade de acéo,
Aristoteles (2003, p. 114) considerou que a unidade de qualquer objeto da
mimese nao decorre da pura e simples imitacdo, pois “ha muitos
acontecimentos e infinitamente variaveis, respeitantes a um so6 individuo, entre
0s quais nao é possivel estabelecer unidade alguma”.

O conceito de poés-dramatico acaba trazendo a tona a crise da
representacdo proposta pelos conceitos de dramatico e de verossimilhanca
idealizados por Aristoteles. Assim, 0 que se tem no contemporaneo € uma acao
cénica em busca da mescla de significagdes. Significacdes que séo plurais ja

gue sao adaptaveis ao pensamento de cada um.

2.2 — O épico e a Narrativa

O lirico, o épico e o dramatico sdo géneros poéticos e ndo estdo
diretamente ligados a teoria teatral. Contudo, para que possamos entender o
teatro épico, ndo devemos esquecer de que 0 género literario épico € mais

objetivo que o lirico e é fundamental que sua narracdo tenha um
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desdobramento em sujeito (narrador) e objeto (mundo narrado). Além disso, o
narrador deve conhecer o futuro das personagens, porque toda estoria ja
decorreu. O narrador, muito mais que exprimir a si mesmo, o0 que naturalmente
ndo é excluido, quer comunicar alguma coisa a outros que estdo dispostos a
lhe ouvir. O que acontece é que o0 Teatro ndo é composto apenas pelo género
narrativo em questdo, mas esta ligado, desde Aristoteles, a Dramatica. Desse
modo, 0 aspecto objetivo é visto em forma de ac¢bes, brotando do interior das
personagens, engquanto o aspecto subjetivo surge da passagem para a

realidade externa. Nas palavras de Rosenfeld (2010, p.29):

Na Dramatica, portanto, ndo ouvimos apenas a narragao sobre
uma acado (como nha épica), mas presenciamos a agéo
enquanto se vem originando atualmente, como expressao
imediata de sujeitos (como na Lirica).

A Epica e o Teatro sdo formas em que o homem se vé como
coletividade, enquanto na Lirica se reconhece como individuo. Octavio Paz
(2012, p.60), em Signos em Rotagdo, afirma: “A épica conta; a dramatica
apresenta”. Observamos, todavia, que o teatro narrativo ou épico esta inserido
na Dramatica por se tratar de uma peca que tem personagens em acao num
palco se apresentando para um determinado publico. Os tragos épicos podem
estar tdo em evidéncia que a prépria estrutura do drama € atingida, a ponto de
a Dramatica quase se confundir com a Epica, como explicou Anatol Rosenfeld
(2010). Essa seria uma das perspectivas propostas por Bertolt Brecht, a de
mesclar o texto e a emocdo do teatro dramatico, entretanto, utiliza os
elementos narrativos e épicos para que seja possivel um dialogo entre emocéao
e razdo. Paz (2012, p.60), contudo, faz uma diferenciagdo entre o género épico
e o teatro:

[...] teatro e épica se distinguem entre si pelo seguinte: na
épica, o povo se vé como origem e como futuro, isto é, como
um destino unitario, que a acdo heroica dotou de um sentido
particular (ser digno dos herdis é continua-los, prolonga-los,
assegurar um futuro a esse passado que sempre se apresenta
a nossos olhos como um modelo); no teatro, a sociedade néo
se vé como um todo e sim desgarrada por dentro, em luta
consigo mesma. Em geral, toda épica representa a sociedade
aristocratica e fechada; o teatro — pelo menos em suas formas
mais altas: a comédia politica e a tragédia — exige como
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atmosfera a democracia, isto é, o diadlogo: no teatro a
sociedade dialoga consigo mesma. (grifos nossos).

Emil Staiger (1997), em Conceitos fundamentais da poética, diferencia a
poesia lirica da épica, evidenciando que a lirica carece de conexdes ldgicas, ja
na épica o quando, o onde e o quem devem estar mais ou menos esclarecidos
antes da histéria iniciar-se. O poeta épico pergunta: de onde? Essa pergunta
abre uma dimenséo que o ser lirico desconhece ja que se deixa levar pelo
passar do tempo. O poeta lirico esta envolvido no que se passa, de modo que
nunca chegara a dizer: isto é. Ja um autor dramatico tem de pressupor a

existéncia de um teatro. Staiger (1997, p.57) ainda afirma:

O género lirico é subjetivo. Dai decorre uma subdivisdo da
poesia em: lirica — poesia subjetiva; épica — poesia objetiva;
drama — uma sintese de ambas em que o método de reflexdo
idealista acha-se reafirmado segundo os dualismos eu-nao eu,
espirito-natureza ou pela dialética hegeliana

O conceito de drama, para Peter Szondi (2011), ndo se vincula a
histéria, mas ao seu conteddo, da mesma maneira a sua origem, pois a forma
de uma obra de arte tem sempre algo inquestionavel. Seu conceito, contudo,
compreende ja um momento de questionamento por causa da possibilidade do
drama moderno. Assim, para ele, “drama” designa, apenas uma determinada

forma de literatura teatral. Acrescenta:

Como a evolugdo da dramaturgia moderna se distancia do
préprio drama, sua analise ndo pode ser levada a cabo sem um
conceito oposto. Dai o termo “épico”, que designa um trago
estrutural comum a epopeia, ao conto, a0 romance e a outros
géneros — a saber, a presencga do que foi chamado “sujeito da
forma épica”, ou ainda, “eu épico”. (SZONDI, 2011, p. 21).

Portanto, podemos perceber que toda a narrativa é épica. A acdo de
narrar existe desde que surgiu a necessidade do homem de se comunicar.
Narrar seria uma forma de mostrar pontos de vista e, com certeza, transmitir
experiéncias que podem passar de pessoas para pessoas. Benjamin (1994,
p.203) afirma que somos pobres em historias surpreendentes e isso se daria

justamente por que: “os fatos ja nos chegam acompanhados de explicaces.
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Em outras palavras: quase nada do que acontece esta a servi¢co da narrativa, e
guase tudo esta a servico da informacdo. Metade da arte narrativa esta em
evitar explicagdes”. Ainda para Benjamin (1994, p.204), a informagdo s6 tem

valor no momento em que ela é nova. Ele afirma:

Ela s6 vive nesse momento, precisa entregar-se inteiramente a
ele e sem perda de tempo tem que se explicar nele. Muito
diferente € a narrativa. Ela ndo se entrega. Ela conserva suas

7

forcas e depois de muito tempo ainda € capaz de se
desenvolver.

Nota-se a importancia da narrativa para o fazer teatral, pois em cena é
necessario que a ideia possa ter espaco e tempo para se desenvolver depois
do ato narrado.

Como pudemos ver, 0 género épico € aquele que conta, € aquele que
narra. Bertolt Brecht, sem duvida, na segunda metade do século XX foi quem
abriu caminhos para a ruptura do drama classico, abrindo novas possibilidades
para a cena teatral. No Brasil, entre as décadas de 1960 e 1970, pode-se
observar, principalmente no Teatro de Arena, um movimento para a introducéo
da narrativa em cena, a narrativa seria um novo meio de abertura na cena para
além da vida de apenas um ser humano, transcendendo um so6 ponto de vista.
E claro que o teatro narrativo abre um foco para discussdes politicas assim
como também o propunha o teatro de Brecht. Isso néo significa,
necessariamente, que o teatro que possua aspectos narrativos tenha que ter
foco nas discussdes politicas. Ademais € o que iremos analisar na pega “A
Missa do Galo”, na qual h& auséncia de discussado politica mesmo sendo uma
peca projetada para se ter elementos narrativos. O teatro narrativo
contemporaneo € a heranca da presenca do narrador, trazendo aspectos como
a abertura de possibilidades de saltos temporais e espaciais, 0 que acontece
na teatralizacdo do conto de Machado de Assis que traz didlogos temporais,
por exemplo; a habilidade de mostrar fatos sem se preocupar com a
explicitacdo de motivacbes e conclusGes; a valorizacdo da presenca e a
relacdo olho no olho como vimos na performance. O teatro narrativo € aquele
gue dialoga com a sociedade em que estamos inseridos, apresentando
também situacdes contadas por diversos focos e acontecimentos que possam

ser completados pela imaginagéo do publico.
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Como vimos na fala de Benjamin (1994) “Metade da arte narrativa esta
em evitar explicagdes”, devemos nos atentar aqui, ao fato de Projeto
Machadianas, do Agora Teatro, ter proposto que fossem levados a cena contos
de Machado de Assis e ndo romances, justamente pelo fato de que contos séo
narrativas curtas e breves que deixam pouco espaco para explicacdes. E dessa
auséncia de explicagcdes que 0 épico se vale, € essa auséncia que abre
espacos para observacbes e para a complementacdo por parte do
leitor/espectador. E essa auséncia que Frin aproveita para levar ao palco o
conto “Missa do Galo”, porque Frin buscava uma realizacdo cénica de
guestionamentos e ndo de respostas, procurando potencializar a dramaticidade
da sua encenacao pelas questdes nao resolvidas, aquelas que nao foram
expostas no conto. Afinal, uma das genialidades de Machado de Assis €&
justamente levantar a inconfiabilidade do narrador. No conto, percebemos um
narrador que ndo sabemos se podemos confiar, se 0os acontecimentos foram
mesmo da forma como ele narra. O fato de ser narrado em primeira pessoa
levanta apenas um lado da histéria, e a direcdo de Frin se apoia nessas
margens de interpretacdo abertas por todas essas possibilidades da narracao
do conto.

Buscamos, em nossa pesquisa, o cuidado na aproximacao e também no
distanciamento do Projeto Machadianas, do Agora Teatro com a teoria de
Brecht. A peca em estudo acaba por se aproximar da introducéo dos elementos
narrativos e ficcionais que o épico procura trazer a cena, pois explicitamente o
conto ndo traz uma questao politica, embora poder-se-ia analisar o conto e a
peca com relacdo ao Senhor Nogueira ser um burgués que deixou 0s costumes
tradicionais da época de lado, mas essa questao ndo é explicitada no conto ou

na peca.
2.3 — O épico de Bertolt Brecht

O teatro épico surgiu como combate ao drama aristotélico ou a chamada
“‘peca bem feita”. Para Rosenfeld (1977), algumas razbes se destacam para
que tenha acontecido este combate, entre elas: o excessivo subjetivismo e
individualismo. Entra em crise a exaltacao unilateral do protagonista a quem ja

nao se opdem antagonistas reais que rompem a relacdo inter-humana e com
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isso o dialogo, que era a base do género dramético na sua pureza classica. No
drama classico admite-se, antes de tudo, a fraqueza dialdgica, mas se a
revelacdo de sensacdes e pensamentos que Sao incomunicaveis se tornam o
tema principal, fica claro que a solucdo € a presenca de um ator-narrador. Esse
narrador deve ajudar a explicitar o que por meio do dialogo ndo pode ser dito
ou nao ficou claro ao publico.

Entre os homens que tiveram influéncia decisiva no desenvolvimento
desse tipo de teatro, deve-se destacar o diretor alemao Erwin Piscator (1893-
1966), que no inicio do século XX comecou a aplicar sua teoria de que o ator
nao deveria identificar-se inteiramente com seu papel. Também iniciou um
processo de discussdes que se iniciavam na plateia com o objetivo de derrubar
barreiras entre palco e publico, ainda se valia de proje¢cdes ndo s6 como
comentarios e elementos didaticos, como também ampliacédo cénica e pano de
fundo para poder relacionar o palco com a realidade contemporanea de uma
peca. E neste contexto de novas tendéncias teatrais que vemos Brecht evoluir.

Ele afirma:

A Ultima fase do Teatro de Berlim, fase que ao que ficou dito,
representou a tendéncia evolutiva do teatro moderno na sua
forma mais pura, foi o chamado teatro épico. Nele se enquadra

0 que é costume designar por “peca da época”, “cena Piscator”
ou “peca didatica”. (BRECHT,2005, p. 64)

Segundo Anatol Rosenfeld (1977), Bertolt Brecht, pensador do teatro
épico, ja tinha duas razdes principais para se opor ao teatro aristotélico ou
tradicional. A primeira era o desejo de nao apenas apresentar as relacdes inter-
humanas (que era o objetivo essencial do drama classico), mas também as
determinantes sociais dessas relacdes; a segunda razédo decorria do intuito
didatico do seu teatro, da intencdo de apresentar “um palco cientifico” capaz de
esclarecer o publico sobre a sociedade e sobre a necessidade de transforma-
la. O fim didatico exige que seja eliminada a ilusédo, o impacto magico do teatro
‘burgués”. Por isso, colocam-se recursos narrativos que inserem a
caracteristica “distancia” entre o narrador (e o publico) de um lado, € o mundo
narrado de outro. Essa distancia ndo existe no drama tradicional, visto que os
personagens atuam com plena autonomia, em vez de serem projetados a partir

da perspectiva do narrador.
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Formas de teatro orientais influenciaram Brecht, como o teatro N6 ou o
Kabuki. Embora curta, a peca N6 tem carater épico, pois a acdo é geralmente
recordada e ndo atualizada; trata-se de pecas sobre uma acéo e nao da acao.
Ja no Kabuki a intensa ilusdo criada por vezes € destruida completamente,
como quando os atores, de uma hora para outra, passam a se tratar pelos
nomes reais. A peca Kabuki € bem mais longa que a N6, mas mantém uma
estrutura épica. Ela mantem o coro-narrador que exerce varias funcdes, sendo,
vamos dizer, uma voz da consciéncia e comentador, mais ou menos como 0
coro das pecas gregas que informava o publico sobre questdes do enredo e
ambientalizava-o.

No livro Histéria Mundial do Teatro, Margot Berthold (2011) mostra que,
na tragédia classica, o coro era uma personagem coletiva com a missdo de
cantar partes significativas do drama. Em sua origem representava a polis, a
cidade-estado, o que ampliava a acdo para além do conflito individual. Era
como se desempenhasse a funcédo de direcionador do olhar do publico e que
se apresentaria como mediador entre cena e espectador, pois seria 0 coro um
sujeito observador de cena que a vé ainda em construcdo. De inicio, o texto do
coro constituia a parte principal do drama, ao qual se intercalavam os
monologos e os diadlogos. Na verdade, podemos dizer que a tragédia primeiro
foi coro e ndo drama, inclusive muitas tragédias traziam como titulo o grupo
social que seria representado pelo coro, como: As bacantes, Os persas, As
troianas, As fenicias etc. Com o desenvolvimento da tragédia, o coro foi se
transformando em uma parte secundaria do texto dramatico, que, geralmente,
representava o comentario publico. Posteriormente passa a ser uma parte que
apenas serve para fazer uma pausa entre os atos. Com o desenvolvimento do
drama, o coro acaba perdendo a sua configuracdo e sua importancia original e
abandona a caracteristica de representar uma personagem coletiva. Também
devemos lembrar que o coro traz um carater repetitivo, 0 que o aproxima da
funcéo de refrdo. Somente no século XX, justamente com o teatro épico, 0 coro
serd resgatado, passando a constituir um importante elemento de linguagem
cénica. E assim, entdo, que o teatro épico ira se valer do coro: por meio dele é
gue se promove o distanciamento do espectador.

Percebe-se que Bertolt Brecht se contaminou com caracteristicas do
teatro classico e com a cena teatral oriental e foi aprofundar questdes para
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desenvolver seu teatro épico. Erwin Piscator, diretor alemao, também est4,
sem duvida, entre essas influéncias. Talvez tenha sido Piscator o primeiro
representante consciente do teatro épico. Ele aplicou ao palco as concepc¢des
de um “Novo Realismo” que ja tinha a necessidade de introdugdo do elemento
épico, isto &, do narrador representado principalmente pelo comentério que
deveria se encarregar de documentar os acontecimentos. O papel do narrador
nao era mais o de apenas realcar alguma coisa. Piscator acreditava que o
épico da época s6 poderia ser levado a cena em forma de reportagem ou
documentario. Assim, ele via, no drama épico e nesse processar épico dos
acontecimentos, a primeira tentativa de interromper o esquema dramatico.

Bertolt Brecht (2005) explica que a expressao “teatro épico” parecia
contraditoria, pois Aristételes considerava que a forma épica e a forma
dramatica de narrar eram distintas. Num tempo passado a estrutura dependia
das diversas maneiras pelas quais a obra seria oferecida ao publico, ou seja,
pelo palco (forma dramatica) ou pelo livro (forma épica), mas mesmo assim, €
possivel encontrar um cunho dramético nas obras épicas e um cunho épico nas
obras dramaticas. Valemo-nos, aqui, a pega “A Missa do Galo” de Luiz Eduardo
Frin que insere elementos épicos em sua encenacdo. Para Brecht o importante
nao era explicar por qual motivo essa oposi¢cao entre épico e draméatico perdeu
a rigidez, mas prestar atencao para o fato de a cena ter adquirido condicbes
para incorporar, nas representacfes dramaticas, elementos narrativos por meio
de aquisicbes técnicas. Isso significa que o grande objetivo no palco é a
narracao.

A auséncia de uma quarta parede®, entretanto, deixou de corresponder &
auséncia do narrador. Os atores nao deveriam consumar completamente a sua
transformacdo em personagem, mas deveriam manter certa distancia. Ao
publico ndo era mais permitido abandonar-se a uma vivéncia sem qualquer
atitude critica. Assim, Brecht (2005, p.66-67) diferencia os pensamentos dos

espectadores do teatro dramético e do teatro épico:

6Segundo o Patrice Pavis (2011, p. 315-316), em o Dicionario de Teatro: “ Parede imagindria que separa
o palco da plateia. No teatro ilusionista (ou naturalista), o espectador assiste a uma a¢do que se supde
rolar independentemente dele, atrds de uma divisdria translicida. Na qualidade de voyeur, o publico é
instado a observar as personagens, que agem sem levar em conta a plateia, como que protegidas por
uma quarta parede.”
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O espectador do teatro dramatico diz: - Sim, eu também
ja senti isso. — Eu sou assim. — O sofrimento deste homem

z

comove-me, pois € irremediavel. E uma coisa natural. — Sera
sempre assim. — Isto € que é arte! Tudo ali é evidente. — Choro
com 0s que choram e rio com 0s que riem.

O espectador do teatro épico diz: - Isso é que eu nunca
pensaria. — Nao é assim que se deve fazer. — Que coisa
extraordinaria, quase inacreditavel. — Isto tem que acabar. — O
sofrimento deste homem comove-me porque seria remediavel.
— Isto é que é arte! Nada ali é evidente. — Rio de quem chora e
choro com os que riem.

O teatro épico de Bertolt Brecht ndo permite que o publico se envolva
com a acao cénica e tenha emocgdes, como era no teatro tradicional; o épico
narra e transforma o publico em observador, fazendo com que desperte para a
sociedade. Temos agora o raciocinio de um publico colocado em face da acdo
e suas emocdes passam a ser estimuladas para se tornarem conhecimento,
enquanto que, no drama classico, o publico tinha vivéncias e identificacdo com
as personagens, contextos, dialogos, cenarios. O homem passa a ser um ser
em processo que pode transformar o mundo. O processo de cada cena passa
a ter valor préprio e a tensdo ou catarse nao se dirige apenas para o desfecho

da peca.

2.4 — Tragos épicos na peca e no conto “Missa do Galo”

A partir da composicdo da cena, conforme revelado no item: 1.3 — “A
teatralizacdo de ‘Missa do Galo’, de Machado de Assis”, percebe-se que o
conto é narrado praticamente na integra, mas com um detalhe: enquanto o ator
mais velho utiliza o passado na narracdo como estd no conto, o ator mais
jovem transita entre os tempos com referéncias claras, ao ocupar um tempo
outro, transitério, desde a noite do fato até a narracéo do episddio ao publico. E
percebemos a procura em tirar a referéncia de um tempo exato, no qual a acéo
teria ocorrido, no qual a narracéo ao publico esta sendo efetuada. Por isso, ha
a variacdo nos tempos verbais da fala que foi estopim para a peca: “Nunca
pude entender a conversagdo que tive com uma senhora, ha muitos anos”

(ASSIS, 2008, p. 11); no espetaculo, a personagem Nogueira Velho diz
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exatamente como no texto, mas a personagem Nogueira Jovem, em momentos
diferentes, diz: “Nunca pude entender a conversagdo que tive com uma
senhora, ontem a noite”; ou “Eu ndo entendo, ndo consigo entender”; ou ainda
“‘Nunca pude entender a conversagao que tive com uma senhora ha trés
meses”, até porque o ator mais jovem alterna as nog¢des temporais para que
seja possivel acontecer o tempo transitorio.

Também observamos que no conto, Machado de Assis (2008, p.12)
escreve: “Era pelos anos de 1861 ou 1862. Eu ja devia estar em Mangaratiba,
em férias”. Na pega Nogueira Velho diz, sem muita convicgao: “Era pelos anos
de 1861...0u...1862...". Depois de alguns segundos, a personagem “Nogueira
Jovem” afirma: “1862! Eu ja devia estar em Mangaratiba, em férias!”.

O jogo cénico criado por Luiz Eduardo Frin s6 foi possivel porque
durante o conto, o autor, Machado de Assis, ja dava abertura para, por
exemplo, ocorresse a ruptura temporal, com as alteracdes nos tempos verbais
e a criagdo de dois narradores; as falhas de memoéria do narrador; os
comentarios corporais; a duvida que surge sobre um possivel caso amoroso
entre os dois.

O conto é narrado em primeira pessoa e vem carregado de
subjetividade, ja no teatro épico, outro aspecto que merece énfase € que
existem certos aspectos proprios que o diferem de uma acdo (puramente)
dramatica que € aquela que acontece no agora e ndo no passado, e que o
futuro é desconhecido, brotando no desenrolar das ac6es, mesmo quando se
trata de um drama historico. Assim, o teatro épico da ao narrador, dono do
assunto, o direito de intervir, expandindo a narrativa em espagco e tempo,
voltando a épocas anteriores ou antecipando-se aos acontecimentos, visto que
ja conhece o futuro e o fim da estéria. A acdo € descrita como
irremediavelmente acontecida e ja ndo € acessivel a interferéncia da vontade
humana. O sujeito projeta-se no passado, vé-se como objeto e o proprio
pretérito reveste este objeto. Afinal, nada pode ser modificado pela atuacédo
livre. Tanto o Nogueira Velho como o Nogueira Jovem tratam de um acontecido
gue ja estad no passado para os dois, um passado mais remoto para Nogueira
Velho e um passado mais recente para Nogueira Jovem. Por isso, ha as
distingdes no modo de narrar a histéria de cada um, o tempo e a memodria

interferem diretamente nas suas sensagoes diante da situacdo ocorrida, como
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vimos no exemplo em que Nogueira ndo consegue se lembrar perfeitamente da
data do acontecido “1861 ou 1862” ou quando Frin deixa claro em cena que
Nogueira Velho n&o se recorda da onde era a velha traduc&o do livro que lia
“Os trés Mosqueteiros” e Nogueira Jovem cai na gargalhada. Contudo, isso so
foi possivel porque Machado de Assis (2008, p.13) escreve: “Tinha comigo um
romance, Os trés Mosqueteiros, velha traducéo, creio, do Jornal do Comércio.”
(p. 13). E esse creio, esse nao ter certeza de qual era o jornal, que da margem
a cena criada por Frin.

A teatralizagdo de Luiz Eduardo Frin se aproxima do ponto de vista do
épico, da voz épica, da narrativa, do distanciamento, da interpretacédo
distanciada, pois ndo ha a vivéncia da experiéncia e sim a narracédo, por isso
ha uma aproximacdo dos fundamentos do teatro brechtiano. No entanto, se
distancia desses fundamentos ao néo ter um viés politico que predomina, que,
no caso da teoria de Brecht deveria ser o0 mais importante de uma peca épica.
Frin, em entrevista concedida em agosto de 2015, também afirma que ao
utilizar as vantagens da voz pretérita levada a cena, buscou um envolvimento-
reflexivo para a teatralizagdo, afinal, o drama ainda é presente, e para o drama
ter sucesso, 0 publico que assiste precisa acreditar naquilo que esta
acontecendo naquela hora. Ha o envolvimento com a emoc¢do, mas o
pressuposto do Projeto Machadianas e da teatralizacdo do conto de Machado
de Assis era que ocorresse um envolvimento-distanciado, sensibilizando o
espectador muito mais do que emocionando. Por isso, percebemos os ditos
fluxos mentais caminhando juntamente com os fluxos emocionais. A ideia do
Projeto Machadianas e dos trabalhos de Frin € justamente que os fluxos
emocionais devem ser paralelos aos fluxos reflexivos, para que se estabeleca
um jogo de envolvimento e afastamento, de modo a ocorrer uma aproximacao
maior da visdo épica do que da visdo dramatica. Vemos isso claramente na
peca de Frin, nos momentos de “tensao” mencionados anteriormente, que sao
aqueles momentos de didlogos interno-corporais, onde ha a predominancia de
um de um corpo fragmentado, tentando transformar as perturbagdes mentais

em perturbac¢des corporais, como podemos observar na figura 17.
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Figura 17: momento de “tensao”

A peca de Frin, do ponto de vista da relagdo com o publico, apresenta
uma experiéncia épica, jA que é uma relacdo que nado busca a imersdo. Frin
conta, em entrevista (vide anexo, p. 105), que com relacdo ao cenario, a
primeira ideia de Sylvia Moreira foi de colocar uma cortina de verdade na frente
do palco, o que acarretaria na criagcdo de uma quarta parede e, entdo, do ponto
de vista estético da encenacdo, ela se aproximaria de uma estética dramatica,
por estar separando publico e palco. A solucdo encontrada foi, entdo, criar uma
cortina imaginéaria, uma cortina de luz, pois havia refletores na frente do palco,
onde se delimita espaco cénico, dividindo palco e plateia. E quando a cena
pressuporia ou pedia uma certa interiorizagcdo, um afastamento para deixar
tudo mais intimo na memoria do Nogueira, como os momentos de “tensdo”
visto na figura 17, os refletores se acendiam e assim se estabelecia a quarta
parede. Inclusive, Nogueira passa a mao por essa cortina imaginaria como se
aquilo fosse um momento de ele entrar, ou melhor, de se fechar nele mesmo,
como podemos notar na figura 1. Quando a peca estava mais préxima do
teatro épico e da relagdo estabelecida diretamente com o publico, aquelas

luzes ndo se acendiam.
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A direcao de “A Missa do Galo” acabou por criar um espago onirico onde
se dava a encenacéao. Por isso, a iluminacdo é fundamental, ela € um bom
recurso para a percepcao das alteracdes de realidade e para a de sensacoes.
Para Frin, usar a iluminacdo branca tanto do ponto de vista épico como do
ponto de vista draméatico foi essencial. A iluminacdo branca épica era para nao
separar palco e plateia, para nédo criar a ilusdo, para que o publico ndo entrasse
nos acontecimentos verificados em cena. Mas a iluminagdo branca também
estaria associada a imagem da memoria de Nogueira, como se fosse uma tela
branca de cinema. Frin, em entrevista concedida (vide anexo, p.105), compara
esse recurso ao utilizado por Walter Salles, em “O Ensaio sobre a cegueira”,
onde o branco é utilizado como o nao ver. A cegueira € branca. A cegueira de
Nogueira também é branca, pois ndo € uma cegueira e sim uma imersao dele
na memoria. Assim, 0 espaco onirico onde os dois Nogueiras estdo inseridos
também estaria ligados a questdo épica, indicando que aquilo esta
acontecendo naquele momento. Com relacéo aos figurinos brancos, a intencéo
era trazer o atemporal, o branco é atemporal. Menos o terno e o chapéu
utilizados em cena que seriam a ligacao direta com Machado de Assis. Assim
h& a ligacdo do temporal com o atemporal.

O texto tem um movimento de sensualidade. Para criar o jogo de
seducdo do conto Machado de Assis (2008) se utiliza de descricdes
romantizadas, como as tantas vezes que descreve agOes sutis de Dona

Conceicao que sao narradas por Nogueira durante as conversas:

Conceicao entrou na sala, arrastando as chinelinhas da
alcova (p.13); Sendo magra, tinha um ar de visdo romantica,
nao disparatada com meu livro de aventuras (p.13); Conceicao
ouvia-me com a cabeca reclina no espaldar, enfiando os olhos
por entre as palpebras meio cerradas, sem os tirar de
mim.(p.14); Em seguida, vi-a endireitar a cabeca, cruzar os
dedos e sobre eles pousar o queixo, tendo os cotovelos nos
bracos da cadeira, tudo sem desviar de mim os grandes olhos
espertos. (p.14);Magra embora, tinha ndo sei que balanco no
andar, como que lhe custa levar o corpo. (p.15). Nao estando
abotoadas, as mangas cairam naturalmente, e eu vi-lhe
metade dos bracos, muito claros, e menos magros do que se
poderiam supor.(p.16); Voltei-me, e pude ver, a furto, o bico
das chinelas, (...). Recordo-me que eram pretas. (p.17).
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Sdo0 essas descricbes que levam as sensacdes inexplicaveis de
Nogueira. Por isso, Luiz Eduardo Frin se vale de momentos de pausa na
narracdo da histéria para uma expansdo temporal em que se verificam o0s
conflitos internos dos Nogueiras, no caso da peca.

Na figura 18, vemos um momento da peca em que a luz ao fundo,
aguela mesma que apareceu na figura 9, esta acesa, representando mais uma
vez 0 desejo de que aquele toque realmente tivesse acontecido. A iluminagao
aqui é essencial para o entendimento da intencdo da direcdo. O momento de
guase ligagdo com Dona Concei¢cdo € um momento que ndo sai da cabecga de
Nogueira, caracterizando as experiéncias interditas. Em entrevista (vide anexo,
p.106), Frin acredita que boa parte da nossa criacdo como sujeito ndo se
constréi por coisas que aconteceram, pois 0 que acaba acontecendo passa
rapidamente, 0 que permanece Sao sempre as coisas que nao aconteceram.
Entdo, nés somos o resultado mutuo mais de experiéncias ndo acontecidas e
nao realizadas do que experiéncias realizadas. Esta cena, apresentada na
figura 18, é mais uma das que podemos perceber repeticbes de falas que
tentam ajudar, tanto o narrador como o0 espectador, a entender o que
aconteceu naquela noite de Natal. Assis e Frin tentam elucidar mistérios da
alma humana. Como o conto traz questdes no ambito das alusbes, dos
subentendidos, do nao-dito, a peca traz também as possibilidades, as

tentativas que o ser humano faz para entender ndo sé a historia, mas a si

mesmo.

d PN ! | = 4
Figura 18: Cena com a mesma iluminacéo de fundo da figura 9.
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Essas repeticbes sdo uma tentativa de desvendar o passado, mas
também séo efeitos de distanciamento, pois 0 espectador ao ouvir varias vezes
as falas ja ditas anteriormente é levado ao estranhamento, ja que nédo é algo
corriqueiro ver alguém retomando por diversas vezes suas ideias, sera, entao,
por meio do distanciamento, entdo, ocorrera este estranhamento que se

tornaréa reflexdo e conhecimento. Sobre isso Rosenfeld (2010, p. 152), escreve:

A teoria do distanciamento é, em si mesma, dialética. O tornar
estranho, o anular da familiaridade da nossa situagao 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 n&o conhecer ao choque do conhecer. Trata-se de
um acumulo de incompreensibilidade até que surja a
compreensdo. Tornar estranho €, portanto, ao mesmo tempo
tornar conhecido.

A proposicdo de ir, pela representacdo, para além do cotidiano, €
fundamental para Brecht na tarefa de lutar contra a alienagéo do ser. Assim, a
cena deve ir além da representacdo por verossimilhanca, é o que pudemos ver
na peca de Luiz Eduardo Frin. O que o Projeto Machadianas buscou foi, por
meio da utilizacdo da narrativa em cena, valorizar a relagcdo 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 representacéo, a
narrativa em cena expande as possibilidades do objeto representado: o

homem.
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CAPITULO lll - O POETICO NA CENA CONTEMPORANEA

O Projeto Machadianas, do qual a pega “A Missa do Galo” faz parte,
projeto do Agora Teatro, teve como objetivo inserir elementos narrativos no
fazer teatral contemporaneo. Durante os trés anos de processo do projeto, o
Machadianas funcionava por grupos de trabalho. Esses grupos eram divididos
entre pessoas que atuavam como atores e mais uma pessoa que Sse
posicionaria como diretor dos nudcleos. Luiz Eduardo Frin participou deste
Projeto ativamente por dois anos, como diretor. Os nucleos tinham autonomia e
independéncia para dirigir e desenvolver os seus trabalhos dentro dos
preceitos do Projeto. Tinham como base levar a cena contos da obra de
Machado de Assis, introduzindo os contos num contexto de teatro narrativo.

A teatralizagdo do conto, “Missa do Galo”, de Machado de Assis, nao se
tratou de adaptacado, de transformar o texto, que estd em linguagem épica ou
narrativa, em linguagem dramatica. Ou melhor, ndo se tratou de transformar a
linguagem narrativa do conto em forma de dialogo, as personagens em atores,
inserindo o texto no género dramético.

Celso Frateschi, fundador do Agora Teatro e um dos coordenadores do
Projeto Machadianas, tem como principio que o teatro deve deixar claro que,
ao imitar ou narrar uma acao, o ator esta executando a acdo de narrar.
Frateschi investe em um teatro, no qual o ator tenha dominio daquilo que fala e
gue o faca por alguma razéo, pois o ator deve demonstrar opinido prépria. No
teatro narrativo, a presenca do narrador, do ator-narrador, possibilita que o ator
manifeste as suas experiéncias durante a peca. Aqui, podemos relembrar o
teatro épico de Bertolt Brecht que prop6e um estudo do real e da historia,
selecionando os fatos memoraveis e interpretando comportamentos. Para
Sarrazac (2012, p. 79):

A epicizacdo brechtiana nédo seria sendo uma intensificacdo do
que ha de narrativo em todo teatro, a fim de permitir a um
teatro dialético, filos6fico e politico desabrochar e dar conta,
por meio das fabulas que fustigam a memoria e exigem a
interpretagé@o do espectador, de um mundo moderno de histéria
complexa, que a forma dramética tradicional ndo é mais capaz
de captar.
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Assim, percebemos a importancia das consideracdes feitas por Brecht
para o teatro narrativo contemporaneo, empregado como chave para o Projeto
Machadianas. Para Brecht (2005), o mencionado ator distanciado deve atuar
com a manifestacdo explicita de que é assistido (mostracdo), da mesma
maneira que € um espectador de si préprio. Esse ator, ndo deve achar natural,
ou concordar, ou metamorfosear-se em tudo o que representa; ao contrario,
deve estranhar o que ele préprio representa ao publico. Como sintetiza Brecht
(2005, p. 77 e 78):

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

O que o Machadianas buscava era justamente atores em cena que
transmitissem ideias e posicionamentos embasados nessa ideia critico-
cientifica de Brecht, introduzida no teatro dialético. O efeito de distanciamento,
por exemplo, € o que influenciard nos expedientes narrativos e na criacdo de
um ator-narrador na cena contemporanea proposta pelo projeto do Agora
Teatro. A teoria do gestus, afirmada por Anatol Rosenfeld (2010, p. 161),

também auxilia nessa abertura para os expedientes utilizados:

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 ndo sé com os seus
companheiros cénicos e sim também com o publico. Nao se
metamorfoseia por completo ou, melhor, executa um jogo dificil
entre a metamorfose e o distanciamento.
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O termo gestus estende-se por uma maneira de pensar a cena que vai
além da representacdo por verossimilhanca, e faz parte da proposicado
brechtiana de teatro épico. Sobre o termo gestus, Willi Bolle (1975, p.393)
confirma que “A linguagem gestual aparece como um dos tragos mais
marcantes da obra de Brecht’, sendo por ela que o ator se aproxima e se
distancia do seu personagem, ressalta suas contradicdes, reitera ou duvida de
seu proéprio discurso, estabelecendo com a sua prépria fala uma relagcédo
dialética. Para alcancar esse fim, Brecht prop6e que a manifestagdo 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 esta sendo
observado, o ator escolhe gestos que expressem pontos de vista sobre o seu
personagem e a sua percep¢do pelo publico dard origem ao gestus Nesse
sentido, Brecht ndo s6 “focaliza a linguagem na sua fungdo publica”, mas
também faz do gestus “signo de interagao social’ (BOLLE, p. 393-394).

A partir dessas consideragbes sobre aspectos que ajudaram a
introdugédo dos elementos narrativos, vamos nos deter nas premissas do
Machadianas. Sua aposta era a da transposicéo direta para a cena de textos
literarios - traco fundamental para o teatro contemporaneo -, sem que
houvesse, necessariamente, uma adaptacdo a forma dramatica. A respeito

disso, Luiz Arthur Nunes (2000, p.39) escreve:

Sua premissa basica € levar ao palco, ao invés de uma peca
dramatirgica, uma obra de pura épica literaria: relato ficcional —
romance, conto, novela [..] preservando sua expressao
original. E importante dissociar esta proposta da tradicional
“adaptacao 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 comunicacdo milenar, que lhe
possibilita saltar fora do mundo ficcional para conta-lo,
descrevé-lo ou comenta-lo.

Percebemos, assim, a importancia da criacdo dessa peca a partir do
conto de Machado de Assis, elaborada por meio de ensaios, discussoes,
improvisos, a partir dos quais o texto pode ser colocado em cena. N&o faltam
exemplos de espetaculos significativos, no contexto brasileiro, originados a
partir dessa transposicdo. SO para citar alguns, o emblemético Macunaima
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(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 JO (1995) e Apocalipse 1, 11
(2000); O vau da Sarapalha (1992), baseado no conto “Sarapalha”, de
Guimardes 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 alteragéo 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.

Frin relata (vide anexo, p.99) que transpor o texto para a cena foi a
principal dificuldade, ja& que, em um primeiro momento, a tendéncia era
dramatizar o conto, pois a dramatizacdo € um recurso absolutamente
conhecido e utilizado normalmente pelo cinema e pela televisdo. A formacao
dos profissionais envolvidos em cada nucleo, atores e diretores, também foi
determinante para que as escolhas de outras formas de levar o conto a cena
fossem realizadas. Os resultados colhidos por cada nucleo eram mostrados
periodicamente aos coordenadores do projeto e aos outros nucleos, que tinham
a liberdade de dar novas diretrizes para aquilo que pensavam ser importante

para se chegar a um modelo final de espetaculo.

3.1. “Missa do Galo”, de Machado de Assis e 0 Projeto Machadianas

A escolha de Machado de Assis para o projeto do Agora Teatro n&o foi &
toa. O fato de Machado de Assis ter sido um critico e cronista social, a
transposicao de seus contos para a cena permitia aos nucleos, tanto investigar
possibilidades do teatro narrativo, como refletir sobre questdes éticas, morais e
de organizacao social e politica do século XIX, que ainda vigoram no inicio do
século XXI quando ocorreu o Projeto Machadianas. Analisar esses tracos que
permeiam nossas relagcdes, nossos comportamentos, era apreender questdes

gue ainda temos de superar, de transformar, para que ocorra uma modificacéo
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na sociedade, para que possa ocorrer realmente um desenvolvimento, uma
mudanca.

Entre texto e teatralidade, a relacdo é simultaneamente de dependéncia
e autonomia, porque o0 reconhecimento do espago ficcional como uma
potencialidade do espaco imaginario criado pelo leitor-encenador é mais
envolvente do que a propria forca de uma combinacdo entre elementos de
cena e elementos linguisticos. A apropriacdo de textos literarios revela um
cruzamento entre o imaginério do texto e o imaginario da cena, fortemente
marcado pelo jogo de diversidade estabelecido no ato da leitura. Em sua tese
de doutorado, Alex Beigui Paiva Cavalcante (2006, p. 26) discute a apropriacao

do texto literario para o palco, afirmando:

A encenagdo que advém do processo apropriativo de
outras linguagens, no caso a literatura, ergue-se sobre a
interferéncia de mdultiplas vozes, causando uma polifonia, para
retomar a expressdo de Mikhail Bakhtin. Nessa ordem, o
encaminhamento do texto literario para o palco configura-se
como resultado de um conjunto de planos: discursivo, emotivo-
sensorial, semidtico, simbdlico, pragmaético, entre outros.

O que se teria num processo de transposi¢cdo do texto literario seria uma
pluralidade de vozes que encaminharia a encenacédo para pontos de encontro e
de cruzamentos. Um processo de recomposicado e desconstrucdo do texto ja
gue cabe ao diretor/encenador a responsabilidade de uma nova criagdo no
campo cénico a partir das experiéncias pessoais que 0 texto literario
pressupfe. Enquanto o leitor de um texto, no modo dramético deve inferir as
aclOes e sentimentos revelados apenas por dialogos, o espectador de uma
peca de teatro tem a seu favor toda a estrutura audiovisual da encenagéao. Por
isso, 0 encenador de um texto literario direciona o olhar do publico para as
suas escolhas.

A teatralizacdo do conto foi uma forma de trocar experiéncias a partir de
um convivio social de fundamental importancia para se refletir sobre uma
constituicdo mais completa do homem, abrangendo tanto o seu campo
individual, quanto o social. Ela poderia envolver também um repertério pessoal
de histérias, imagens, ritos, conceitos e comportamentos que, ao serem

compartilhados com outros sujeitos, acabariam criando um processo de
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colaboracéo coletiva. Ou seja, os tracos narrativos que precisavam ser levados
a cena, acabariam se desenvolvendo dessa nocdo coletiva teatral. Para Luis
Alberto de Abreu (2004, p.1),

[...] o processo colaborativo € um processo de criacdo que
busca a horizontalidade nas relacdes entre os criadores do
espetaculo teatral. Isso significa que busca prescindir de
qgualquer hierarquia pré-estabelecida e que feudos e espacos
exclusivos no processo de criagdo sdo eliminados. Em outras
palavras, o palco ndo 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 os
outros mais colocam experiéncia, conhecimento e talento a
servico da construcdo do espetaculo de tal forma que se
tornam imprecisos os limites e o alcance da atuacédo de cada
um deles.

O Machadianas estaria justamente dentro dessa nocdo de
colaboracdo coletiva, jA que a coordenacdo escolheu convidar jovens
profissionais, pessoas que ja estavam formadas, tanto em escolas de formacéao
de atores, quanto de diretores, ou que ja tivessem uma experiéncia significativa
de teatro amador. Enfim, pessoas que ja tivessem alguma experiéncia, para
gue o projeto ndo precisasse comecar do zero. Aos grupos foi dada total
autonomia para tomarem suas decisfes com o intuito de produzirem pequenas
montagens que pudessem ser apresentadas.

Para Luiz Arthur Nunes (2000, p.47), a transposicéo do género prevé a

eliminacao do narrador enquanto agente explicito. Sobre isso afirma:

A voz do autor conduz, d4 forma organica e sentido ao
universo imaginado. A aposta seria retira-lo da cena, mas
apenas fisicamente, deixando-o implicito, sem cara, corpo ou
voz: uma funcao presente somente nas entrelinhas do dialogo.
E enorme a dificuldade desta operacdo dramatdrgica. Ao
permitirmos a corporeidade assumida do contador da historia, o
principio  organizador da matéria ficcional torna-se
transparente, ganha em eficacia e oferece um recurso de alta
teatralidade.

Ou seja, ao passarmos para a acao, tudo aquilo que é dito pelo narrador
assume dramaticidade. Suas palavras se diluem em acdo e mesmo que ele

nao esteja em cena por meio de sua narracao, tudo o que ele representa e
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exp0Oe ficam presentes na encenacdo. Apesar de a teatralizacdo de Frin deixar
explicita a voz de um ator-narrador que narra e vivencia a cena fazendo uma
ponte entre cena e plateia, os atores dos Nogueiras, ao se mostrarem
interessantes, convincentes, capazes de estimular a imaginacdo, de suscitar
emocdao, convidarem a reflexdo, eles devem dominar também a arte de se
projetar para fora do palco, mesmo no caso de nao furar a quarta parede, ja
gue ndo ha comunicacdo direta com o publico. Entretanto, em “A Missa do
Galo”, tanto acdo como narracdo se mostram presentes.

O primeiro conto de Machado de Assis a ser trabalhado nos primeiros
seis meses do Projeto foi “O espelho”. Todos os grupos deveriam trabalhar no
mesmo conto, buscando novas solugcbes para que fosse possivel a
transposicao do conto. ApoOs essa fase, os ndcleos eram livres para escolherem
0s contos que gostariam de trabalhar, isto possibilitou que diretores e atores
pudessem apreender pontos em comum entre 0s contos, encontrar elementos
gue interessassem mais para trabalhar novas possibilidades de interacao.

O primeiro espetaculo de Luiz Eduardo Frin, neste Projeto do Agora
Teatro, foi uma jungéo de dois contos: “A causa secreta” e “O espelho”. Apds a
apresentacao desse espetaculo, é que se tornou possivel a teatralizacdo do
conto “Missa do Galo”. Essa migragao de contos, possivel pela coordenagéo do
Projeto Machadianas, flexibilizou o prazo, potencializando a autonomia dos
grupos, ndo so6 para a realizacao da pesquisa, mas também para a direcdo dos
ndcleos, que pode escolher qual conto de Machado de Assis seria levado a
cena e quais seriam as possibilidades e aberturas de cada conto. Havia
também uma preocupacao, por parte da coordenacao do Projeto, que, no final
de cada pequeno processo de transposicdo dos contos, e quando cada
espetaculo fosse apresentado ao publico, fossem divididos os questionamentos
tanto do ponto de vista do fazer teatral, quanto do ponto de vista do contetdo
trazido por Machado de Assis, ao publico e aos outros nacleos de trabalho.

O que mais uma vez atentamos é que a estrutura do conto, por
natureza, apresenta uma estreita relacdo com o drama tradicional. Seja por seu
carater monotematico, sua sucessao reduzida de acdes, seja pelo numero
minimo de personagens e delimitacdo espaco-temporal, a estrutura do conto
tradicional costuma ser associada ao esquete teatral. Em comum, ambos

teriam, além dos tracos genéricos apontados, tanto uma feicdo de
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entretenimento agil e improvisado quanto uma propensdo natural a
condensacao.

A escrita singular de Machado de Assis possibilita ao leitor um lugar de
trabalho e de reflexdo, e ndo de puro deleite com a histéria narrada, pois, a
medida que o narrador o convoca e aponta-lhe o caminho a ser seguido na
leitura, o leitor ganha espaco para completar as lacunas deixadas pelo autor. E
0 que podemos observar em: “Era o que chamamos uma pessoa simpatica.
N&o dizia mal de ninguém, perdoava tudo. Nao sabia odiar; pode ser até que
nao soubesse amar” (ASSIS, 2008, p.12). Logo no comeco do conto, Machado
de Assis ja introduz o ponto de vista e o julgamento do narrador em relacéo a
personagem com a qual se desenvolvera a historia. O conto € uma historia de
amor, em noite de insinuagdes sensuais, mas ele deixa claro que, talvez, Dona
Conceigao “nao soubesse amar”. Cabe ao leitor fazer suas proprias dedugdes.

Isso ocorre também em:

Fitei-a um pouco e duvidei da afirmativa. Os olhos ndo eram de
pessoa que acabasse de dormir; pareciam ndo ter ainda
pegado no sono. Essa observagdo, porém, que valeria alguma
cousa em outro espirito, depressa a botei fora, sem advertir
gque talvez ndo dormisse justamente por minha causa, e
mentisse para me nédo afligir ou aborrecer Ja disse que ela era
boa, muito boa (ASSIS, 2008, p.13).

O narrador-personagem passa também a duvidar da personagem com
guem se envolve, levando o leitor também a duvidar, porém apazigua essa
ideia ao dizer ao leitor: “Ja disse que ela era boa, muito boa”. Machado, com a
sua escrita, critica as ideias de totalidade, construindo assim uma narrativa
baseada numa nova condicao discursiva, que aceita a coexisténcia e a mistura
de ideias e de valores, reconhecendo a heterogeneidade, a pluralidade, a
fragmentagdo, ndo aceitando, portanto, que determinadas dicotomias sejam
definidoras das relacdes entre sujeito e mundo. A estrutura de raciocinio
presente no texto machadiano se constitui de tal forma que uma coisa € isso e
€ aquilo ao mesmo tempo. Machado possui a habilidade de revelar o homem
como ser fragmentado, indefinido, inapreensivel, porque é oscilante tanto nas
guestbes da subjetividade como nas questbes que o revelam inserido na

sociedade em que vive.
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O narrador também traz ao conto a questdo da davida sobre a propria

narrag;éo, como em.

Queria e ndo queria acabar a conversacdo; fazia esforco para
arredar os olhos dela, e arredava-os por um sentimento de
respeito; mas a ideia de parecer que era aborrecimento,
guando ndo era, levava-me os olhos outra vez para Concei¢céo
(ASSIS, 2008, p.15)

Essa duvida, atrelada a fala do narrador, é plantada no leitor, trazendo a
tona a inconfiabilidade dessa narrativa e de seu narrador. Sera que tudo que
Nogueira narra e descreve aconteceu mesmo e aconteceu tal qual? Essas
davidas se reforcam ainda pelo fato de a narrativa estar em primeira pessoa, e
Machado de Assis, propositalmente, deixar lacunas, como podemos perceber
em: “Chegamos a ficar por algum tempo, — ndo posso dizer quanto, —
inteiramente calados” (ASSIS, 2008, p.15). Nogueira ndo sabe por quanto
tempo ficaram calados? N&ao poderia revelar essa informacdo por algum
motivo?

Essas lacunas, a possibilidade de abertura temporal, sédo terreno fértil
para o aparecimento das incertezas. Luiz Eduardo Frin apreendeu-as e se
valeu delas para a sua teatralizacdo do conto de Machado de Assis. A criacéo
de elementos oniricos, assim como a interpretacdo sagaz de Frin das lacunas
ficcionais machadianas favoreceram a transposicdo para a cena do conto

“Missa do Galo”.

3.2. A poética na peca “A Missa do Galo”

A encenacdo teatral contemporanea acaba por se dissociar diretamente
do texto teatral, evidenciando a importancia de outros modos de leitura,
sessOes de estudo, decifragéo, tentativas e experimentacdes. Essa dissociacéo
entre o “dizer” e o “fazer” e a desconfianga para com qualquer redundancia no
fazer teatral, confirmam, para Jean-Pierre Ryngaert (1995, p.11), “que o ‘fazer’
€ sentido como pertencente ao palco, e que é cada vez menos importante que
0 texto considere ou programe acodes, sobretudo se estas ndo criam nenhuma

fratura entre o texto e a representagao”. Vé-se que o critério da acdo continua,
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embora pertinente de um ponto de vista teérico, ndo permite mais a distincédo
clara e absoluta de um texto de teatro e de um outro texto nas praticas
modernas da escrita. A predominancia da acdo cénica torna ultrapassada a
preocupagcao de um autor em prever, antes da representagcédo, as acoes de
suas personagens. Ou seja, a forma como o texto deve ser atuado passou a
nao mais pertencer ao autor, mesmo que ele escreva diretamente para o
teatro. O que se espera dele é apenas um texto, pois a encenacao
contemporanea vem cada vez mais assumindo-se que pertence a ordem do
“agir’, mesmo que essa acado esteja dissociada do que € dito em cena.

Podemos ver essa dissociacdo da acéo e da fala na figura 19.

fA &

Figura 19: Acdo dissociada da fala

Na figura 19, o que observamos € uma ag¢ao que nao representa o que
esta sendo dito em cena. O corporal ndo auxilia aqui no entendimento do texto,
pelo contrario, apenas causa o estranhamento do publico que se vé distanciado
da verossimilhanca.

Ocorre, ainda, uma desvinculacéo absoluta da narrativa com o realismo.
Tal desvinculacéo colaborou com a utilizacdo da narrativa em cena, em um
contexto no qual o Projeto Machadianas se insere, que € o de afastamento da
imitagdo, por verossimilhanga, nos palcos. Benedito Nunes, em O tempo na
narrativa (2008) desvincula a utilizacdo do pretérito na narrativa de uma
exclusiva localizacdo temporal da acdo no passado. Ele diz que a voz pretérita

€, também, agente de desvinculacao da ficcdo narrativa com o real. Afirma:
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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 proprio
tempo. Porém na ficcdo criamos personagens, Eus ficticios
originais, que se movem num plano de existéncia estética,
relativamente ao qual as enunciacdes perdem o alcance factual
dos registros da experiéncia (NUNES, 2008, p.38).

A utilizagcdo de um novo Nogueira revela justamente a intencdo da
direcdo em afastar-se do dramatico. Ressaltamos aqui que, na maioria dos
casos da contemporaneidade, o teatro oscila, em proporcdes variaveis, entre o
dramatico e o épico, conforme a constituicdo de cada espectador. Afinal, o
teatro ndo deve se abster totalmente de narrar, mesmo que por intermédio dos
didlogos.

Ha uma relacédo direta entre texto e palco, e Frin se utiliza muito bem
desse aspecto na teatralizacdo do conto de Machado de Assis. Afinal a direcéo
nao se valeu da cena como ilustragdo ou prolongamento do texto, mas como
uma tentativa de apreensao do que o texto possibilitava, ja que qualquer escrita
pode tornar-se pretexto de representacdo. Entretanto, fica claro aqui que a
escolha feita pelos coordenadores do Projeto Machadianas, dos contos de
Machado de Assis, ja trazia o texto carregado de alternativas para o fazer
teatral. A coordenacdo também deixou que diretores e autores se valessem da
intuicdo: aposta clara para se trabalhar resolvendo e criando problemas, pois
trariam uma multiplicidade de solu¢cdes para o principal objetivo do Projeto:
introduzir elementos narrativos nos contos de Machado de Assis.

O filésofo Gilles Deleuze (1999, p.7-8), sobre o trabalho pautado na

intuicdo, afirma:

A intuicdo é o método do bergsonismo. A intuicdo ndo é um
sentimento nem uma inspiracdo, uma simpatia confusa, mas
um meétodo elaborado, e mesmo um dos mais elaborados
métodos da filosofia. [...] A questdo metodolbgica mais geral é
a seguinte: como pode a intuicdo, 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 n&o exclui uma
multiplicidade qualitativa e virtual, dire¢Bes diversas nas quais
ela se atualiza. Nesse sentido, a intuicdo implica uma
pluralidade de acepcbes e pontos de vista madltiplos
irredutiveis.
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A intuicdo despertou, na diregdo da peca “A Missa do Galo”, a tentativa
de revelar o corpo fragmentado como forma de destacar o nado-realismo
buscado pelo teatro contemporaneo. Esse teatro traz também, sempre que
possivel, uma formalidade corporal, principalmente de uma forma simbdlica
para a interpretacdo de pensamentos, davidas e angustias.

N&o s6 o corpo acaba sendo fragmentado, mas também o tempo da
narrativa utilizado em cena. Parece estar ai, a chave da teatralizacdo de Frin.
Frin, em “A Missa do Gallo”, operou a interacdo dos tempos em um mesmo
espaco, quebrando a ordem cronoldgica, trabalhou a simultaneidade dos
tempos presente e passado, reverberando no espectador questdes ja abertas
pelo autor do conto, Machado de Assis.

Em cena também temos a utilizacdo de sons, ndo podemos classifica-los
como musica ou trilha musical, mas como uma sonoplastia que remete a sons
de maquina de escrever. Nogueira esta escrevendo a prépria historia, sdo sons
agudos e angustiantes, sons que despertam o estranhamento do publico para a
cena. H4 também momentos em que ndo ha som algum. A auséncia de sons
reverbera o siléncio por detras das falas ditas em cena, o que faz com que o
publico as absorva muito mais. Alem disso, a repeticdo de falas também gera o
distanciamento do publico da historia, proporcionando que reflita sobre falas
gue voltam constantemente a histéria, na tentativa dos Nogueiras de acharem
uma solugdo ou um entendimento para aquela noite de natal que deixou a
marca do nunca pude entender.

A iluminacéo é fundamental para a criagdo desse espaco onirico, desse
espaco que pode ser classificado como um nao-lugar, ja que nao fica explicito
onde esses Nogueiras se encontram para reviver 0S acontecimentos
relacionados com Dona Concei¢cdo. Também a criagcdo de uma quarta parede
imaginaria, produzida por refletores brancos, fecha os dois atores nesse néo-
lugar a0 mesmo tempo que permite ao publico visualizar a totalidade dos
acontecimentos da cena como simples espectador, concedendo a platéia a
oportunidade de assistir ao desenlace das angustias de Nogueira. Talvez, a
criacdo dessa quarta parede seja um artefato dificil para o publico refletir sobre

0 que assiste. E claro que a teatralizacdo do conto traz diversos elementos



90

narrativos baseados, inclusive, nos preceitos de Brecht, para auxiliar o publico
na decodificacdo dessa historia, sendo capaz de pensar e questionar sobre a
prépria cena. Entretanto, praticamente, ndo se percebe, na peca “A Missa do
Galo”, a quebra direta da quarta parede. Ela apenas traz aspectos que
despertam a plateia para o fato de estarem assistindo a uma encenacdo teatral,
por meio da introducdo de elementos narrativos, desfazendo a
verossimilhanca, mas nao ha qualquer contato direto com o publico.

‘A Missa do Galo”, em sua teatralizacdo do conto “Missa do Galo”,
aborda questbes pertinentes ao desenvolvimento da cena teatral
contemporanea. Trilha novos caminhos, fazendo uma mescla, hibridizando
diversos conceitos para desvendar o texto de Machado de Assis. Talvez seja
por iSso que o teatro atual aceite todos os textos, qualquer que seja sua
proveniéncia, e deixe para o palco a responsabilidade de revelar sua
teatralidade e, na maior parte do tempo, ao espectador a tarefa de encontrar

em cena o seu estimulo.
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CONSIDERACOES FINAIS

O fazer teatral contemporaneo tem de beber do que ja foi pensado pela
e sobre a Literatura. Conto e pega mostram que ndo podemos dissociar as
artes, elas se unem e se completam. Elas coexistem. A peca “A Missa do galo”
tem como base a literatura de Machado de Assis. Entretanto, ao teatraliza-la,
cria e recria 0 sujeito aprisionado por incertezas, redimensiona o conto com
uma nova perspectiva, trazendo uma nova concepcdo do poético. A peca
transita entre tempos, aspectos formais, imaginagédo, multiplicidade de tempos
e narrativas, fragmentacao, sentimentos, caos, idealizac&o, criagdo de um novo
modo do sujeito se ver e ser. Ao buscar a objetividade a arte, talvez, encontre
outras formas de subjetividade, outros modos de se entender o que € e 0 que
pode ser o sujeito como ser fragmentado na contemporaneidade.

Nesta dissertacdo de mestrado, buscou-se alternar conceitos e obras,
literatura e teatro, conto e teatralizacdo, Machado de Assis e Luiz Eduardo Frin,
Dramético e Epico, para que fosse possivel atar pontas soltas entre literatura e
teatro e, também se possivel, fundi-las em uma s6. Ambas partem da palavra
para poderem expressar incertezas enclausuradas no ser humano. Ao unir
essas pontas soltas aglutinam-se forcas das duas linguagens criando, assim,
uma nova acepc¢ao, mais ampla e com maior poder de profundidade. A
teatralidade surge como ponto de interseccéo entre literatura e teatro, pois, por
meio dela, somos capazes de decifrar os cédigos presentes no fazer artistico
de cada uma.

A peca “A Missa do Galo” nos revelou aspectos importantes com relacao
a teatralidade e a perfomatividade na cena contemporéanea. O conceito de
teatralidade surgiu inicialmente para se contrapor ao conceito de adaptacéo,
mas no decorrer dos estudos mostrou-se fundamental para a andlise do que se
pensa sobre a cena teatral atual. A articulacdo do conceito de teatralidade
proporcionou um novo olhar para a peca dirigida por Luiz Eduardo Frin,
possibilitando a visualizacdo de uma nova poética teatral que se inicia com a
transicdo do dramético e literario para o cénico e performativo.

O fato € gue mesmo nas pecas mais rigorosas do classicismo francés ha
elementos narrativos, para nao falar do teatro grego que, com seus coros,

prologos e epilogos, esta longe de corresponder a pureza ficticia do género
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dramatico. Dispersdo em espaco e tempo, sem rigorosa continuidade,
causalidade e unidade também pressupdem o distanciamento do drama, pois
apresentam um narrador que monta, aponta e seleciona as cenas a serem
apresentadas, direcionando o olhar do publico. O que vimos, na peca de Luiz
Eduardo Frin, foi essa dissociacdo do drama classico, mesmo ao contar
praticamente na integra o conto de Machado de Assis. Com a introducéo de
expedientes narrativos, ao conto de Machado de Assis, articulou-se o teatral e
0 nao teatral, trazendo a cena néo s6 aspectos do realismo machadiano, mas
também a insercdo de novas possibilidades apreendidas de seu conto por Luiz
Eduardo Frin. Entre essas possibilidades, pode-se citar a lacuna deixada por
Machado de Assis na frase nunca pude entender, que acabou direcionando a
encenacdo de Frin ao confinar passado e presente nas vozes de dois
Nogueiras, um mais jovem e um mais velho, que ficaram aprisionados
justamente por esse momento sem resposta. Esse estado de nunca pude
entender acaba sendo passado ao publico, pois a teatralizacdo do conto, ao se
valer de expedientes narrativos, traz a cena dissocia¢cdes que ndo sao simples
de serem assimiladas pela plateia. Peter Brook (2010, p. 39) sobre o

aprisionamento das memodrias, afirma:

Os verdadeiros problemas muitas vezes se expressam por
paradoxos, e € impossivel. Deve-se encontrar um equilibrio
que tenta ser puro e aquilo que se torna puro através de sua
relacdo com o impuro. Assim, pode-se constatar até que ponto
€ inevitavel a existéncia de um teatro idealista que teima em
permanecer a margem da rude textura deste mundo. No teatro,
0 puro sO pode ser expresso através de algo cuja natureza €
essencialmente impura.

E essa natureza impura e paradoxalmente humana que leva o0s
Nogueiras a entrarem num espaco onirico e a colocarem em jogo, durante a
encenacao, as aberturas deixadas pelo texto de Machado de Assis.

O que salta & nossa percepcao € justamente 0 modo como a encenagao
faz uso desse texto com a introducéo dos elementos narrativos que ajudaram a
reflexdo e a critica do publico. O publico se convence a todo o momento que
esta assistindo a uma peca teatral, embora ainda esteja envolvido com o0s

acontecimentos narrados por Nogueira com relagdo a Dona Conceigdo. A
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verossimilhanca é posta de lado, e o épico surge como alternativa para criar
uma encenacao de guestionamentos, tanto pelos proprios atores-personagens
como para os espectadores. Assim, o deslocamento do literario para o teatral,
essa teatralizacdo, opera como mais um recurso contemporaneo. O que
precisamos, atualmente, na cena teatral € deixar explicitas nossas intencdes,
mesmo que ndo sejam compreensiveis. O entendimento, hoje em dia, € sO
mais um dispositivo encaixado na constru¢dao da cena teatral contemporanea.
E ndo podemos nos esquecer que € impossivel, na contemporaneidade,
classificar pecas dentro de um género especifico, o que ha é um hibridismo
entre conceitos e teorias. Nao podemos classificar a peca de Frin como épica,
performatica ou pds-dramatica, ela é uma juncdo dessas caracteristicas, sem
deixar de lado, ainda, o proprio dramatico.

Esta pesquisa aponta ainda para novas possibilidades de estudos no
gue se refere ao jogo entre literatura e teatro. Uma discusséo entre conceitos
como adaptacdo, dramatizacdo e teatralizacdo mostra-se extremamente
necessaria e relevante para essas duas areas de conhecimento, assim como o
aprofundamento do conceito de pds-dramatico, possibilitando o dialogo entre a
literatura brasileira e os ideais de Brecht e Lehmann, articulados aos
pensamentos de Szondi e Sarrazac. Da mesma forma, revela-se importante
problematizar a fusdo de ideias por meio da pluralidade de formas artisticas
distintas. Trabalhos futuros.
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ANEXO

Entrevista com Luiz Eduardo Frin’

A peca “A missa do galo” esta integrada ao Projeto Machadianas do Agora
Teatro. Vocé pode contar um pouco como foi fazer parte desse processo?

Luiz Eduardo Frin: Entéo, fazer parte do Machadianas foi muito importante para
0 meu desenvolvimento como profissional de teatro, porque eu acompanhei
todo o processo, foram trés anos de processo. Nesses trés anos, dois anos
deles eu participei ativamente, dirigindo espetaculos e inserido totalmente no
processo e um ano eu acompanhei ou assistindo trabalhos de outros grupos ou
de outros profissionais ou até mesmo ministrando palestras, fazendo uma
espécie, bem entre aspas, de consultoria em alguns momentos bem
especificos. Mas em 2 anos eu participei ativamente dentro do projeto e
dirigindo. Entdo essa foi a minha participacdo no Machadianas.

Pensando nisso como foram os ensaios?

Frin: O Machadianas funcionava por grupos de trabalho. Os trés anos tiveram,
basicamente, a mesma estrutura: os grupos eram divididos entre pessoas que
atuariam como atores e uma pessoa gue acabaria atuando como diretor dos
nacleos. Nos dois anos que eu patrticipei, participei como diretor dos nucleos.
Todos os nucleos tinham autonomia e independéncia para dirigir e desenvolver
0s seus trabalhos dentro dos preceitos do projeto. Quais eram 0s preceitos do
projeto? Era que fossem levados a cena contos da obra do Machado de Assis.
Foram escolhidos contos por uma questdo metodoldgica, e acho que tem,
nessa entrevista, outras questdes que vao permitir que eu discorra mais sobre
essa questdo metodoldgica do porque os contos. Os contos deveriam ser
inseridos num contexto de teatro narrativo. O que é o contexto de teatro
narrativo? E um contexto que vem se desenvolvendo, tem exemplos no Brasil
no mundo, e algumas experiéncias radicais no Brasil. Ndo se trata de adaptar,
transformar uma obra que estd em linguagem épica, que estd em uma

linguagem narrativa e transformar essa obra em linguagem dramatica,

7 Entrevista realizada pessoalmente na USP, concedida a Leila Gallo, no dia 17 de agosto de 2015, como
parte da presente pesquisa. A entrevista foi gravada, revista e autorizada por Luiz Eduardo Frin, na atual
versao.
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resumindo, vou dar um exemplo: ndo se trata de pegar as personagens e
aguele texto que néo esta colocado em forma de diadlogo e coloca-lo em forma
de dialogo, que é uma das caracteristicas principais do género dramético.
Entdo, esse é o principal mote do chamado teatro narrativo, é dbvio que requer
muita pesquisa, pra muitas colocacdes, mas a grosso modo é isso: ndo € uma
adaptacéo, ndo € uma adaptacéo para a dramaturgia.

Entdo, vocé tinha e eu lembro que foi uma das coisas mais dificeis no primeiro
ano do processo e do projeto, porque a tendéncia era que 0s nucleos
trabalhassem no sentido de dramatizar e era ai que entrava a questdo da
orientacdo desenvolvida pelo Roberto Lage, que foi o coordenador do
Machadianas que ficou mais proximo do Machadianas. Na época, ndo durante
todo o processo, porque durante um tempo ele se ausentou para ser diretor da
Funarte, mas na época do Machadianas, o Agora era coordenado pelo Roberto
Lage, pela Sylvia Moreira e pelo Celso Frateschi. O Roberto Lage foi o que
acabou ficando mais proximo do projeto, mas tanto o Celso Frateschi quanto a
propria Sylvia Moreira participaram ativamente do projeto. A Sylvia Moreira
mais voltada para a questdo de cenario e figurinos. Mas, voltando, entdo, no
primeiro momento a tendéncia era dramatizar os contos e ai a direcao alertou:
“ndo, ndo, nao é isso que nos estamos procurando, o que nos estamos
pesquisando.” NOs estavamos pesquisando outras formas de levar estes
contos a cena sem ser pela dramatizacdo que é uma forma absolutamente
conhecida e praticada tanto pelo teatro quanto pelo cinema, televisdo. Acho
gue ultimamente mais, inclusive, pelo cinema e pela televisdo. Entdo, cada
grupo tinha a sua liberdade de trabalho e ai entrava a formag&o dos diretores e
entrava a formacgéo dos atores determinando como seria esse trabalho, e os
resultados e o andamento das atividades eram mostrados periodicamente para
0s coordenadores e para 0s outros grupos, que palpitavam ou entdo davam as
diretrizes daquilo que achavam que era esperado até chegar numa forma final
de espetéaculo, afinal se tinha todos os elementos do espetaculo como figurino,
luz, etc, cobrava-se ingresso e apresentava-se e fazia-se uma pequena
temporada do resultado de cada nucleo no Agora Teatro. E foi mais ou menos
assim o processo dos trés anos.

O conto foi sugerido para diretores e atores ou foi vocé quem o escolheu?
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Frin: Na primeira fase, no primeiro semestre, os contos foram escolhidos pelos
coordenadores, e todos os grupos deveriam trabalhar os mesmos contos que
eram: “ O espelho” e “O Homem célebre”, mas isso foi s6 na primeira fase que
durou seis meses. A partir dai os nucleos eram livres para escolher os contos
que iriam adaptar. O primeiro conto que eu levei a cena foi “O espelho”, depois
0 grupo com qual eu trabalhei acabou montando o espetaculo a partir de dois
contos: “O espelho” e “ A causa secreta” . Foi ai que comegou um trabalho
bacana de pesquisa e isso possibilitou ver pontos em comum entre 0s contos e
também de encontrar nos contos elementos que nos interessavam para
trabalhar e assim decidimos fazer um espetaculo composto pelos dois contos
“A causa secreta” e “O espelho”, e o ultimo espetaculo que eu montei foi a
partir do conto a “Missa do Galo” que também surgiu dentre as pesquisas dos
contos propostos pelo Machadianas. Entdo teve essa migracao da escolha da
coordenacdo para, acrescentando, inclusive, autonomia, potencializando a
autonomia dos grupos, da direcdo para os nucleos escolherem também os
contos, ndo so6 a forma de trabalho.

Se foi vocé quem o escolheu, ja via na narrativa de Machado de Assis a
possibilidade de inserir elementos épicos? Como e por qué? Se possivel, dé
exemplos.

Frin: Entdo, essa € a questdo que esta tratada na minha dissertacdo de
mestrado. Pelo que eu entendo toda narrativa é épica, se eu estiver cometendo
algum equivoco na area da Letras, eu peco desculpas por ndo conhecer
totalmente isso. Mas, entdo, Da triade classica da teoria dos géneros literarios,
0 que mais comunmente é associado ao teatro é o género dramatico. E aquele
gue esta sendo narrado, que esta na narrativa concebe ao género épico, mas
tem uma caracteristica singular aqui, pois devido a direcdo, a coordenacao do
Agora, que foi muito bem pensado, muito bem colocado, que foi escolher os
contos para serem levados a cena, e ndo romances. Por qué? Porque os
contos, e ai tem um livrinho que fala muito bacana sobre isso, que chama: Os
Géneros Literarios, de Yves Stalloni. Entdo, dentro da grande arvore épica, 0s
contos tem uma singularidade, por serem narrativas curtas, e ai isso também
tem a ver com uma questdo também abordada no artigo do Benjamin “O
narrador”, entdo, por serem narrativas curtas, 0S contos tem pouco espaco

para explicacdo. A falta de explicacdes, € uma das caracteristicas do género
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épico, € uma das caracteristicas que enriquecem o poder do épico, porque € na
auséncia de explicacbes por parte do autor que se abre espagcos para
observacgodes, para um complemento, que seria por parte do leitor.

Entdo, abre espacos para o espectador e para o leitor, no n0sSso caso pro
espectador. Tem outra questdo também, isso de escolher contos do Machado
de Assis, de uma certa maneira, facilitou, pois enriquece o levar a cena, porque
levar a cena, de certa maneira, é fazer escolhas. E quando vocé tem os contos
tem também um universo muito grande de escolhas. Por qué? Porque as
coisas sao inferidas, entdo, essas escolhas eram do diretor e os atores do
conto atuavam como seus leitores. Entdo a partir do que estava escrito abria a
possibilidade de interpretacdo e na verdade o caminho até levar a cena era
escolher uma possibilidade de interpretagdo ou algumas possibilidades de
interpretacdo que caberiam na cena e que caberiam no escolpo, no talento, na
capacidade, nas possibilidades daquele nudcleo de trabalho. Se fosse outro
grupo de trabalho poderia ter mais possibilidades de escolhas, levaria para
outros lados, e tudo mais. Mas tudo isso era possibilitado pelo conto. Outra
caracteristica importantissima, isto estd num livro chamado “O Tempo da
narrativa”, de Benedito Nunes, que é quando nés falamos em voz épica, ha
uma associacao facil e tranquila, com voz passada, com voz pretérita, mas
uma voz épica também € uma voz, prioritariamente, uma voz ficcional. Vou dar
um exemplo, que é a voz do “era uma vez’, vocé diz era uma vez e vocé ja
estd pressupondo que vocé vai entrar no terreno ficcional, no sentido mesmo
da fantasia, do sonho, do onirico, assim, a voz pretérita te permite dar mais
espaco pro ficcional. O dramatico, por estar relacionado ao dito presente, esta
mais relacionado a verossimilhancga, ao que vocé pode captar pelos sentidos, o
épico, ele tem a facilidade, ele aborda, ele absorve melhor a ficcéo, ele absorve
melhor a fantasia e disso o Machado de Assis se favorece muito bem,
principalmente nos seus contos. Em seus contos, ele se sente mais livre para
abordar as questfes da natureza ficcional. Tanto é que isso, para um contexto
contemporaneo, favorece muito a adaptacdo do teatro moderno, do teatro
contemporaneo, por ter essa abordagem. “A causa secreta” tem isso, “O
espelho” tem isso, a “Missa do galo” tem isso, “A igreja do diabo” tem isso, e
gue foram os contos, foram os textos que mais serviram para adaptacao e para

dar acdo ao Machadianas. Textos em que 0 onirico era elemento central. Entdo
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acho gue eu responderia esta questado pelos contos, 0s elementos oniricos, 0s
elementos de ficcdo e de interpretacdo que possibilitavam os contos e que
foram essas escolhas que favoreceram a transposi¢ao para a cena.

Leila: Até porque o Machado de Assis, no caso da Missa do Galo, que é o que
eu estudo, deixa bastantes lacunas, na verdade.

Frin: Exatamente é por essas lacunas que a adaptacao para o teatro, no meu
trabalho, se encaixou, porque, e isso era também uma coisa colocada pela
coordenacdo do Agora, no qual eu aprendi muito e comprei essa briga de
propor um teatro de questionamento, de propor uma realizacdo cénica de
guestionamento e ndo de respostas, de perguntas e ndo de respostas. Entao,
eu procurava potencializar a dramaticidade da minha encenacédo pelas
guestbes nao resolvidas, ndo expostas no conto, por isso eu gostei tanto do
Machado de Assis e da “Missa do Galo”, por causa disso, nés temos um ponto
que é questdo: “o teatro cercado de varias obras de varios autores”, mas
talvez a caracteristica que seja mais marcante na genialidade do Machado seja
a questdo da inconfiabilidade do narrador. Afinal, vocé tinha um narrador ali
gue vocé nado sabia se vocé poderia confiar nele ou ndo, se aquele conto
aconteceu ou nhao, se aconteceu daquele jeito, isso abria margens de
interpretacdo, e essas margens de interpretacdo que eu procurava colocar na
encenacdo com a qual eu trabalhava.

Leila: Até porque o conto esta narrado em primeira pessoa...

Frin: esta narrado em primeira pessoa...

Leila: é aquela velha histéria do Dom Casmurro...

Frin: Exatamente. Vocé vai confiar na pessoa que é parte interessada?

Leila: A gente s6 vé um lado da historia...

Frin: Sim. A gente s6 vé um lado da histéria, e o lado da parte mais
interessada. Néao é?

Na peca temos o desdobramento da personagem principal, Senhor Nogueira,
em dois sujeitos que coincidem nas incertezas ja propostas por Machado.
Como foi pensar essa criacdo de mais um Nogueira que dialoga com
alternancias temporais?

Frin: Vamos dizer que essa seja a questdo contemporanea da encenacao,
afinal, muitas questdes no teatro contemporaneo, envolvem a quebra da

unidade temporal. E da interseccdo, da polifonia, da multinarrativa. E da
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polifonia de narrativas e da polifonia temporal, pois vocé ter no mesmo espaco,
e ISso seria quase uma utopia da contemporaneidade que é quebrar a ordem
cronolégica, de vocé trabalhar o tempo simultdneo, com a simultaneidade de
tempos, e essa foi a matriz da encenacdo do conto. Por qué? Porque € um
homem que estd no conto lembrando do passado, mas quando ele esta
lembrando ele se transfere para o passado, entdo, o que eu fiz na encenacgao
foi fazer o movimento contrario, trazer o passado pro presente, pro momento
da narracdo e entdo fazer o didlogo entre esses dois tempos, por intermédio do
gue? Por intermédio da memoria, que € falivel, e isso o Machado trabalha
muito bem, a falibilidade da memoaria, entendeu? Quer dizer, o que eu fiz foi
tentar alicercar a encenagcdo em preceitos ja conhecidos e estudados da obra
machadiana que é a falibilidade da memodria, a ndo confianga no narrador,
entdo eu procurei usar esses elementos da obra machadiana para justificar a
minha encenacdo, e o que eu fiz? Eu trouxe os tempos, procurei colocar 0s
dois tempos juntos, que na verdade ndo para um tempo confirmar o outro, mas
para um tempo, primeiramente, duvidar do outro e provocar o outro.

Leila: E... ndo me lembro se ja estdo nas perguntas...

Frin: Mas fala...

Leila: Eu comecei pensando que esse desdobramento dos sujeitos, na verdade
eram em dois sujeitos que ndo coincidiam, mas, entdo, eu voltei atras e eu
acho que eles coincidem nas incertezas.

Frin: Sim

Leila: Afinal, ambos tém incertezas e um interpola o outro.

Frin: Exatamente! A dulvida é o principal dos dois, e vai terminar para nao
guestionar a dor, e isso é uma coisa subjetiva, e ai eu acho que é uma
contribuicdo minha. Para mim a questéo central € a personagem nao saber o
gue de fato ocorreu e continuar ndo sabendo, tanto é que eu termino com o
Nunca pude entender. Entendeu? Ai esta a tese da direcdo. O que o dilacera
durante toda a vida é o fato de n&o entender aquele momento. E como se ele
estivesse, ai tem a ver com a encenac¢do, num lugar fechado, como se aquele
momento 0 aprisionasse e nao ter entendido aquele momento, néo ter lidado
bem com aquele momento o aprisionou durante toda uma vida. O Unico

momento que o aprisionou durante toda uma vida.
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Frin: Entdo ele é meio que um prisioneiro do outro também, sabe? Tem um
jogo de prisioneiro dos dois ali.

Leila: E ai, falando em cenario, vocé diz que foi criado um espaco onirico, um
hiato temporal.

Frin: Exatamente

Leila: Sendo assim, podemos falar de um lugar que aprisiona essa incerteza. E
ISS0?

Frin: Exatamente, que ndo é o real. Entendeu?

Leila: E um espaco de reviver isso...

Frin: E um espaco de reviver isso, mas é um espaco de memoria, ndo é um
espaco real, tanto € que o primeiro cenario, muito bem feito pela Sylvia Moreira
era com lengdis, com tecidos brancos muito leves, que davam uma idéia de um
lugar que.... quando vocé fala em fluxo de memdria vocé vé uma luz branca,
certo: Entdo, tinha essa ideia da memdria, era um espaco todo branco, os
figurinos eram brancos. E um lugar que néo existe exceto fora do tempo.

Leila: Foi essa € a encenagdo que eu assumi como a principal.

Frin: Tinha uma questdo que tinha e vocé pode até colocar que foi um
perrengue que deu e foi interessante porqgue mostrou como o Machadianas era
um projeto de pesquisa mesmo, por exemplo, a primeira ideia da cenografia da
Sylvia era fechar inclusive a frente do palco com lencol branco, um pouco
transparente, pra que? E que ficou muito claro pra ela... e era o que a gente
queria mesmo, um espaco que ndo é o da vida, entendeu? E um espaco
separado. SO que ai conflitou, entrou em conflito com um dos preceitos da
encenacao épica, porque uma encenacao épica, e esse é um ponto, com muita
contribuicdo do Brecht, porque Brecht é épico-dialético, afinal, comecou a falar
em brechtiano tem que falar em envolvimento politico, por isso, € até uma certa
forcacdo de barra falar que o Machadianas é brechtiano porque a questdo
politica passava as vezes ao largo, ou estava inserida de um modo muito suitil,
e pra vocé falar em brechtiana a questéo politica ndo pode estar inserida de
modo sutil. O teatro Brechtiano € um teatro épico-dialético sdo experimentos
estéticos com caracteristicas politicas, exercicios estéticos politicos. Entéo
vocé tem essa questdo para vocé lidar ai. Para vocé tomar um certo cuidado
guando vocé falar, mas pensando no ponto de vista com relacdo ao publico, a

experiéncia é épica € uma relacdo que ela ndo busca a imerséo, ela ndo busca
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o afastamento, a quarta parede entre publico e espetaculo. E a primeira ideia
da Sylvia era de colocar uma cortina de verdade na frente, acabaria
pressupondo esse distanciamento, e vocé estaria indo para uma encenacao,
do ponto de vista estético, com elementos dramaticos, porque vocé estaria
colocando a quarta parede, vocé estaria separando publico e palco.

Leila: fazendo- o olhar pelo buraquinho da fechadura...

Frin: Qual foi a solucdo encontrada pela direcdo? A solucéo encontrada foi criar
uma cortina imaginaria, uma cortina de luz. Vocé tinha refletores na frente, e
guando a cena pressuporia, ou pedia uma certa interiorizagdo, um
afastamento, para deixar tudo mais intimo na meméria do Nogueira 0s
refletores se acendiam e meio que se estabelecia essa parede, inclusive ele
passava a mao por aquilo como se aquilo fosse um momento de ele entrar,
dele se fechar e quando a coisa estava mais pro épico, da relacdo com o
publico aquelas luzes ndo estavam acesas. E tinha uma diferenca na hora do
onirico, que ficava mais branco e tinha horas que ficava mais amarelo como
se., entre aspas, fosse mais real.

Entdo, quanto ao cenario, iluminacdo e figurinos, como foi elaborar esse
espacgo onirico? Quanto a iluminagdo, ela parece ser um bom recurso para a
percepcao das alteracdes de realidade para sensacao, como foi criar isso?

Frin: Exatamente. A iluminagdo € fundamental nisso. E tivemos uma idéia
bacana que foi usar uma iluminagdo branca, tanto do ponto de vista épico
como do ponto de vista draméatico. A iluminacéo branca épica porque, para nao
separar palco e plateia, para nao ter e criar a ilusdo, para ndo entrar no que
esta acontecendo, mas, quer dizer, essa iluminacdo branca, de refletores
brancos também foi associada a essa imagem de memdéria. Como se fosse a
tela branca do cinema. Tem varios filmes que terminam com uma explosdo do
branco. Mesmo recurso usado por Walter Salles no “Ensaio sobre a Cegueira”.
O branco como o ndo ver. A cegueira € branca. Nao a cegueira preta. A
cegueira do Nogueira também € branca. Nao é cegueira, mas a imersao dele
na memoaria € branca, ele ndo ver direito 0 que € que € muita luz, ndo é pouca
luz, ndo é escuro. Entdo, temos esse espaco, e isso também estd associado a
guestao épica de que aquilo esta acontecendo naquele momento. E também,

temos os figurinos a ideia foi criar algo meio atemporal, mas também relativo
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ao contemporaneo, afinal, o branco € atemporal, mas o terno ndo é atemporal.
O terno e o chapéu sdo do Machado. Entédo junta o temporal com o atemporal.
Leila: E tem uma questdo de luz que me pega bastante que € uma cena em
gue estdo a Conceicao e o Nogueira e aparece uma luz ao fundo e as maos
guase se tocam, quase se unem e depois, no final, essa luz acende sozinha
como algo que tivesse acontecido.

Frin: Mas que ficou! Essa €a justificativa daquela luz se tocando e aquela luz
voltar, porque aquele momento ndo sai da cabeca dele, isso também me toca
muito. Experiéncias interditas. Acho que grande parte da nossa criagdo como
sujeito ndo se constréi por coisas que se deram, por coisas que aconteceram.
As coisas que aconteceram geralmente passam rapidamente. O que
permanece séo as coisas que ndo aconteceram. Entdo nés somos construidos,
somos o resultado mutuo mais de experiéncias ndo acontecidas, nado
realizadas, do que experiéncias realizadas.

Siléncio

Leila: com certeza.

Risadas.

Leila: sim, porque é o que mais incomoda a gente interiormente.

Frin: e que mais vai determinar a nossa vida, 0 h0sso comportamento, como
lidamos com as situacdes e tudo o mais. Essa é a principal tese do conto. Por
isso 0 negécio das mdaozinhas quase se encontrando, as maos quase se
encontrando foi s6 um momento, mas aquela situacdo permaneceu a vida
inteira, tanto € que ele nunca pode entender, depois de muitos anos, que é
como comega 0 conto.

Leila: aham.

Frin: Eu tive alguns problemas com isso, porgue isso ndo € 0 mais visto nas
interpretacdes do conto. Entendeu? Da mesma maneira que tem uma falsa
polemica, na minha opinido, e na opinido de muitos, se Capitu traiu ou nao, pra
mim isso ndo tem importancia nenhuma, pra muita gente também ndo. Mas
muita gente viu na “Missa do Galo” apenas a questédo da traigdo do marido da
Conceicao, entendeu? Tanto é que uma das cenas em outras adaptacées mais
colocadas, e que eu nao tive, que eu simplesmente ndo coloquei na minha
adaptacao, na minha versao, é a questdo do marido da Concei¢cao indo para o

cabaré, entendeu? Tem muitas adaptacdes que mostram ele no cabaré, porque



108

fala que ele vai ao teatro, mas se sabe que ele vai cair na vida. E isso da
guestao sexual, isso chama muito a atencao e pra mim nao € o mais relevante.
Leila: eu acho que pensar na questdo do adultério, € uma questao social de
1889...

Frin — exatamente.

Leila: que é o que o realismo vinha tratando.

Frin — exatamente

Leila: o conto € meio entre as fases, mas o realismo teria essa caracteristica de
denunciar certas hipocrisias sociais, que seria essa, mas talvez, eu concordo
com VOCE, que nao € a parte mais importante.

Frin: Talvez funcionou na época para o publico, era interessante, entendeu?
Mas ndo do ponto de vista contemporaneo, por isso que é legal o conto, porque
0 conto permite isso, permite vocé escolher o que vocé vai levar, o que vocé
vai ressaltar. Essa € a diferenca de vocé ler, porque quando o leitor Ié o conto
tudo isso apareceu, vai aparecer mais o quao maior for a capacidade de
percepcéo. Mas quando voceé vai levar para a cena vocé faz escolhas, por mais
gue por essas escolhas abram-se outras hipéteses de percepgdo, mas vocé
tem a escolha de um grupo que esta trabalhando com aquilo que vai levar a
cena, de uma certa maneira, assim, ela se materializa.

Leila: e vocé, como diretor, direciona o olhar do publico para essa escolha.

Frin: exatamente

Leila: um olhar ndo tdo abrangente...

Frin: mais focado! Isso! E isso da controversas. Foi um dos problemas que eu
tive com a coordenacdo em um determinado momento, porque essa escolha?
Entendeu? Mas essa é uma das vantagens de um projeto como esse, Vocé tem
possibilidade de dialogo. E com o didlogo que os dois lados se enriquecem.

O conto comega com 0 "nunca pude entender”, sensacao de Nogueira em
relacdo ao acontecimento da noite de Natal. Vocé ja pensava que o publico
também poderia sair da pega “a missa do galo” com a sensagdo de "nunca
pude entender"?

Frin: E, isso foi o principal, foi isso que me direcionou, foi 0 que me motivou. Eu
acredito nisso, 0 que a gente ndo entende, 0 que a gente nao resolve, o que

nao acontece é o que predomina na constituicdo do ser humano. Predomina, a
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gente sempre tende pra uma coisa, mas do ponto de vista do artista, dos
artistas relacionados, esse foi 0 ponto principal, o0 nunca pude entende.

Leila: Na minha humilde interpretacdo, eu acho que o publico sai com essa
interpretacdo, eu tinha 19 anos quando eu assisti, no INDAC, se vocé me
perguntasse na época, eu nem saberia 0 que responder, mas provavelmente
gue nao tinha entendido nada. Por imaturidade, por nao ter feito associacdes e
talvez isso aconteca naturalmente, entendeu? Nao era s6 uma questao minha.
Mas € que o conto traz essa questdo de ndo entender e a sua teatralizacao,
gue € 0 que eu assumo que é, aponta também. Se o proprio personagem nao €
capaz de entender o que aconteceu e tenta refazer varias vezes esse momento
para tentar buscar explicacdes, a gente também tem que sair da peca tentando
buscar varias explicacdes.

Frin: vocé viu a primeira montagem do video?

Leila : aham.

A peca, ao inserir elementos épicos, também introduz outros elementos como
uma espécie de performance que ocorre no palco. Vocé tinha essa percepcéao
durante sua direcdo? José Da Costa em “Teatro contempordaneo no Brasil”
classifica muitas encenac¢des como teatro narrativo-performético por: “serem
resultados das criac6es cénico-dramaturgicas conjugadas, entre outras razoes,
porque os textos de dramaturgos sdo muitas vezes teatralizacbes de obras
narrativas de outros autores, teatralizacdes para as quais a exploracao intensa
da capacidade performatica individual dos intérpretes e do jogo dos atores
entre si € um aspecto frequentemente primordial” (2009, p.28). Esse teatro
narrativo-performatico deve/pode ser identificado na peca “A missa do galo”?
Leila :pode contestar, por favor.

Frin: Mas é isso mesmo. E isso tem a ver ai ndo com o conto “Missa do Galo”,
mas com o Machadianas e com o Agora. Vocé tinha um lema pra buscar que é
o teatro da menor grandeza, Brecht, entdo, tem a ver com a
contemporaneidade, com o teatro moderno, que é: tudo que puder ser
representado por intermédio do corpo do ator estd em primeiro plano, entdo, o
principal, tanto € que tinha uma ousadia na “A Missa do Galo” que era a
representacdo da personagem Concei¢cdo, entendeu? Que eram 0s mesmos 2
atores, uma hora fazendo o Nogueira, outra hora fazendo a Conceicéo e outros

personagens que eventualmente pudessem aparecer, tem ndo tem?
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Leila: tem s6 a Dona Inéacia.

Frin: E Conceicdo surgiu como? Pelo trejeito corporal do ator, ele ficava de
costas, com a méo assim, buscando uma coisa de mistério e tudo mais, entao
sim, vocé tinha uma dramaturgia que era o conto/texto e vocé tinha uma
dramaturgia de cena, que € o teatro narrativo —perfomance-dramaturgicas.
Dramaturgias conjugadas, esse € o principio do Machadianas, criacfes
cénicos-dramaturgicas, solucdes cénicas que também viraram solucdes de
dramaturgia, por que? Porque vocé nao tinha a dramatizacdo, entdo a
dramatizacéo teria que vir pela cena, e ndo pela transformacao do texto literario
em texto dramaturgico.

Leila: Eu penso muito nessa questao de performatico nos momentos, que vocé
classifica como momentos de tensdo no roteiro, que sdo oS momentos de
dialogos interno-corporais.

Frin: Sim

Leila: que sdo os momentos que eles...

Frin: Isso! E tinha uma questdo também de fragmentacdo. De ter que entrar
numa coisa de corpo fragmentado, de nao realista, entdo de tentar colocar,
transformar, entre aspas, as perturbacées mentais em perturbacdes corporais.
Leila: e € um momento que perturba o publico na verdade, que € o momento
gue causa o distanciamento. Até porque tem o0 som também.

Frin — tem o som... exatamente....exatamente...

A peca tem elementos narrativos que foram teorizados por Brecht, como
precisdo formal, cenérios e iluminacbes minimalistas. Mas Brecht também
propunha uma conscientizacao critica e politica que talvez ndo esteja em "A
missa do Galo". Como isso influencia a montagem do conto de Machado de
Assis? E a diregao?

Leila — essa vocé acabou ja respondendo.

Frin — € entdo, alids, € melhor vocé falar em épico e em teatro narrativo,
preceitos dos quais o Brecht também se utilizou, se apoiou para a constituicao,
para a proposicéo do seu conceito de teatro épico — dialético.

Leila: uhum

Frin: D& pra entender? Quer dizer, o épico no teatro tem desde a tragédia
grega, no teatro ocidental.

Leila : sabe aquele DVD sobre o Brecht?



111

Frin — Sei.

Leila: tem algumas partes das entrevistas que tem uma mulher que fala que o
teatro épico sempre existiu, mas que era classificado como teatro politico. Tudo
gue se refere a uma sociedade e ndo a familia era classificado como teatro
épico ha muito tempo....

Frin: exatamente. Mas, entdo, vocé tem que aproximar o Machadianas e “A
Missa do Galo” do Brecht, mas também tem que se distanciar. Vocé se
aproxima da narrativa, do ficcional, que o épico traz...

Leila: porque justamente ndo tem esse cunho politico que € o...

Frin: Ndo tem explicitamente, mas tem também. Afinal, se vocé for analisar o
Nogueira como o burgués que dancou, vocé pode. Mas nao é explicito. Entdo
vocé tem isso em jogo, entendeu? Ele se aproxima do ponto de vista épico, da
voz épica, da narrativa, do distanciamento, da interpretacdo distanciada, da
narracdo, porque vocé ndo esta vivenciando, vocé esta narrando, iSso se
aproxima do Brecht, dos fundamentos do teatro brechtiano, porque o Brecht
criou fundamentos para o seu teatro E se distancia na predominancia ou néo
do viés politico, que no caso do Brecht, deve ser predominante.

Leila: Sim. Bom, vocé ja respondeu a proxima questao.

Frin: Reiterando que a dramaturgia de cena, a escolha de tentar manter e
utilizar as vantagens da voz pretérita pro teatro, até porque o drama é presente,
tem como titulo presente e ai para o drama ter sucesso, as pessoas que estao
assistindo precisam acreditar naquilo que esta ali naquela hora, tem o
envolvimento com a emoc¢do e na minha encenacdo 0 pressuposto ndo era
esse, era que tivesse um envolvimento-distanciado, um envolvimento-reflexivo,
ai se aproxima do Brecht, no envolvimento-reflexivo, uma sensibilidade muito
mais que uma emocao. Onde o mental, os fluxos mentais, os ditos fluxos
mentais deveriam caminhar juntamente com os ditos fluxos emocionais, fluxos
intelectuais, tudo aquilo que passa pela mente, mas que nds costumamos
diferenciar e tentar separar esses fluxos mentais dos fluxos emocionais. Ali a
idéia do Machadianas, e dos meus trabalhos, € que os fluxos emocionais
sejam paralelos aos fluxos reflexivos, que, assim, se estabeleca um jogo de
envolvimento e afastamento, tendo uma visdo maior épica do que dramatica.
Para finalizar nossa conversa, em meu trabalho, eu proponho que esta peca

em estudo nao seja tratada como uma adaptacdo mas como uma teatralizacao,
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porque ndo envolve s6 a mudanca de suporte, de texto para a cena, mas
envolve a questdo da teatralidade de um texto e do como é possivel inserir
elementos narrativos nele. De que forma a encenac¢éo do conto de Machado de
Assis pode ser pensada como algo além de uma adaptagédo?

Leila: Aqui deixo muito claro que eu néo utilizo a palavra adaptacéo, porque eu
trago mais uma discussao sobre o que tem de teatralidade tanto no conto como
na peca. O que tem no conto que ja demonstra o teatral? Porque tem uma
briga ai se o teatral € s6 0 que estd em cena ou se ja existe na literatura a
teatralidade, entdo eu discuto bastante a questao da teatralidade, e ai eu trato
a peca que vocé dirigiu como uma teatralizacdo. Algo que foi posto em cena,
gue néo foi pensando como uma roteirizacao.

Frin: Exatamente isso, por isso é muito boa a sua colocacdo, € uma
dramaturgia cénico dramatdrgica, vamos dizer, € uma realizacdo cénico —
dramatargica, a dramaturgia vem pela cena e vocé busca adaptar
corporalmente, vocé busca transformar aquilo imageticamente, na verdade.
Vocé busca escolher imagens que se adéquam a sua concepgdo e a sua
interpretacdo daquilo, mas vocé nédo busca adaptar no sentido de transformar
em dialogos, de mudar o tempo e tudo o mais, vocé procura manter as
narrativas estruturais intactas, a estrutura intacta.

Leila: o texto....

Frin: O texto, exatamente. Isso durante um tempo foi determinacdo do
Machadianas, isso mudou durante um tempo, mas teve um periodo que vocé
nao podia mudar nada, o que fosse falado em cena tinha que ser o que estava
no texto.

Leila: por isso a peca é praticamente o texto na integra.

Frin: O texto inteiro

Leila: mais alguma colocacao?

Frin- Nao, vocé que tem que colocar...

Leila: ndo, tudo certo, acho que na minha mente eu fui resolvendo véarios
problemas dos meus capitulos, so falta escrever...

Leila: Muito Obrigada pela disponibilidade, Frin.

Frin: Obrigado, eu.



