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Resome

A cultura e o pensamento brasileiros nascem sobre a influéncia de dois poderosos
mecanismos: a religifio e o teatro. O primeiro encontro entre os navegantes porfugueses € os
indios nativos jé foi um espetéculo. Primeiro, uma missa em latim num cendrio proxime ao
paraiso, logo apds um cortejo de {ndios com musica e danga. Com a chegada dos africanos,
alguns anos depois, a mistura ganha novos ritmos, novos deuses ¢ a cena se amplia por todo
esse territdrio. Cena e pensamento caminham juntos construindo nm imaginério novo, gue
explode em criatividade junto com o Barroco. Num determinado momento, provavelmente no
meio do sécuio XV, o teatro sai dessa cena e vai para caixa fechada, enquanto o povo, as
dangas de rua, os jogos dramdticos continuam sua trilba evoluindo numa metamorfose

permanents.

G projetc Concerto Barroce, a Construgic de uma Dramaturgia da Cena, propde
participar do resgate, através de um espetaculo, da relacio cena teatral e pensamento do pove
brasileiro. Para alcancar esse objetivo, o projeto se estrutura em cinco capitulos introdutdrios;
um libreto com a proposta dramatirgica, dividido em oito movimentos, e um c¢apftulo

conclusivo.

Os capitulos introdutérios estdo divididos da seguinte forma: Prélogo, que trata da origem do
projeto ¢ estuda alguns momentos histéricos nos quais o teatro desenvolveu uma fungio
ordenadora na sociedade; Ensaio de Mesa, gue apresenta o escritor Alejo Carpentier € a sua
novela Concerto Barroce a partir da qual elaborou-se a proposta dramatirgica; Interlddio,
onde serd apresentada a metodologia para a construgfio da dramaturgia; Didascilia, capitulo
dedicado a um levantamento do histérico dos conceitos de dramaturgo e dramaturgia e
Coxias e Bastidores, que traz um histdrico das relacGes entre cena ¢ pensamento brasileiros.

Segue-se o Libreto ¢ o capitulo conclusivo Camarins.



Abstract

The Brazilian culture and character are born under influence of two powerful mechanisms:
religion and theater. The first encounter of the Portuguese navigators and the native Indians
was already an spectacle. First of all, 2 mass celebrated in Latin in a scenery near the Paradise,
straight after a welcome party offered by the Indians, with music and dance. After the arrival
of the African people few years later, the blend gets new rhythms, new gods and the scene
spreads all over this territory. Scene and character go together building a new imaginary mind,
which bursts with creativity together with the Baroque. At a certain moment, probably in the
middle of the XVIII century, theater goes out from this drama to a closed box, while folk,

street dances and dramatic games go on their way developing in a constant metamorphosis.

The project Concerto Barroco, a Construgio de uma Dramaturgia da Cena, proposes to
take part in the recovery — by means of a spectacle — of the relationship between scene and

character of the Brazilian people.

In order to reach this goal, it comprises five introductory chapters, a libretto with the

dramaturgic proposal divided into eight parts, and a conclusive chapter.

The introductory chapters are divided in the following way: Prélogo, dealing with the origin
of the Project and the study of some historical moments while theater performed a function of
normative behavior in society; Ensaio de Mesa, introduces the novelist Alejo Carpentier and
his novel Concerto Barroco, from which was created the dramaturgic proposal; Interlidio,
where will be presented the method for composing the play planning; Didascdlia, chapter
dedicated to historical collection of data related to concepts of dramaturge and dramaturgy,
and Coxias e Bastidores, which introduces the history of the relationship between Brazilian

scene and character. Next is presented the Libretto and the conclusive chapter Camarins.
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1. Prélogo

No ano de 1988, eu acabara de estrear um espetaculo, resultado da adaptacfo de um romance,
quando, por acaso, enconirei na biblioteca de uma amiga um exemplar do livro “Concerto
Barroco™ do escritor cubano Alejo Carpentier (1904-1980). A empatia foi imediata com o
objeto, um livro fino com uma capa muito bonita ¢ tratando de um tema muito caro, enfim,

ndo tinha outra saida, senfio tomar emprestado o lvro.

Parece-me pertinente iniclar esia dissertacfo citando o episddio acitna por dois motivos: o
primeiro deles, por pretender ao longo do trabalho recorrer & experiéncia de 1988 para
estabelecer relagdes entre os processos de entfo e os de agora, e 0 segundo, de natureza
subjetiva, por revelar uma situagfio de aparente acaso, que na pesquisa artistica, do meu ponto

de vista, pode ter a mesma importincia que uma busca sistematica e orientada.

Da primeira e rdpida leitura de o “Concerto Barroco” restou a sensacfo de que o destino
daquela viagem, daquela histdria seria uma encenago. O livro ganhou um lugar na estante, ¢ a

sensacio, devo t€-la guardado em outro lugar.

Eu terminara de adaptar, dirigir e atuar num espetdculo construido a partir do romance “A
Tragédia Brasileira” de Sérgio Sant’Anna (1941). O romance € a histénia de um espetaculo
imagindrio gque se passa na cabeca de um autor-diretor. Uma menina morre atropelada no
momento do seu primeirc ménstruo. Essa morte, de cardter sacrificial, € reconstruida

cenicamente em diversas situacBes imbricando vida e arte. Este nicleo, de inspiragdo
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intencionalmente rodriguiana na escrita do romance, sustenta uma série de relacGes, entre elas,
a da criaggo de um espeticulo, conduzindo em seu desfecho & montagem de num mosaico de

imagens a moda glauberiana, critico da estrutura do Brasil contemporineo.

O livro de Sérgio Sant’ Anna me atrafra antes mesmo de sua publicagio. Procurdvamos, eue o
grupo do qual fazia parte, um texto gue nos permitisse, além da expressio artistica, discutir as
condicbes de produc@io do teatro e, por conseqiiéncia, as condigbes gerais da sociedade.
Wiamos, no cardter essencialmente digestivo da maior parte da produgfo teatral de entfio, uma
representacBo clara de um projeto politico divisionista e individualista, do gual éramos
contrérios, e contra o qual acreditdvamos que poderfamos nos posicionar através do nosso

trabaiho.

As noticias sobre “A Tragédia Brasileira”, ainda em construcfo, nos direcionaram para ela.
Diversos elementos nos atrajam: o seu autor buscava a interlocucfio com outras artes para
falar, entre outras coisas, da sua insatisfacio com o clima modorrento da nossa literatura
naguele momento; nessa interlocucio estabelecia um didlogo com a obra de dois dos mais
importantes e influentes artistas da cena brasileira, Nélson Rodrigues (1913-1980) e Glauber
Rocha {1939-1981); e, por fim, aquilo que nos dizia mais respeito: a partir da construgéo da

cena, do teatro, € gue se abria a possibilidade de uma leitura critica da realidade.

Com a disténcia do tempo, percebo no discurso daguele momento uma utopia excessiva, uma
supervalorizacdo das possibilidades e da repercuss@io real da arte teatral. NZo sei se &
verdadeira ssa percepco, ou se a continuidade da predominéncia do teatro descartdvel nos

anestesiou de tal maneira gue, o engajamento real e radical ficou fora de moda. Essa divida
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ainda fica maior guandc observo gque © espago de contestag@io, da descoberta, foi
“oficialmente” ocupado pelo discurso do teatro pelo teatro, por uma dramaturgia do ator, por
uma dramaturgia do espago ou recortes semelhantes. Nada contra ¢ aprofundarpento vertical
sobre quaisquer dos elementos constitutivos do oficio teatral. O embaraco maior reside na
aparente falta de conexfo enire a nossa atividade teatral e a sociedade brasileira. E o que €
pior, como se buscar essa conexdo, além de estar fora de moda, inviabilizasse a obra como

arie,

Por discordar dessa assertiva, me disponho 2 tentar provocar com o presente trabalho um
debate sobre a gquestfio da aparente dicotomia entre z producfo artistica, em especial a
produgéo teatral, e a nossa sociedade. Como primeiro passo, para imiciar a discussfio, elegi,
dentro do ndimero provavelmente infinito de caracteristicas que compdem o universo das
relacGes entre arte e sociedade, trés elementos balizadores: contedddo, forma e intengdo. Para
trabalhar com esses trés elementos proponbo um exercicio de dramaturgista, na construcfo de
uma dramaturgia. Os conceitos “dramaturgista” e “dramaturgia” serdo estudados,

osteriormente, no capftulo “Didascalia”.
p D

No capitulo “Ensaio de mesa”, aponto a busca da identidade como contetido principal da
dramaturgia a ser desenvolvida, tendo a novela “Concerto Barroco” como ponto de partida; e,
no capitulo “Interlidio”, apresento a metodologia usada na transposic@o do texto literdrio para

proposico do espetdculo teatral.

No capitulo “Coxias e Bastidores”, focalizo as origens do teatro brasileiro, sua relagio com

outras manifestacOes culturais e alguns exemplos das expressGes criadas pelos povos
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formadores do povo brasileiro, para revelar sua identidade como tal, em momentos diferentes

da nossa hisidna .

(3 elemento forma estd desenvolvido no “libreto para a encenacio”, que se segue ao0s capitulos
introdutdrios. O seu conjunto, implica no espacgo ffsico da representacfio, no desenvolvimento
do tema e nas indicagBes do modo de represemtar, da cenografia , dos figurinos e da

iluminacfo, e também nas diferentes proposicSes para a fruicio do espectador.

J4 a intencdo, o Gltimo dos elementos elencados, pela sua constituicio de natureza também
subjetiva, dificilmente serd uma sé ¢ permeia todo o trabaiho. O que nfo impede a escolha de
uma das intencgBes entre as diversas motivagBes da criaco artfstica, sejam elas do criador ou

do coletivo ao qual ele pertence.

A intencdo escolhida € a de participar, de forma explicita, da reflexfo e da estruturaco social
através da arte. Partindo da idéia de que uma das relagBes enire arie ¢ sociedade € aquela na
gual a primeira intervém no interior da segunda, transmitindo principios ordenadores com o
objetivo de transformar ou manter as relacles existentes, nomearei essz intencdc como

ordenagdo ou funcdo ordenadora.

O “Prélogo”, além de introduzir a problemética que norieia o trabalho, serd também o espacgo
de exemplificacdo de diversas formas possiveis dessa intencfio, ou melhor, da funcdo

ordenadora.
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E possivel afirmar que a arte dialoga com a sociedade, do ponto de vista da sua ordem. Do
ponto de vista etimolégico, ordenar € “por em ordem”. Se fizermos um contraponto entre essa
definigo e o discurso deliberadamente transgressor da ordem estabelecida por alguns artistas
e obras ac longo da histdria, seremos remetidos a wma situacio paradoxal. Acrescente-se a
isso, o fato de que a propria concepgdo de “ordem” se transforma ao longo do tempo. Isso nos
faz concluir que, se a arie participa da ordenacfio da sociedade e a nogdo de ordem se
transforma ao loge do tempo, a fun¢do ordenadora assim como g arte 8m feicOes diferentes ao

longo da histéria.

Para corroborar essa afirmacfo reporto-me &s palavras do artista pldstico Wassily Kandinsky
(1B66-1944). “toda obra de arte € filha do seu tempo e, muitas vezes, mde dos nessos
sentimentos. Cada época cria uma arte que lhe é propria e que jamais se verd renascer”
{(KANDINSKY, 2000, p.27) E continuando o raciocinio, ¢le acrescenta um dado fundamental
sobre a especificidade da comunicaclio estabelecida pela obra de arte no sentido da
profundidade do seu alcance, “(...) g arte (...} € a #nica linguagem que fala & alma e a dnica
que ela pode entender. Af encontra, sob a tinica forma suscetivel de ser assimilada por ela, 0

pdo cotidiano de que tem necessidade.” (KANDINSKY, 2000, p.126-127).

Assim sendo, mesmo a contemporinea nogfo de artista independente, com voz prépria, cuja
origem de um modo geral se reporta ao iluminismo, mas que no nosso oficio em particular
surge no final do século XIX, pode se tornar uma faldcia se percebermos em gue contexto se

dd essa independéncia.
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Como escreveu Peter Brook (1923), “..vivemos numa época muitc avessa a emitir
Julgamentos de vaiores; nos orgulhamos até de sermos superiores caso julguemos menos”. B
assim, abrindo méc de posicionamentos firmes e claros produzimos obras puras, por gue as
acreditamos sem vinculos. “Ndo obstanfe,” continua o mestre inglés, “nenhuma sociedade
pode existir sem ideais”, o que poderia também ser traduzido assim: nenhumn teatro pode
existir sem um ideal. E completa: “(...) a arte somente se torna 1t para 0 homem e a
sociedade na medida em que encerra em si um estimulo & acdo, E agdo é algo que abrange

um espectro que vai desde feijdo e arroz, até o ser, passando pela politica” (BROOEK, 1965,

p.315).

Essa participagdo em todos 05 aspectos da vida, caracteristica da arte ¢ elemento essencial do
teatro, pode nio estar no primeiro plano de visibilidade ao longo da histdria, mas, com certeza,
ela estd presente todo o tempo, seja com o fim de manter as relagBes estabelecidas ou de

transforma-las.

Tomemos como exemplo os gregos. Théatron, o vocdbulo grego que deu origem 3 palavra

Teatro, significava:

{...) o lugar de onde o publico assistic uma representacdo realizada em outro
fugar”. {...) “Teatro” do verbe “contemplo, vejo”, significa visdo e por extensdo, o
local de onde se vé um espetdculo. No portentoso edificio de espetdculos da Grécia,
Théatron era somente ¢ loval destinado aos espectadores.” {BRANDAO, 1999,
p.97-98},

Fsse processo metonimico, de transformacio do lugar de se ver na coisa vista, reteve um

momento especifico do processo dialdgico travado aié entfio, entre a representaclo publicae a



17

sua funcio social. Num certo momento entre os séc. Ve V ac., a sociedade grega assentou
parte da sua coletividade em um lugar determinado para que ela pudesse, a partir desse lugar,
do lugar de se ver, assistir a uma representacio realizada por alguns. O teatro praticado no

ocidente, como conhecemos hoje, inicia af a sua histdria.

O teatro surge come novidade artistica, na Grécia do século V a. O, trazends normas
estéricas, temas e convengBes proprias. Fsse teatro nasce como subproduto do mais
agénice conflite vivido pela nacdo grega como um iodo, tirada a relativa paz

doméstice em gue viviam as cidades gregas, para enfrentar ¢ ameage da dominagdo

persa. (NUNES, 1994, p.19)
Se, por um lado, essa invenclo do teatro € impulsionada por uma pressfo exierna, j4 gue a
guerra com os Persas significava “uma ameaca a soberania nacional grega, & organizacdo
cuitural estabelecida desde o5 tempos homéricos”, € também, por outro lado, consegiiéncia
dos exﬁbates internos da sociedade grega que precisava sinalizar as novas normas de
comportamento, o que permite concluir que “o teatro explica o contexto social do século V, da
mesma fbnna. gue o contexto social daguele momento se aprende melhor através das pecas

entdo produzidas” ( NUNES, 1994, p.20).

Junito Brandfo, no estudo citado, antecipa cronologicamente a presenga da tragédia em Atenas
localizando o objetivo politico desse advento na necessidade da Tirania Grega de contemplar
os novos cidadfos com o culto do seu deus principal, Dionisios, até entdo um deus de natureza

rural € nfo presente no Olimpo. Ele conclui afirmando que:

Baco (...} (Dionisios} penetra na polis de Pald Atena juntamente com o tirano
Pisistrato, aristocrata, cullo, moderado ¢ trabalhador, que, por volia de 534 a.c.,
teve o bom senso de consagror oficialmente a tragédia, instituindo 03 concursos
trdgicos sob a égide do Estado. (BRANDAQ, 1999, p.36).
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Se a entrada de Dionfsios em Atenas € coincidente com o© estabelecimento de novas relacBes
socials, o desenvolvimento ulterior das caracteristicas da ftragédia, vai acompanhar
paulatinamente tanto a construglio da nova configuragio espiritual do povo grego, como

também vai participar da sua educagfo civica.

Assim podemos observar, por exemplo, que a substituicio do voto oral dos cidadfos no
tribunal da 4gora pelo voto secreto na urna é contemporinea da trilogia “Oréstia® de Esquilo
(525-456 ac), encenada em 458 ac, na gual, na (ltima peca, “As Euménides”, a deusa
“Atena, proclama que o iribunal — o primeiro a julgar um crime de homicidio — fica instituido
por ela para sempre. Os juizes (jurados} depositam seus votos em uma urna {....)" (KURY

apud ESQUILQ, 1991), e a deusa declara que € seu dever proclamar o veredicto final.

Relevando a existéncia de um aparato ¢énico, das mdscaras, da mdsica, enfim, de todo ©
conjunto de elementos do ritual da encenacdc, que no momento da suna execucdo
provavelmente provocou no publico presente impactos e leituras em niveis diferenciados,
gostaria de destacar extratos da fala da deusa Atena, nos quais, podemos observar o trinsito

consciente entre as leis divinas e as novas leis da cidade, pelo autor de “As Euménides™:

ATENA :

Prestai toda a atengdo ae gue instauro aqui,
Atenienses, convocados por mim mesma

FPara julgar pela primeira vez um homem,

autor de um crime em gue foi derramado sangue.
A partir deste dia e para todo o sempre

& povo gue jd teve come rei Egeu

terd a incumbéncin de manter intacias
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as normas adotadas neste tribunal

{...} Sobre esta elevacdo digo que a Reveréncia
e o Temor, seu irmdo, seja durante o dia,
feja de noite, evitardo qgue os cidaddos
comelam crimes, a ndo ser gue eles prefiram
aniguilar as leis feitas para o sew bem

{...} Proclamo instituido agui um tribunal
incorruptivel, venerdvel, inflexivel,

para guardar, elernamente vigilante,

esta cidade, dando-lhe um sono trangiiilo.
Eis a mensagem gue vos quero transmisir,
Atenienses, pensando em vosso futuro.
Levagniai-vos agora de onde estais, juizes,

E decidi com vossos votos esta causa.
(ESQUILO, 1991, p.174-175}

Para o fildésofo Newton Bignoto, em seu livro “C Tirano e a Cidade”, o processo de
transformac8o vivido pela sociedade grega de entfio, e em especial pela sociedade ateniense,

teve um significado maior do gue atribuimos hoje &s mudancas institucionais. Ele afirma:

{...} a democracia vinha justamente por em xeque a velha ordem estabelecida e seus
valores. A introducdio na vida pelitica do “conjunto do pove”, o poder conferido &
assembléia do pove, obrigou os atenienses a refletir ndo somente sobre as questdes
politicas, mas também sobre ¢ papel dos deuses e sobre o universo e suas forgas.

{(BIGNOTO, 1998, p.48-49).

Completa o autor que “a fragédia foi, ao longo do século V a.c., um lugar privilegiado para a
reflexiio sobre as novas condigcdes da cidade” (BIGNOTO, 1998, p.49). E escreve ainda que
“todos os grandes temas do século, de uma maneira ou de outra, foram acolhidos pelos

autores trdgicos”, para concluir:
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As tragédias foram o meio privilegiado de gue se serviram os atenienses para dor plena
expressde 45 duvides e conflitos gue 05 atemorizavam ¢ estimulavam na busce de uma
nova compreensdc dos limites da extraordindria experiéncia politica que viviam. Em
Sdfocles e Euripedes ¢ tdrano vai ocupar o centre do paico. Por imtermédio de
personagens instiganies e ferriveis, g tirania se transformou num tema Importante das

festas, gue celebravam a grandeza da cidade. (BIGNOTG, 1998, p.55)

Acompanhar a obra que nos chegou dos trés trdgicos Esquile, Séfocles e Burfpedes, significa
acompanhar o desenvolvimento da sociedade grega por mais de um século, no exato momento
em que as suas transformacdes internas alicergavam a cultura ocidental moderna. Se g arte, e
em especial o teatro, esteve presente na instauracfo desse nove tempo com a instalacio do
culto & Dionisios, na critica ¢ na ordenagio dos comportamentos advindos da transicBo entre 2

tirania & a democracia, também esteve presente no seu declinio.

Para concluir, cito o filosofo Friedrich Nietzsch (1844-1900) gue, ao analisar ¢ fim do ciclo
tragico grego, sob o prisma do embate entre as forcas apolfneas ¢ dionisiacas, reforca a
argumentacdo que vem sendo desenvolvida sobre a relacfio entre a arte e a sociedade:
Era forcoso gue o ocaso desta (da tragédia) nos parecesse originado por wma
dissociacdo notdvel dos dois impulsos artisticos primordiais: ocorréncia com a gual
estavg em consondncia uma degenerac@o e uma transformacdo do cardter do povo
grego, € gque nos convida a uma séria reflexdo sobre quio necessdrin e

esireitamente enirelagados estdo, em seus fundamentos, a arte ¢ ¢ pove, o mile e ©
costume, G iragédin e o Estade. (NIETZSCH, 1992, p.136-137)

0O exemplo grego me parece apropriado, pelo fato de que a transformacfo da natureza da
representacio naquele momento demarcar claramente a transformac8o da estrutura social, dos

valores e da estratificacio do coletivo.
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Um outro momento no qual podemos identificar a presenca do elemento ordenador no teatro
estd situado no periodo elisabetanc €, em especial, nos dramas histdricos escritos por Wiiliam
Shakespeare (1564-1616). Toda 2 histéria préxima da Inglaterra foi revista por Shakespeare e
seus companbeiros com o objetivo principal de legitimar o poder da rainha Elisabeth I (1533-
1603). Segundo Margot Berthold, em Londres “o featro tornara-se uma instituicdo na vida da
cidade. Qual uma lente convergente, ele captava as radiagdes literdrias do Continente e as

focalizava em cores vivas, florescendo com a recém-despertada comsciéncia nacional”

(BERTHOLD, 2000, p.312).

A autora continua identificando que © individuo consciente de si mesmo, tema principal da
Renascenga, alcancou o seu ponte méximo de perfeicfio artistica no teatro elisabetano,
resultado de uma profunda interacio entre a platéia e os artistas. “O teatro deu expressdo a
confianga em um poder mundial ascendente, cuja esquadra havia derrotade a Invencivel
Armada.”(BERTHOLD, 2000, p.312). Identificou-se uma nova no¢io de cidaddo, um novo
contexto social, uma nova leitura da histéria nacional & um novo teatro. “De errantes ¢
proscritos sem direitos, os comediantes tinham-se tornade homens de uma profissdo

respeitdvel e as vezes de considerdvel rigueza.” (BERTHOLD, 2000, p.317}.

Assim, teatro e realidade caminham juntos na nova Inglaterra que surge com a coroagfio de
Elisabeth 1. A soberana, ciente do poder das imagens, se faz presente, ela prdpria, de forma
espetacular, nas ruas de Londres, nos passeios pelo Tamisa, nas visitas ao interior do pafs, ao
mesmo tempo em gue liberava os palcos profissionais, enfrentando nfio s6 os fantasmas da

peste como o conservadorismo religioso de alguns, para neles ver ordenado o novo tempo.
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Uma nova visdo desse periodo, da lenta transicBo do medievo inglés para os ternpos modernos,
precisava ser compartithada ¢ essa era a tarefa dos artistas do teatro, 2 qual Shakespeare
dedicon a maior parte da sua obra. Como i4 dizia Hamlet, ao instruir os atores no segundo
guadro do terceiro ato:
{ objetive de arte dramdtica, cujo fim, tante em SUaG origem como nos EMPOS gue
corvem, foi e é v £ apreseniar poy assim dizer . wn espelho & vida, mostrar & virtude

suas prprias feicdes, ao vicio sua verdadeira imagem, ¢ a cada idade e geraciio sua
fisionomia e caracteristica” (SHAKESPEARE apud SOARES, 1994, p.71).

Para delinear a fisionomua £ as caracteristicas do homem do seu tempo, Shakespeare
“mergulhou na histéria da prépria Inglaterra e posicionou-se apaixonadamente ewm relacdo

aos problemas do poder e do desting”(BERTHOLD, 2000, p.313).

Segundo Béarbara Heliodora,

A contrapartida da Iuta pelo poder ¢ a preccupagdc com o bom governo, com ¢
bem estar da comunidade como um todo, presente na obra de Shakespeare desde os
estdgios iniciais até a gltima das pecas que escreve sozinho. Essa preocupagdo € o
reflexo de, na concepedo Tudor do murds, ainda restar muito da visio medieval de
uma hierarquia perfeita em qgue tudo tem o sey lugar ¢ onde hd um lugar exaio para
cada coisa ...” (HELIODORA, 2001, p.73}

E preciso reiterar que o alinhamento do artista &s necessidades ordenadoras do seu tempo nio
traduz unicamente wm espirito conservador, € que na maioria das vezes, pelo contririo,
representa uma visao transformadora, uma antecipagfio ou mesmo uma atitude revoluciondria.
Shakespeare, por exemplo, ndo se furtou a fazer suas criticas ao poder e, para driblar a
censura, foi mestre na criagfio de arfificios que permitiam-no expressar-se para além do

estabelecido: “foi em funcdo da sua copacidade de escolher o reino certo - ou pelo menos o
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muais convincente - gque Shakespeare conseguiu escrever as suas memordveis reflexdes sobre

problemas politicos, em termos teatrais igualmente memordveis” (HELIOCDORA, 2001, p.62).

A obra de Shakespeare nos ajuda a ampliar o campo de visio das relacBes entre a arte e 2
sociedade. Se conseguimos percebé-lo através de suas pecas comc um arauto do seu 8mpo, as
vezes porta-voz do discurso dominante, colocando as suas criacBes a servico da construgio e
manutengdo de uma ordem social, percebemos também nfo ser esse o fnico elemento
constitutivo da sua obra. Pelo contrdrio, ele €, sem diivida, o autor teatral mais representado
em todo o mundo. Sua galeria de personagens e de situagOes dramdticas, seja das suas
comédias, das tragédias ou dramas historicos tem sido matéria prima da criacio de artistas de
todas as tendéncias e formas de expressdo dos quatro cantos do planeta nos tltimos séculos. E
o mais importante € que o plblico, tdo diverso desses artistas, na maioria das vezes, € atingido

na sua recepedo, como se o autor fosse seu contemporineo, para nio dizer seu conterraneo.

Essa afirmativa derruba os argumentos que véem prejudicada a obra intencienaimeme
engajada na organizacfo da sociedade, caracterizando ainda o trénsito entre o patticular € o
upiversal na arte. Seguindo o pensamento de Kandinsky, de que “toda obra € filha do seu
tempo e, muitas vezes mde dos nossos sentimentos” (KANDINSKY op.cit.), ndo temos, no
exercicio da criagio, como fugir da reflexo sobre os elementos politicos, sociais e espirituais
da sociedade em que vivemos, a exemplo da afirmac@io de Nietzsche a propésito do povo

grego e do ocase da tragédia.

F 16gico que, nos dois exemplos usados, nos faltam o calor do contemporineo. Tudo o que

sabemos sobre eles, gregos ¢ Shakespeare, foi lido, re-interpretado, numa sucessio de filtros



dos embates e contradicdes dos seus processos. E gquase impossivel determinar o grau de
intencionalidade que os autores de cada obra dispuseram no que tange ao elemento ordenador.
E claro gue as suas biografias, suas certezas pontuais, e outros tantos detathes particulares

estdo presentes nas entrelinhas da sua criagfo.

Por cutre lado, se imaginarmos que guando ésqaiﬁc (525-456 a.c) escreveu e encenou
“Persas”, como ele o fez logo apds a vitdria definitiva dos gregos, estivesse apenas dando
vazdo 4 sua sensagfio particular de general vitoriose, poderemos estar muito enganados. Com
certeza, conflufram para a criaclo da obra as necessidades dos governantes, dos mecenas, dos
militares, enfim, de toda a sociedade grega, naguele momento especifico de reestruturacdo do

pés-guerra.

Do mesmo modo Shakespeare ¢ sua trupe viajaram por toda a Inglaterra, ndo sé para usufruir
o status de profissionais e ganhar dinheiro. Talvez nem todos soubessem que, na verdade, eles
tinham a missfo de contar para todo o povo inglés a sua “verdadeira” histdria, educando-os

para OS nOvOs {empos.

Assim, se concluirmos gue a totalidade dos efeitos e representacSes das obras de arte na
estruturagdo das sociedades escapa da consciéncia dos seus criadores, poderemos concluir

também que a intengdo ordenadora nfo impede a sua construco.

Entdo, voltamos ao livro esquecido na estante € a recorréncia na percepgfo tantoc do universo
da producio teatral, quanto do didlogo com a sociedade. N2o mais, como em 1988, um grupo

de atores, diretor, miisicos, cendgrafos e técnicos, mas um encenador pesquisador, na tentativa
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de, através de uma dramaturgia, provocar ¢ didlogo através de uma encenagio que tenha

como pretensdo participar da ordenacfo da nossa sociedade contemporaneamente.

 que aproxima a intencic desta provecacio com a histéria, escrita por Carpentier, do
indic mestico mexicano gue no ane de 1700 sai da sua terra para conhecer os seus oufros

ancestrais do outro lado do oceano?

Sob gue aspecto um espetdculo teatral pode pretender participar hoje da ordenacdio

social?

Ao responder a essas duas pergunias, tentarei delimitar a pretensfio desse trabatho.
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2. Ensaio de mesa

O Concertc Barroco € a narrativa de uma viagem em direc@o as origens. Ou melhor, o
Concerto Barroco s80 mmitas narrativas. A sua construcfo intencionalmente proliferante nos
obriga, agui, correndo risco de reducionismo, a eleger algumas delas como suporte da nossa
transposicBo. A viagem em direcfo 2 origem € uma. No universo da obra de Carpentier o
continente americanc se apresenia como um todo, principalmente em sua relagfio com a
Europa. Assim, 2 viagem de um indio mestigo mexicano em direc@o s suas origens européias

pode falar da viagem de qualquer urn de nds, outros americanos, em busca da sua origem.

Logo no inicio desse périplo o Indic encontra um negro, Filomeno e assim juntos vio ac

encontro do munde branco, o terceiro vértice do trifngulo.

Um outro viés aborda a questdo da identidade. De como nos identificamos € como somos
identificados. & de como reagimos ao percebermos como somos identificados. No pendltimo
capitulo da novela, o Amo/Montezuma /Indio ao assistir a um ensaio geral da 6pera que Frei
Antonio (Antonio Vivaldi) comp®s inspirado na sua histéria, na histéria do seu povo, reage

indignado e decepcionado dizendo que o que ele estava assistindo era falso.

Essa cena remete a uma passagem conhecida na histéria da musica brasileira, a dos embates
travados por Carlos Gomes (1836-1896) com os cendgrafos e figurinistas do Scalla de Mildo
na Itélia, por ocasifio da estréia de O Guarani em 1870, dando relevo & npecessidade da

afirrnacdo de uma identidade em contraposic@o a uma visdo exotizada ¢ conseqlienternente

preconceituosa. No romance que escreveu sobre a vida de Carlos Gomes, Rubem Fonseca
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narra uma discuss#o entre o maestro € o cendgrafo Giuseppe Tencalla (1813-1909), na qual ©
criador de “O Guarani” expressa a sua preocupacio com a reproducio fiel de imagens da flora
brasileira, afastando a possibilidade de que os cendrios fossem semelhantes ao da dpera

“Africana” de Meyerbeer (1791-1864), estreada alguns anos antes (FONSECA, 1994, p.64).

Viagem e identidade fazem parte do conjunto de materiais que Carpentier usa na busca do que
ele chamou de “real maravilhoso™. Essa sua busca ¢ inicialmente estimulada pelo movimento
surrealista que ele conheceu no seu apogeu, durante sua primeira viagem a Europa. Apesar de
que em diversas obras de sua maturidade criticar o movimento, munca negou a sua influéneia.

£§

“0 surrealismo o fascinard, tornando-se a “faisca” , segundo afirmou certa vez o préprio

autor, gue desencadears sua reflexdo sobre a arte de escrever” (QUIROGA, 1984, p.23).

Se a viagem a Europa aproximou-o do surrealismo, os surrealistas o aproximaram da América.
Para eles, a América se transformara em uma regiio mitica. Para isso contribuiu muito as
viagens de Antonin Artaud (1836-1948) para o México em busca dos Tarahumaras e as
afirmacGes de André Breton (1896-1966), também no México, de gue “fodas as manifestacbes
mexicanas, inclusive a fauna e a flora pertencem ao reino do maravilhoso” (QUIROCGA,

1984, p.23).

Um outro elemento importantissimo na busca do “real maravilhoso”, junto com as questBes da
viagem e da identidade, € o tempo. Ele, Carpentier, “opera num territdrio no qual o tempo,
avanga, retrocede e se sobrepde” (QUIROGA, 1984, p.30) e, esse elemento é fundamental no
Concerto Barroco, onde a nfio linearidade do tempo propicia encontros emblemdticos, daguilo

que ele vai definir como mentalidade barroca do povo americano:
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{ tratamento que Carpentier (...} {no Concerto Barroco} dd ao tempo enriguece a sua

narrativa, abrindo-a em vdrias direcles ."Ndo entendem gue o fabuloso estd no
fururg. Tode futurg £ fabulose™, diz o indio do romance {sic} como se o fitbuly fosse o

momenio em gue oF homens deixam de pensar em 5i mesmos. “De fabuylas se glimenta

a grande higtoric” Porgue g Historia {tombém o peguena} € fundamentalmente

musical, se alimenta de todas as superpesigdes do tempo. (QUIRODGA, 1984,
p.42)

E assim, através da histdria, finalmente chegamos na musica. Além da sua atividade literdria,
Carpentier desenvolveu um intenso trabalhe como musicdlogo. E dessa relacgo intima com a
musica trouxe para 2 literatura n8o sé terminologias especificas, como modelos estruturais, O
Concerto Barroco, além de ter no seu enredo um momento de concerto grosso, no qual
Vivaldi, Scarlatti, Hendel, uma orguestra de setenta musicistas ¢ mais a participacio do negro
Filomeno com panelas e colheres, tocam juntos, come 2 prépria novela se estrutura na forma

de um concerto grosso.

E a escolha de ume estrutura tipicamente barroca para a narrativa nic € ocasional. Num

discurso proferido em 1964 Carpentier afirmou:

Nossa arte sempre foi barroca: desde a espléndida escultura pré-colombiana,
passando pelos cddices, até o melhor da npvelistica atual, incluindo caredrais e
mosteiros coloniais de nosso continente (...} Nilo temamos, pois, o barroguismo, arie
nossa nascida das drvores, madeira, retdbulos ¢ altares, de entalhes decadentes e
retratos cadigrdficos e até de neoclassicismos tardios, barroguismo criade pela
necessidade de identificar as coisas....” {apud QUIROGA ,1984, p.43).

E no caminho de identificar as coisas, Carpentier, no “Concerto Barroco”, segundo Affonso

Romano de Sant’Anna no livro “Barroco do Quadrado 3 Elipse”, produz ac mesmo tempo
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uma narrativa barroca, carnavalizada e estilisticamente mestica. E, citando Jean Claude

Bernardet e Teixeira Coelho, num estudo publicado anexc 2 namrativa destaca nela ©

3 1 Y

surgimnento da “histdria como espetdculo” e “o espetdeulo como histéria”, “néo apenas dentro

da melhor tradicdo espetacular e espetaculosa do Barroco, mas também deniro de outra linha

de raciocinio gue redefine a questiio da originalidade”. £ contima:
Sim, a gquestGo da originalidade ¢ incomtorndvel na avaliagdo do Barroco
brasileiro. O cubano Carpentier afirma gue nilo precisamos ser origingis. “For

gue? Se jd somos’origingis” de fatp ¢ de direito e jd éramos muito anies que p

conceito de “originalidade” nos fosse oferecido como mera? (SANT ANNA, 2000,
p.267)

(O Barroco, conforme Sant’ Anna, “mais gue um estilo de época, pode ser uma estratégia de
representacfo e organizacdo do pensamento, Nesse sentido ele € intemporal”. E cita ¢
sociSlogo portugués Boaventura de Souza Santos & seguir, a respeito do ethos latino
americano:
Para mim, o ethos barroco € uma tarefa, uma aspiragdo, um projeto cultural por
construir, gue a experiéncia histdrica nos dd. Podemos ir buscar este ethos como
inspiragdo, podemos ir buscar a experiéncia histdrica; mas somente a medida que

vamos a esta histdria para selecionar dela sem reparos o gue nos convém e € itil

para a construgdo da nova utopia. (SANTOS, apud SANT ANNA, 2000, p.267)

Assim se delineia a tarefa de imaginar um espetdculo cujo conteddo seja a busca dessa
identidade e que a sua forma dialogue com essa busca. Um espetdculo como histdria em busca
da histéria como espetaculo.

A histéria do América, distinta das demais histdérias do mundo, foi um encontro do

indio, do negro e do branco, destinados a mesclar-se, estabelecer simbioses de

cultura, de crengas, artes populares, na mais incrivel mestigagem gue jd foi possivel
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contemplar. Por isso temos de ser originais, pensg Carpentier, ¢ o barroco pode

expressar esse fendmeno insdlito de nossa cultura, (QUIROGA, 1984, p.59)

A novela de Carpentier provocou um sem-nimerc de tronscriacfes, para usar agui uma
expressdo cunhada por Haroldo de Campos, caracterizando a postura barroquista em relacfo s
fraducles e transposigfes de obras de arte. Em uma nota na apresentac®o da transcriagdo do
poema “Blanco”, do poeta mexicano Otévic Paz, Haroldo de Campos define esse
procedimento de uma traducfo criativa, como “(...) uma prdtica isomdrfica (no sentido da
cristalografia, envolvendo a dialética do diferente e do mesmo} uma prdtica voltada para a

iconicidade do signo, para as qualidades materiais deste” (CAMPOS, apud PAZ, 1986, p.89).

Essa prética nos interessa tanto do ponto de vista da postura em relacfo & transposicio de
linguagens, como do seu desenvolvimento que revela a natureza multidisciplinar do original
de Carpentier, a sua natureza barroca como um amaélgama de significados. Assim, o “Concerto
Barroco” inspirou indmeras criagBes artisticas, filmes, balés, concertos, das quais gostaria de
destacar o trabalho realizado pelo musiclloge e maestro Jean-Claude Malgoire, de

reconstitiigdo das partes musicais da dpera “Montezuma” de Antonio Vivaldi (1703-1741).

O “Concerto Barroco” parte de uma Spera composta por Antonio Vivaldi e provavelmente
estreada no carnaval de Veneza no ano de 1733, As partes musicais se perderam no tempo,
restando apenas o libreto de Girolando Giusti. Classificada como uma Opera Séria, &
considerada a primeira dpera cujo tema € a América. Esse fato, aliado ao sumico das partes
musicais, fascinou Carpentier, que imaginou ¢ enconiro entre o compositor e o indio que ©

inspirou.
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G desfio que se propds Malgoire, instigado pela leitura da novela de Carpentier, foi o de
recriar a musica. Para tal lancou mo de um expediente comum ac mundo musical europeu do
séc XV, o pasticcio. Esse expediente consistia na cdpia e reutilizacio de antigos materiais
para novas composi¢hes. Isso se dava, principalmente, no mundo da Gpera, devido ao grande
nimero de encomendas que o3 compositores recebiam: “Por conseguinte, los compositores
casi siempre se limitabam a escrebir nuevos recitados sobre los libretos sometidos a ellos, y
“enganchaban” los textos de lds nuevas obras sobre musica ya escritas” (MALGOIRE, 1992,

.42).

A soluglo encontrada pelo maestro parece-me um caminho a ser seguido para a construgfo da
dramaturgia que proponho. Um pasticcio copilando e reutilizando materiais da prépria obra,

materiais de outras fontes em busca de umn concerto grosso teatral.

Dentro desta perspectiva, passo a considerar a novela como um libreto original e dirigir minha

busca no sentido de encontrar “as partes musicais” respectivas.



3. Interlidio

Essa operagdo de busca das “partes perdidas”, no caso da Spera Montezuma foi chamada por
Mﬁg{}iz@ de uma mmvestigagio policial. Ele seguiu pistas, ora cotejando-a com outras dperas de
Vivaldi, com o objetivo de clarear a visdo das estruturas e entender os mecanismos das
repetices ora buscando nas obras de compositores conternporineos do autor, € nas normas e

regras da Opera Veneziana, em particular do estilo Opera Séria, modelos de solucdo.

No séc. XV, Veneza € 0 centro da producio operistica européia. Na €poca da composicio de
“Montezuma”, funcionavam no minimo dez companhias permanentes de dpera, as chamadas
“Cenas Liricas”. Todas elas criando um ou vérios titulos por anc duranie o carpaval que se

estendia desde 11 de novembro, dia de S3c Martim, até a quarta feira de Cinzas.

Este “consumo” frenético de dperas, tan solo em la ciudad de Venecia, explica la
presencia permanente de creadores, compositores, libretistas, decoradores, cantantes,
muisicos...microcosmos  perfectamente descrito en diversas fuentes literarias:

Casanova, Goldoni.. (MALGOIRE, 1992, p.44}

Os temas predominantes das Operas dessa época se assentavam em situagDes tipicas do
vaudeville, amores contrariados ou, as vezes, uma combinacio de aneddticos do cotidiano
com temas histéricos e mitolSgicos. Em contraposicdo a essa tendéncia, surge a Opera Séria,
que no caso de “Montezuma” se transforma em “(...) una verdadera critica social del
fenémeno de la Conguista, una reflexidén sobre los términos de “barbarie” v “civilizacién”,
que tiemen, para nosotros, a causa de su rareza en ¢l mundo de Ia Opera, una ressonancia

particularmente moderna” (MALGOIRE, 1992, p.44).
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O poeta romanoc Metastasio (1698-1782) € considerado o pai desse estilo, gue alterou regras da
Spera em vigéncia, tais como a das trés unidades, herdada da tragédia francesa e a inclusdo da
alternincia entre os tecitativos e as partes musicais. De um modo geral, as Operas Sérias
obedecem a uma estrutura quase imutdvel de t8s atos, subdivididos, cada um deles, entre dez

4 guinze cenas.

El compositor v ¢l Lbrensia deben doblegarse necesariamente a este esquema
rigurosc cuando escriben las obras (...) La forma de o dpera awioriza, € incluso
recomienda, los cambios de lugar v las situaciones inverosimiles resueltas por ung
intervencion divina, £l inevitable Deus ex Machine (MALGOIRE, 1992, pA44)

A partir desta pesquisa o maestro buscou reconstifuir o mais fiel possivel a obra perdida. Se
parcialmente me onento pelo pasticcio, uma das ferramentas do seu método de busca, © meu
destino € com certeza outro. O “libreto” em guest&o & uma novela que vai ser transformada em
um espetéculo teatral. Aqui j& se coloca a primeira grande diferenca: independente do tempo
estilistico, o tempo interior de wma obra para ser lida difere do tempo interior de uma obra

encenada.

No caso da obra escolhida, na qual o tempo da narrativa € intemporal, torna-se imperativo
iniciar os trabalhos de transposicfo escolhendo um fio condutor. E uma escolha diffcil pelo

perigo de, numa obra polifénica, escolher-se como fio condutor uma voz secunddria.

Com o fito de amainar esta dificuldade, optei inicialmente pela premissa mais 6bvia, ¢ dividi o
trabalho em oito movimentos correspondentes aos oito capitulos da novela. Esse procedimento
reportou-me & experiéncia com a transposigio de “A Tragédia Brasileira”, na qual inicialmente

também acompanhei a divisfo inicial do romance em cinco movimentos. Essa lembranca
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trouxe junto um outro complicador. Em “A Tragédia Brasileira”, o processo de ensaio
transformara radicalmente a estrufura inicial. Se compararmos 2 primeira adaptacio com ©
texto que realmente estreou, veremos que, apesar de mantidas as proposigfes iniciais, existiam

grandes diferencas entre eles, resultado da materializac8o cénica da proposta.

Ngo teremos no decorrer deste trabalho o manuseio do material por atores, myisicos,
cendgrafos e figurinistas, que deveré ser objeto de um trabalho posterior. Por tanto, buscarei
em cada um dos movimentos indicar as caracteristicas que suponho fundamentais para o inicio

do trabalho, pressupondo gue o desenvolvimento delas conduzird a um todo orgénico.

Essa situaciio desafiadora, colocada pela tentativa de conceber uma encenagdio, pressupondo
inclusive a sua malerializacdo, nos reporta a um conjunto de correspondéncias que €, sem
ddvida, um dos mais interessantes materiais sobre a relacdo entre um dramaturgo € um
encenador. Trata-se das cartas escritas por Jean Genet, em 1966, para Roger Blin, durante os
ensaios da montagem de “Os Biombos”, de autoria do primeiro pela Cia. de Jean-Lois Barrault

e Madeleine Renaud, sob a direcdo do segundo.

Genet imaginara um espeticulo que, se representado da maneira como o detathara, s6 poderia
ser apresentado uma tnica vez. A sua repercussfio sobre os atores, sobre o piblico e
principalmente sobre 0s mortos, seria t30 potente que estabeleceria um novo estado, uma nova

realidade.

Nem todps 05 vivos, nem todoes os morios e nem fodos os futuros vivos, poderdo ver

Os Biombos. A totalidade humana serd privada: eis o que me parece algo de
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absolute. O mundo viveu sem eles e viverd assim. Um desleixo politico permitird um
encontro alegtério entre alguns milhares de parisienses, ¢ a pega. Para que esse
evento — A ou As representacGes de pega — sem perturbar a ordem do mundo,
imponha-se como wma deflagracde poftica, agindo sobre alguns milhares de
parisienses, su queria que fosse tdo forte e tdo denso gue iluminasse, pelos seus
proiongamentos, o mundo dos morios {ou mais precisamente dg morte), mithées ¢

mithfes — ¢ 03 vivos gue virfo {mas estes s80 menos importantes). (GENET, 1979)
Mesmo tendo afirmado reiteradas vezes o fato de nfo ter nenhum conhecimento a respeito do
ieatro, a néo ser do seu préprio, podemos perceber no desejo externado acima por Genet uma
continuidade das proposicbes de Antonin Artaud, principalmente no sentido da construgdo do
ritual teatral como coisa Unica ¢ da necessidade de gue esse rito se dirija em direcdo ao
invisivel, &s sombras, para que este contato re-esiabeleca o fluxo vital e liberte as forgas
necessérias para a destruicdo das amarras histéricas.

Para o teatro assim como para a cultura, a questdo continua 4 ser a de nomear ¢

dirigir as sombras: € o teatro que ndo se fixa na linguagem e nas formas, com isso

destréi as falsas sombras mas prepara o caminho para um ouire nascimento de

sombras 4 cuja volta  agrega-se o verdadeiro espetdculo da vida

(ARTAUD,1984, p.21).
Essa citag@io visa enfatizar o fato de Genet, em “Os Biombos”, extrapolar a funcio de autor
teatral ¢ alinhado-se a uma série de outros artistas do teatro buscar com a sua obra um
aconfecimento, com Iegras e comportamentos especificos, que intervenha na sociedade e 2
transforme. Estes artistas dfo ao teatro uma funcfo ordenadora que, na viso deles, s6 o teatro

podera dar.

Entdo, cada detalhe dessa encenacfio nica € descrito no texto de Genet: das indicacSes

cenogréficas, dos figurinos, da entonagfo e do lugar da colocaciio da voz, da luz, do tempo,
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enfim, todos 08 procedimentos necessirios para que o espetaculo cumpra a sua funcfo. Essas
indicacBes ocupam dois tercos do texto escrito. E € precisamente sobre elas que discorrem as

cartas que Genet enviava a Blin, apds assistir a cada ensaio.

O gue rmais inferessa no conteddo desta correspondéncia € a altern@ncia entre a insisténeia do
autor, no sentido de que o diretor ¢ o elenco alcancem as nuances pretendidas, € o acolhimento
de descobertas, fruto dos ensaios, gue correborariam o projeto inicial. Esse ajuste, que sd pode
acontecer na materializag@io do espeticulo, nfo impede que a encenaglo seja totalmente
plangjada, e 0 exemplo nos ajuda a delimitar um pouco mais o alcance pretendido com uma
dramaturgia de o “Concerto Barroco”, prevendo que o processo da futura encenacfo operard

modificacSes de ajuste no planoc apresentado.

Ainda sobre “Os Biombos”, gostaria de destacar dois aspectos prdximos ao “Concerio
Barroco”. O primeiro deles se refere 2 histdria. O ambiente de “Os Biombos” € a Argélia,
naquele momento, em luta contra o jugo colonialista francés. Apesar, dos guerritheiros, dos
soldados franceses presentes na peca, € da extrema atualidade do tema na ocasifio, Genet
afirma que nada disso o interessa: “as pecas, normalmente, digamos, tem um seniido, ndo

esta” (GENET, 1979). E ainda insiste, quando fala, por exemplo, de maquiagem:

As maguingens me intrigam. Elas devem lembrar, chamar a Argélia
por um procedimento que os argelinos ndo conhecem. Eu temo o
“henné” para a mde. A miséria, a aflicdo argelina deve ter outras

cores e outros materiais, gue € preciso descobrir. (GENET,1979)
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Essa aparente falta de conex8o com a histdria, pode nos remeter 2 fala de Boaventura de Souza
Santos:

{...) podemos ir buscar a experiéncia histérica; mas somente & medida
gue vamos a esta historia para selecionar dela sem reparos o gue nos
convém e € Util para a construcfo da nova wtopia. (SANTOS gpud
SANT ANNA, opcitp. 267).

Se n#o escapamos da histdria, se sem ela ndo podemos construir ou reconstruir relagles;
podemos e devemos escolher dela o gue nos interessa. Nio s& escolher como p6-la na ordem

da nossa percepgdo. E ai, intervém o tempo, gue € o segundo aspecto que gostaria de ressaltar,

Ainda na correspondéncia a Blin, Genet escreve:

& tempo. Eu nio sei nada de preciso sobre o tempo, mas .s¢ eu deixo recair uma
piilpebra bem pesada sobre um acontecimento, ndo importa o que seja , me parece
que o acontecimento nio passou, indo do momento presente ac encontro do futiro,
mas, ou contrdrio, mal nascido o instante gue vai orientd-lp, o acontecimento,
atingido o seu finai, retorna ao seu nascimento & toda velocidade, ¢ amontoa sobre
si. (GENET, 1979}

E assim o tempo no parece ter inicio nem fim e muito menos, ordem. Nada mais barroco.

Se o espetdculo de Genet e Blin alcangou o fim primeiro de penetrar o mundo dos mortos, ndo
podemos afirmar. O certo que a encenacfo levada a cabo pela mais importante companhia de
teatro da Franca, tendo no elenco nomes como Maria Casarés, Madeleine Renaud e Jean-Luois
Barrault, causou um grande impacto na sociedade. Através dela, a questfio do colonialismo
francés, e em especial a questiio argelina, até certo ponto mantida sob o tapete, veio 2 tona

contaminando no 6 a Franga, mas toda a Europa ocidental.
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Genet, de “Os Biombos”, transcende a figura do autor teatral do ponto de vista da literatura
dramética. Diferente inclusive do restante da sua obra teafral, agui © que ele propfe € uma
partitura de um espetaculo total. Até sobre o comportarnento do pdblico vamos encontrar
referncias nas snas notas, dizende que ele pode e deve entrar e sair do espago da
representacdo guando quiser, ou até mesmo se aproximar da cena como se estivesse vendo um
guadro, ou ainda:

{...} seria bom que uma espécie de loucura, um fundo de ldmpads, empurre os
espectadores a se vestirem de forma ridicula, bizarra para ir ao teatro { ...} que
cadn um se enfeite como quiser a fim de melhor receber o gspetdculo apreseniado
no paleo: a sale tem diveite de estar louca. Quanto mals séric o espetdculo no
palco, mais o5 espectadores aprovardo possivelmente, a necessidade de afrontd-lo
enfeitados ¢ mesmo mascarados (GENET, 1579).

E, para completar, finaliza uma das dltimas cartas dizendo:

Se eu insisto tanto no fogo total em cena e na platéia, é , que eu queria, de uma

certa forma, que uma € ouira sejam presas pelo mesmo “embrusamento” e gue em
momento algum renuncidssemos a sua meia dissimulacdo (GENET, 1979)
Ao escrever “Os Biombos”, Jean Genet propds um espetédculo que interferisse na ordenacio da
sociedade. Buscava um teatro que transformasse nfio s6 a realidade da cena parisiense €
francesa daquele momento, como também inaugurasse uma nova forma do fazer teatral. Ao
acompanhar Os ensaios e ac escrever aos atores, ao diretor, ac figurinista, a todos os
envolvidos, desempenhou também o papel de consultor. Transcendendo os limites de auntor

teatral, Genet propds, mesmo sem afirmé-lo, uma dramaturgia. E o que € uma dramaturgia?
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4, Didascélia

Nas Gitimas décadas estabeleceu-se uma arnpla discussdo sobre 0 alcance e o real significado
do conceito de dramaturgia. Patrice Pavis , autor do Diciondrio de Teatro, traga uma resumida
e esclarecedora evolugfo da sua significacfo, estabelecendo um arco entre sua origem
aristotélica ¢ sua configuragdo contemporfines. Ao apresentar o vocdbulo, Pavis localiza o

sentido original grego de dramaturgia como ¢ de “...compor um drama” e acrescenta

A dramaturgia, no seu sentids mais gendrico, € g renica {ou g podtica) dao arte
dramdtica, gue procura estabelecer os principios de construgdo da obraseja
indutivamenie a partir de exemplos concretos, seja dedutivamenge g partir de um

sistema e principios abstratos. (PAVIS, 1899, 5.113)

A essa definicfio inicial, que a principio parece nos colocar diante de um leque infinito de
elementos constitutivos da obra teatral, o autor acrescenta também que “essa nogdo pressupde
um conjunto de regras especificamente teatrais cujo conhecimento € indispensdvel para

escrever uma peca e analisd-la corretamente” (Pavis, 1999,p.113).

Essa delimitacBo da dramaturgia como ciéncia da construgdo e da interpretacio do texto
dramatico vai perdurar da poética de Aristdteles até o século XIX. Durante todo esse periodo,
a evolugdo do conceito, levada a cabo pela ac@o preferencialmente de autores teatrais, sempre
esteve atrelada & discussfo dos modelos e técnicas da construcfo do texto, tendo por meta
“descobrir regras e até mesmo, receitas, para compor e copilar para outros dramaturgos as

normas de composicdo” (PAVIS, 1999, p.113}.
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Se o conceito de dramaiurgia esteve circunscrito durante séculos 2 arte de compor e entender
textos dramaticos, O conceito de dramaturgo, aquele que cria a dramaturgia, permitiv uma
dupla significaclo, principalmente a partir de sua acepciio alemi, que distingue aguele que
escreve as pecas O Dramatiker, daguele que prepara a sua interpretacio e sua realizagio

cénica, 0 Dramaturg:

O primeiro Dramaturg foi Lessing: sua Dramaturgic de Hamburgo (1767)
coletdnea de criticas e reflexdes tebricas, estd na origem de uma tradigdo alemd de
atividade tedrica e prdtice que precede ¢ determing a encenacGo de wma obra. {

Pavis, 1999, p.117)

(O desenvolvimento moderno da atividade teatral fol acompanhado pela ampliacio da
importéncia dessa figura, chegando ela hoje, em alguns casos, a se confundir com o autor ou
com 0 encenador:
Por muito tempo considerado initil ou integrado ao trabalho de mesa, colocads
comoe sanduiche entre atores e encenudor, ¢ dramaturge fez definitivamente sua
entrada na equipe artistica {...) Sua marca na encenacdo €, porianto, inegdvel,

lanto na fase preparatéria quante na realizacio concreta (interpretagdo do ator,

coeréncia  de represemtacdo, encaminfamento da recepedo eic.) (PAVIS, 1599,

p.117)

O surgimento dessa nova atividade, no conjunto das fungdes da prética teatral, acompanhou a
realizacBo de pesquisas sisterndticas sobre os diversos aspectos e elementos da encenacio,
desenvolvidas, principalmente, a partir do final do séc XIX. A todas essas novidades soma-se
também o aparecimento de novos suportes para 2 memoria das artes c€nicas, tais como a

fotografia, o gravador, o filme ¢ o video. Na realidade, do ponto de vista material nm mundo
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novo fol inaugurado com © advento da luz elétrica ¢ © teatro absorveu imediatamente essa

descoberta que o transformou profundamente.

Tal conjunto de inovagSes permitiv um conhecimento global da atividade teatral, fazendo ficar
patente a constatacBo, &bvia, de que o teatro € uma atividade multidisciplinar. Essa
constataclo fez também cair por terra o reinado absolute do texto e de seu autor no universo

do teatro, transformando, mesmo em alguns casos, a natureza desse tltimo. Como escreveu o

critico Jean-Jaques Robine em “A Linguagem da Encenacdo”, a respeito do autor teatral:

{...) pode entrosar-se no trabalho coletivo, assumir as fungdes de dramaturgo, de
conselheire em dramaturgio, como no Beliner Fnsemble ¢ nas companhics de
inspiracfo brechtiona. Ele propord, entfio, ndo tanto textos, mas solucfes textuais
aos problemas que se apresentam; dard forma dquilo gue € esbogcade no trabalho
de improvisagdo ou ensaio; ou ainde adapiard, transformard tal texto adotado
como ponto de partida, ndo mais ac sabor de sua inspiracdo, mas atendendo a

necessidades precisas do encenador e seus interprete. (ROUBINE, 1998, p.79)

Além da vers@io brechtiana do dramaturgo, outras linhas de encenacfo v&o substituir o autor
tradicional por essa espécie de consultor de largo espectro que val intervir em todos os

aspectos da elaboracgfo e realizacio da obra teatral.

Concomitante ao desenvolvimento dessa nova nogdo de dramaturgia, o complexo da produgdo
teatral se ampliou, com a especializacdo de toda a parte técnica e principalmente com ©
surgimento da figura do encenador. Essa nova figura vai dominar a cena demarcando o inicio

do teatro contemporéneo.
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Bernard Dort, no livio “O Teatro e sua Realidade”, dedica um capitulo sobre o seu
aparecimento, cujo titulo “A Encenacfio, Uma nova Arte?” reporta a uma declaracio do dirstor

francés Antoine, ern 1903, citada na abertura do capitulo:

A encenaglic € uma arie gue acaba de nascer; ¢ nada, absolutaments nada, antes do
ditimo séeulo, antes do teatre de intriga e de situacdes, havia determinado o sug
eciosfio. (ANTOINE gpud DORT, 1977, p.61)

Essa afirmacio de André Antoine, considerado ¢ primeiro encenador moderno, revela um dos
maiores motivos impulsionadores da grande transformacio ocorrida na atividade teatral na
virada do século XX. Artistas russos, franceses e ingleses, nfio sem razfo, jé que seus
respectivos paises eram os centros do teatro mundial, se rebelaram contra a cena hegemOnica

de ento, caicada no naturalismo rasteiro do teatro de situagBes.

Dort lembra ainda que no final do século XIX:

{...) era muitas vezes um ator gue, segundo suas afinidades, gostos literdrios pessoais
ou segindo a autoridade que tinha sobre 05 seus companheiros, se encarregava da
organizagdo material do espetdculo daguilo gue enfim chamaremos de sua “diregdo”
(DORT, 1977, p.62).

E continua afirmando que a grande transformacZo se d4 na medida em gue os espetdculos vio
deixando de ser montados em torne das caracteristicas dos atores principais para se adaptarem

4 nocfo geral da obra que o encenador tem.

E & essa figura, © encenador, que vai conduzir a atividade teatral 20 enconiro da vida

moderna. Ela demarca o inicio do estudo sistematico dos mecanismos da representacfo, abre
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novas perspectivas do ponto de vista do espaco cénico, recebe e adapta a eletricidade como
mais uma ferramenta do espetdculo e, principalmente, a partir de uma nogéo geral do
acontecimento teatral, transforma a relagfo com o piblico, buscando funcgles ordenadoras,
sejam elas estéticas, politicas ou psicolégicas para suas obras, em lugar do simples
entretenimento.

E o surgimento daquilo que é chamado de “escritz cénica”, em oposigio 2 “escrita
dramattirgica”. Essé oposiclo estabeleceu grandes parcerias entre autores e encenadores como
a de Stanislésvkie if‘chckhev, onde o primeiro vai utilizar-se do grande painel da sociedade
russa criado pelo segundo, para aprofundar as suas pesquisas sobre as ac@es fisicas do atore a
encenacio reaiégta; ou a de Meverhold e Maiakdvski que, juntos, vio buscar a construgfio de
um espeticulo préprio da nova sociedade soviética. Sfo exemplos onde a encenacio enconira

o texto adequado & sua experimentacio e vice-versa.

E iégicc que nfo sdo parcerias sem ruidos e, parz tanto, basta consultar a correspondéncia
entre Tchekohv e Stanisldviski para delas pincar os reparos que o autor faz quanto a

determinados aspectos da encenacdo de seus textos.

Por outro lado, outros encenadores, alegando gue os textos contemporaneos ndo se adequavam
as novas formas cénicas, caminharam em direcfo aos cldssicos recorrendo a obras “come as de
Shakespeare, infinitamente mais ricas em virtualidades teatrais” (DORT, 1977, p.63), fazendo
releituras e re-escrituras. Ou vao buscar inspiracio em outras linguagens artisticas e oufras

fontes nfo teatrais para a realizacio das suas encenacdes.
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Essa situacfo va estabelecer duas categorias de texto teatral, j4 que, ainda segundo Dort, nio
se inventou uin teatro sem texto. A primeira delas se reporta a0 texto tradicional que resiste a
uma leitura enquanto literatura € a segunda aponta para um texto que s existe na encenagio.
Esse texto € normalmente uma produgfio do encepador dramaturgo, ou de um dramaturgo gue
realiza ¢ seu irabalho colado no projeto do encenador. Para efeito de uma delimitacio mais
precisa desse dltimo tipe de dramaturge passo, a partir desse momento, a chamé-lo de
dramaturgista. Essa terminologia, recenteinente incorporada ao vocabuldrio teatral brasileiro,
permite estabelecer uma diferenca entre o dramaturgo, aquele que escreve pecas teatrais que
podem também ser lidas independente da sua encenaco € o dramaturgista, aquele que produz

o texto teatral, cuja leitura estd atrelada ac espetdenlo.

Retomando a guest@io dos encenadores, 20s poucos eles v3o se tornando autores, num Processo
similar ao que transformou dramaturgos em encenadores. E o exemplo maior dessa fusdo €

sem divida Bertolt Brecht.

O trabalho de Brecht ¢ significativo dessa promog@o do encenador ao dominio da
criagdo artistica: em Brechs, encenagfio e composigho dramdtica estdo ligadas, ndo
podem ser separadas. Para ele escrever uma pega e encend-la eram dois movimentos

de um finico e mesmo ato. {DORT, 1977, p.63)

Brecht faz a ponte entre a encenagfio e a composigio dramdtica e muito mais. Ele assume a
funcio ordenadora do teatro e diz que, além de transformar as relagdes internas de produgdo, €
preciso que o ptblico saiba disso: “sé poderemos descrever o mundo atual para o homem
atual, ra medida em que o descrevermos como um munde passivel de modificagdes”

(BRECHT, 1974, p.7).



45

Entdo temos af um artista cuja fonts de inspiraciio sfo as questdes sociais € cuja obra traz
deliberadamente a intengBio de intervir na sociedade e transformé-la. Apesar de sempre ter
trabalho em equipe, com diversos colaboradores tanto na escrita guanto na direcfo dos
espetdculos, Brecht €, sem divida, o modelo mais completo de dramaturge e dramaturgista
que gostaria de referenciar. Brecht exemplifica bem a existéncia das duas categorias. Suas
pecas escritas resistem 3 leitura solitdria e, sem didvidas, ocupam um espago significativo na
histéria da literatura alem3. Por outro lado, ele as entendia num aspecto mais ampliado, no

qual agregava todos os aspectos da encenagao.

Fssa associacdo € melhor explicada numa entrevista gue Brechi concedeu a E.A Winds,
diretor do teatrc Wuppertal, por ocasidc da montagem, pela companhia do teatro, de “A Mie
Coragem e seus Filhos”. Brecht, junto com o fexto, havia enviado para o featro centenas de
fotografias da montagem original, além de anotacBes de cena, determinando a forma da
encenacdo. Winds questiona se o fato de utilizar um modeio nfo seria uma maneira de

restringir a liberdade artistica, e instiga Brecht a falar sobre sua proposta de um teatro épico.

Brecht responde as questdes de Winds, apontando para o cardter diddtico da reproducdo de
modelos. Descreve o seu préprio processo de cépias das diversas literaturas dramdticas:
nipOnica, helénica ¢ elisabetana, e outras referéncias copiadas, que, ao invés de aprisionéd-lo,

libertaram-no criativamente. E para melhor exemplificar a questio do modelo, ele diz:

(Jue imporia encontrar no texto que a Mie Coragem, antes de se ir embora, deu
dinheiro aos camponeses como pagamenio do enterro de Kattrin, a filha muda, e ao
estudar o modelo, verificar gue ela se pds a contar ¢ dinheiro na méo e tornou a
guardar uma moeda na bolsa de couro? O texto 50 refere, efetivamente, o primeire
Jfato, o segundo vem no models, na interpretogéo de Helene Weigel (BRECHT, 1574,
2.179) o
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Brecht trabalhou com wma idéia muito clara sobre as questSes fundamentais da sociedade
alema e da sociedade mundial do seu tempo. Acreditava que através do trabalho teatral poderia
participar ativamente das transiormagles coletivas necessdrias. Prop8s e sistematizou um
procedimento especifico para gue o artista teatral pudesse ser esse agente de transformacio. E,
o que talvez seia o rnais importante para o nosso trabalbo neste momento, para alcancar os
seus objetivos, langou mio de todos os elementos disponiveis, sejam eles um velho livro
chinés, o capital de Karl Marx, os relatrios da bolsa de Nova York, ou a vida de Galileu
Galilei, e os transformou em teatro. Para Brecht era, como dizia o juiz Azdak, personagem da

sua peca “O Circulo de Giz Caucasiano™

Ardak {..) Noves tempos chegaram (..} Tudo serd escutado, posto a descoberto.

Entiio £ melhor gue cada um se acuse porgue ninguém pode escapar & vigildncia do

povo. (BRECHT, 2002, p.156)
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&, Coxias ¢ Bastidores

O poeta e ensaista Affonso Avila, no seu estudo “O Teatro e Minas Gerais: séculos XVIII e

KU, afirma:

{...} a formapdo cultural brasileira comegou a esbogar-se, no primeiro século da
colonizacdo, sob - pode-se dizer - a influéncia de dois dos mais antigos instrumentos

de afirmacdo e expressdo espivitual do homem: a religide ¢ o teatro. (AVILA,1877,

p.53)

A continua wutilizacBo das estrufuras dos autos medievais nas atividades de educagdo e
catequese gue, estrategicamente, combinava a fungfo doutrinéria com o prazer da fruicio
artistica, delegou & atividade teatral um papel preponderante na construcdo da imaginacic

estética do homem brasileiro.

Podemos considerar a missa celebrada na praia de Porto Seguro, em 26 de abril de 1500, como

a apresentacfo da representacio européia aos indios brasileiros:

Agquele ritual litdrgico nada mais era do gue um espetdcule, cujo ator principal, o
capelfo da frota, frei Henrigue, tinha como coadjuvante o sacriside ¢ os demais
sacerdotes, todos devidamente paramentados.” (CORREA, 1994, p.21)

O espetdculo, num paradisiaco cendrio natural, falado em latim, e provavelmente se
reportando 2 péscoa, apresentado para uma platéia de marujos e indios, marcou

simbolicamente a posse da nova terra e um encontro de culturas.
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Segundo a narraco do escriviio Pero Vaz de Caminha, a0 t€rmino da missa, muitos indios se

levantaram e comecaram a pular e a dancar tocando chifres e buzinas:

{...} poderiamos dizer que, a partir dai estavam langados os fundamenios nio aindn
do teatre brasileiro propriamente, mas de um teatro mestico gue demoraria muito
parg encontrar g sua identidade, mais tempo do gue levou o pove do brasis para

conguistar a sua nacionalidade, (Correa, 1994, p.22)

Os colonizadores, ao chegarem ao Brasil, encontraram diversas expressGes dramdticas,
principalmente entre 0s tupinambés e os tupi-guaranis. Hélene Clastres em seus estudos sobre
o profetismo tupi-guarani, identifica o aparecimento dos “caraf”, profetas ambulanies gue,
antes da chegada dos portugueses, percorriam as aldelas pregando novos comportamentos £m

busca de alcancar a Terra sem Mal.

Uma descri¢io mais detalhada do comportamento carai, anterior a chegada dos portugueses
ficou prejudicada, segundo o estudioso Soares de Sousa, citado por Hélene Clasters no seu
livie Terra Sem Mal, pelo desaparecimento de diversas crdnicas da €poca que relatavam a
narrativas de indios mais velhos. Esse fatc porém nfo impede deductes como as de Alfred
Métraux citadas no mesmo volume, que refazem o pércnrso caral. A partir delas, Clasters

conclui que:

A Terra sem Mal, foi o miicleo d volta do qual gravitava o pensamento religioso dos
tupis-guaranis: a vontade de chegar aié ela governou suas prdticas; esteve na origem
de uma diferenciacdo nova, nascida do xamanismo , que viria a isolar uma categoria
especial de xamds: os carai, 0s homens-deuses cuja razo de ser era essencialmente
promover o advento da Terra sem Mal Pois a atividade dos homens-deuses nio se
{imitava a discorrer sobre as maravilhas da terra eterna: propunham-se a conduzir o5

fndios para ela, (CLASTRES, 1978, p.56)
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A performance desses profetas, que poderfamos associar 2 de um “griot” africano ou & de um
arauto de feira medieval, provavelmente foi incorporada & estrutura dos autos catequéticos,

tanto no gestual e na sonoridade, guanto na personalidade da narrativa.

Se padres e indios discordavam do ponto de vista religioso, ¢ discurso caral pregava normas
comportamentais que se adeguavam ac discurso da igreja. A idéia do dilavio, por exemplo,
como puni¢@o pela ndo observancia de regras coletivas, e mesmo certos aspectos da Terra sem
Mal como um lugar de abundéncia, onde o mitho cresce sozinho ¢ a flecha vai sozinha 2 caga,
sdo imagens que 08 catequistas vio identificar como préximas das suas idéias de pecado ¢

paraiso. Nesse contexto, Rosita Paneiro Correa registra:

{...}) € certo que também havia rituais dramdiicos, pelo menos entre os tupinambds ¢
os tupi-guaranis. Tals indios eram bastante voltades para as prdticas mdgicas, €
uma delas constituin verdadeire espetdculo de animagdo de marionetes,
desenvolvido pelo pajé com ¢ fim particular de conseguir a multiplicacdo
miraculosa das serpentes. Além disso faziam cortejos, espécies de procissdes com
dangas, como a que era executada para chamar a chuva ou a cerimébnia das
magias que favoreciam o aumento da producdo de algodio. (CORREA, 1994, p.
24)

Também os primeiros colonos que tinham no teatro uma das ocupagdes dentro das caravelas
durante a longa travessia, faziam representar exclusivamente como arte e divertimento autos 2

moda portuguesa, na maioria das vezes representadas nas igrejas.

Esse era o ambiente propicio para o aparecimento da figura de José de Anchieta, considerado

nfo s6 o fundador do teatro brasileiro, como tarnbém a sua maior figura no perfodo colonial,
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Padre pela congregacio de Santo Inicio de Loyola, Anchieta chegou 2o Brasil com a idade de

dezenove anos, ¢ ainda segundo Rosita:

{...) dotado, evidentemente de uma supersensibilidade, deve ter side iwvadido por
emogdes contraditérias, ao descobrir um mundo gue ao mesmo tempo ¢ fascinaria ¢
o aterrorizaria. Seus semfimerntos o virgens ter-se-fo desperiados pela luxurio
natural agui abundante na flova, na founa ¢ nos primirivos habitanies. Porém, mais
Férreq era a discipling inaciana gue o moldara deniro dos rigidos principios e fins a

gue teria de obedecer sempre. {CORREA, 1994, p.26)

Assim, tocado pelo dever & pela natureza, Anchieta, utilizando-se dos seus conhecimentos
linglifsticos, escreveu e organizou encenacdes nas guais as linguas portuguesa, espanhola, o
latim e o tpi-guarani se mesclavam. Ao inesmo tempo em que exercia o apostolado
catequético em relagdo aos indios, ele se dirigia também a0s colonos com o fim de reforgar a

€ e dinmir querelas.

Ao delegar & acZo dramética a funcio ordenadora do seu rebanhe, Anchieta sedimentou
também a natureza sincrética do nosso teatro mestigo, como assim o chamou Rosita Paneiro
Correa, unindo referéncias da expressfo dramdtica ibérica & express@o dramética dos indios

brasileiros. Rosita nos diz que Anchieta:

(...} logo percebeu como os indios apreciavam a misica , a danga , o canto,os ritos,
as festas e os espetdculos, entde , assim como fez uso da lingua tupi, também
introduzin esses elementos nas suas pecas.Utilizou as formas simples ¢ livres dos
autos de tradicdo medieval, explorades por Gil Vicente e incluin neles tragos do
guinhentismo renascentista e caracteristicas do barroco seiscentista. (CORREA,

1994, p.26)
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A percepgao do universo nativo, associada aos conhecimentos sobre o teatro ibérico de entéo,

gerou um modelo:

Anchieia apropriou-se de um cerimonial indigens, o do “recebimenio” ga}a
desenvolver um esguema, que Ccostumava ser repetido: uma introdugdo ou um ato
inicial de cunho lirico; uma parte centrgl dialogada gue, rpos pecas maiores,
chegava a conter dois atos, concentrando o agfo dramdtica; dois atos posteripres
com a despedida, occompanhada de midsicas, cantos e dangas { indigenas,
portuguesas ¢ espanhoies). Continha elementos os mais variados: profanocs e
religiosos, realisias e simbolicos, naturais e sobrenaturais, concretos ¢ alegdricos,
proximos e inatingiveis, figuras biblicas do Antigo e do Novo Testamento e
histdricas, da antiguidade e do atualidede: mdo se misturava nos recitativos, nas

pregacies e nos didiogos. (Corres, 1994, p.28)

Egse teatro cuja matéria prima era todo e qualguer trago, memoria ou referéncia que o mundo
indio ¢ o mundo branco podiam oferecer, era representado nos pdtios, nos adros das igrejas e
nas aldeias provocando uma alternfncia entre uma rigida separacdo do espaco sagrado da
representacdo e do espaco profano da recepc@o, ¢ a mistura dos dois. A ambivaléncia mitico-
mundana do espetdculo, representada por esse transito entre os dois mundos, era equivalente
as relacGes entre indios e brancos na construgcio da nova sociedade. Assim, podemos afirmar
que teatro ¢ sociedade brasileiros nascem juntos, ou melhor, que o teatro foi o espago

simbdékico do nascimento da brasilidade,

O desenvolvimento histérico trouxe um novo elemento: o povo vindo da Africa. A sua
chegada, coincidente com o declinic do esplendor dos espetdculos catequéticos, marca o

aparecimento de um sem-nimero de jogos dramdticos. Sua participacfo nos cortejos e
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cerimdnias publicas agrega ao pantedoc ibérico-indigena as caracterfsticas africanas que vio

moldar definitivamente a expressic e a imaginaCao brasileiras.

S8o muitas as africas que aportam no Brasil, e segnindo os estudos do etnélogo Pierre Verger,
vamos nos ater aos trés primeiros ciclos de chegada do povo negro, que abrangem o periodo
compreendido entre a segunda metade do séc. XVI e a metade do s€c.XVIIL Sio os

chamados: ciclo da Guiné, ciclo de Angola e do Congo e ¢ ciclo da Costa da Mina.

Guiné, como era conhecida, 2 costa oeste da Africa, foi o lugar de origem dos primeiros
negros a desembarcar na Bahia para trabalhar nas plantagdes de fumo. Com a descoberta das
minas de ouro € pedras preciosas, a necessidade de uma méo de obra especializada inaugura o
ciclo do Congo e Angola. E, finalmente, a expansfio nordestina traz o povo daomeano para o

Brasil. (VERGER, 1987)

Essas diversas culturas, cosmogonias e costumes vao mesclar-se com as aqui jd existentes, ao
mesmo tempo em que o sentimento de auto preservacio e desejo de voltar 4 terra mée, cria
sofisticados mecanismos de preservacic de tracos culturais, caracterizando a cultura brasileira,

nd0 56 como cultura dos brasileiros, mas como matriz dos seus povos de origem.

A esse respeito, escreveu, no prefdcic 2 edicio brasileira do livro “O Atlntico Negro”, o

escritor Paul Gilroy:

Faiar do Brasil produz, corretamente, hesitacio. Tudo o que eu normalmente quers
dizer sobre a culfure e o mistura, o didspora, o hisidria e o socialidade trans-

africana tem uma ressondncia diferente quande se refere a um lugar 1o proximo
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do epicentre da escravidiio racigl moderna. Os ponios criticos gue receniemente
dominaram as lutas politicas dos europeus negros ~ como forcur governos
relutantes o reconhecerem o enrgizamento ¢ a mistura e como defender a diferenca
gue zles provocam em termos de cidadania — parecem ser irvelevantes num fugar
onde o prejudicial ideal de purezn tem um sentido muito mais frouxo em relagio &
politica cultural ¢ uma relagdo totalmenre diferente com as idéias de raga e de

identidade nacional, {GILROY, 2061, p.10)

A identidade forjada no periodo colonial combina estruturas de fusio sincréticas com outras
de preservagio, produzindo um imagindrio social muiltiplo, de representacfio variada. Essa
imaginac#o carregada de teatyalidade expande-se com a eclos@o do barroco, materializando-se
em acontecimentos de representacio coletiva de grande porte. Um exemplo disso € o dos
festejos relativos ac Triunfo BEucaristico, realizados nos meses de maio ¢ junho de 1733, na
cidade de Vila Rica, por ocasifio da inauguracio da nova Matriz de Nossa Senhora do Pilar. A
descri¢lio desse espetéculo total, narrado com rigueza de detalhes pelo cronista Siméo Ferreira
Machado, em um opisculo publicado em Lisboa no ano seguinte, revela uma sincronia das

caracteristicas dessas encenagles com as méquinas teatrais do teatro barroco espanhol.

A ornamentacdo e iluminacdo da vila revivem motivos tipicamente barrocos, com a montagem
decorativa de cendrios festivos, ¢ maneira dos presentes na obra de Cervantes ou Géngora,
enguanto as sucessivas noites de lumindrias déo ao ambiente uma atmogsfera de “ensueiio”,
escreve Affonso Avila no estudo em gque apresenta o texto de Simfo Ferreira Machado. E

prossegue:

{...) estabelece-se, nos desfiles descritos e que precedem a procissiio de 24 de maio,
uma conotagdo de féerie coreogrdfica como o moderno carmaval carioca, pela
profusio do coloride ¢ pelo movimento e monumentalidade dos guadros. Hd na

concepcio da coveografia , tai gual a relata Simdo Ferreira Machado, gualguer
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coisa gue a aproxima, guardados as devidas proporcGesdo  espeidculo
cinemascopico ou o balé dos nossps dias. Depreende-se da coordenacdc dos
dangas{ de turcos e cristos , de romeiros, de miisicos) dos carros riunfais | das
figuras alegdricas e das representacdes mitoldgico-cristds a existéncia de uma
diregdo gue sabin jogar com recursos e efeitos de ritmo e coniraste, inclusive

elementos de surpresa. {AVILA, 1967, p.16)

Dios elementos de surpresa aos quais o ensaisia se refere podemos destacar, por exemplo, dois
carros-méquina: o primeirc, com uma enorme serpente, € ¢ segundo na forma de uma

abdbada, de onde era projetado um cavaleiro que caia sobre a cabeca da serpente.

{3 Triunfo Eucarfstico foi concebido e realizado dentro das caracteristicas do sspetacular
barroco e, mesmo considerando ©s seus motivos religiosos catblicos, envolveu todos o0s
aspectos da representacio profana. Assim as imagens sagradas coexistiram com as mitologias
greco-romanas, as musicas devocionais com as de origem mistico-pagds ¢ as procissdes com

os desfiles e cortejos de fundo profano.

E ainda, como um teatro dentro do teatro, ao lado da igreja, foi construido um palco repleto
de bastidores ricamente trabalhados onde foram representadas as pegas “El Amo Criado” , de
D. Francisco de Rosas Zorrilia e O Migico Prodigioso” e “El Secreto a Véces”, ambas de

Calderdn de la Barca.

Calderdn de la Barca, exemplo maximo da imaginagdo barroca, serd o autor mais representado
no nosso teatro da época. Nio s6 representado, como também fonte de inspiracio e modelo,
bastando para constatar essa afirmativa, observarmos 0§ textos escritos em espanhol pelo

baiano Manoe!l Botelho de Cliveira, considerado o primeiro dramaturgo brasileiro.



Se nos resta uma bibliografia escassa desses textos, fica o registro das encenagdes feito por
vigiantes € outros cronistas gue apontam para a incorporacdo de elementos nativos nas
representacOes realizadas em ruas, pracas e adros das igrejas. Até entfio, conflulam as
caracteristicas da estética barroca da encenacfio, tais como simultansidade, sobreposicBes,
alegorias e movimentos elipsoidais com as caracteristicas sincréticas da identidade cultural

brasileira em formagBo.

“0 barroco”, escreve Affonso Avila, “fendmeno de tantos e diferentes significados para a
histdria cultural do ocidente, em particular para a dos poves ibéricos, admite ainda, se o
encararmos de dngulo mais estrito — e de fato de singular relevéncia hisidrica e estética para
a civilizacdo de lingua portuguesa — um sentido gue ndo passard desapercebido ac
historiador ou interprete das formas artisticas no Brasil”. (AVILA, 1971, p991-92). E

acrescenia:

Embora os substratos mais profundos da radicacdo éimica persistissem como
condicionantes inarreddveis na psicologia do ser brasileiro dquela daltura em
formagdo, seria inevitdvel que a adaptagdo, a aclimatagdo, a integracio do
colonizador e de seus descendentes & nova realidade desencadeassem ordem
original de reacdes capazes ndo 36 de influir no comporiamento vivencial do
individuo ou na prdxis de toda a embripndria sociedade, mas também de
determinar na aglma do homem luso-americano imposicfes de intuicdo, de
imaginacdo, de concepgido a que ele procuraria fatalmente dar a cerrespondente
express@o.2 ai que se propbe, a nosso ver, como desejo enunciador de uma
essencialidade brasileira, a vontade ainda que timide daquilo que . dentro da
classificag@o de Wolfflin (Heindich Wolfflin), pode-se distinguir como fantasia
nacional no modo do formar artlstico de um dado povo, {AVILA, 1971, p.92)
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Abandonando paulatinamente esse contexto, o fazer teatral brasileiro, acolhido nas casas de
espetdculo 2 partir de meados do séc. XVII, de uma maneira geral passa a ter um

desenvolvimento autbnomo, acompanhando com certo atraso as tendéncias do teatro europey,

em especial o teatro francés.

Em contrapartida, as expressGes draméticas populares evoluem, absorvendo as caracteristicas
da sociedade, transformando-se ¢ multiplicando-se. Mdrio de Andrade, ¢ maior estudioso
brasileiro das dancas draméticas populares, questiona essa linha evolutiva da representacio
brasileira afirmando que a sua sensacdo € a de que “(...) esses autos religiosos, ou mesmo os
guase inteiramente profancs {....) tiveram pouguissima influéncia, se alguma tiveram na

formacédo direta das dancas dramdticas” (ANDRADE, 1982, p.30).

E continua cotejando outros aspectos, dizendo que apesar de tudo:

{...} o5 autos jesuiticos, bem como as comédias, as tragédias, as dperas (como as do
Judeu...) {Antoric José da Silva, 1705-1739; me parecem um fendmeno teatral a
parie, gue se desenvoiveu ao lado das dangas dramdticas, sem influéncia direia
sobre estas. {ANDRADE, 1982, p.30)

E, completando o pensamento, abre um espago para o questionamento:

(...} teria havido quando muito, aguela influéncia natural, mais propriamenie de
interpenetracdlo, gue resulta sempre de formas similares se desenvolvendo no
mesmo lugar” {/ANDRADE, 1982, p.30)”

Discutir esta interpenetracio € o que interessa. Provavelmente nas décadas de vinte e de trinta

do século XX, quando Mino de Andrade realizou suas pesquisas, fosse muito importante, no
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tocante a uma defini¢ho das rafzes culturais brasileiras, separar o erudito do popular e, assim,

separar a histdria das dancas dramdticas brasileiras da histdria do teatro brasileiro.

Mas, se acompanhamos o raciocinio do autor de “Paulicéia Desvairada” veremos, que afinal

ele se rende & realidade quando escreve:

Hd mais um elemento importantissime de constituicdo e realizacio que é comum 4
todas as nossas dancas dramdticas , € deriva de outros costumes. Me refiro, a parte
dos bailados, consistindo num cortejo gue perambula pelas ruas , cantando e
deangandinho, em busca do local onde vai dangar a parte dramdrica do bringuedo.
Esse cortgjo, guer peln sua orgenizagdo quer pelas dangas e cantorins gue sfo
exclusivas dele , jd constitui um elemenio especificamente espetacular. Jd € teatro,

{ANDRADE, 1982, p.31)

Fard

Sua afirmacfio, “j4 € teatro”, ao se refenir aos cortejos que antecedem a representacdio, nos
reporta ndo sé as origens gregas do teatro, como também 20s nossos autos e procissbes que

antecedem e comportam representacdes.

Um outro item, no qual me permito discordar de Mario de Andrade neste estudo, recai sobre o
aspecto, para ele nefasto, da interlocugio constante que as dancas ¢ folguedos populares vdo
estabelecer com a intelectualidade. Para Mdrio, essa interlocugdo significa, na maioria das
vezes, uma traiclo dos sentidos originais dos jogos e dancas. Eu prefiro ver esse encontro mais
como um reflexo da necessidade coletiva de fixar uma identidade e como esse processo €

dinfmico, guebra barreiras e as suas consegtiéncias nfo sdo previsiveis.
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E ainda Mério quem nos d4 algumas pistas para compreender as transformacdes pelas guais

passaram as nossas dancas draméticas:

A minha convice@o € gue pelos fins do sée. XVII todas essus dangas caracteristicas
tiveram uma floragde extraordindria no seio do pove ¢ se normalizaram em suas
datas festivas (...} com essa floragdo, alguém, um semi-erudito, por certo um degses
pogtas urbanos (...} desses criadores 8o simpdticos de peesia tipe Casas Sucena,
que serve para o gasto urbano da sociedode, teve g idéia de orgonizar essas
dancas, ow apenas wma delas, nuwm tode mais ordenado e dramdtico, se
aproveitando do elemento central de luta e dos textos tradicionais. Outros imitaram
issc parg suas ferras regionais. Essas reorganizagBes mais dramdticas foram
escritas., Cripu-se o costume dos folhetos {...) ¢ esses folhetos em cipias miiltiplas se
espatharam € as dangas dramdticas se espalharam assim em sua forma atucl.

(ANDRADE, 1982, p.72-73)

A esse modelo de difusfo das estruturas dramdticas populares que Mério nos apresenta de
forma critica e irbnica, outros vio somar-se fazendo com que elas se multipliquem, perdurem
e se transformem num movimento continuo. Nesse movimento algumas novas estruturas
surgem, outras desaparecem mas, O que me parece mais Lmportante ressaltar, € o fato de que
essas estruturas draméticas populares continuam sendo o espago de didlogo entre as diversas
culturas formadoras da cultura brasileira e, por conseguinte, expressdes definidoras da nossa

identidade.

Por outro lado, a atividade teatral especifica de um modo geral se afastou desse didlogo
seguindo uma busca ensimesmada com referenciais externos, Situacfo essa que, com raras
excecdes, sG comega a ser alterada nos anos quarenta e cinglienta do século passado com o
surgimento de nma dramaturgia de temdtica nacional, e nos anos sessenta e setenta com ©

desenvolvimento de maneira brasileira de representar.
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E importante ressaltar que, concomitante a esse processo de dissociagio entre mentalidade e
cena brasileiras nesses mais de duzentos e cingiienta anos do surgimento dos primeiros teatros
de caixa fechada até nossos dias, alguns autores, atores e outros inferessados provocaram

perturbagbes nesse movimento.

Entre outros, podemos citar a figura de Jofo Caetano (1808-1863) que, no século XIX, cria a
primeira companhia teatral genuinamente brasileira. Havia nessa iniciativa, segundo diversos
autores, ¢ em especial Décio de Almeida Prado, n3o s6 a busca de uma autonomia
profissional, como também um claro sentimento nativista e 2 busca da construcio de uma

maneira brasileira de representar.

S6 que seu esforgo, como ¢ de outros, se esgotou na soliddo e na falta de alguma
continuidade. E como comentou Décio de Almeida Prado, a respeito do livro publicado por

Jodo Caetano, intitulade Reflexdes Dramdticas:

Jodo Caetano partia do nada, quase do zero absoluto. Era um ator que comegave
aum pais que rambém dava os primeiros passos, onde tudo se mostrava virgem,
desde ¢ teatro até a nacionalidade . O leitor gue ele tinha em mente devig ser
sobretudo ele mesmo, jd que minguém necessitava mais de licbes do que esse

aprendiz improvisado de mestre. (PRADO, 1972, p.108)

Ao exemplo de Jodo Caetano podemos agregar o nome de intimeros artistas da cena brasileira
em cujo trabalho pingamos o desejo ou a busca da re-ligagfo da arte teatral com o pensamento

brasileiro, sem conseguir trazer ¢ teatro para o centro da construgfo da nossa identidade.
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Se por um lado, o teatro no séc XVII abandona a sua caracterfstica barroca, a sociedade
brasileira vai desenvolvé-la como sua expressfo principal, absorvendo os elementos das
diversas culturas que vic formar o pais, num movimento sincrético de sobreposicBes e fusBes
tipicamente barrocas. Esse movimento se apresenta, nfo sé na estrutura do pensamento € da
lingnagem, como & principalmente visivel num sem-nmimero de expressdes da cultura popular:
dancas, folguedos, ritos do calendério profano — religioso, além do exemplio mais completo da

encenagfo em movimento, que € o carnaval das escolas de samba.

Para reforcar essa afirmativa, cito mais uma vez Affonso Jiviia, desta vez numa das reflexBes
contidas no ensaio “Brasil: do Barroco ao Neobarroco”, no qual ele escreve que “o estudo da
festa brasileira, a partir do seu enfoque num dos periodos estruturais de wm ser social jd em
Jfranco processe de aculturacdo e tropicalizagdo, ndo se reduz a um capricho ocioso ¢ erudito

do pesquisador” ¢ acrescenta:

Ao desvendar e conhecer o pendor Hidico manifesto no comportamenio da
populacdo colonial nos séculos XVII e XVIII estamos na verdade apontando para
uma possibilidade de leitura em retrospecto de um fendmeno de psicologia coletiva
que a anrropologia tem denominado carnavalizacdo. O rito coleriva do carnaval |
compreendida ai a palavra em conceito mais amplo de sentimento de euforia e
liberagiio e potencialidades sensiveis, tanto gbrangeric o transbordamento da
propensdo profana de guebra momenidnea e atenuadora do compromisso de
trabalho e obrigaces da sociedade, quanio a necessidade de expansdo ¢ afirmagdo
de valores de afericdo menos pragmdticas quais os de religiosidade e consciéncia
mistico-civica. (AVILA, 2004, p.44)
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Continuando o raciocinio:

{...}) essa carnavalizacdo ou ruptura do senso ¢ gravidade do mundo, seja na érbita
maserial, seja nas projecGes do espivito.atuaria sempre como um indicador de

mentalidade, ne caso a meniglidade de um complexo inter-racial caminhando em

seu ensaio de nacionalidade. { AVILA, 2004, p.43).

Assim, podemos concluir que as noges de identidade e nacionalidade brasileiras, nocdes estas
sempre refeitas na dinfmica da evolugdo histdrica, encontram seu modelo formador

construindo-se € reconstruindo-se nas atividades Ifdicas, nos jogos draméticos.

Outras expressfes artisticas da cultura brasileita v8o caracterizar, através das suas
especificidades, a dinfmica desse modelo formador ao apresentarem suas criagbes
contemporineas. Podemos constatd-lo na arquitetura ¢ no urbanismo, tendo a criagfo de
Brasilia como exemplo. Affonso Romano de Sant”Anna, no livro Barroco do Quadrado a

Elipse, escreve: .

{...) 3¢ quisermos unir o passado € ¢ presente,.., ¢ barroco de ontem e o barroco de
hoje Aleijadinko ¢ Niemeyer, tomemos como exemple a eliptica Capela do Paldcio
da Alvorada. Construide em forma de concha, desenrolando-se como uma espiral,
ela amaliza a tendéncia barroca do  arguitetura  colonial  brasileira”
(SANT ANNA, 2000, p.38)

Na musica, as “Bachianas” de Heitor Villa-Lobos s3o uma referfncia importante. Nessas
obras, inspiradas nas fugas de Johann Sebastian Bach (1685-1750), o compositor brasileiro
nos dd o exemplo da criatividade tropical ac associar 2 técnica barroca do comtraponto

musical, a poliritmia da miisica negra brasileira. Como ilustracio, indicamos no libreto de “Q
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Concerto Barroco”, o movimento de ndmero 5, inspirado neste didlogo, a principio absurdo,

entre a estrutura musical “fechada” do contraponto, uma caracteristica da muisica do perfodo

barroco plenamente definida por Bach, e 2 poliritimia afro-americana.

Os poetas do movimento da poesia concreta, tais como Affonso Avila, Haroldo e Augusto de
Campos, v&0, nfio sO fazer uma releitura dos escritos do Padre Vieira, de Gregdrio de Matos e
de outros expoentes do barroco colonial, como vio utilizar-se de elementos estruturais da
poesia barroca, entre eles anagramas, labirintos e efeitos de visualidade na sua produgio

contempordnea.

Nas artes plasticas, podemos destacar dois dos mais geniais artistas brasileiros: Arthur Bispo
do Rosario (1909-1989) e Hélio Oiticica (1937-1980). O primeiro, negro e pobre,
atormentando por vis®es miticas, revela na sua obra, barrocamente, todo o inconsciente da
cultura brasileira. Sua obra, composta de repeti¢Ges ¢ sobreposigdes num didlogo entre forma,
cor € texto, lumina atraves de uma busca mistica uma tritha de identidade que néo é pessoal ,

mas coletiva.

Oiticica vai conceituar essa busca da identidade coletiva. Sua obra, que repercute muito além
do espaco das artes pldsticas, na musica, no cinema e na literatura, € concomitante a um
processo reflexivo. Na busca da funcfo ordenadora, ele quer libertar a arte das amarras
formais e procura essa liberdade numa interlocug@o com a cultura popular, com as outras artes

e com a historia.
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Em uma anotacgo de 12 de novembro de 1965, ele fala da sua relacfo com a danga:

Antes demais nadg ¢ preciso esclarecer gue o meu intergsse pela danca, pelo ritmo,
no mew caso em particular o samba, me veio de uma necessidade vital de
esimtelectuglizagdo, de desindbicio intelectual, do mecessidade de uwma livee
expressfio, ji gue me sentia ameagado na minha expressio de wma excessiva
intelectualizaciio. Seria o passo definitivo para a procura do mito, wma retomada

desse mito e uma nova fundagdo dele na minhg arte. (OTTICICA, 1986, p.72)

Essa busca intencional, dirigida, do mito fundador, do re-ligar histdria e cultura através da
arte, do exercicio da arte ordenadora na cultura brasileira através das ferramentas do nosso
imagindrio fundante, v8o encontrar 1o cineasta Glauber Rocha a sua méxima expressdo. Tal
como Oiticica, Glauber faz acompanhar 2 sua obra uma constante reflex3c sobre

procedimentos € motivos.

Agrega aos seus contelidos barrocos a postura antropofdgica e cria um painel filmico do
Brasil, com todas as suas contradiges, devolvendo para o seu tempo ¢ para a posteridade as
raizes do pais em movimento. Filmes como “Terra em Transe”, “Dragfo da Maldade contra o
Santo Guerreiro” ¢ “A Idade da Terra”, mais que obras de arte, significam um retorno as

origens em direc@o a um futuro, socializando o patriménio que € coletivo.

Numa entrevista nos anos 80 em Paris, apds a estréia de “A Idade da Terra”, Glauber disse:

A “Idade da Terra” ¢ a desintegracio da segiifncia narrativa sem a perda do
discurso infra-estrutural que vai mazerializor 0s signos mais representativos do
Terceiro Mundo, ou seja : ¢ imperialismo, as forcas negras, os indios massacrados, o

catolicismo  popular, o militarismo  revoluciondrio, o© terrorismo arbano, a
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prostituicdo do aita burguesia , a rebelido dos mulheres, as prostitutas gue 3¢
trangformam em santas, as santas em revoluciondrias. Tude isso estd no filme dentro
do grande cendrio da histdria do Brasil & das trés principais capitais, Bakia, Brasilio e
Eio. Trata-se de wn filme que joga no future do Brasil, por meio da arte nova, como
se fosse Villa-Lobos, Portingri, Dt Cavaicanti ou Picasse. O filme oferece uma
sinforia de sons e imagens, ou wma gnri-sinfonia que coloca os problemas
Jundamentais de fundo, A colocacdo do filme € uma sd: ¢ o meu refrato junto ao

retrato do Brasil, (ROCHA, 1981, p.470)

No caso especifico do teatro, j4 ha alguns anos, tem surgido uma série de sinais que apontam
nessa dire¢io. Tais sinais podem ser identificados tanto em tendé€ncias sazonais, quanto em

espetdculos significativos, configurando-se como um movimento ndo explicito.

Nesse campo do ndo explicitado, vemos a busca de novos espagos da encenacio, ¢ uso da
alegoria como personagem, proposicdes de deslocamento do ponto de fruicio do espectador e
a utilizac3o intencional de materiais advindos de outras expressdes artisticas na construgio do
espetaculo, com © objetivo de desnudar e iluminar a mdquina teatral, como a busca de uma
encenacfo que, contermnporaneamente, provogque o encontro do imagindrio brasileiro com a sua

representacio teatral.

Um caso especifico da cena brasileira gue se aproxima mais desse encontro € a trilogia dos
SertBes, inspirada na obra de Euclides da Cunha, encenada por José Celso Martinez Correa.
Independente da repercuss@o social do seu trabalho, nos interessa aqui a trajetfria da sua
construcdo. O espeticulo em cartaz € ¢ resultado de uma proposta dramatdrgica desenvolvida

durante quase trinta anos e que fol acompanhada, publicamente, a cada etapa do processo.
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G discurso comegou a ser construido durante a montagem de “Galileu Galilei”, de Bertolt
Brecht, pelo Grupo Oficina em 1968. Sob a direcio de José Celso e Renato Borghi, o grupo
era a companhia mmais importante do teatro brasileiro ndo 6 pela sua repercussio junto ao
pablico, como pela gqualidade da sua pesquisa, pelo seu repertfrio e por suas posigDes

politicas.

(O Oficina ja foi muito estudado, tendo sua importincia para a cultura brasileira apalisada por
diversos especialistas, ¢ que justifica me ater aqui simplesmente na narrativa da construgZo da

dramaturgia de “Os Sertdes™.

O infcio e tudo, com certeza, fol a2 montagem de “O Rei da Vela”, de Oswald de Andrade.
Com esse espetaculo, o Oficina descobriu o Brasil tropical. O espetdculo que abalou o
conservadorismo do fazer teatral e do piblico, contaminou e foi contaminado por outras
expressOes artisticas, funcionando como um icone de uma revolugfio cultural eminente. A
explosdo cxteéla provocada pelo espeticulo foi acompanhada pelo imicio da grande
transformacZo interna pela qual o grupo, e principalmente José Celso, iriam passar. Ao “Rel

da Vela” segue-se a montagem de “Galilen Galilei”.

De uma pequena cena de Galileu, o carnaval do povo, comecou a esbogar-se um embate que
José Celso insistenternents provocou nas centenas de atores que passaram por ela, como ¢
espago para a construcio de uma maneira brasileira de representar, o que concomitantemente,

na sua idéia, levaria a uma representacfo verdadeiramente brasileira.
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A cena representava a construclo de uma pirmide social; entfio, ainda em Galileu em
temporada comercial, ele separou no alto da pirimide os chamados representativos: o capital,
os militares, a igreja, no meio o funciondrio e, abaixo, os trabalhadores, os camponeses € ©
rebotalho. Os atores mais famosos representavam o alto da pirdmide e os atores mais pobres a
parte de baixo. Era uma divisdo esquemdética que representava também a divisBo de trabalho
interna do grupo. Com o advento do Al 5, as relagBes do grupe se transformaram, © teatro
esteve fechado,oufras experiéncias tais como o espetédculo de criagdio coletiva “Gracias Sefior”,

foram feitas, culminando com o exilio de José Celso e parte do grupoe.

Durante o ex{lio em Portugal e na Africa, José Celso retoma a estrutura do “carnaval do povo”
e acrescenta a cena da derrubada da pirimide pela base, seguida de uma acfo participativa
junto ao publico e, pelas circunstéincias politicas, de producio e ideoldgicas, abandona o
trabalho com atores remomados formando um coro que mistura gente de teatro e pessoas

vindas de diversas atividades.

Quando volta para o Brasil, em 1978, dd continuidade 2 estrutura do coro do gual fazem parte
atores, misicos, um babalorixd, um cirandeiro, operérios, intelectuais, bailarinos, cantores,
enfim, todos que se dispusessem a contribuir para a construcfio dessa cena. E comeca a viajar
pelo Brasil com esse grupo que a cada cidade agregava e perdia novos elementos. A cena
continua a ser o camaval do povo, incluindo uma cena de resgate da memdria que ia da morte
de Gettilio Vargas ac Al 5, primeiramente, e depois até a volta dos exilados. E no final, depois

da queda da pirfmide , um gostinho de futuro inspirado nos SertSes de Euclides da Cunha.
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Paralelo a esse movimento havia uma luta para a transformacio fisica do espaco do Teatro
Oficina para a implementacfio do projeto da arquiteta Lina Bo Bardi, criado originalmente
para uma montagem de “O Homem e o Cavalo”, de Oswald de Andrade, gue transformava a
caixa do teatro em uma passarela tipica dos desfiles de escolas de samba, e que, com isso,
transformaria definitivamente a relagfio palco-platéia, aproximando o teatro da cultura do pove

brasileiro.

Foram muitos anos e intimeras adversidades, muitas delas absorvidas pela obra. O fato € que,
a0 estrear a terceira parte da trilogia, José€ Celso conclisiu um processo {mpar de construcio de
uma dramaturgia cuja temdética e forma, gestadas ao mesmo tempo, tem deliberadamente a

intenciio de intervir na forma do fazer teatral e na estrutura da sociedade brasileira.

A experiéncia, independente de uma andlise qualitativa do seu resultado, demonstra a
existénecia de uma busca nessa direcio ¢ de que € possivel construir um espeticulo
genuinamente brasileiro. Enquanto escrevo essas linhas, recebo a noticia de que o grupo
Oficina vai se apresentar na Alemanha, onde serd edificado um espaco 2 semelhanga do teatro
da rua Jaceguay 520, para apresentacio da trilogia dos “SertSes”. Isso pode significar o fim de
um ciclo e o inicio de outro. Estando correta essa leitura, o ciclo completado significa um

marco, uma referéncia na construgio de uma cena brasileira.

Identifico uma similaridade entre a busca, agui apresentada de forma resumida, desenvolvida
por José Celso/Teatro Oficina, e o trabalho por mim proposto. Usando de maneira dilatada a
metodologia de investigacfo de processos criativos e artes cénicas, desenvolvida por Rubens

José Sousa Brito, denominada Andlise Matricial, aponto a similaridade na escolba dos
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elementos confeddo, forma e intencdo. Segundo essa metodologia, eleitos os elementos da
obra ou obras a serem examinadas, passa-se & andlise dos procedimentos relativos a esses
elementos. {(BRITO, apud Guinsburg, 2002) Neste segundo momento, 2 similaridade acaba,
principalmente, pela distincia existente entre um trabalho coletivo de décadas e o exercicio

quase sclitdrio de um encenador pesquisador.

Assim , segue-se o libreto do espetdculo “Concerto Barroco”.



6. CONCERTO BARROCO: O LIBRETO
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Apresentacao

O espaco da representacfio € um grande caracol (1) dividido em oito partes subsegiientes,
sendo que ¢ primeiro deve sstar na altura de um terceiro pavimento € o dltimo, a rés do chio,

permitindo gue quando piblico chegar nele e vislumbre todo os espacos.

Cada quadro seréd representado por um elenco independente. Os atores que representarem
personagens gue atravessam toda 2 histOria ou aqueles gue est3o presentes em mais de um
movimenio, nfio deverfio buscar uma continuidade do tipo naturalista para suas representages.
E deseidvel que o piblico tenha claro a autonomia de cada guadro. A ligaciic serd feita
prioritariamente por elementos externos, tais como figurinos e aderecos. Dito isso, nada
impede que o8 atores gue representarem OS mesmos personagens estabelecam pequenos

detathes de acfo fisica, comuns.

Ap0s 2 apresentagdo do texto de cada movimento, segue-se um resumo do capitulo da novela,

mais notas e comentdrios numerados sobre a transposigéo.
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6.1 PRIMEIRO MOVIMENTO: A DESPEDIDA

Antes de o ptiblico ser convidado a entrar no espaco da representacio, o primeiro ambiente
estd fechado por um pano de boca, no gual estd pintado 4 maneira muralista uma cena
representando a chegada dos espanhdis no México.(2) O conjunto da pintura serd dividido
por matizes de cor e luz. O coro, formado por espanhdis e indios, num tom menos vivo, mais
préximo da cor da terra e do vermelho sangue, 2 sua formacgfo emoldura o guadro. A cena
representa imagens de uma luta sangrenta entre nativos e invasores. A iluminagio desta cena é

lateral provocando deformacBes a partir da projecfio das sombras.

No centro, na frente de um trono de pedras, Montezuma nos seus trajes reais. A sua frente,
Cortez numa postura imperialista veste uma impecével armadura espanhola adomada com
detalhes que lembram o herdi mitico Quetzalcéat! (uma serpente de plumas e asas). Ao fundo
do trono, do lado esquerdo Mitrena, a esposa de Montezuma, nurpa mistura de Imperatriz
Asteca e Nossa Senhora Bizantina, ¢ 2 direita Teutile, o seu general, representado numa

combinacdo de principe asteca ¢ um Merciirio grego. Esta cena é iluminada por tochas

aparentes e discos metalicos como rebatedores aparentes.

Num plano superior, & esquerda, uma fila de personagens numa perspectiva infinita, da qual
destacam-se 08 ¢Incos primeiros: ¢ inspetor de pesos e medidas, o artesdo da prata, o paroco, 0
notdrio e o juiz emérito. O figurino destas figuras, embora calcado numa representacio
histérica sfo excessivamente alegGricos, com elementos atemporais que reforcam suas funcdes

sociais. Expressam um volume corporal maior que das outras figuras presentes no guadro.
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Usam andas, ombreiras, barrigas falsas, chapéus e etc. A iluminacfo deste espago do quadro

serd intensa, aproximando a imagem do hiper realismo.

Colocados na frente do guadro, e ilununados por candelabros toscos, de um lado
Frangquisquillo, o criado indic sentado em um banco com uma viola no colo, com um lengo
amarrado no rosto configurando uma terrivel dor de dentes e, de outro, uma india de aspecto
sedutor usando o seu candelabro como se estivesse vsando a sua luz para iluminar um
caminho escuro. A cor e textura dessas imagens devem se aproximar das da imagem de

Montezuma, Cortés, Miterna e Teutile.

(Quando se abre a cortina, vé-se no fundo do espaco da representacfic, num planc acima de um
metro do chao, um grupo de atores que estardo representando exatamente a cena pintada no
quadro, a excecidc de Montezuma e Fransquisquillo. No espaco do Imperador apenas as suas
vestes flutuam, penduradas por fios invisiveis. No espa¢o de Fransquisquillo a viola repousa

sobre o banco.

No centro do espaco, enire a cortina aberta e o fundo onde a cena esta sendo representada por
atores, um estrade circular em volta do qual o piblico de pé deverd se posicionar. No estrado
Fransquisguillo, sob as ordens de Montezuma que estd vestido apenas com uIna tanga, embala

em caixas e bats as pratarias ¢ as roupas do seu senhor.

Montezuma e seu criado executam uma espécie de danga, ao som do coro, executado pelos
{ndiocs e espanhéis em luta. Enquanto cantam, o coro reproduz as cemas de luta em

movimentos quebrados e marcados como os uma caixa de misica. Assim cada dupla ou grupo
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de lutadores executard uma coreografia, num moto continuo que se repetird até o final da

cena.(3)

Montezuma e Fransquisquillo também se movimentam ao som do coro. A inspiracio da
representaciio sio as pantomimas de ria, COm UM Pequenn €Xagero nos gestos € na abertura
dos movimentos, com © objetive de proporcionar ac piblico uma visio clara da cena
independente de onde ele esteja. Um ordenando ¢ o outro executando as ordens. De tempos
em tempos, Montezuma pontua as expressdes “de prata”, “d’argent “....., cOm uma sonora

urinada em um penico de prata.

Cancio do Coro (4) :

De prata as deleadas facas. os finos zarfos: de prata os pratos onde uma drvore de prata

iavrada na sua concavidade de suas pratas recolhia o suco dos assados:; de prata os pratos

fruteiros, de trés bandejas redondas. coroadas por uma rom3 de prata; de prata as jarras de

vinho marteladas pelos artesdos da  prata: de prata os praios peixeiros com ¢ seu pargo de

prata inchado sobre um entrelacamento de algas: de prata os saleiros, de praia og guebra-

De plata los delgados cuchillos. los finos tenedores: de plata los platos donde un drbol de
plata, labrada en la concavidad de sus platas. recogia la salsa de los asados; de plata los platos

fruteros, tres bandeias redondas coronadas por una granada de plata: de plata las iarras de vino

gravadas por los artesanos de plata; de plata la bandeja del pescado con su pargo de plata
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hinchado sobre un entramado de algas; de plata jos saleros, de plata los cascanueces. de plata

los platos de postre. de plata las cucharilias con adornos de iniciales...

De plata els prims ganivets. les fines forguilles; de plata els plats on un arbre de plata, laurada

a la concavidat de les seves plates, recollia el suc dels rustits: de nlata les nlates per la fmita,

tres safates rodones coronades per una magrana de plata; de plata els jerrgs de vi gravats dels

artesans de piata: de plata la plata pel peix amb el seu pargo inflat sobre un tramat d’algues; de

plata els salers, de plata els trencanous, de plata els plats de les postres. de plata les culleretes

adomades amb inicials.

Dargent les minces couteaux, les delicates fourchettes: & argent les assietes ol un arbre

d’argent faconné dans la concavité de ses argents recuilliant Ia sauce des rftis. D’ argent les

assietes fruitieres. de troix plateaux ronds.corones par une grenade d’argent:d’argent les vases

du vin martelés par les artisans de 'argent; d’argent les plats poissoniers avec son paargue

d’argent gonflé sur entrelacement des algues; d’argent les seliers, d’argent les casse-noix,

d’argent les covilletes.d’argent les petites cuilléres adornes des initiales. ..

D’argento 1 snelli coltelli, d’argento i piati dove un alberto d’agento cultivata nellia concavité

di suol racoclivieva il succo del arrostite. d’arcento le fritiere, dei tre vossol rotonde,

coronate per una melagrana d’argento; d’argento le giarre di vino martelate per i artegiani

d’argento; d’argento i piati de pescce com suo pesce d’argento gonfio sopra un intreccio di

alghe:d’argento le saliere . d’argento le schiaccianoci, d’argento i piccoli coltteli com arredo

delle infciale.
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Aus Silber die sclanken Messer, die zierlichen Gabeln. Sibern die Teiler, in denen ein

eingearbeiteter Silberbaum in den Vertiefungen seiner Bliter der Bratensaft auffupe, Von

Silber die Obstschalen Paradiesapfel. Aus Silbeer die Weinkrlice, von Silberschmieden

gefertizt. Silbern die Fischieller, mit threm asufesdunsenen, siibrizen Rotauze auf Alsenbett.

Yersilbert die Sartrever. silbern die Nussknacker.aus Sitber die Schénfkellen silbern die mit

Initialen seschmiickien Serviettenting. ...

Montezuma {3) (entre uma urinada e outra): Agui o gue fica, ali o gue vail

Durante toda a cepa em gue se apronta a bagagem, o coro de indios e espanhdis estd
totalmente ilominado e as figuras alegéricas apenas sombreadas. Na cena central, a fuz estard
concentrada nas vestes flutuantes e refletindo no trio de atores. A India confinua no mesmo
lugar, simulando uma caminhada por um tinel escuro € a viola de Franquisquilio iluminada

pelo candelabro.

Quando toda a bagagem estd pronta, Montezuma ergue uma jarra de vinho e Franquisquillo
traz duas tacas, que ele enche. Os dois erguem as tagas em dire¢fio ao quadro. Francisquillo
bebe a sua de um s6 gole, enquanto Montezuma vai tomando pequenos goles e passeando

entre as caixas e bails,

Enquanto o corc diminui a intensidade do canto € da movimentac8o, Franquisquillo se dirige
para o banco € comega a tocar uma cangfo triste ¢ erdtica. A india se cobre com um xale e vai

caminhando agora em direc8o 3 arena central.
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India (na borda da arena, numa representagfio exagerada): Senhor, meu Sephor. Nio vi

embora. Como viversl aoui sem vocé?

Montermma: Como semmpre vivew, antes de eu g ler comido pela primeira vez no veldric da

minha casta e guerida £8posa , gue s deuses 2 tenham!

india: Crueldade, partir assim. sem deixar uma lembranca. Um colar. um par de brincos. Algo

que o logue acalme a saudade.

Montezuma {oferecendo uma taca): Yipho para robustecer sua virtude

India (tomando um gole): Por guem me tens meu Senhor, oferecer-me o pior dos vinhos de

sua adega. Este ndo serve nem para lavar a... (chora copiosamente) Nem uma taca de vinho

sem borra merecer .....

Montezuma : Agui fens uma taca de um ainda mais especial. Mas sem choro, para que a

nossa despedida figue na memodria como uma noite de prazer e nio um paufragio num mar de

ldgrimas. Franguisquillo, uma coisa mais animada para os ouvidos e 0§ outros sentidos,

Enquanto bebe a nova taga de vinho a India vai se despindo, e junto com Montezuma comeca
uma danca de acasalamento. Franquisquillo executa na guitarra uma muisica mais excitante

enquanto o coro vai transformando a sua canco em gemidos de prazer.



Aos poucos a luz sobre as figuras alegdricas vai ficando mais intensa, toca-se um sino

interrompendo a2 danga .

Vozes das Figuras (O tratamento das Vozes das Figuras deve acompanhar ¢ tratamento
espectral e exagerado da sua composiciio pldstica. Enquanto falam se movem lateralmente
como se fossem grandes bonecos sem safrem das bases. Cada frase pode ser repetida viérias

vezes com timbres diferentes, nfo permitindo ac piblico identificar qual figura esta falando)

(6): Desculpas pelo adiantado da hora. Boas-noites. NEo va_ acordd-lo! (risos) Nio

noderiamos deixa-lo partir sem um dltimo pedido.

Montezuma (Interrompendo a danga e protegendo a India com o seu corpo): Nio guero ver

ninguém. Todos 14 se despediram de mim nestes Gltimos trs dias,

Inspetor de Pesos e Medidas : Ah! Como ficaria feliz com um pequeno barril de licor de

Zara, ¢ para minha filha peco esséncias de bergamota ¢ um bandolim com incrustacSes de

nicar 3 moda cremonense.

Artesio da Prata : O meu pedido € mais simples ¢ de muita utilidade. Duas lanternas 2 moda
bolonhesa. para os cabrestos dos cavalos de tiro. A partir delas poderei fabricar outras e assim
nossos cavaleiros estardo elegantes e seguros como os da metrdpole.

Paroco: O meu pedido € um exemplar da Biblioteca Orientalis , do caldeu Assemino que éo

bibliotecdrio-mor do Vaticano. Ah! Também umas moedinhas romanas para minha colecdo. se

ndo for caro demais, € claro.E se voce ndo se esguecer . um bastio de &mbar polonés com
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nunho dourado, desses gue vem nagueles estoigs forrados de veludo carmesim. NEo € preciso

gue o punho seja de ouro , mas gue seia dourado.

Notario: Um baraiho. Um baralho criado pelo famoso Michelanselo ¢ cue aindas €

desconhecido por aqui € a rninha encomenda. Fsse baralho criado para ensipar as crianca

matematica. trds as figuras das estrelas. do Sol e da Tua Trés ainda v Papa, o Dembnio . a

Morte, o Enforcado . a figura sem valor do Louco e as Trombetas do Juizo Final que nodem

determinar urm rendoso riunfo,

Juiz Emérite: O meu pedido € muito simoles, apenas um mostrudrio de mérmores italianos,

fundamental que nfo falte. por exemplo: o cipcline., o wrguino, o brecha. parecido a um

mosaico, € o gmarelo sienfs Ah! E sem esguecer o pentélico jaspeado, o vermelho da

Numidia, muito usado na Antigiiidade, e talvez. também. um pedacinho do lumaguela, com

desenhos de conchas no veio e se nio for abusar de tanta amabilidade. uma lasguinha do

serpentino-verde. esverdeado salpicado como se node ver em certos pantedes repascentistas.

Montezuma: [ss¢ nfo aglienta nem um estivador egipcio. Ndo ando por ai com uma arca do
mundo nas costas. Podem ir todos bater punheta, que nfo pretendo desperdicar o tempo de

minha viagem & procura de infélios raros. pedras celestiais ou bélsamos de Ferrabraz. O finico

a gquem contemplare; serd o mestre de midsica de Francisguillo, que s6 me pede coisas

modestas ¢ ficeis de frazer: sonatas. concertos, sinfonias, oratérios — pouco volume ¢ muita

harmonia. Vamos rapaz, gue a musica retorne.
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Francisquillo volta a tocar, o coro a cantar € a se mover na penumbra, a Juz das Figuras se
apaga lentamente e Montezuma ¢ a India retormam a danga do vinho e acasalamento de forma
mais intensa. A Luz da arena se apaga lentamente, Montezuma se dirige a0 trono no quadio e a
fndia retoma sus posico inicial. Todos 03 atores voltam lentamente 3 posico inicial. O ator
que representa Iviontezuma veste o figurino gue estava pendurado e desloca o trono que,
funcionando coTxi0 uma porta, s abre para o segundo espago da representacio. Entlo, com

gestos, o ator coravida o piblico a atravessar o quadro e comecar a viagem.
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Notas sobre a Apresentacio e o Primeiro Movimento:

Resume do primeiro capitulo da novela: No ano de 1700, um rico fndic mestico mexicano,
com 0 auxilic de um criado indio embala seus pertences, preparando-se para uma viagem em
direc&o & Huropa, onde pretende conhecer os seus ancestrais brancos. O conjunto de pertences
¢ formado por pratarias, porcelanas do Jap#o, sedas da China, denotando apuro, bom-gosto €
segundas intengdes. Por exemplo, embalam as porcelanas de café japonesas, do café da manhi
gue “sabe-se 14, seria tomado, na pior das hipdteses, em prazerosa companhia”. Enqguanto
ordena as coisas gue ficam e as gue vio, urina numa bacia de prata. Quando termina esta
func8o, bebem vinho enquanto o Amo passeia pelas dependéncias da casa, observando os
quadros pendurados nas paredes, se detendo por um tempo maior diante de um, que reirata,
do ponto de vista de um pintor europeu, a cena da chegado dos espanhéis no México. No
quadro, a cena do encontro das figuras histéricas de Montezuma, Cauauhtémoc, Fernfo
Cortez, Frei Bartolomeu de Olmedo ¢ outras estd representada, como diz o astor “ao gosto
italiano de mwitos anos atrds”, misturando cenografias e aderecos romanos € da cultura
yucateca, em 6leo bem embetumado. O Amo continua seu passeio pelas dependéncias da casa,
quando chega a visitante noturna, uma india em busca de sexo e algumas j6ias como presente
de despedida. Enquanto os dois envolvem-se no jogo lascivo, ao som de uma cang@o popular
italiana executada pelo criado indio, chega um cortejo de visitantes, formado pelo Inspetor de
Pesos e Medidas, pelo Mestre emn Prata, pele Péroco, pelo Notédric e pelo Juiz Emérito
trazendo uma lista de encomendas. O criado vai atendé-los, e, interrompendo ¢ jogo do Amo
e da India, I a lista com os pedidos. O Amo responde que ndo vai trazer nada da viagem a nfo
ser partituras musicais para o mestre de misica do criado. Enquanto Francisquillo, o criado,

vai levar a resposta aos visitantes, 0 Amo ¢ a india se dirigem “para o gquarto dos santos



emoldurados de prata para oficializar os jubilos da despedida na cama das incrustagBes de

prata, 4 luz dos cirios postos em altos candelabros de prata”.

{1) A caracteristica fisica do espaco da representacéo indica a natureza da ordenago desejada
pela funco. Assim como os gregos assentaram o seu publico, conforme dito no prélogo desse
trabalho, para que ele, assim, em siléncio e numa posiclo de inferioridade pudesse receber as
prédicas ordenatérias; proponho um espago fisico condizente com as proposicBes da
encenacdo de o “Concerto Barroco”. A idéia do espacgo como um grande caracol, se reporta 3
figura geométrica da elipse que parte de um nicleo e vai-se espiralando em diregio ao infinito,

que é uma imagem recorrente nas expressdes do barroco.

No caso do espago cénico indicado, partimos do infinito, quer dizer, a parte mais ampla do
caracol em diregio ao seu nfcleo, buscando o sentido de aprofundamento. A sua divisio em
oito espagos remete aos guadros dos autos medievais fazendo com que o ptiblico se deslogue
ac longo da encenagfio. Cada quadro propSe uma distribuicio espacial e um didlogo com o
piblico diferentes, como se verd nas indicagSes de cada um, culminando no Gitimo que revela

toda a estrutura em movimento.

(2) Ao Muralismo, no seu aspecto de arte monumental, os artistas mexicanos do infcio do
s€c. XX, anexaram um sentido politico revoluciondrio, servindo como manifesto de uma arte
popular e engajada. A pintura sugerida para este pano de boca, representa uma cena gque o
piiblico vera quando for aberto o primeiro espago, representado por atores. As proporgdes em
relacdo & cena real, na pintura, devem ser maiores, € o seu frago deve ser inspirado no

muralismo mexicano. A composigio dos elementos, conforme a descricio, combina elementos
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nativos com elementos comuns ac renascimento, “ac gosto italiano de muitos anos atrds”,

como diria Carpentier.

{3) A idéia da luta entre espanhéis e indios serd representada como bonecos de uma caixa de
miisica, num contfnuo e repetitivo, € inspirada na popularidade que os autdmatos tiveram,
principalimente, entre os séculos XVII ¢ XVIII O teatro dos autbmatos, que podemos
considerar uma manifestacfio artistica da mecinica, expressava preocupacles pertinentes ac
universo barroco, tais como; a representac@ic do tempo, j4 que oS mecanismos de
movimentagio assemelhavam-se aos reldgios € a representagfo alegdrica do mundo como wm
teatro. Na Buropa, o culto aos autdmatos sofisticou-se com ¢ aprimoramento dos mecanisimos,
transformando-o em “(...) diversdo principesca, presente dileto dos imperadores alemdes aos
sultdes do Impéric Otomano e dos jesuitas acs mandarins chineses. O valor do presente
residia ndo tanto na beleza do desenho e na preciosidade dos materiais quanto no arcano
principio que provocava o movimento do mecanismo” (LLOSANQ, 1992, p.63). Na cultura
popular brasileira encontramos diversas adaptagSes do teatro de autOmatos, das quais gostaria
de destacar as Casas de Farinha, encontradas no nordeste brasileiro e o Presépio do Periripau

de Belo Horizonte.

{4} A cangioc do coro € um exercicio polifénico & partir da traducfo, em seis linguas, do texto
inicial da novela. Tem a fun¢@o de criar um clima ac mesmo tempo etéreo e abissal. Os
idiomas escolhidos sdo: o portugués, o espanhol, o francés, o cataldo, o italiano e o aleméo. As
justificativas para essa elei¢io s@o a sonoridade da lingna e o fato de se originarem de paises

ou regides onde o barroco floresceu.
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Como aluno do programa de pds-graduac@o em Artes do IA da Unicamp, ao cursar a
disciplina Processe Criativo e Metodologia, ministrada pela Profa. Dra. Lygia Eiluf, participei
de uma exposicio coletiva dos alunos, com uma instalagiio de som e luz, na qual apresentei

uma versio dessa composigio, gravada com as vozes dos outros alunos participantes.

(8) Carpentier, no decorrer da narrativa d4 diversos nomes a esse personagern: Amo, Indio e
Montezuma. Optei por chamé-lo de Montezuma desde o principio, mesmo ele nfo sendo
interpelado por penhum outro personagem assim, com ¢ objetivo de reforcar a ambigiiidade

entre 2 figura histérica e 2 personagem.

{6) A figuracfio dessas personagens, expandidas como marionetes gigantes, € essencialmente
barroca no que tange a sua representacdio como alegorias da sua fungdo social. Esta nota
permite reportar ao filésofo Walter Benjamin (1892-1940), em seu livro “Origens do Drama

Barroco Alemio”, no qual discorre sobre a especificidade da alegoria no estilo barroco:

“ Cada pessoa, cada coisa, cada relacdo pode significar qualquer outra. Essa
possibilidade profere contra o mundo profano um veredicto devastador,, mas justo:
ele & visto como wm munde no gual 0 pormenor ndo tem importéncia.
{...}exatamente por aponfarem parg oulros objetos, esses supories da significagdio
sdo investidos de wm poder que os faz aparecerem incomensurdveis 45 coisas
profanas, que o5 eleva g wm plano mais alto, ¢ que mesmo os santifica{..)a
alegoria € por natureza convengde e expressdo, e ambas 580 por natureza
antagonisticas.(...} Assim como a doutring barroca compendia a histdria em geral
como uma sucessGo de evenios criados, a alegoria em particular, embora uma
convengdo como gualguer escrita, erg vista como que criada, da mesma forma gue
a escrita sagrada. A alegoriad...) ndo € convengdo de expressdo, mas expressdo da
convengdo. (BENJAMIN,1981,p.197;
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6.2 SEGUNDO MOVIMENTO : MAR E TEMPESTADE

O segundo espago estard dividido em trés ambientes. O primeiro ¢ o segundo séo contiguos,
ocupando o centro e lateral esquerda. Representam © porfic € o convés de uma caravela. O
piiblico se distribuird nestes ambientes. A lateral direita, que dé para o centro do caracol serd

usada para representar o mar e o porto da ilha de Cuba.

Quando o piiblico atravessar a passagem entre oS espagos, val encontrar uma série de

marinheiros em pleno movimento de organizar 2 partida, igando velas, recolhendo cordas.

Na parte do pordo, as caixas e bais de Montezuma estarfio dispostas da mesma maneira que
estavam na cena anterior. O ator que agora representard Montezuma, estard vestido como
estava o personagem no final da cena o do primeiro movimento, estard na proa da caravela

olhando o horizonte.

A luz deve sugerir o fim da tarde, com uma projecdo do sol vermelho e forte em um anteparo
do lado direito. Assim que a iltima pessoa do pdblico entrar, o ator que representar o Capitdo
fechard a porta de passagem. Depois disso, ele verificard se todos estdo bem acomodados e

assurmnird o timao.

Capitdo: Icar dncoras 1!

Novo movimento dos marinheiros. Francisquillo, assentado entre a bagagem do patrio toca
uma cancdo friste. Aos poucos o sol vai se pondo, € no lado direito, onde convencionareinos

ser o mar , v8o sendo iluminadas as estruturas mecénicas, tipicas do teatro barroco que
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representam ondas do mar. E necessario gue uma contra-luz permita ao plblico ver os atores
que fazem a movimentacio do mar. Um requinte a mais seria se a propria caravela possuisse

um mecanismo que permitisse a sua ondulago.

A projeciio do sol vai pouco a pouco dando lugar 4 projecic de um céu de lua cheia e estrelas.
Do fundo do mar surge a figura de uma sereia entoando wm canto extremamente agudo, A
imagem da sereia € inspirada nos quadros e desenhos populares, que encontramos nos
mercados e casas de umbanda, metade mulher metade peixe, com os cabelos compridos e uma
estrela do mar na testa. Os marinheiros desesperam-se, escondendo-se € tapando os ouvidos. A
projecdo de lua e estrelas vai dando Ingar a nuvens e raios. As nuvens ¢ raios, assim como
ondas majores, devem obedecer ao padrio cenogrifico do teatro barroco, com sua estrutura de
manipulacfic aparente. A sonoplastia ¢ 2 iluminacfio também aparentes, completam o quadro

de perigo eminente. Intensa movimentacfo de marinheiros.

Capitdo: (1) Contramestre!

Contramestre: Aqui. capitdo. Tudo bem?

Capitfie:_Tudo. Apressa os marinheiros. Manobra rdpida, senfc vamos encalbar. Depressa.

(sai)



87

Contramestre: Vamos meus bravos, coragem! Coragem! Forcal Baixem a vels de popa,

Atenclo para o apito do capitfo. Pode soprar, vento, até explodir. F s6 me deixar espaco para

navegar.

Montezuma: Cuidado. meu caro contramesire. Onde estd o Canitio”? Controla os homens,

Contramestre: Por favor permpanecei 14 embaixo

Moniezuma: Contramestre. onde esti o Canitio?

Contramestre: NHo estais ouvindo a voz dele? Estais atrapathando ¢ nosse trabalho. Fical

no porfo. Agui , s6 estais ajudando a tempestade.

Franquisquillo: _Um pouco de paciéncia ,amigo.

Contramestre: S& guando o mar tiver paciéncia. Fora dagui! Que importa a essas ondas o

prestigio do seu senhor. Para o porfo ! Siléncio! Deixa de atrapalhar.

Franquisquillo: Estd bem . mas nfo te esquecas de guem trazes a bordo.

Contramestre: Ndo héd ninguém que eu ame mais que a mim mesmo. Seu senhor nfo é uma
pessoa influente? Fle que use a sua influencia para silenciar os ventos ¢ acalmar a tempestade.

Se ndo pode, asradece 405 céus por ter vivido tanto £ recolha-se ac poro pronto para o gue

der e vier. (aos marinheiros) Coragem meus bravos (aos dois) Fora daqui!
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Franguisquillo: Este sujeito me inspira rouita confianca. Nao tem o menor jeito de afogado.

Montezuma (descendo para o porfo) ¢ (Jue a peste devore a tua garganta . cdo danado.

Capitao: Aliphar no remo do vento. Emparelhar a velas. Para o alto mar, Para o alto mar.

Todas as luzes se apagam. Aos poucos, os sons do mar, da tempestade e dos marninheiros vdo
desaparecendo, até fazer um siléncio total. Uma luz t€nue comecga a iluminar Montezuma
sentado entre seus pertences com o aspecto desolado. Lentamente a movimentacfo dos
marinheiros comecga a sugerir que a caravela estd sendo reparada. O espago da direita vai
sendo aos pouco iluminado num tom de sépia. Diversos corpos negros esto pelo chao. Alguns
mortos e outros quase, sofrendo o atague da febre forte. Uma mulher gorda esta sentada no
chio e tem no colo a cabega de uma jovem morta. Ela canta uma cancdo triste numa lingua
ininteligivel. Franquisquillo comeca a acompanhar a can¢édo com a sua viola e vai em direcio
a ela. Na medida em que ele vai descendo a ponte que leva da proa da caravela ao centro da
praca, as notas da sua viola vdo ficando cada vez mais esparsas, enguanto ele também vai

sendo tomado pela febre.

Montezuma acompanha toda a movimentagio do alto da caravela. Franquisquillo ao chegar ac
centro da praca deixa cair a sua viola, executa uma danca final e morre. O canto da mulber
aumenta de intensidade e ouve-se, ndo se sabe de onde, uma percussdo grave que a
acompanha. Das laterais, mas imperceptivelmente surgem duas figuras, espécies de anjos

astecas que trazem longos panos brancos com os guais embrultham Franguisquillo, como se
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fosse uma mimia. Assim como entraram de uma forma inesperada, eles saem de cena levando
o corpo. Aos poucos a percussdo desaparece, © canto da mulher se transforma num murmirio
e a luz no espaco da direita se torma uma penumbra, & excegdo da viola de Franguisquillo,

iluminada por um potente foco zenital.

Montezuma (no alto da caravela observando a cena): Adeus Fransquiguillo, gue 4 sua miisica

acalme os deuses da febre. Oue sirva também de acalanto para os ventos ¢ a iempestade,

permitindo assim. gue continuemos a viagem. {pausa) Agora. agui estou ew. um rei manco.

Um senhor serm servidor, Como fazer orer que este neto dos gue vieram fazer a América, com

una mio na frente £ putra airds. retorna agora rico 2 poderose. Um Amo sem criado. sem a

viola para uma musica prépria nfo € um Amo. Fracasso.

Na 4rea da direita surge um negro, alto, bonito e seminu. Filomeno. Sua fala nesse momento

se assemelha a de um rapper .(2)

Filomeno : Eu vim aqui pra saber
Eu vim aqui procurar
Agueles gue fazem morrer

Agqueles gue mandam matar

Covardes os senhores da febre

Que a face ndo ousam mostrar
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Se esconde na pele da lebre

O le8o gue eu quero cagar.

O gue € uma ferra arrasada

DOr U indmiso invisivel

até a viola encantada

iaz em siléncic.morrida,

Montezomsa: Tem dong essg viola encantada, ou velo menos tinha, Se era munha porgue g

comprel, n8o O 8ra. DOIS puncs a toguei: e © encanio dela nfo € o bastante para aue ela togque

sozinha,

Filomeno: Como as curvas de uma mulher formosa as voltas de uma viola s3o um caminho.

(pega a viola ¢ comeca a dedilbar) Um caminho de cego. cuios dedos da mfio procuram

descanso ¢ carinho. Acontece gue a0 enconfrar as cordas gue protegem a gruta oca ., a0 invés

de descansarem. o8 dedos se excitam ¢ VA0 win 2 um e &s vezes todos funtos em busca do seu

lugar. E ai gue desperta a mulher adormecida ¢ em resposta aos dedos loucos € ao calor que

vem do wmbiso, canta para emmbalar o amigo.

Montezruma: Sibias ag suas palavras. E verdade gue nada € mégico sem a mio do homem. Se

& assim gue as coisas s3c, se 0 gue existe, para existir precisa ser visto e tocado, sua busca

terminard sem sucesso. O inimigo gue procuras ndo existe apesar de tropecar a todo momento

nos corgos dos vencidos.
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Filomeno: Vejo gue conhece pouco ou quase nada da nossa histéria. Ja faz muito que o mew

POVO guerreia uma guerra sO, Yaria o inimigo e a guerra continua. Assim desde os parentes

mais antigos. dos guais ndo tenho lembrancas até os mais préximes. € eu mesmo entro nesta

conta, néo fizernos outra coisa se nfo lutar. Sendo eu, eu mesmo. antigo COMO 0§ Meus mais

antieos e a guerra infinda. é poroue ¢ inimiso se transforma. toma formas inesperadas,

podendo até nfo ser. & entfo, eu gue sou, me mostre pra descobri-lo e enfrentd-lo frente a

frente.

Montezuma:_ Se¢ fosse um concurso de gabolice 34 terias ganhado o prémic. Quem ouvi-lo,

de olhos fechados. imaginard estar diante do Hércules dos Hércules . £ tido e sabido gue o

homem morre pela boca, mas ndo posso deixar de levar em conta gue estais vivo e bem vivo.

Isso pode ser. tanto por seres forte como alardeia, ou por seres tic fraco e de tio pouca

importéncia gue a febre preferiu deixar-te de lado. Mas. por favor nfio abandones a viola. Se

nfo tenho como agora comprovar teus feitos. nfo posso negar que os seus dedos sabem a

mnisica buscar.

Filomeno: Errado quem pensa gue € bruta a mfo do bom guerreiro. Para se saber ap certo 0
peso do gume na hora de decepar uma cabeca ou guanto de forca se usa para lancar um cepo

em direcio a um cavaleiro fugitivo.€ preciso muito preparo. Para isso a natureza criou as

mulheres. E nelas que afino meus instrumentos .As vezes como uma brisa leve sobre as flores

do campo outras vezes como um cavalo selvagem cobrindo a sua égua preferida,
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Montezuma: De mulberes en entendo muito. Além de vigvo, delas faco muito use. Com a

riqueza que possuo dispenso os labores da caca. Na verdade, o cagado sou eu. Assim como um

pote de mel, posso escolher gual das abelhas me apetece. Apesar de tocd-las bem. ndo o faco

dz mesma INaneira comn os instrumenios. mesmo sende amante da misica. O gue ndo imnorts

muito | i3 gue semore tive alguém gue os focasse para mim. Pelo menos até hoie. O criado gue

a febre levou. apesar de atrapalhado em aleumas coisas, era um ex{mic instrumentista e

conhecia tanto as misicas dos meus antepassados indigenas quanto as dos meus cutros avos

gue vieram do outro lado do oceano.

Filomeno Na minha familia € a2 mesma m3o a gue faz myisica, acaricia as mulberes e faz a

guerra. O meu bisavd, por exemplo, famosg Neero Salvador, glém de grande cantor de

histdrias_possuiu tantas mulheres guantas ele guis. E_a nenhuma delas faltou carinho e

nresenca. Sua historia de amante e cantor vive par ¢ par com as suas aventuras guerreiras.

Mais de um poeta e escritor registraram as suas facanhas, principalmente a grande derrota gue

fez sofrer os piratas que aqui aportaram a mando de Gilberto Girdn, o herege francés,

Montezuma: Parece-me um grande eiro do destino confinar pessoa de passado tdo nobre

numa ilha t3c pobre. perdida no oceanoc. (& parte) J4 ouvi dizer ser muito elegante nas cortes

da metrépole ter um criado negro. (voltando-se para Filomeno) Por algum momento, por esta
cabeca 180 criativa j4 passou a idéia de conhecer outras terras, mulheres de outras curvas,

enfim, expandir a sua praca de guerra?

Filomeno: Pra diver a verdade, sim e ndo. Sim, porgue desde gue partimos, hé muitos anos

atrds, o destino do meu povo € o de sempre ir indo, como se assim fosse possivel voltar. Por
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outro Jado, ndo, j4 gue todos os lugares s8o 0s mesmos, lugares onde nds nfo. Ouando guero,

imagino uma cidade, um pais, ¢ fico nele atéd o fim do pensamento. Al guando acaba a

imaginacfo eu volto cansado da viagem sem precisar ter ido.

Montezuma: H3 uma grande diferenca entre uma viagem gue se faz no pensamenio ¢ uma

que se faz enfrentando de verdade os mares € os caminhos. E & de uma dessas ditimas gue vos

falo. Uma viagem cheia de mulheres de carne e osso. que 130 se evaporam guando focamos

nela, pelo contrario, € sé encostar-lhes a mio gue todo o resto verm com volume, perfume &

delicia. Além de mutheres os caminhos verdadeiros nos presenteiam com inimigos palpdveis,

visiveis, gue nos fazem por a prova toda a valentia e sabedoria,

Filomeno: Mas para onde ir, se conheco todos os caminhos dessa terra, toda ela cercada pelo
mar. Cada um deles e todos enfim. por mais curtos ou longos. terminam na dgua grande. a

qual ndo posso superar.

Montezuma: Para todo mal hd um remédio. para todo problema, uma solucdio. Vem comigo,

sobe na caravela € vamos juntos descobrir as terras do outro lado do mar, Venha ser meu

criado, prometo_ensinar coisas que vocé nfo sabe e apresentar lugares que a sua imaginacdo

nunca criou.

Contramestre: Marinheiros, preparar para a partida.

Montezuma: E entfo, € acora oy nunca. Vern,
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{Contramestre: Venio i bombordo, icar velas!

Filomeneo: E os inimizos invisivels, nfo vio me chamar de covarde, por Pagir assim da luta?

Montezuma: Quando vocé voltar. (& parte) Se € gue ele vai voltar. (continua) Vocé vai estar

aipda mais preparado para a guerra. Para qualguer guerra,

Filomeno: Entio eu vou (vai subindo na caravela levando a viola de Franquisquillo). Me

esperem covardes. me esperem gue ey volto,

Capitio: Levantar ncoras !

Os dois se dirigem para a proa da caravela e olham para o horizonte. Montezuma oferece uma
casaca vermelha gue Filomeno veste ¢ coloca sobre a sua cabega uma peruca branca. Os dois
ficam frente a frente e atrds da proa entre os dois, abre-se a porta do terceiro espaco. Depois da
porta, oS atores gue representardo os dois personagens no terceirc movimento €stardo na

mesma posicio deles. A Tuz do segundo espaco vai caindo lentamente.
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Motas sobre o segundo movimento:

Resumeo do segundo capftule da novela: O segundo capitulo comeca com o Amo andando
entre as caixas da sua bagagem num galpfo de uma cidadezinha da itha de Cuba. Desde que
partira do México, a caravela enfrentara ventos e tempestades gue provocaram avarias gue
precisavam ser consertadas. A caravela aportou na pequena vila pelo fato de Havana estar
tomada por wma epidemia de febres, O conserto da caravela demora tediosos dias para ©
viajante na aldeia onde todas as diversdes estdo suspensas. Franscisquillo contrai febre e morre
deixando o Amo ainda mais desolado, até que ele conbece um negro, de nome Filomeno,
sobre o qual, recebe boa referéneia. Filomeno, que € bisneto do Negro Salvador, um herdi
guerreiro canta e conta as facanhas do seu ancestral, que havia sido homenageado por
eminentes poetas. Entre intrigado e espantado, pela mistura de mitologias que Filomeno faz
nas suas narrativas, o Amo convida-o para seguir junto viagem como seu criado. Ele aceita, e
vestido de peruca branca, casaca vermelha, calcbes e meias claras, sapatos de fivela e
segurando wina sombrinha azul com franjas prateadas sobre a cabega do Amo embarca na

caravela.

(1) Esse didlogo foi copiado e adaptado da primeira cena da peca “A Tempestade” de
Shakespeare na traduc@ic de Geraldo Carneiro.(SHAKESPEARE,1991) Além de criar uma
situacdo dramética, esta citacdo pode ser vista também como um jogo de reflexos, na medida
em que a peca de Shakespeare, inspirada na descoberta do Novo Mundo, narra uma viagem
pelo mesmo caminho, mas direc8o oposta a do Montezuma de Carpentier. Shakespeare néo é
um material exégeno ao Concerto Barroco na medida em gue ele e sua obra sfo citados no

decorrer da histdria, principalmente no capitulo sétimo, como veremos.
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(2) A indicacdo de que essa fala seja dada como um rapper, se baseia, principalmente, nos
trabathos desenvolvidos por grupos cubanos ligados ao movimento hip hop, nos dias de hoie,
gue buscam a fusio de ritmos e posturas fradicionais com o ambiente eletrbnico
contemporanec. Dentre eles destacc o grmupo Orixds, cuja investigagio ¢ absorgfo de
clementos da Santeria e outras praticas dfrico-cubanas no seu trabalho, resultam numa
expressdo extremamente positiva , nfo sé musical mas também cénica, da atemporalidade da

sonoridade e do gestual de origem africana.
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6.3 TERCEIRO MOVIMENTO: TERRA DE ESPANHA

Um ator vestido de touro, como num bumba meu boi e um toureiro evoluem conduzinde o
piiblico para dentro do espa¢o. Montezuma e Filomeno ficam na entrada, que € um pouco mais
alta que o chdo do ambiente ¢ depois da entrada do dltimo espectador fecharfio a porta. O
ambiente estd entrecortado por faixas presas no teto tendo cada uma detalhes urbanos
inspirados na cidade de Madrid nos anos setecentos. O acabamento desses cenérios & ser tosco,
tipico de um teatro de ambulantes. A medida que o piiblico vai penetrando no espage da
representacfo, ©S atores surgem aos poucos. Alguns representam personagens histdricos,
romanos, gregos € biblicos; declamando em espanhol, textos extraidos das obras de Calderdn
de La Barca. A composicio de figurinos ¢ maquiagem demonstra improvisagéo e a
representagdo € exagerada ¢ dirigida para pequenos grupos de espectadores. A esses atores
somar-se malabaristas, artistas pirofdgicos, miisicos e cartomantes. O ptblico circula por
esta balburdia, sendo assediado a cada momento por estes artistas de rua como numa grande

feira. A luz feita de focos a pino recorta todo espaco criando zonas de luz e sombra.

Do alto, iluminados por um canhfio forte e definido, Moniezuma entediado ¢ Filomeno
acompanhando as performances musicais observam. Um outro canh@o ilumina, no ponto
extremo na mesma altura 2 frente dos dois, wma mulber “obesa, achatada, vesga, leporing,
marcada de variola, com o pescogo envolte em bdcios, cujo amplo traseiro, movide a palmo e
meio do solo, era algo assim como o de uma and gigante.” Aos poucos z balburdia vai
diminuindo, as outras luzes v3o se apagando até s6 restar as duas imagens em siléncio.
Imperceptivelmente s3o suspensas as faixas. Montezuma, Filomeno e a And vio se

aproximando lentamente do centro acompanhados pelos seus respectivos focos de luz.
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Ans : Bien venidos a Madrid.

Imediatamente surge no lugar onde anieriormente estava a Ané uma pequena orquestra de
miisicos cegos gue executam uwm animado minueto 2 moda de Toledo.Os atores gue nesse
interim se transformaram em putas ¢ boémios {razem grandes bancos, lamparinas para
iluminar o ambiente, canecos e jarras de vinho. O piblico vai sendo acomedado nos bancos
entre os atores, servido de vinho nas canecas enquanto a Anf chama algumas de suas mogas

que se apresentam vestidas de inocentes camponesas.

Anf: Filis, Clérs. Lucinda, Isidra .....Catalana,

Ao som da orquestra a Catalana comeca a se despir, iniciando pela bota que faz circular pelos
presentes, sugerindo que cada peca de roupa a ser retirada corresponde a uma prenda colocada
dentro dela. A orquestra diminui o volume e parte das luzes vai sendo apagada durante a cena

que se segue.

Montezuma (assentado com uma muther no colo): Estes brincos gue tornam mais belos este

par de orelhas , séo feitos de Prata, vocé sabia?

Mulher: Se eles te interessarn mais do gue as orelhas € melhor gue seiam de lata,

Meontezuma: N3o ¢ disso gue estou falando. Além do mais a prata assim mal martelada e
cinzelada se torna mais fria, e eu prefiro o calor de certas grutas, gue se aproxima do calor

infernal de vma mina de prata,
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Mulher: Entio se trata de um especialisia em prata?

Montezuma: Digamos que um fitho e marido ao mesmo tempo . Um gue tudo aprendeu no

labor da orata. V&, sente essa mio agui |, ou aaui . oh oh oh aoul . Estd sentindo ela aprendeu

descobrir caminhos procurando no seio da terra os veios da prata.

Mutlher {colando os seios no rosto de Montezuma): OQh.oh.oh. sente estes seios, sente ? Eles

aprenderamn a conhecer o mundoe toreands homens em troca de prata,

Montezama: Ol€. que venha {02030 o toureiro, sem esguecer gue o mineiro agui sabe o real

valor desse metal.

Mulher: Apratag¢aluaealuasoueu

Montezuma: Ol 1]

Do outre lado do saldo Filomeno, que estava envolvido por duas mulheres j4 seminuas, vai se
afastando delas percutindo com os pés no chiio. Comeca a cantar um ponto e a dancar. A sua
danca € inspirada nos movimentos de uma cobra lasciva. Nesse momento s6 os espagos de

Filomeno e Montezuma permanecem iluminados.
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Filomeno (1): A Nega Serena

Cuando sai da mata

Elatrar na cinta

A cobra de Pena

Urma cobra assim

N&o faz mal pra mim

Como et vi primeiro

Ela me come inteiro

A cabecae orabo

O eomecce o fim

Fueelanamsata

O amor fica assim

Com os olhos da cobra
Da cobra de Pena

Exu vi todo mundo

De alma pequena.

Montezuma (separando-se da mulher e jogando sobre ela moedas de prata que trazia na

bolsa): E hora de partir. Esta cidade ndo € o que eu esperava. Figue com essa prata. € muito
mais gue imereces por esta tourada frouxa. Mas olhe bem para ela ¢ sinta-a entre os dedos e a
palma da méo, para gue saiba no futuro,guando receber prata por seus servigos, reconhecer a
habilidade dos nossos artes30s e sentir no tato um pouco do calor da terra americana.
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Mulher: A ums mulher 8o se trata assim. Mas ao inveés de ficar zangada, por mals gm pozco

dessa prata guente sou capaz de satisfazer todos os seus deseios.

Montezurmna: Prata por prata, torme mais nm pouce, ndo val me fazer falta. talvez me faca aié

mais leve. Ouanio 508 meyus deseios. en sou dono deles. Filomeno. a caminho,

Filomeno: Senhor, nfdo se apresse. nrovavelmente é o calor do vinho. Relaxe e aprecie esse

mar de carnes brancas macias,

Montezuma: Macias demais para o meu sosto. Vamos, €0 nio te prometi um outro mundo?

Ele nos espera. Veneza nos espera.

As Iuzes se apagam ¢ abre-se a porta do quarto espaco. Na passagem vé-se a silhueta de uma
gondola, na qual além do barqueiro na popa estdo sentados os atores que representarfio

Montezuma ¢ Filomeno neste quadro.
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Motas sobre ¢ terceiro movimento:

Resumo do terceiro capitulo da novela: Os viajantes chegam a Madri, e para o desaponto do
Amo o que eles encontram € uma cidade triste, palida e pobre, muito diferente do gue ele
imaginara. Ele estabelece comparaces entre a amplitude, calma e limpeza da cidade do
México e a sujeira, estreiteza ¢ barulho das ruas da capital espanhola. Filomeno se encaata
com as novidades, comn os comediantes de rua que desagradam so Amo lanto guanto a
culindria local. Passam os dias bebendo vinhos e comprando livros e uma noite v3o ao
enconfro das putas. S&o recebidos por uma mulher cbesa e achatada, num ambiente onde foca
uma orquestra de cegos. Bebem muito, O Amo conta suas histérias para as mulheres e
Filomeno danca ¢ canta uma misica gue no seu estribilho fala de uma cobra. Ficam com as
mulberes até o meio-dia seguinte Os dias continuam de t€dio para o Amo, gue guando saia 4s
ruas com seu grande sombreiro de prata era seguido por chusmas de mendigos. Detestava as
feiras, as diversdes principalmente os decadentes autos sacramentais. Entfo o Amo resolven
partir, convencendo Filomeno, que preferia ficar em razfo das mogas da casa da ani, que
encontrariam mulheres maravilhosas, quando chegassem a2 Roma. Partiram em direcfo ac mar
passando Tarancén, Minganilla, Cuenca, Valéncia e finalmente chegam a Barcelona onde

avistam o movimentado porto € o mar que os levard 4 Italia.

(1) Essa cangfo segue a melodia de um ponto de umbanda cuja letra € a seguinte: Cabloca

Jurema/ quando sai da mata/ ela traz na cinta/ uma cobra coral/
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6.4 QUARTO MOVIMENTO : CARNAVAL EM VENEZA

O piiblico € conduzido por atores vestidos de negro atravessando a gbndola. Do teto estarfo
pendentes mascaras ¢ aderegos de acabamento fino tipicos do camaval de Veneza (ada
pessoa do publico receberd uma mdscara e/ou aderego para compor esta cena. Os atores
vestidos a cardfer se movimentam em c@mera lenta a0 som de uma pequena orquestra de
percussac e sopro. Montezuma e Filomeno transitam pela cena admirados. Mascarados e
Mascaradas se aproximam deles, fazem insinuaces sexuais ¢ se afastam. No centro da cena
dois pequenos praticdveis um pouco afastados um do outro. A iluminacfo da cena serd feita
por tochas na 4rea ceniral e por lanternas pendentes no entorno. Os atores de negro colocam
sobre o primeiro estrado uma mesa com quatro cadeiras. Nesta mesa assenta-se primeiro Frei
Antonio. Colocam sobre o segundo estrado outra mesa com duas cadeiras. Montezuma e
Filomeno véo desvencilhando-se da muitiddio e assentam nas cadeiras. Uma taberneira traz

canecas de vinho para os trés que as elevam num brinde.

Frel Antonio: Como nasci com esta mdscara nfio vejo necessidade de comprar outra. (ri)

Inca?

Montezuma: Mexicano. Na verdade sou ¢ resultado de uma traicfo. Os meus ancestrais,

estes sim Jncas. eram donos de uwm império fabulosc de construcBes enormes que se
assemelhavam aos préprios vulcBes do seu entorno tanto pelo tamanho., como pela

imponéncia. Todo esse império foi deles arrebatado por um punhado de espanhdis corajosos

numa luta sangrenta. Mas € preciso ressaltar gue esta vitéria se deu gracas 3 traicio de uma
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fndia nativa gue s¢ apaixonou perdidaments pelo chele dos invasores. NOs. o3 americancs

SOmos assim. a mistura de bravos puerreiros e conquistadores sedutores.

Frei Antonio: Bom tema para wma Opera, bom tema Poderemos usar toda a maguinaria

disponivel no nosso teatro para renroduzirmos o8 vuledes. os monstros apavoranies da selva

terremnotos a0 vivo no nalco. Ah! Tsso sem ddvida seria uma novidade na nossa cena: prédios

ruindo a vista 4’ olhos.

Montezuma: I tudo issc previsto ao conirdric do sonho gue dizia serem amigos 08 gue

viriam do outro lado do marE como se nfo valesse os sacrificios realizados no alto das

pirdmides nos cuais o8 coractes dos jovens virsens eram oferecidos sos Sol E os deuses

mascarados mentiram ou nfo soubemos ler-lhes os designos? E guantas noites de Iua, todo ©

povo assentado na praca a cantar cantos do fundo da terra.

Enquanto a cena acontece, a taberneira serve o vinho generosamente. Aproximam-se e
assentam na mesa de Frei Antonio, 0 Sax3o e Scarlatti que chegara mascarado e retira a

mdscara .(1)

Frei Antonio: Bem vindos. Filha de Baco, vinho urgente para os recém-chegados.

Saxfo: A merda de wm Arlequino bobfo mijou nas minhas meias e guando eu fui acertar-lhe

uma bofetada o malandro esquivou-se e acertei em cheio a bunda de um maricas. gue achando

ser umaz cariciz oferecen-me a outra face.
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Frei Antonio: Calma, Satde. Ja4 sei que 2 Aeriping teve esta noite mais sucesso do gue

nunca. O teatro esiava cheio e pelo gue soube, muiio aplaudido e aclamade ao final pelo

publico.

Sax&o: O pdblico dessa cidade € uma merda. Aqui ninguém leva nads a sério. Entre o canio

de soprano € canto de castrati, era um ir e vir de espectadores, comendo laranias ., espirrando ©

rapé. tomando refresco, abrindo garrafas. guando nfio se punbam a jogar cartas no meig da

tragédia. Isso para ndo falar dos gue fornicavam nos camarotes - camarotes cheios de

almofadas macias - tanto gue e3sa noite. durante o patético recitativo de Nere, uma perna de

mulher com a meia, enrolada até o tormozelo havia aparecido sobre o veludo encarnado de um

parapeito, soltando um sapato para o regozijo dos espectadores gue entfo se esgueceram do

que_acontecia no palco. (todos riem, brindam). Na minha terra ¢ piblico se comporta de

maneira totalmente diferente fruindo a misica como se estivesse numa missa. Emocionando-

se como o nobre desenho de uma dria ou apreciando, com seguro entendimento o maeistral

desenvolvimento de uma fuga.

Scarlatti: Mas agui nesta repiblica a religifo € outra. A sagrada capela fica entre as pernas e

as oracDes . essas. cada crente cria as suas.

Frei Antonio: E haja criatividade nestes dias de carnaval. Nunca se sabe gual o santo que se

esconde atrds de cada méscara.

Filomeno: E verdade o gue dizem a respeifc da presenca de reis e rainhas de verdade

misturados a essa massa de mascarados.
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Secarlatti: Nio 36 € verdade, como também pode ser um iogo interessante descobri-los no

meio da multidgo. Os podercsos . por mais que tentemn, QUASe NUNCA CONSSZUSIN Se COMPOrtar

como simples mortais, Entdo. se prestartnos bem atencio nos detalhes das spag vestes no

comporiamenic dos ségiiites que o) acommanha logo dentificamos um rel , um dugue . um

ande bangueiro oU Wna vrincesa dos reinos do norte,

Saxdo: Nio figue t80 seguro assim. meu jovem. das regras desse seu jogo. Por medida de

seguranca, muitos dos bons estdo preferindo o anonimato. Um jogo mais ficil seria do

descobrir suas preferéncias sexuais a partir das suas fanfasias. Por exemplo em gue capela

gosta de rezar aguele faung cheio de penas 14 no canto. E aquele Netuno cheio de chifres.

Yamos fazer uma aposta?

Frei Antondo: Esta questdo da securanca € grave, Ontem ndo se falava em outra coisa gue nio

o caso de um rico magisirado francés gue foi totalmente depenade por aquela cortesd . amiea

da pintorg Rosalba.

Montezuma: Essa et comi. Uma maravilha.

Searlatti: E devnenado, fol também?

Montiezuma: Apesar da prata nfo faltar . eu id aprendi © guanto custa cada oracfio. Mesmo

que atrase wmn nouco a missa é melhor combinar © dizimo com anteced@ncia,
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Frei Antonie: Esse vinho € o mesmo gue toma ¢ Rei da Dinamarca. gue anda aproveitando a

grande farra do carnaval, claro que incégnito, sob o nome de Conde de Olemborg,

Montezuma: N0 pode haver reis na Dinamarca. Nio pode haver reis na Dinamarca porgue

14 mdo esid podre, 0s reis morrem com venenos aue lhe iogam nos ouvidos e os nrincipes

ficam de tanto fantasma gue aparece nos castelos. acabando por brincar com caveiras

come os guris mexicanos em Dia de Finados.

A orguestra val aumentando o som da misica. Os atores e piblico vio evoluindo na farra
camavalesca e ocupando também o lugar das duas mesas, que os atores de negro VEC
retirando. Montezuma, Filomeno, Frei Antonio, Sax8o e Scarlatti, vio saindo em fila por entre
os folides em diregio ao fundo do espago onde se ilumina uma porta tipica de um convento
medieval encimande uma escada de cinco degraus.Frei Antonio sobe até o (ltimo, Montezuma
€ © Sax#o param no tercetro ¢ Filomeno e Scarlatti no quinto. Ficam iméveis. A musica ¢ a
balburdia vai diminuindo até fazer siléncio total. Frei Antonio bate forte no batente da porta.
Siléncio. Bate outra vez. Primeiro abre-se uma portinhola na altwra do rosto. Fecha
rapidamente e a porta vai sendo aberta lentamente, com esforco ¢ ouvindo o esguichar das

dobradigas. E uma Velha Senhora, iluminada 4 contraluz que abre a porta.

Velha Senhora: Oh! Divina Surpresa, mestre.
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Notas sobre o guarto movimento:

Resumo do quario capitule da novela: Os dois viajantes chegam na cidade de Veneza em
pleno carnaval. Andam pelas ruas entre a multid3o fantasiada como se fossem um par deles,
Montezuma e ¢ nibio Filomeno. Depois de percorrerem ruas e canais entram na Bottega de
Caffé onde estd sentade Frei Antonio (Antonic Vivaldl) gue interpela Montezuma
perguntando ser ele um Inca. Montezuma responde que Mexicano e comeca a contar a historia
do seu povo e da conquista espanhola. Ao que Frei Antonio afirma ser um bom tema para uma
6pera. Chegam dois amugos de Frei Antonio, Scarlatti ¢ Haendel. A conversa passa a ter como
tema a estréia de Gltima Opera de Haendel e os costumes pouce educados do povo veneziano
no que diz respeito ac comportamento no teatro e histdria de cortesis. Depois de beberem
bastante, saem seguindo Frei Antonio.

{1} O encontro dos trés compositores, € sem divida um dos pontos altos da invencio
carpentiana no Concerto Barroco. Apesar de contemporéneos, € pouco provével gue tenham se
encontrado. Georg Friedrich Haendel (1685-1759) estreou a Opera Agrippina, cuja estréia €
citada na cena em Veneza em 1709, ¢ quando da estréia de Montezuma i vivia b4 muitos anos
em Londres, onde era compositor oficial da corte Alessandro Scarjatti (1660-1725) escreven
para o carnaval de Veneza de 1707 duas Operas; II Trionfo della Liberta e Mitridatte

Eupattore, e na época de Montezuma j4 tinha morride.



109

QUINTO MOVIMENTO : CONCERTO GROSS0O KABALA-SUM-SUM-SUM

A velha Senhora enira no guinto espaco repetindo: Oh! Divina Surpresa, mestre, enire por

favor entre.: enquanto acende os diversos candelabros, que iluminam 2 sala de miisica. O
espago £ alto e outras luzes vindas de fora, por trds de aparadores cenmogrificos gque
representam vitrais de janelas, criam um ambiente religioso e de austeridade. Compieta o
ambiente cortinas também vindas do alto ¢ dois anjos barrocos flutuantes, posicionados na
iateral esquerda do espago, onde estard posicionado um érgio como um altar de uma catedral.
(O publico vem sendo conduzido acs poucos pelos atores de negro. Ao adentrarem no quinto
gspago encontrario os atores que representarac Frei Antonio, Montenzuma, Sax 8o, Filomenoc e
Scarlatti neste movimento estaticos , numa posic8o similar & posicfo final destes personagens

no quadro anterior.

O piblico serd acomodado em bancos semelhantes aos de uma igreja, organizados e
posicionados em blocos, de maneira a permitir que as cenas acontecam entre eles. Enquanto
piblico € acomodado a Velha Senhora continua a iluminar o salfo. Quando essa funcgéo

termina e fecha a porta e os cinco personagens caminham em direcZo a0 centro da cena.

Montezuma: Esse cara enlougueceu, rezar em pleno camaval,

Filomeno: Apesar do vinho Senhor. eu sei o caminho de casa. Na realidade € sé

afravessarmos aguela porta e voltar para a vida,
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Frei Antonio: Calma. vou apresenta-lhes algumas pessoas. Pierina do violino, Bettina da

viola Margherita da Harpa dupla (enguanto Frei Antonio faz as apresentagdes vdo surgindo de

todos os lados jovens brancas vestidas de camisolas, roupdes, camisas também brancas, cada
uma com O seu instrumento. Elas passam por Frei Antonio, volteiam os outros convidados,
apertando as bochechas de Filomeno, tocando os detalhes da roupa de Montezuma e ocupando
os seus lugares na orquestra. QOutras perfumadas e adomadas com flores entram trazendo jarras

de vinho e frutas. Formam uma orquestra de setenta instrumentistas) Claudia do Flautim

Lucieta da Trompa. ....0boé |, Viola da Gamba. Violino & francesa . Trombone ..

(s instrumentos vEo sendo afinados enquanto o Saxdo se dirige para o drgdo, Scarlatti para o
cravo colocado & esguerda e Frei Antonio de posse de um viclino assume o centro da cena. A

um gesto do Frei a orquestra ataca num movimento allegro o inicio de um Concerto Grosso.

Durante a execucio recheada de virfuosismo por parte dos trfs acontece o didlogo

entrecortado.

Frei Antonic: Da-lhe Sax8o do caralho!!

Saxdo: Agora vocé vail ver , frade puteirol!

Frei Antonio: O Saxdo estd nos fudendo. a todos.

Searlatti: A mim nem me ouvein.
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Nesse intervalo Filomeno surge com enormes panelas, colheres, escumadeiras da cozinha, rolo
de massa e intervem no Concerto “numa tal profusdo de ritmos, de sincopes e de tons

entrecortados gue por 32 compassos , deixaram-no sozinho para que improvisasse” (1)

Frei Antondo: Compasso 28, ..26....30.....31 32 AGORA  Da Cang 1111

E o Concerto recomega , agora de forma mais intensa com a participagdo de Filomeno,

Acorde final . “Antonio soltou o arco . Domenico bateu a tampa do teclado. Tirando do bolso
um lenco de renda modesto demais para tdo ampla testa, o saxdo secou o suor. As pupilas do
Ospedale prorromperam numa enorme gargalhada, enquanto Montezuma passava as tagas de
uma bebida gque havia inventado, num grande transvasamenio de jarras e garrafa, misturando

de tudo um pouco ...”

Frei Antonio: Diabo de Negro. Quando guero seguir num compasso., ele me impde o

dele. Acabarei tocando miisica de canibais. (risos)

Nesse momento a Velha Senhora acende o candelabro gue ilumina um quadro tamanho natural
como uma Eva pdlida e nua envolta sendo tentada por uma enorme serpente. Esse quadro deve
ser composto por uma atriz e uma serpente cenografica que a iluminagio ndc permitird
distinguir tratar-se de uma pintura ou uma representacdo. Filomeno aproxima-se do quadro
percutindo uma faca de trinchar numa bandeja de som rude, & “...olhando os presente como se

oficiasse numa estranha cerimfnia ritual comecou a cantar:
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Filomeno:  Mamila, mamita,

Ven, ven, ven.

Oue me come la culebra,

Vern, ven, ven.

Mirale lo soip

Cue parecen candeln.

Mirale lo diente

Que parecen filé.

Mentira, minecra

Ven, ven, ven,

Son juego é mi terra

Ven.ven ven. (2)

E fazendo um gesto de matar a serpente com a faca:

Filomenoe:  La cuebra se murié

Ca-la-ba-sén,

Son-sdn.

Ca-la-ba-sén

Son-son.

Frei Antonio: Kdbala-sum-sum-sum.

Scarlatti: Kdbala-sym-sum-sum




Saxdoc Kibala-sum-sum-sum

Coro das seienta instrumentistas {entre risos e palmas): Kdbala-sum-sum-sum

“E seguindo o negro gue agora batia na bandeja com um pildo, formaram todos uma fila,
agarrados pela cintura, na mais desconjuntada fardndola gue se pudesse Imaginar —
fardndola que agora Montezuma guiava, fazendo girar wm enorme lampido no cabo de um

escovdo , ao compasso do refrlo cem vezes repetido Kébala-sum-sum-sum “

Ao som do refro, os atores trazem o publico para a corrente. Assim que a serpente humana
estiver completa, a Velha Senhora tomard 2 direcBio no lugar de Montezuma e conduzird o
cortejo em direcdo ao fundo da cena, que se abrird na forma de cortina. A cobra humana se
dirigird para o sexto espaco. Antes de passarem pelas cortinas Montezuma, Filomeno, Sax3o,
Scarlatti, e Frei Antonio se postarfio na mesma posicio em iniciaram a cena. A Velha Senhora
e as instrumentistas conduzirfio o piiblico até o sexto espaco e depois retornaric ao guinto

espaco fechando as cortinas.



i14

Notas sobre o quinio movimento:

Resumo do quinto capitulo da novela: Montezuma, Filomeno, Vivaldi, Scarlatti e Haende] ,
chegam na Ospedale della Pietd, orfanato feminino onde Vivaldi era mestre de musica. Sio
recebidos com desconfianca por uma freira que ao perceber a presenca de Vivaldi abre as
portas. Eles entram na sala de musica enguantc a freira acende as luzes. Para surpresa de
Montezuma e Filomeno dezenas de mocgas vestidas com roupas de dormir v3o surgindo das
sombras enguanto Vivaldi vai apresentando-as ao mesmo tempo gue indica que instrumentc
tocam, Elas se posicionam para focar , enguanto Haendel se dirige para o érgio e Scarlatti para
o cravo. Vivaldi assume o centro com © violino e comecam a executar uma sinfonia. Filomeno
vai até a cozinha, ¢ onde volta com caldeirbes de cobre, paus de macarr30 e outros
instrumentos culindrios para participar da execugdo musical. Num determinado momento
todos param para que ele improvise sozinho e depois todos juntos voltam a tocar, Apds a
musica, enquanto Montezuma serve ¢ vinho, Filomeno descobre um quadro de uma Eva sendo
tentada pela serpente para qual canta uma cangio empunhando uma faca , como se fosse matar
a cobra. O estribilho final da sua cancio € apropriado por Vivaldi € suas instrumentistas
transformando o ambiente numa grande festa , que desembocou num baile de estilos. Com o
fim da noite, ¢ o desaparscimento das mocas que foram dormir, 0s cinco partem levando

consigo duas cestas de comidas e vinhos.

(1) As indicagdes em itdlico neste movimento foram copiadas integralmente do texto original.
{2) (*) -~ Marhg, Manhé , /vem,vem.vem. / Que a cobra ta me comendo/vem,vem,vem./ Olha o zéio dela/parece

vela/ Olha o dente/parece alfinete. / Mentira minha nega, /Vem, vem, vem./ E jogo da minha terra/ vem, vem,

vem. { Bernadet, apud Carpentier, 1985, p.50)
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6.6 SEXTO MOVIMENTO : O CAFE NO CEMITERIO

O sexto espago € formado por uma arquibancada de oito degraus, ocupando a parede esquerda
do espaco. Lembrando que a forma total do espaco € inspirada num caracol, esta arguibancada
terd uma forma meio arredondada, como umsa meia arena. No centro, de um lado a outro
tecidos que representardo o mar. Uma gbndola guiada por gondoleiro atravessard esse mar

durante toda a cena €, quando ela chegar ao final, a cena terminara.

Do outro lado uma série de Idpides de cemitério entre as guais os atores gque representam

Montezuma, Frei Antonio, Saxdo, Scarlatii e Filomeno no sexio guadro estendem esteiras,

abrem as cestas de comidas e as garrafas de vinho. Eles bebem e comem durante toda a cena.

Frei Antonio: Agqui, poderemnos comer descansadoes. Montezuma conte mais sobre a luta

entre os espanhdis e mexicanos. Ontem no meio daquela confusfo eu perdi alguns detalhes.

Montezuma: Nada como dois desconhecidos guerendo conhecer e impressionar © oufro ag

mesmo tempo. Tmagine guando os espanhéis desfilaram pela primeira na cidade do México.
Montados a cavalo. animais gque os nativos desconheciam e vestidos com armaduras gue

refletiam a luz do sol . Sem diivida todo o povo que veio recebe-los nas ruas teve a certeza de

que aqueles homens barbudos estavam ali com a permissfo do Deus Sol. E os negros como

Filomeno, gue os conquistadores traziam lembravam imagens das antigas inscricdes dos

templos . Era tudo muito divino, assim como o brilho dos olhos de Cortés e seu bando

receberem seus regalos de discos de ouro e abanos de plumas.
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Frei Antonio: Isso € wm argumento magnifico para wma Spera. Mas e a histdria de amor.

Adquela da traicio da india nativa apaixonada pelo conauistador?

Montezuma: Dizem cue 2 flha do Imperador se apaixonou pelo irmio de Cortés & que esse

amor lmnpossivel de alguma maneira ajudou a colocar tudo por terra. Mas eu tenho comigo |

gue menos 08 armpores humanos e mais os humores divinos decidiram a contenda. E olha aune

os deuses foram ininterruptamente consultados & cads movimenio, Os altares de sacrificios

nunca tiveram tantas funcdes na histéria do México. E nada iimpediu as batalhas sangrentas. as

emboscadas e as lutas de homens conira canhes,

Frei Antonio: Magnifico para umag dperal! Ndo falta nada. Tem trabalho para os

maguinistas. Fapel de destague para g soprane — essa india apaixonada por um cristio- gue

poderiamos confiar a uma dessas formosas cantoras que ...

Scarlatti: Jd sabemos gue essas nunca te faltam ...

Frei Antonio: E tem também essa personagem de imperador vencido . de soberano desditoso,

gue chora sua miséria com dilacerantes acenios .... Penso nps Persas, penso em Xerxes :

“Sou e, pois, & dor!

O misero! Nascido

para arruinar a minha raca

e g pdtria minhg..,. (1)

Sax8o: Xerxes, pode deixar comigo, gue parg isto basia eu.
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¥rei Antonio: Tem razdo(apontando para Montezuma) Esta € uma personagem mais nova.

Vamos ver come a faco cantar um dia deste no tablado de um teatro.

Saxfo: Um frade metido en palcos de épera . Era 54 ¢ que fultava para acabar de foder com

esta cidade.

Frei Antonio: Mas, se o firer, tratgrel de nio ir parga o _cama com Almiras ou Agripings,

como farem outros...

Saxdeo: Obricado peic gue me toca...

Frei Antonio: E gue j4 estou cansado dos termas batidos. Quantos Orfeus, Apolos ¢ Efigénias,
E preciso procurar temas novos . ambientes diferentes, outros pafses: Poldnia. Escdcia.
Arménia. Qutros personagens. Sopram novoes ares. O piblico logo se cansard dos pastores

apaixonados , ninfas fiéis e divindades alcoviteiras gue jd foram usados na temporada passada.

Filomeno Por gue ndo inventa uma dpera sobre o meu gvd Salvador Golomon? Fsie sim

daria um tema nove. Com cendrios de marinha e palmeiras.

Frei Antonio e 0 Sax#o desatam a rir.

Montezuma: Ndo _acho tdo extravagante: Salvador Golomén Iutou contra uns huguenotes,

inimigos de sua fé . assim como Scanderbergh lutou pela sug. Se bdrbaro lhes parece um

criolio nosso, tdo bdrbarg é um eslave ali da frente.
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Saxfo: Mas .. guenm jd viu um RegTo com profagonista de Opera?

¥rei Antonio: Os negros servem parg gs mdscaras e o3 imtermédios. Além disso, uma dpera

sema amor ndo & uma operg . b amor de negro com negrg Serig motivo de riso; ¢ amor de

nesro com branca, ndo pode ser — pelp menos no teatro.

Filomeno: Me contaram gue na Inglaterra tem um grande éxito um drama de um _mourg.

seneral de notdyvels méritos | apgixonado pela filha de wn sengdor veneziono.. A€ lhe diz wm

rival nos amores, invejoses de suq sorte, gue parécia um bode preto moniado numa ovelha

branca ... o gue costuma dar primoroses cabritos pintalgados, diga-se de passagem! (2)

Frei Antonio: Ndo me falem de teatro inglés! O embaixgdor da Inelaterra...

Saxio: Grande amigo mei.

Frei Antonio: .... ¢ embaixador da Inglarerra me coniou umas pecas que estiio levando em

Londres e que sdo_coisas de horror .. Entre os horrores dos horrores tem aquela histéria da

filha do general romane a guem arrancam 2 lingus e cortam as duas mios depois de vipla-ia,

acabando tudo num banguete onde o pai ofendido. maneta devido a uma machadada vibrada

pelo amante da sua mulber , dirfarcado de cozinheiro dd de comer a uma rainha dos Godos um

pastel recheado coma carne dos seus dois filhos.(3}

Saxdo: Que nojo!
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Trel Antonio: £ o pior € gue no pastel tinham usadc a carne dos rostos- ngrizes, orelhag e

garganta- tal como recomendam ps tratados de arte do corte gue se facag com as pecas de fina

Venaioria.

Filomeno: £ foi 350 que a rainha dos Godos comen?

Frei Antonio: Assim como estou comendo esta empadinha.

Filomeno: & tem pente gue diz gue estes so costumes de negres

Montezuma (mudando de assunto): Que boa musica tivemos esta noite

Scariatti : Uma bosta de improvisacio.

Filomeno: Eu diria que fol mais uma jam session ( tira de dentro da sacola um trompete)

Além do perfume e das carnes macias vejam a recordacfio que eu ganhei de Catarina Del

Cormnetto.

Saxfo: (Oba. esse € dos bons.

Filomeno leva o instrumento aos ldbios ¢ comeca a procurara a embocadura Os outros se
irritam falando “ Isso nfio é msica”, “ respeita o cemitério”.... A luz comega a diminuir sobre
a cena até sumir totalmente enguanto o bargueiro chegou ao outro lado. Sob um estrado no

final do espago o Montezuma do quadro seguinte dorme. Veste uma felpuda bata, gorro ¢
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petigas de dormir. Filomeno entra. A luz aumenta de intensidade mantendo-se circunscrita ao

“quarto” de Montezuma.

Filomeno: Yamos Senhor, acorde |34 vai comecar o 1iltimo ensaic , com luzes, magundric ¢

tudo.

Montezuma: OUnde estd0 as mninhas roupas de ontem?

Filomeno: Levaram para ser © figurino do Imperador,

Montezuma: Anh! Clarc. Havia me esguecido.

Enquanto travam este didlogo, Filomeno veste Montezuma 4 moda veneziana. Quando ele esta

prouto abre-se a luz do sétimo espago.
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Motas sobre o sexto movimento:

Resumeo do sexio movimento: E madrugada, eles estdio numa barca que se aproxima de um
cemitério. O bargueiro diz que aguele € um lugar onde poderiam comer descansados. Eles
descem e arrumam as comidas € bebidas entre as ldpides. Vivaldl pede 2 Montezuma que
relate outra vez a sua histdria. O mexicano se empolga com a narraco e Vivaldi novamente
diz que se trata de étimo tema para Spera. Conversam e discutem sobre a necessidade de novas
personagens € novos lugares para a Opera, quando Filomeno sugere a histéria do sen bisavd
eles reagem argumentando com a impossibilidade de se fazer uma Spera com personagens
negras. Filomeno argumenta sobre o drama inglés; sobre a histdria de amor entre um mouro e
umna princesa veneziana, numa aluso & peca de Shakespeare, Orelo. A introdugio deste tema
serve de introduclio as crfticas sobre a qualidade do teatro inglés. Numa das ldpides 18em o
nome de Igor Stravinsky (1882-1971), e comecam a discutir sobre a sua obra. Quando o
assunto retorna a improvisagdo da noite anterior, Filomeno mostra o trompete que ganhou de

presente de uma das alunas de Vivaldi. Bebem e comem até se fartar e voltam para Veneza.

(1) Referéncia a peca Persas de Esqaiio, motivo de épera homoénima de Haendel.

2> Referéncia a peca Otelo de Shakespeare.

(3) Referéncia a peca Titus Andronicus, também de Shakespeare.
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6.7 SETIMO MOVIMENTO : ENSAIO DE OPERA

Abre-se a luz do sétimo espaco, ele serd mais comprido do gue os anteriores & como ji
estamos quase no final do caracol, terd a forma de uma meiz lua. Haverd tr8s estruturas de
caixa teatral, aparentes; a primeira voltada para o centro e de costas para o sexio espaco, a
segunda encostada na parede esquerda e dltima encostada na parede do fundo. No centro do
espaco, um praticavel baixo para uma orquestra de camara. Do lado direito no alto, um balcio,
cuja iluminacfo deve sugerir que ele esteja recortado no espaco. E nele gue vdo esiar
Montezuma ¢ Filomeno. Entre as estruturas e o praticdvel, mesas de quatro cadeiras para o
pdblico. Os atores de negro, agora com perucas brancas, conduzirfio o piiblico aos seus
lugares. Durante a representacdc vio oferecer tagas de vinho, rapé etc. Enquanto o piblico se
coloca, maquinistas ddo os dltimos retoques nas estruturas. Entra Frei Antonio, com o violino
e assume o podium do maestro. Silencio total. Sob seu comando a orguestra executa o
primeiro movimento (allegre) da dpera Montezuma. Iumina-se com luz intensa a cortina da
primeira estrutura. A cortina abre-se lentamente mostrando o cendrio do seu lado direito,
telGes representando uma fortificac@o espanhola, no centro wma ponte sobre um rio e do lado

esquerdo, a entrada do castelo de Montezurna. Pelo chio, tambores militares, flechas, escudos,

restos de uma batalha. Montezuma/cantor entra com uma espada na mo. (1)

Montezuma/cantor (Vestido com as roupas do fndio, que devem estar um pouco

desajustadas.): Estou vencido deuses eternos. Em um sé dia foram mortos. todo o esplendor

dos menus dominios e 2 alta ¢ldns do México valorose. Inclusive o usc infalivel dos

encantamentos fracassou, e parece gue o ¢céu desviou a sua atenclo e nAo Se Interessa nem por
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Grandeza ....Suditos ....Amigos ...Um nunhal cravado em meu coracio: sé, em vEO e meio a

mortandade ¢ tantas desgracas, busco um remédio ingtil, (1)

Mitrena (com trajes inspirados em Tiziano): Oh! Que Fazes? Onde. longe dos teus espera

enconirar & niedade? Nas desoracas extremas se perdoam as almas vis. México pode cader ao

triunfo ibérico, a India ¢ ac mundo, mas, na adversidade. minha gldria ¢ fua coragem

COnsServam a marca de nossa supericridade até a morte.

Montezuma/cantor: Qlha como se derrama 2 fupesta onda tinta de sapgue. As chamas...as

ruinas; e como o tirano espanhol apenas permite a pé real esta p ¢ estzita banda de

sabre! .Divindades ajudem-me! Oh Deus! Hsposa desgracada. digam-me onde estd ngssa

filha?Ah! Se o destino ainda lhe reservar a liberdade dos seus primeiros dias, que ndo demore

a chegar. antes que o impio trunfe e ela sofra aleuma violéncia, ou gue seia presa de uma

vinganca brutal.

Mitrena: DModera, amado esposo. esses funestos -excessos. Respiraremos um dia, se

permanecermos constantes. Os herdis sfo agueles gue sfc submetidos 2 instabilidade das

coisas humanas. Quem sabe...

Montezuma /cantor: A mim, nfo nenhuma esperanca que console,

Mitrens: Temos o8 nossos stditos & as armas. Eu também me armarel, levarel a cabg as

ditimas, e o valor... Mas. estds confuso? Onde estd sua coragem?
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Foco de luz em Montezuma e Filomeno no balcfio. De agora em diante, enquanto eles
dialogam, a luz do palco diminui, o volume da orquestra também, mas a aggo continua no

palco.

Filomeno: Essa cantora se chama Anna Giro. E a preferida de Frei Antonio. O primeiro panel

¢ sempre dela.

Meontezuma: Quca, aprenda a respeitar a arte!

Teutile {entrando no palco): Meu pal. esconde-te! Te procuram por todos 0s lados, perguntam

por vocE e sey exéreito, O trivnfo do espanhol serd menos podercso, se tu senhor. se

Montezuma vive,

Mitrena: Que venha o orgulhoso e arrangue do meu lado o Monarca com toda a forca de suas

armas, se puder.

Montezuma/cantor: Meu braco ainda nfio tem necessidade de tua sombra. O ingrato verd jd a

minha forca. a minha coragem. Ah! Esposa minha. se ainda €s digna desse nome, dai-nos a

prova. Moastas quanto és valente. Toma (entrega-lhe um punhal). Que istc sirva de

instrumento para mostrar o seu grande coracio e, antes que o traidor lhe aprigione como a uma

escrava, fere o coracio de sua filha e imediatamente suicida-te. Uma erande alma ndo teme /

os ultraies do destino/ com a morte / se vence também a crueldade / na minha situacdo /

deveria temer tudo, sem divida / mas a Constincia do seu coracfo /faz com que ey nfo tema

nada, (sai)
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Montezuma: Mas como? Teutile agui viron muther!

Filomeno: Por alguma razfo. agui o chamam de alemi. B o senhor sabe gue em matéria de

peitos, as alems...,

Montezuma: Mas € um absurdo, Teutile fol um valoroso seneral dos exércitos de

Montezuma,

Filomena: Mas por aqui se chama Giusepa € vai para a cama com um principe do norte., gue

cansado das neves na sua terra natal. mora em wm paldcio desta cidade.

Montezuma: Filomeno, Teutile € um homem_ nio uma mulher.

Filomeno: Sabe-se 147 Aqui tem gente de muito vicio. se nfo veja sé aquela gue estd agora no

palco. no papel do espanhol € Angiola, que também dorme com o principe.

Montezuma: Mas agui todo mundo dorme com todo mundo?

Filomeno: Aqui todo mundo dorme com quem bem entender, mas deixe eu ouvir a misica.

Ferndo Cortez/Angiola (no palico): Basta! Fu prestarei contas de tudo quando chegar a hora.

Nenhum remorso turva o meu espirito. Sim. o sabes vocé também. como tem sido considerado

€ como até esse momento tenho respeitado as reeras de um cavalheiro no empreeo das armas.

Aprende a respeitar / ag ordens de um soberano / comece por baixar /essa méio orsulhosa / e
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ossa cabeca altiva. Pars um rei, as desgracas / nunca estfo hastante distantes / no desespero /

reserva a mesma sorte / aos outros cimplices de sua falta.

Mitrena: Oue as espadas seiam empunhadas / gue o inerato ndo as vela/ oue morram / gue se

guedemn / mas gue a nessa sorte seia nlena de gloris e honra / Oh! Meu espose adorado, / sua

dor pesa / e este peso / me faz sentir mil tormentos.

Montezuma/cantor entra no palco vestido de espanhol, diversos discos solares de inspiracio
mexicana descem do urdimento. Ele atira uma flecha em direcfo 2 Ferm&o que cai ferido.Uma
grande confusfio no palco enguanto a orquesira ataca num movimento de final de ato. A
cortina vai fechando lentamente, 2 luz do palco vai desaparecendo e lentamente um foco
comeca a mostrar Vivaldi consultando a partitura. Os atores de negro aproveitam a situacgéo
para oferecer vinho e rapé para o piblico ajudando-o a se posicionar melhor em refaciio ao

segundo palco.

Montezuma: Eu ndo entendi por que o cantor frocou a roupa de imperador por uma de

espanhol nesta cena fnal. alids, eu ndo estou enfendendo muita coisa.

Filomene: _Frei Antonio nfo parece muito satisfeito. Olha como ele anota na partitura

Montezama: Eu € que nfo estou satisfeitc com tudo isso. Vamos ver como tudo termina .af

vou pedir a ele algumas explicacfes.
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Luz forte em Frei Antonio, aos poucos a luz do segundo palco vai subindo, as cortinas abrem-

se e O cendrio sugere a pintura da abertura do primeiro movimento. Em cena Mitrena e

Fernio,

Mitrena: Fernfo, 0 momento supremo chegou para nds. Uina vez mais, escuta-me, mas com a

virtude gue vocé e ensinou. B seu coraclo enfrentam-se a sorte e ambiclo, Mas também

lembre-se por um momento - 1880 ndo € dificil - que vocé € Fernfio e ey sou Mitrena,

Fernfio Momento afortunado gue me dado 3 honra de obedecer-te . Tens nodido julear a

minha conduta e sabes gue nfip transgrido jamais os limites do gue € justo. Entfo fala, mas

pensa gue quando falas que vocé € Mitrena e eu sou Ferngo,

Mitrena:_Esta vasta regifo ainda vivia na sombra, obscura e primitiva, fora do mundo,
desconhecida ., esquecida.Todos os espiritos estavam submersos em mil erros de cultos e
costumes . ¢ eles mais além de todo o limite, estavam longe de toda civilizacio e toda cultura.

Durante longos sécuios meus povos foram tdo ignorantes gue os seus proprios tesouros eram-

lhes inteiramente desconhecidos. Mas era necessdrio que um dia esta escuridio se abrisse 2

claridade. Estava escritc nos decretos do céu , mas s6 poderia acontecer se a natureza e o céu

revelassem o mistério. entdo um semi-deus poderia atravessar os limites do mundo com seus

eleitos € cruzar 08 mares desconhecidos e até enidio abandonados.

Ferndo: Sio pensamentos aduladores e pouco sinceros...
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Mitreana: Falo do seu valor, escuta-mne, cala. Chesgaste finalmente na borda do Cozumel.

Desde que desembarcastes pela primeira vez, nfo quero recordar a calamidade gue fostes para

o novo ionorante. Dirla somente gue gracas ao fogo que lancavam suas armas. desconhecidas

oor esta gente primitiva e gracas ao espantO. seu maior inimigo. cem provincias foram

vencidas ¢ fizestes o gue 25 cem te fossem tributdrias e submissas.

Fernfio: Rainha, me ofendes muito ...

MMitreng: Cala cruel, e escuta o relaio de seus crimes. Loeo, cheio de habilidades.com

maneiras amdveis € maus conselbos, servis-te da capa de héspede ¢ embaixador & ainda que

sua mio de infiel estivesse tinta de sangue acolhemos-te me nosSss  ©asa  com

realeza.Obedecemos as suas ordens e sob a_aparéncia da honestidade utilizastes fantos

artificios. que chegastes a fazer parte dos conhecem a fundo o nosso coracdo. Os Grandes o

reprovam, € umna amizade t8o estreita faz, com justica nascer neles a suspeita. Quanto 2 mum

preveio algum ogolpe de sua parte, e faco votos de bom agourc . como o fogo de brasas ndo se

apaga facilmente, me sirvo do meu poder. utilizo a forca. Finalmente entfio viviamos em paz,

admirando os seus costumes sem temer nada mais dos deuses. Vejo todas as leis ultrajadas,

cern violéncias contra mim. a cidade em armas....

Ferndo: Equivoca-te, tdo atrevida ....

Mitrena: Espera um momento. Fstou pronta para acabar. Meu esposo desperta-se com uma

visdo da morte.Recorda de seus siditos.dd exemplos, se defende. Mas, como € intdti]l o homem

rivalizar-se com a alta vontade dos mais erandes Deuses, 0 acampamento todo destruido €
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vocé o vencedor. Perdes todo o beneficio de um resultado tfo feliz. Nio sobra nem uma

sombra de piedade, nemn de virtude. Tudo se consome. O valente caie cai também ogue ful B

depois de tantos espetaculos horriveis, de rufnas. solucos e dores amarsas. mel esposo e

minha filha, cruel. enfracquecem aleemados. Assim pois, ainda € tempo de emendar-se, deixe

gue minha filha € meu esposo partam. e com eles o resto de sua trona . evacua este terntdrio ;

ou entfio use um dis maisse as aparSncias enoanosas da erandeza pio fe preocunam. 4a

virtude gque nos ensinon.Ou. se persiste em teu designo dvido a altivo . ainda que incerto, te
desafic. hoje mesmo. a uma batalha em gue a morte sexd a Anica salda,

Fernfio: Perdfc, mas descreves as minhas acles de maneira exagerada. Acalma-le ¢ escuta

minhas palavras. muito mais breves. porém veridicas. Na gqualidade de servidor, e nio de

tirano vim do ¢éu da Furopa para estas paragens esquecidas do Ocidente. Sulguel em todas as

direcBes o imenso oceano, ¢ estes mares que tu crés desconhecidos, foram explorados por
alguém antes de mim. Cheguei a teus reinos, lutei e venci. Mas antes me servi de todas as
regras da virtude ¢ da cleméncia, e atuei segundo elas. Haveis sido testemunha das m’n}_las
notéveis acdes e, amigos até o mais profundo de vossas entranhas, nos haveis oferecide. com
grandes compromissos sagrados. confianca, hospitalidade, e além disso sacrificios e reinos....

Mitrena: Mas. Logo....

Fernfo: De que te gueixas? Tomara que, sem vacilar. nfo tenha deixado de massacrar a todos
agueles que me foram infidis. Nio hd o menor motivo que justifigue condenar o gue eu fiz.

Nio te ofendi lutando eu me defendi e defendi zos meus, Montezuma € cruel. Conheco o3

artificios dos guais ele se serviu contra mim. Sei que os seu sentimento, marcado de sabedoria
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condena 08 seus excessos. Mas 2 nnoortdncia de gue agora esteia presg.sou o dnico gue a

compreende., Nio guere gue me presies contas, € eu ndo tenho mais contas a prestar. Mas se.

com o olhar selvagem. me declaras guerra, saibas que nunca deixo passar ocasies de reforcar

a minha gidria

No palco b uma movimentacdo cenogrifica com o surgimento no fundo de um vulcio em
plena atividade. Como na primeira cena, o coro de indios e espanhdis ocupa a cena, se
movimentando no ritmo da orguestra. Mitrena no seu lugar original, Fernfo no lugar que
ocupava Teutile e, surge vindo do ceniro Montezuma acorrentado. O coro de fndios e
espanhOis desenvolve uma coreografia mais violenta, a orguestra cresce e as cortinas fecham-

se lentamente.

Montezuma (exaltado): Bravos, Bravissimo!! Foi assim, foi assim mesmo. Bravo.

Filomeno: Comoe foi assim? O senhor estava 147

Montezuma: Nio estive, mas digo gue foi assim ¢ basta,

A orquestra volta a tocar € agora, acendem-se as luzes do terceiro palco. Quando abrem as
cortinas, vemos no palco uma encrme toite com a imagem de um deus fantéstico incrustada.
Espalhados pelo chdo corpos de indios e espanhdis. Surgem sacerdotes, vestidos de branco,

trazendo Teutile de mios amarradas, pronta para o sacrificio,
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Tentile: Menos fausto. menos testernunhos da minha dor. O céu recebe os atributos das

almas. e as aparéncias vis . gue mostram somenie a debilidade humana ., honram pouco as

vitimas sagradas. Dos tormentos de uma alma aflita / ndo vos ocupeis. deuses supremos /

Tolerai meus solucos/alivio humano da minha dor / Se fiel vos ofereco / sobre este altar, meu

sangue/ devolveis-vos a paz 2o reine / 2 meu pai. 2 minha mie.

Montezuma/cantor (surgindo da direita, novamente vestido com as vestes do Indio): Estrelas

haveis vencido. Sou agui para o mundo um exemplo da vossa inconstdncia. Eis aqui um

monarca, gue sozinho orgulhava-se de um poder igual ao dos seus deuses. debochado pelo

povo, sujeito s burlas de todos. vencido, abatide, convertido no escravo mais vil das gidrias

de outro, pretexto feliz para novas histérias. Onde estd a minha filha/Onde estd meu trono/J4

nio_sou pai, J4 ndo sou rei/A sorte barbara ja ndo tem angustia/OQ céu tirano nio tem mais

raio/que eu possa temer/meu inimigo mesmo vE claro/que ndo pode me trazer mais desgracas/

¢ gue se me mata . nio € cruel.

Core de indios e espanhéls (os espanhéis gue estavam no chio se levantam e vEo
aprisionando os {ndics que também se levantam, fazem um grande cortejo pelo paico e do seu
meio surge Tetile vestida de noiva acompanhada de um espanhol —~ Ramiro - que se dirigem

para onde estd Fernfo, posicionado no lugar de Montezuma no primeiro quadro):_Ao grande

génio guerreiro/ a guem todos atribuem / a gueda de um império/ a gloria suprema/ a

vitéria/viva o monarca espanhol/viva Ferndo

Fernfo: Povos vencidos . o destino os far adorar 2 um novo rei. a novos deuses. Com acfes ©

condutas melhores e mais dignas, precavei para gue no futuro ndo meregam a cdlera seus
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novos deuses. Bste trono, sobie © gual estou sentado. n8o € um ono para mim. No momento

aue tomo nosse , cedo-0 para a Espanha e o defendo.

{Coro de indios e espanhéis: _Ag grande génio guerreiro/a quem todos atribuem a gueda de

um imoério/a gloria supremy/ a viidra/Viva ¢ monarca espanhol /viva Fernfo.

O coro e a orquestra vo com toda forca para o grand finale, enquanto as cortinas fecham

lentamente. Montezuma salta do balcdo e vai em dirego a Frei Antonio.

Montezuma (gritando):_Falso, falso, tudo falso

Frei Anionio: Falso ...C gue?

Montezuma: Tudo, Esse final € uma estupidez. A histdria...

Frei Antonie: Opera ndo € coisa de historiadores.

Montezuma: _Mas nupnca houve essa imperatriz do México, nem teve Montezuma filha

alguma gue se casasse oo um espanhol

Frei Antonio: Um momenio, um momento...0 autor desse drama para masica estudou os

cronistas. Ele debrucou-se sobre volumes ¢ volumes na biblioteca e nas crbnicas 2std escrito

sobre a existéncia da fmperatriz, simn senhor, uma mmulher digna, animosa ¢ valente.

Bontezuma: Nunca ouvi falar disto.
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Frei Antonio: E _as crlnicas dizem também de duas ou trés fithas de Montezuma gue se

casaram com espanhois. De modo gue . wima a mais uma a menos....

Montezuma: E esse Teuntile aue virou f8mea?

Frei Antonic: Tem um nome feminino,

Montezuma: E ¢ gue foi feito de Guatimozin, o herdi verdadeiro de tudo isso?

Freia Antonio: Teria rompido a unidade de acfo....

Montezuma: Mas Montezuma foi lapidado.

Frel Antonie: Muito feio para um final de épera . Talvez sirva para os ingleses gue terminam

seus jogos cénicos com degolas.assassinatos, marchas fiinebres e coveiros. Agui as pessoas

vem ao teatro para se divertir

Montezuma:_ E onde enfiaram Dofia Marina . em toda essa farsa mexicana?

Frei Antonio: Ela foi uma imunda traidora, e ¢ publico nfo gosta de traidoras Nenhuma ds

nossas cantoras teria aceito semelhante papel.

Montezuma: Sua Mitrena , no entanto reconhece a superioridade dos conguistadores
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Frei Antopio: Mas € ela cue até o [final, anima umsa resisténocia desesperada. Essas

DEISoNAagens SCIpre fern SUCEesso.

Montezuma: A histOrianos diz ...

Frei Antonio: Nio me encha ¢ saco com a histdria em assuntos de teatro. O gque importa agui

& z ilusio podtica ...

Frei Antonio continua o seu discurso, armumando © seu violing enguanto 0% caniores a atores
vio saindo dos palcos j4 sem maquiagem. Montezuma, sem gue Frel Antonio perceba, vai
afastando-se acompanhado por Filomeno. Um canbfo de luz os acompanha enquanio a luz
geral vai diminuindo lentamente. Atravessando por baixo do balcHo eles dirigem-se para o

oitavo espago.
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Motas sobre o sétimo movimenio:

Resumo do sétimo capitulo da novela: Filomeno acorda o Amo para que eles possam
assistir ao ensaio geral da dpera de Vivaldi. Montezuma nfo encontra suas roupas que foram
emprestadas para © alor que representard Montezuma no espetdculo e entfio veste um traje
Yeneziano. Depois de prontos eles se dirigem ao castelo ¢ Sant’ Angelo, onde os maquinistas
dao os ultimos retoques nos cendrios. Montezuma acompanha com interesse 0s primeiros
movimentos, mas aos pouccs comega a discordar do encaminhamento da histdria, que £
apresentada em t€s atos. Ao final ele explode dizendo que tudo aquilo € falso e vai discutir
com Vivaldi, gue contra argomenta dizendo que o libretista Alvise Giusti havia estudado as
cronicas de Solis e que todo o enredo estava nelas, a nfio ser aigumas alteracBes feitas para

agradar ac piblico. Ao final da discussfo Vivaldi sai com a sua preferida.

(1) Todos os didlogos da 6pera foram por mim traduzidos livremente do libreto “Montezuma-
Drama per Musica” de Girolamo Giusti. A op¢lo foi a de uma tradugfo preferencialmente
literal, apoiada na escuta da gravacfio feita por La Grande Ecurie et La Chambre du Roy, sob

a regéncia de Jean-Clande Malgoire.
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6.8 OITAVO MOVIMENTO : A DESPEDIDA

Excepcionalmente neste movimento, Montezuma e Filomeno serfio representados pelos
mesmos atores do movimento anterior. Eles continuam andando em direcdo ao ceniro do
oitavo espaco acompanhados pelo canhdo de luz. Quando chegam no centro, uma juz zenital

substitui o canho. Um leve chuvisco comeca a cair sobre eles.

Filomeno: Agoniado pela dpera de Frei Antonio?

Montezuma_ Nio sei.. Afinal sou neto de sente da mesmsa raca de Fernfo Cortés. mas

enguanto corra a misica de Vivaldi e as peripécias do palco . meu deseio maior era gue

tiunfassem ©Os mexicanos, na aspiracdo de um possivel deseniace pois melhor do gue

pinguém. sabia eu, nascido 14 como aconteceram as coisas

Filomeno: B o gue se procura com a iusio cnica. a nio ser firarmos de onde estamos para

levar-nos aonde nfo poderiamos cheear por nossa prooria vontade,

Montezuma: Tive cidmes do ator gue fazia o papel de Montezuma.Parecia que ele estava

representando um papel gue me fora reservado e que eu por fragueza . por covardia, tivesse
sido incapaz de assumir. Logo me senti como fora de contexto, exético neste lugar distante de

mim mesmo ¢ de fudo que € realmente meu.....

Filomeno: As vezes & necessirio se afsstar das coisg | por WIn mar e meio, Dara ver as coisas

de perto.
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Montezuma: Essa cidade j4 estéd me enchendo o saco com seus canais e gondoleirps, Jd comi

a Ancilla, a Camilla, a Zuletta, 2 Angeletta e muitas outras gue i4 esqueci o nome, chega!

Yolto para £asa £5sa noite mesma. Para mim € ouiro ¢ ar gue. 30 me envolver, me esculpe &

me da forma

Fnguanto falam ilumina-se no fundo do espaco uma estrutura de uma locomotiva e vagdes de

passageiros. Passa um vendedor ambulante de partituras rusicais, anunciando-as como se

fosse um jornaleiro.

Vendedor: Qlha af fregués, sonatas, concertos. oratérios. As ditimas novidades da musica

para acompanhar a sua viagem. (enquanto repete o seu reclame, o vendedor joga para o alto

partituras, Montezuma pega uma e Filomeno outra):_Sonatas . concerto e oratérios . As

idltimas novidades da musica para acompanhar a sua viagem.

Montezuma: Concertos de Vivaldi , primavera, outono, verfio . inverno . Ele sempre viverd na

primavera . mesmo que o alcance ¢ inverno.

Filomeno: O Messias . esse saxfo sabe escrever para o trompete. Até eu consigo tocar iss0.

Enquanto Filomeno se envolve com a leitura da partitura, Montezuma se dirige para o vagio
de passageiros e entra. A locomotiva comeca a funcionar. Da janela da cabine Montezuma fala

com ele.
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Montezuma: Lamenio gue vocé figue.

Filomeno:_Fico mais um dia . Para mim o gue vai acontecer esta noite € uma oportunidade

2}

ica

Montezuma: hnagino ... Dvando € gue vocof volta ao sen pais?

Filomeno: NEo sel por enguanto vou a Paris.

Monteruma As fBmeas? A torre Eiffel?

Filomeno Nio . Fémeas t8m em toda parte. E a torre Fiffel faz tempo gue deixou de ser um

portento.

Montezuma E entdo?

Filomeno Em Paris me chamario Mosieur Philoméne . assim. com P.H. e um graciosc acento

grave no ¢ . Em Havana eu seria apenas o negrinho Filomeno.

Montezuma Um dia isso mudars,

Filomeno: Seria preciso uma revolucio

Montezuma: FEo desconfio das revoluges
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Filomene:_I por gue fem muite dinheiro, e o8 gue femn muiio dinheirp nio oostam de

revoluctes

O trem comega S pOr em movimento.

Montezuma: Adeus. até cusndo?.... Alé amanhi?

Filomeno: Até ontem.

Muita fumaca, dando a idéia da partida do trem, zos poucos a luz some ficando s6 o facho
zenital sobre Filomeno. Ele tira o trompete ¢ comega a tocar wm choro de Pixinguinha. Aos
poucos os espagos da representagdo vao sendo iluminados do primeiro para o dltimo e todas as
cenas reiniciam-se € acontecem ac mesmo tempo. O publico deverd se dirigir para o dltimo

espaco de representacdo de onde poder4 ver todo o teatro funcionado.
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Motas scbre o sitave movimento:

Resumo do oitavo capitulo da novela: Filomeno e Montezuma saem pelas roas comentando
o ensaic que acabaram de assistir. Montezuma estd muito impressionado com as reagdes que
teve diante da vers8o de Vivaldi e percebe gue mesmo sendo descendente do conquistador, o8
seus sentimentos estavam mais proximos dos conguistados. Passam por uma loja de partituras
onde encontram concertos de Vivaldi e oratdrios de Haendel. Filomeno se encanta com oS
escritos para trompete do compositor saxZo. Recolhidas as bagagens, se dirigem a uma estagfio
ferrovidria, onde vao se despedir. O Amo volta para casa & Filomeno vai para Paris, nfio antes
de assistir naquela noite, numa Venezz modermna e decadente, 2 um concerto de Louis

Armstrong .
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7. Camarins

O camarim & o inicio & o fim. Seja num espeticulo tradicional, numa performance de rua ou
nam culto de tradi¢lo, dele salmos e a ele retornamos depois da fungfio. No candomblé, por
exemplo, os devotos e preparam na camarinha e € para 14 gue eles voltam depois do rito. Néo
existe nenhuma relagfio etimolégica entre as palavras, mas € curioso como elas se parecem no

som e na finalidade.

No teatro romano, na época durea de Plauto, era proibido que os teafros, na realidade um
estrado de madeira, ficassem de pé apds as Lunnis Romani. Mas mesmo 14 existiam os
camarins, grandes caixotes de madeira, para os atores prepararem-se antes do espetéculo, ¢

depois retirar a maquiagern.

Retirar a maquiagem, dobrar o figurino € sempre um misto de euforia e reflexdo. Assim
escolhi este espaco, 0 Camarim, para a conclusio deste trabalho. Um espetdculo sem publico

fica prejudicado no aspecto euforia, o que pode ser compensado no aspecto reflexfo.

A pretensdo € a de continuar na trilha de artistas citados no inicio dessa dissertagéo, tais como
Glauber Rocha, Hélio Oiticica e José Celso Martinez Correa, no sentido de fazer acompanhar

as criagOes artisticas do exercicio do pensamento sobre os objetivos piblicos do oficio.

Assim sendo, estética e ética caminham juntas. Se a arte tem a fungfio ordenadora gue

procuramos demonstrar através do exemplo do teatro, nés os artistas temos que descobrir
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como e por que desempenhamos essa funcfo. E, pensando na contribuigfio que o exercicio
académico pode dar, e a partir do exposto nos capitulos introdutérios, se no temos a resposta
definitiva para 0 “como”, o “porgué” da busca da identidade € sem duvida um dos motivos

principais.

Esta afirmacfio nos leva a uma questfio ainda mais complexa: afinal, qual identidade? No
mundo contemporaneo, extremamente individualizado, no qual os estados nacionais perderam
a sua importincia como referéncia, no momento em que o estado de guerra civil permanente

re-territorializa toda geografia a cada instante, aonde buscar essa identidade?

Esta pergunta nfo se responde sozinho, ¢ para ampliar a conversa ¢ buscar uma resposta €
preciso encenar pecas, fazer miisica, dancar, pintar quadros € escrever livros. E entfo €
comecar tudo de novo, por que independente do que nos move, criar as condi¢Ses para criagio

€ 0 nosso desafio.

Assim, no camarim, O Concerto Barroco, finalizado como partitura, inicia uma nova jornada

em direcio & cena.
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