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RESUMO

Esta tese se propde a investigar um processo de criacdo dramaturgica na cultura
contemporanea, a partir de um olhar sobre as estratégias do artista baiano Luiz Marfuz ao
escrever e dirigir a peca A Ultima Sessdo de Teatro, lancada em 2009 para celebrar o
aniversario de 70 anos de Harildo Déda (1939-2023), um dos nomes mais importantes da
historia do teatro na Bahia. O ator, diretor e professor homenageado representa, no
imaginério de geragdes, a figura iconica de um grande Mestre das artes, que se notabilizou
com uma carreira longeva e multifacetada. O estudo analisa a peca, os seus reflexos na
cena e a sua relevancia na historiografia de Déda, que, ao protagonizar o espetaculo,
torna-se a personalidade teatral do ano de 2009 em Salvador. O conteido dramaturgico
estudado nesta pesquisa surge de uma situacao real envolvendo o homenageado. Mesmo
estando em plena vitalidade, ele é obrigado a acatar a imposicdo da aposentadoria
compulsdria, apds varias décadas de trabalho na Escola de Teatro da UFBA. A peca A
Ultima Sess&o de Teatro nasce do desejo de Marfuz de proporcionar um renascimento
metafdrico do Mestre, apds vé-lo se desestruturar emocionalmente diante dessa situagdo
imposta por lei juridica. O autor parte do recorte veridico para criar um texto que coloca
no centro da trama o proprio fazer teatral. Desprendida da fidelidade biogréfica, a obra
busca se aproximar e se distanciar da sua principal fonte de inspiracdo, mas sem perder
de vista o carater de homenagem ao protagonista, que entra em cena para interpretar o
experiente ator HD. A crise da representacdo, o confronto de geracdes, a adocdo do
modelo Mestre-aprendiz na relacdo entre as personagens e a influéncia de dramaturgos
como Brecht, Beckett e Shakespeare sdo aspectos abordados nesta tese, composta por um
referencial tedrico que inclui a dramaturgia contemporanea e alguns temas transversais,
a partir de autores como Lehmann, Szondi, Fernandes, Ryngaert, Dort, Dubatti, Guénoun,
Sarrazac, Pavis, Abel, Bobbio, Bosi, Halbwachs, Ricoeur, Le&o, Santana e Uzel. Mas sua
riqueza maior é o testemunho vivo de Harildo Déda, o artista que atravessou a velhice em
pleno gozo da produtividade criativa e sem jamais desistir de sua arte até se despedir da
vida em 19 de setembro de 2023, aos 83 anos.

Palavras-chave: dramaturgia; memoria; teatro brasileiro; Harildo Déda; Luiz Marfuz.



ABSTRACT

This thesis aims to investigate a process of dramaturgical creation in
contemporary culture, based on a look at the strategies of Bahian artist Luiz Marfuz when
writing and directing the play A Ultima Sessdo de Teatro, released in 2009 to celebrate
his 70th birthday. by Harildo Déda (1939-2023), one of the most important names in the
history of theater in Bahia. The honored actor, director and teacher represents, in the
imagination of generations, the iconic figure of a great Master of the arts, who became
famous with a long-lasting and multifaceted career. The study analyzes the play, its
reflections on the scene and its relevance in the historiography of Déda, who, when
starring in the show, became the theatrical personality of the year 2009 in Salvador. The
dramaturgical content studied in this research arises from a real situation involving the
honoree. Even though he is in full vitality, he is forced to comply with the imposition of
compulsory retirement, after several decades of work at the UFBA Theater School. The
play A Ultima Sess&o de Teatro was born from Marfuz's desire to provide a metaphorical
rebirth of the Master, after seeing him emotionally fall apart in the face of this situation
imposed by legal law. The author starts from a true perspective to create a text that places
theater itself at the center of the plot. Detached from biographical fidelity, the work seeks
to get closer and further away from its main source of inspiration, but without losing sight
of the character of a tribute to the protagonist, who enters the scene to play the
experienced actor HD. The crisis of representation, the confrontation of generations, the
adoption of the Master-apprentice model in the relationship between the characters and
the influence of playwrights such as Brecht, Beckett and Shakespeare are aspects
addressed in this thesis, composed of a theoretical framework that includes contemporary
dramaturgy and some cross-cutting themes, from authors such as Lehmann, Szondi,
Fernandes, Ryngaert, Dort, Dubatti, Guénoun, Sarrazac, Pavis, Abel, Bobbio, Bosi,
Halbwachs, Ricoeur, Ledo, Santana and Uzel. But its greatest wealth is the living
testimony of Harildo Déda, the artist who went through old age in full enjoyment of
creative productivity and without ever giving up on his art until he said goodbye to life
on September 19, 2023, at the age of 83.

Keywords: dramaturgy; memory; Brazilian theater; Harildo Deda; Luiz Marfuz.



LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 01: Close na face expressiva de Harildo Déda em cena, aos 70 anos. .............. 23
Figura 02: HD com sua confidente Olga, a companheira de trabalho e amiga fiel. .....54
Figura 03: Na peca de formatura A Ultima Gravacao de Krapp. .........cccceceeveverrrvenens 71

Figura 04: Primeiro diretor da Companhia de Teatro da UFBA, numa peca de
e 1T 1o (=1 1 o TSR 76

Figura 05: Na peca A Casa de Eros, celebrando 30 anos na Escola de Teatro.

........................................................................................................................................ 78
Figura 06: Em A Mulher Sem Pecado (2000) e com Yumara Rodrigues (Prémio

Braskem, 2009). .....cciii ettt nre e nnes 79
Figura 07: Livro registra quase 50 anos da historia do artista. ...........ccccoeerernieneneenn, 82

Figura 08: O Louco dionisiaco e a sua adesao libertaria a forca criativa para se sentir
1YLV OSSOSO OTPRRRPN 89

Figura 09: Luiz Marfuz em 2009, ano da estreia de A Ultima Sessdo de Teatro............ 97

Figura 10: Prémio Braskem pelo texto Traga-me a Cabega de Lima Barreto, em 2018.

........................................................................................................................................ 99
Figura 11: Em 2023, aos 69 anos, tema de livro sobre as suas poéticas. .................... 101
Figura 12: Um dos dilemas de HD ¢ a utilidade da pratica teatral. ..............c..ccoene.e.. 104
Figura 13: No convivio entre Mestre e discipulo, o teatro € a forgca motriz do ensinar e

T 0] =] 10 T SO TSSOSO TO RO PP PRTURPRPRRRRIN 116
Figura 14: Fernando Santana iniciando carreira na pega Cuida Bem de Mim.............. 121
Figura 15: Em cena na pega Mesmo Sem te Tocar, de sua autoria............cccccoeererennne 124
Figura 16: A veterana atriz Olga com a sua solitaria opcéao pelo teatro. ...................... 129

Figura 17: A atriz Neyde Moura, aos 86 anos, presenca atuante nos palcos baianos...131
Figura 18: Sede e desencanto nas divergéncias artisticas entre as personagens. ......... 155
Figura 19: Luca (Luiz Fernando) e Pistoldo (HD): conflito de geragdes. .................... 159

Figura 20: Modelos de cadeiras elisabetanas na pesquisa para inspirar a criagao
(00T a0 To =1 or: FO USSR RROPSN 174


file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063193
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063194
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063195
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063196
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063196
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063197
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063197
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063198
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063198
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199

10

Figura 21: Olga na cadeira elisabetana e, ao fundo, o signo teatral da cortina vermelha.
...................................................................................................................................... 176
Figura 22: Elemento fundamental do cenario, o banco tem significados multiplos na

0 L<Tor VTP 178
Figura 23: Esboco inicial da cenografia, a principio com uma cadeira. ....................... 179
Figura 24: Luz acentua o branco para realgcar 0 ator em CENa. ...........cccevvevreerurerveennn, 180
Figura 25: Programa do espetaculo ilustra a influéncia de Shakespeare na arte de Déda.
...................................................................................................................................... 183
Figura 26: A gola da personagem Hamlet realca a dindmica metateatral do espetaculo.
...................................................................................................................................... 184
Figura 27: O artista, 0 teatro e 0 tempo da Permanéncia...........ccceevvereiieeieereeiens cenee 188
Figura 28: No corpo de 83 anos, todas as personagens de uma longa caminhada. ...... 194


file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199
file:///D:/TESE_aultimasessãodeteatro_VERSAOFINAL.docx%23_Toc486063199

11

SUMARIO

(O [N =IO ] 51U L0710 TS 11
1.1 O PESQUISADOR E SEU TRAJETO ...covoiieeeceeeseevseesiseseess s 16
1.2 A SINOPSE DA PECA ..ottt sttt 17
2 — TRAMAS SOBRE O FAZER TEATRAL ....ooiviieeeeeeeeeees s, 24
2.1 O DINAMISMO DAS POETICAS MODERNAS ........oooovviirinreeeieieeesissessieninnes 24
2.2 A CRISE DA REPRESENTAGAOQ .....cooovivieeeeeeieieeesesrees s sesnes e 33
2.3 0S BASTIDORES ENTRAM EM CARTAZ ....ovoveeeeeeeeeeeeeeeeees s 48
3—-DOIS MESTRES CAMINHANDO PELO TEMPO........ccocoviiieeeeseeeeeeerenees 69
3.1 A CASA DE HARILDO ..ot s 69
3.2 SABERES E INSTINTOS DO LOUCO DIONISIACO.........coovvieieeieiesiseseeries 79
3.3 TRILHAS CONTEMPORANEAS DE LUIZ MARFUZ ........coovvovveeerieereeeeenees 91
4 — O TEATRO NO CENTRO DO ENREDO.......c.ooiieiieeeieseeeseeees e 102
4.1 ARTAUD E BECKETT: PRIMEIRAS INSPIRAGCOES........cccoovveeeeereeisrnene. 102
4.2 FLUXO DIALETICO DO ENSINAR E APRENDER.......cccovoivieiieiieisesrseineon, 115
4.3 0 COLO E A SOLIDAO DE OLGA ..ottt 127
4.4 0 JOGO DO SER E DO NAO SER......cooooeiieeeeeeeeeeee e 144
5—AS CAMADAS DA ENCENAGCAO ......c..oviveeieeeeeeeeseeeeseeeeeses s 161
5.1 BRECHT E A INCLUSAO DO PUBLICO ......c..oovieeeeecriieeeseeeeees e 161
5.2 SHAKESPEARE ENTRE SIGNOS ELISABETANOS.......cooviiiveeieeeeeereenene 171
5.3 SUTILEZAS ESTETICAS NO PALCO QUASE NU........coovviiieeieeeeeeeereenene 177
6 — CONSIDERAGOES FINAIS........ooivieeeeeetoeveeseee s 189

REFERENCIAS ..ottt snesn sttt 197

ANEXOS e 210



12

1 - INTRODUCAO

Esta tese é o resultado de uma pesquisa sobre criacdo dramatdrgica, a partir de um
recorte que problematiza as estratégias usadas pelo autor, diretor e professor Luiz Marfuz
na construcdo da peca A Ultima Sessdo de Teatro, levada ao palco pela primeira vez no
dia 27 de novembro de 2009, no Teatro Vila Velha, em Salvador, numa temporada com
duracdo de trés semanas. A obra artistica estudada homenageia o ator, diretor e professor
Harildo Déda (1939-2023), que atuou como um dos expoentes das artes cénicas no Brasil
até se despedir da vida aos 83 anos. Sao analisados o texto e seus reflexos na cena, num
trabalho que se propGe a servir como um documento da memdria de uma experiéncia
cultural emblematica, realizada para celebrar com o publico os 70 anos de idade do artista
homenageado. Ao viver a personagem central, identificada pelas iniciais HD, a estrela do
espetaculo torna-se a grande personalidade teatral da Bahia em 2009.1

A peca surge de um episodio veridico: por imposicdo de uma lei juridica, Déda se
Ve obrigado a aposentadoria compulséria, depois de muitos anos de dedicacdo a Escola
de Teatro da Universidade Federal da Bahia (UFBA). O afastamento acontece em pleno
gozo da vitalidade produtiva do artista. O autor/encenador de A Ultima Sess&o de Teatro
entra em acao para se posicionar diante dessa situacédo de ruptura, na qual a autonomia de
um ator cidad&o precisa se reestruturar por causa dos efeitos da aposentadoria imposta,
que lhe exige o recolhimento involuntario. Ao ajuda-lo a reagir aos danos emocionais e a
renascer metaforicamente pelo viés da criacdo cénica, Luiz Marfuz assume uma atitude
politica de oposicao aos estigmas sociais em torno da velhice, deixando-se conduzir pela
amorosidade em seu processo criativo.

O filme A Gltima sessdo de cinema, de Peter Bogdanovich, inspira o titulo da peca.
Na trama teatral, a possibilidade do ressurgir se instala no desenrolar do conflito de trés
personagens: o veterano HD (Harildo Déda), um ator em crise disposto a abandonar os
palcos; Olga (Neyde Moura), atriz experiente, amiga fiel e companheira de cena de HD
h& muitos anos; e Luiz Fernando (Fernando Santana), artista iniciante que tem HD como

um idolo, uma referéncia. Apesar de utilizar as iniciais do protagonista para identificar a

1 Por sua atuacdo nesse espetaculo, Déda recebe pela primeira vez o Prémio Braskem de Teatro na
categoria Ator. Trata-se de um evento relevante que movimenta a vida cultural de Salvador, revela,
promove e divulga artistas, possibilita o congragcamento, estimula a producéo local e chama a atencéo da
cidade para o teatro baiano. A Ultima Sess&o de Teatro recebe mais trés indicacdes ao Braskem nas
categorias Texto, Direcao e Espetaculo Adulto.
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personagem central, Marfuz evita se limitar ao aspecto biografico do seu homenageado.
Opta pela liberdade de construgéo textual sem compromissos com a reproducéo fidedigna
da historia de vida de uma personalidade. Parte de um recorte da realidade para escrever
uma peca na qual o préprio fazer teatral é o eixo central do enredo.

Ao enfocar um dos momentos mais importantes da carreira longeva de Harildo,
esta pesquisa reafirma a imagem dinamica de um artista em constante renovagdo na cena,
atuante até o fim da vida, destacando o potencial criativo e a importancia histdrica deste
icone da cultura na Bahia, que morreu no dia 19 de setembro de 2023. O estudo trabalha
com as seguintes hipoteses: a ideia de renascimento € um dos fios condutores da obra
dramatdrgica, que intercepta os conflitos do enredo com o sentido de perda e de renovagao
em torno da figura de HD, personagem em crise; 0 autor/diretor exalta o protagonista
homenageado como um verdadeiro Mestre das artes, mas estabelece um jogo de tensdo
entre o ficticio e o real, buscando aproximar e distanciar esse tom de exaltacdo num
contexto em que HD ¢ (e ndo é) Harildo Déda.

Outros caminhos importantes séo investigados: o interesse de discutir no palco a
crise da representacdo; o reconhecimento de caracteristicas do teatro de Brecht na peca;
a inspiracdo nas criacdes de Beckett; a referéncia a Shakespeare; a utilizacdo do recurso
do metateatro; a abordagem do confronto de gerag¢6es no convivio entre o artista veterano
(HD) e um jovem ator (Luiz Fernando); e uma linha de trabalho em que o autor da obra
dramatirgica, ao investir no modelo Mestre-aprendiz, enreda as personagens num fluxo
dialético no qual o sujeito experiente, que carrega a tradi¢do em sua histéria, tem muito o
que ensinar, mas também o que aprender na relacdo conflituosa com um iniciante avido
pela autonomia artistica. A metafora do renascimento tem a ver, portanto, com ensino e
aprendizado, afastamento e aproximacao, resisténcia e acolhimento.

O recurso metateatral (a peca dentro da pec¢a) é um artificio que ja foi usado em
outras poéticas do repertorio de Luiz Marfuz, a exemplo dos espetaculos Senhora dos
Infiéis (os autos de catequese do padre Anchieta), Meu Nome E Mentira (com a encenagao
de trechos da obra A Excecéo e a Regra, de Brecht) e A Capivara Selvagem (escrita pelo
préprio Marfuz, sobre a rivalidade entre duas irmas que se alternam nos papéis de atriz e
espectadora uma da outra). Em A Ultima Sess&o de Teatro, o dramaturgo/diretor faz HD
e Luiz Fernando exercerem o oficio de ator lendo algumas sequéncias das pecas Hamlet
(William Shakespeare) e Eles Ndo Usam Black Tie (Gianfrancesco Guarnieri). Ao lado
de Olga, eles também encenam para o publico trechos do espetaculo Rasga Coracéo, de
Oduvaldo Vianna Filho (Vianninha).
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Antes, HD tem um lapso de memoria no meio de uma encenagdo. Sem lembrar o
texto, surpreende a plateia com o siléncio inesperado de sua personagem. O ator d&d uma
pausa na apresentacdo, justifica-se com o publico e retorna abalado para o camarim. Nesse
momento de angustia, ele entra em crise e decide se afastar dos palcos. Mas a chegada de
Luiz Fernando faz HD rever a deciséo e reafirmar o seu lugar de Mestre. E assim o teatro
vai servindo como a forga motriz do ensino e do aprendizado. Embora rejeite 0 modelo
de ator que Luiz Fernando tenta expressar, o irritadico e intolerante professor HD aprende
com as ideias do garoto imaturo. J& o aluno passa a compreender o valor da disciplina, de
dominar a técnica, lidar com as emocdes e estar pronto para reconhecer falhas e lacunas.
Nessa troca, ambos renascem.

Além das possibilidades que o objeto deste estudo oferece para a compreensao de
um rico processo de criacdo dramatdrgica, a pesquisa realizada também situa na memoria
das artes cénicas o trabalho de Luiz Marfuz, outro nome de grande relevancia na histéria
do teatro baiano. O inicio de carreira militando na universidade e participando da cena
amadora na Salvador dos anos 1970 Ihe d& alicerces para ingressar na seara profissional
e estrear espetaculos fartos na diversidade de propostas. Nessa caminhada, ele dirige o
Grupo Carranca, os cursos livres do Teatro Castro Alves e da Escola de Teatro da UFBA,
faz trabalhos na linha de shows, solidifica um repertério e consolida um dos percursos
mais sélidos e representativos das artes na Bahia.

A base tedrica desta pesquisa apresenta reflexdes sobre o teatro contemporaneo,
através da revisdo bibliografica de autores como Lehmann, Szondi, Fernandes, Ryngaert,
Dort, Dubatti, Guénoun e Sarrazac. Outras leituras transversais completam o referencial
estudado: fontes que, direta ou indiretamente, estéo relacionadas com a dramaturgia de A
Ultima Sessdo de Teatro (Shakespeare, Beckett, Artaud, Brecht, Vianninha, Guarnieri);
textos sobre a linguagem metateatral (Pavis, Abel); memaria (Bobbio, Bosi, Halbwachs,
Ricoeur); e publica¢des que enfocam a histdria do teatro na Bahia (Ledo, Santana, Uzel).
Mas a grande riqueza de contetdo esta no testemunho vivo do ator Harildo Déda na sua
fase octogenaria, através de depoimentos colhidos entre 2021 e 2023. Ele é a razéo de ser
da obra teatral pesquisada e da escrita desta tese.

A metodologia qualitativa aplicada adota as seguintes estratégias: analise de texto
(rubricas, personagens, estrutura dramatica, citagcdes etc.); entrevistas gravadas para a
coleta de depoimentos das fontes que participam da construcéo da obra estudada; analise
de conteudo midiatico (sites, blogs, jornais, revistas); e consultas ao produto audiovisual

que registra a encenacdo da peca, aos arquivos de institui¢cdes culturais e ao acervo pessoal
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de Luiz Marfuz, Harildo Déda, Neyde Moura e Fernando Santana. Os critérios definidos
por Luna (1997) contribuiram para organizar a coleta e interpretar os dados. Dentre as
caracteristicas apontadas pelo autor para a realizacdo de uma pesquisa eficaz, destacam-
se a selecdo adequada das fontes de informacéo, a identificacdo dos modos como os dados
devem ser tratados e a qualificacdo do escopo teorico.

O primeiro capitulo parte de um olhar sobre a dindmica das poéticas modernas e
avanca até o teatro pds-dramatico. Estabelece uma conexdo tedrica com signos presentes
em A Ultima Sess&o de Teatro, cuja dramaturgia aposta numa hibridizacao de linguagens.
Ao tratar de aspectos como os dilemas da arte de atuar e a crise da representacao teatral,
0 capitulo mostra a contemporaneidade das reflexdes contidas no texto e na encenacéo da
obra estudada. Apresenta ainda uma contextualizacéo historica com alguns exemplos de
outras pecas que, numa linha do tempo, tematizam o fazer teatral, os bastidores do teatro
e o ser ator/atriz. O panorama inclui classicos universais seculares, montagens brasileiras
e espetaculos da memdria das artes cénicas na Bahia.

A segunda parte passeia por aspectos da biografia de Harildo Déda, dando énfase
ao seu vinculo criativo e afetivo com a Escola de Teatro da UFBA, o lugar onde ele se
projeta artisticamente e consolida a sua imagem de grande Mestre. E também o espaco
do qual ele vai precisar se afastar na velhice, for¢ado a ruptura involuntaria de um elo em
razdo do carater impositivo da aposentadoria compulséria. O capitulo descreve como a
relacdo de Déda com a instituicdo universitaria se constroi e se aprofunda num convivio
intenso e consagrador, 0 que nos ajuda a compreender a dimensdo da tristeza do artista
ao ser obrigado a romper oficialmente a ligacéo e se afastar da sua “segunda casa”. Essa
é a chave para que o autor e encenador de A Ultima Sess&o de Teatro escreva uma obra
para fazer o veterano ator aposentado renascer aos 70 anos de idade.

Tal motivacao, que emerge das emocdes de Luiz Marfuz ap6s testemunhar e ser
afetado por este episodio da vida pessoal de Déda, é outra abordagem da segunda parte
da pesquisa. O imaginario em torno da figura do Mestre (aquele que compartilha com o
outro as suas experiéncias, tornando-se respeitavel e reverenciado como icone para novas
geragdes de artistas) ganha, no mesmo capitulo, uma associagdo com a imagem junguiana
do Louco, o andarilho dionisiaco dotado de sabedoria instintiva, livre das convencgoes e
movido por intensa forca criativa. O capitulo contextualiza, ainda, a trajetoria longeva de
Luiz Marfuz na cena contemporanea, destacando tracos caracteristicos do seu repertdrio

e os trabalhos artisticos mais marcantes desse percurso pelos palcos.
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A terceira parte analisa a construcdo dramaturgica da peca escolhida como tema
deste trabalho. Investiga a crise da personagem HD com o teatro a partir dos seus dilemas
com a representacéo cénica (as falhas de memoria, as insegurangas que o levam a rejeitar
novas dinamicas do fazer teatral, 0 medo de ter a imagem de baluarte das artes arranhada
diante do publico, o desencanto que impulsiona o desejo de abandonar o palco). Reflete
ainda sobre 0 jogo que aproxima e distancia personagem e ator, numa elaboragéo textual
em que o contetdo ficcional se mistura com dados reais da biografia do protagonista. Na
dindmica das cenas, HD e Harildo Déda se fundem e se dissociam em um vai e vem entre
a identificacdo e a estranheza.

Ainda no terceiro capitulo sdo expostas as contradi¢des da convivéncia entre HD
e Luiz Fernando, através dos confrontos nos quais o veterano se mostra intolerante com
0 jovem ator emergente, a0 mesmo tempo em que enxerga no NOVO 0 Seu proprio passado.
Em meio a essa relacdo tumultuada, o teatro vai se desenhando como ferramenta motriz
da pratica do ensinar e do aprender, enredando HD, Luiz Fernando e também Olga nesse
jogo dialético. Além de expor as crises existenciais e os conflitos de gera¢des contidos no
texto, a terceira parte deste trabalho enfatiza como A Ultima Sess&o de Teatro, mesmo se
desprendendo da escrita meramente documental, coloca em primeiro plano o propdsito
de reverenciar Harildo Déda como um grande Mestre.

O quarto (e ultimo) capitulo estuda os reflexos do texto ao ser transposto para a
encenacdo. Mostra como o diretor Luiz Marfuz trabalha na cena as varias influéncias que
a peca assimila da identidade teatral do dramaturgo alemao Bertolt Brecht: o efeito do
distanciamento com a finalidade de agucar o olhar critico do espectador; o convite para
que o publico tenha papel ativo; o ato individual da personagem como significacdo de um
gesto social (o corpo cénico idoso de Harildo Déda representando toda uma geracdo de
artistas, por exemplo), dentre outras influéncias da obra de Brecht na encenacdo. Outro
autor referendado é Shakespeare, destacado no texto e na poética do espetaculo para mais
uma vez exacerbar as homenagens a Déda, discipulo do dramaturgo inglés.

Os elementos constituintes do cenario dotado de poucos ornamentos e fortemente
inspirado no modelo elisabetano, os aderecos e suas tonalidades, os signos do figurino, a
iluminacdo e a trilha sonora sdo referéncias estético-sensoriais da encenacéo analisadas
nesta Gltima parte, focada na proposta cénica de um espetaculo que aposta nas sutilezas,
inclusive quando recorre a representacdo metateatral. A tese chega ao fim com o registro
e a celebracédo da vitalidade admirdvel de Harildo Déda, que manteve latente o desejo de

se dedicar aos palcos até o fim da vida sem jamais pensar em desistir.
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1.1 O PESQUISADOR E SEU TRAJETO

Este trabalho é uma extensdo das experiéncias acumuladas por mim em trés vias
de contato com a palavra. A primeira é a vida académica, através da docéncia e da pds-
graduacdo com estudos vinculados a temas sobre as artes cénicas na Bahia. A segunda é
a atuacdo como estudioso da memoria do teatro baiano, cujas pesquisas estdo registradas
em livros que publiquei nas duas Ultimas décadas. O mais recente, em processo de edig&o,
é a coletdnea As Encenacdes de Luiz Marfuz: uma poética em movimento (EDUFBA,
2023), projeto vinculado ao grupo de pesquisa Pé na Cena (PPGAC-UFBA) e organizado
juntamente com o professor e dramaturgo Paulo Henrique Alcantara.

As obras anteriores sdo Nilda (Caramuré, 2023), a primeira peca teatral de minha
autoria, para celebrar o centenario de nascimento da atriz Nilda Spencer; Teatro na Bahia:
80 criticas (EDUFBA, 2023) com uma série de textos opinativos que escrevi referentes a
producdo teatral baiana entre os anos 1990 e 2000; Nilda: a dama e o tempo (EDUFBA,
2021), biografia de Nilda Spencer adaptada da minha primeira tese de doutorado (IHAC-
UFBA), indicada ao Prémio Capes de Tese em 2017; a coletanea das Poéticas de Marcio
Meirelles (EDUFBA, 2020), fruto do meu p6s-doutorado (PPGAC) e organizada em nova
parceria com o professor Paulo Henrique Alcantara; Guerreiras do Cabaré (EDUFBA,
2012), publicacdo da minha dissertacdo de mestrado; A Noite do Teatro Baiano (P55
EDICAO, 2010), sobre a histéria do Prémio Braskem de Teatro; e O Teatro do Bando
(P55 EDICAO, 2003), biografia do Bando de Teatro Olodum.

A terceira vertente esta relacionada aos meus 30 anos de dedicacgdo ao jornalismo
cultural em veiculos de comunicacdo de grande porte (Jornal A Tarde, Jornal Correio,
dentre outros), trabalhando como editor, reporter especializado, articulista, colunista de
artes cénicas e, em especial, na atuacdo como critico teatral. Em 2009, ingresso no curso
de mestrado do Programa Multidisciplinar de P6s-Graduacdo em Cultura e Sociedade
(IHAC/UFBA) com uma pesquisa sobre o espetaculo Cabare da Rrrrrraca, do Bando de
Teatro Olodum. Dois anos depois, passo a cursar o doutorado neste mesmo programa de
pos-graduacao, onde aprimoro meu didlogo com a memdria cultural do teatro na Bahia,
estudando as interse¢des entre género, artes e geracOes a partir da trajetdria artistica e da
construcdo da imagem publica da atriz Nilda Spencer, personalidade marcante da cultura

baiana no século XX.
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Em 2018, sou aprovado no processo seletivo do PPGAC para um pds-doutorado,
dando inicio a pesquisa Dramaturgias de Marcio Meirelles, sob a supervisao do professor
Paulo Henrigue Alcéntara. Como bolsista do programa, realizo duas edigdes da Oficina
de Textos Académicos para estudantes de graduacao, mestrado e doutorado. Ao lado do
meu supervisor, ministro a disciplina Memarias do Teatro na Bahia; idealizo e organizo
0 seminario Palco das Memarias, em homenagem a grandes personalidades dos palcos
baianos (Martim Gongalves, Nilda Spencer, Yumara Rodrigues, Jurema Penna, Helena
Ignez, Wilson Mello e Harildo Déda); e organizo a coletanea de artigos sobre as Poéticas
de Marcio Meirelles. Este trajeto me faz ter a seguranca de me afirmar como um homem
de teatro cada vez mais interessado em aprofundar estudos e ser um guardido da memoria

das artes cénicas na Babhia.

1.2 A SINOPSE DA PECA

As trés personagens da dramaturgia de A Ultima Sessdo de Teatro sdo descritas
na abertura do texto original (MARFUZ, 2009, p. 3)? com as seguintes caracteristicas: o
papel principal é o do experiente HD, “velho e reconhecido ator, que abandona o palco e
quer desistir do teatro”; Luiz Fernando é apontado como um “jovem ator, admirador de
HD”; e a atriz Olga representa a “amiga e companheira de cena de HD, desde o inicio da
carreira”. A encenag¢do da pega, também dirigida por Luiz Marfuz, é protagonizada por
Harildo Déda (o papel que ele interpreta tem as iniciais do seu nome). Na transposicao
do texto para a cena, o elenco original se completa com Fernando Santana (escalado para
ser 0 jovem artista) e Neyde Moura (a atriz veterana).

No prologo, a rubrica do autor sugere que a primeira aparicdo do protagonista
diante do publico seja pouco visivel, sombreada. A ambientacdo deve evidenciar que se
trata de um palco de teatro, onde HD aguarda o terceiro sinal tocar para viver em cena a
personagem Manguari Pistoldo numa montagem de Rasga Coracéo, de Oduvaldo Vianna
Filho, um classico da dramaturgia nacional. Neste primeiro momento, o que esta em foco
¢ a sua voz em off. As atengdes dos espectadores se voltam para as palavras do experiente

ator, antes do inicio da encenacao. Ele conta que espera o publico chegar todas as noites.

2 As citacOes das paginas dessa obra dramatUrgica correspondem a numeracéo original do texto
pertencente ao arquivo pessoal do autor (ndo publicado).
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S6 assim, com a presenca do outro, € possivel o espetaculo acontecer. Os lugares ja estdo
ocupados. Tudo parece pronto para deflagrar o ritual cénico.

Mas qual o exato momento da largada? Essa reflex&o sobre o comecgo do comeco
é o primeiro dilema de HD em A Ultima Sess&o de Teatro. Ouve-se o terceiro sinal. As
luzes se apagam. O veterano ator observa o pablico como se estivesse contracenando com
alguém que esta sentado na plateia. O texto comunica uma discusséo acalorada entre
Pistol&o e seu filho (presenga imaginaria). De repente, HD interrompe a encenagdo e se
desculpa por ter esquecido a fala da sua personagem. Tenta recomecar, mas tem outro
lapso de memoria. Constrangido, o velho Mestre dos palcos pede perdao pela falha, retira
do bolso um pedaco de papel, coloca os dculos, procura a parte da peca que nao conseguiu
decorar e |1é a sequéncia. Logo depois, em siléncio, sai de cena sem dar explicagdes. Um
audio anuncia um intervalo de trés minutos.

No camarim, Olga tenta convencer HD a retornar ao palco. A rubrica original do
autor propde dois recursos: a amplificacdo das vozes e a projecdo de sombras na parede.
A intencdo seria de fazer os espectadores se tornarem testemunhas, a distancia, do que se
passa nos bastidores. Os recursos, porém, nao sdo transpostos para a encenacéo, devido
as dificuldades na execucdo técnica das sombras. O dado principal contido neste dialogo
se mantém: o flagrante das insegurancas do velho protagonista, que ndo se sente capaz de
memorizar o texto, corresponder ao perfil da personagem e atender as expectativas do
publico. Diante dos apelos de Olga, HD é convencido a voltar para a cena. Sob a luz do
refletor, tenta continuar, porém se sente fragilizado e desiste de ir adiante. Pede permissao
a plateia para fazer um desabafo, expGe a sensacdo de fracasso, diz ndo acreditar mais no
teatro e abandona o palco. A temporada de Rasga Coracédo é suspensa.

Duas semanas depois, um ator em inicio de carreira chega a residéncia de HD
disposto a conhecé-lo pessoalmente. Chama-se Luiz Fernando, jovem artista vinculado a
um grupo de teatro de bairro com propostas cénicas alternativas (demonstra interesse por
uma arte performativa e vanguardista, mas sem dar detalhes sobre a sua compreensao
conceitual dessas praticas). Além de atuar, ele trabalha como carteiro. HD pede a Olga
gue invente uma desculpa para ndo receber o rapaz. Sente-se deprimido por ter deixado o
palco no meio do espetaculo. Ndo quer conversar com ninguém. Olga decide ouvir Luiz
Fernando, que estava na plateia na fatidica noite da crise do Mestre. Mesmo se recusando
a escuta-lo, o dono da casa fica curioso e quer saber da velha amiga o que levou o visitante

a procuré-lo. A atriz Ihe diz o motivo: admiracéo.
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HD despreza o propdsito do jovem artista. Afirma que o teatro acabou, mas Luiz
Fernando n&o desiste. Atravessa a semana tentando ser recebido. Na ultima visita, deixa
com Olga uma carta, na qual diz se considerar um discipulo de HD, sua maior referéncia
do que significa ser um ator de verdade. E pede ao veterano que ndo mate no principiante
0 sonho que ele tem de fazer teatro. No alto de sua experiéncia, o artista se emociona com
o0 que I, porém ndo cede. Proibe Olga de voltar a receber o rapaz. Luiz Fernando persiste.
Passa a interpretar textos do lado de fora da casa. Em especial, cenas escritas por William
Shakespeare. HD se irrita, reage com ironia. Manda o ator/carteiro ir embora, faz criticas
duras, diz que ele esta assassinando Shakespeare, ameaca chamar a policia.

Ao perceber a firmeza do rapaz que se recusa a desistir, mesmo debaixo de forte
chuva e relampagos, o inflexivel dono da casa reconhece que se excedeu na resisténcia
em abrir a porta e finalmente cede, temendo que o0 garoto adoeca. Vestido com uma capa
de chuva e tremendo de frio, Luiz Fernando se V€, pela primeira vez, frente a frente com
HD, que o trata de maneira arrogante e arredia. O encontro evidencia as diferencas entre
ambos. Apesar da admiracdo do aprendiz diante do Mestre, as posturas divergentes e 0
choque de geracdes se estabelecem. O jovem artista defende atitudes cénicas alternativas,
mostra-se indiferente a reveréncia a baluartes do teatro universal e diz querer revolucionar
as artes. O seu idolo fica indignado com aquele desinteresse juvenil pela histéria do teatro,
enumera varios percal¢os da profissao de ator e faz questdo de demarcar a sua fidelidade
ao texto e a tradicao teatral.

O desenrolar das cenas € entrecortado por inser¢oes de fragmentos dos discursos
confessionais do protagonista, cujas falas em off rompem com a linearidade da historia e
com a légica realista do sentido de tempo e espago. Nestes instantes da quebra do fluxo,
HD se avalia, exp6e conflitos internos, contradi¢des, dubiedade de sentimentos e chega a
manifestar subjetividades com o proprio corpo, a exemplo da sequéncia em que entra num
estado de delirio e incorpora uma personagem de Shakespeare, autor que, alias, funciona
como um ponto de conex&o entre HD e Luiz Fernando em meio as tantas diferencas entre
ambos: o veterano conhece profundamente a obra do dramaturgo inglés, enquanto o ator
inexperiente demonstra ter apreco pelo repertdrio shakespeariano.

Na queda de bracos entre a resisténcia ao acolhimento e o fascinio ndo assumido
pela garra do garoto, 0 Mestre vai, aos poucos, deixando o jovem artista se aproximar. A
forca de vontade do carteiro que sonha em ser um ator de verdade acaba levando o sujeito
inacessivel dos primeiros encontros a assumir o papel de professor e se permitir repassar

o conhecimento acumulado em décadas de dedicacéao ao oficio. HD enxerga o seu passado
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no presente de Luiz Fernando. V& no aprendiz a mesma paix&o do seu comeco de carreira.
Projeta-se, animado, ao perceber a sede de conhecimento e 0 comportamento desarmado
do iniciante, &vido pelo desejo de transgredir, e que ja se mostra capaz de revelar, mesmo
imaturamente, um talento nato a ser lapidado.

As aulas se iniciam. Surge no palco o HD diretor (outra face importante da arte de
Harildo Déda). O Mestre temperamental e o aprendiz imaturo passam a conviver. Sao
encontros dificeis, porém produtivos. Entre demonstragdes de impaciéncia, arrogancia e
rabugice, o artista professor vai limpando os maneirismos do aluno, conduzindo-o até que
ele alcance um patamar pelo menos razoavel de interpretacéo. Tenta diluir 0s excessos, a
ansiedade, pede muita atencdo a curva do texto, as intengdes das falas, cobra assiduidade,
pontualidade, disciplina, empenho. Insiste no discurso da profissdo submersa na realidade
de uma vida de rendncias, sem estabilidade financeira, tentando afasta-lo dos devaneios.
Com essa defesa desencantada, parece querer colocar um borrdo no passado, negar o seu
proprio sonho de juventude.

A sucessao das semanas revela o progresso gradativo de Luiz Fernando. Camplice
deste crescimento, HD se envolve, sente prazer em repassar tudo o que sabe, entrega-se
ao ato de ensinar, motivado pela vontade de aprendizado do aluno que o idolatra. Parece
outra pessoa. O estimulo é tanto que reacende nele a vontade de voltar a fazer teatro. Mais
ainda, tendo o aprendiz como companheiro de cena. Para isso, decide testa-lo no papel de
Luca, filho da personagem Manguari Pistoldo®, cogitando assim a possibilidade de voltar
a cartaz com o espetaculo Rasga Coracgdo, mesmo ap0s toda a crise desencadeada a partir
do episddio dos lapsos de memoria. Mas no dia do teste HD tem a sua primeira decepcao
com o jovem ator, que atrasa mais de duas horas até chegar a residéncia do Mestre sempre
rigido na aplicacdo das regras de disciplina.

Ouve-se um barulho de chuva forte e de relampagos. Luiz Fernando surge diante
do artista veterano num estado lastimavel: descal¢o, com a mochila suja e a roupa rasgada.
A principio, HD se recusa a ouvir os argumentos. N&o acredita em nada capaz de justificar
tamanho atraso. Mas a desculpa é convincente. E Ihe comove. O rapaz conta que, ao sair
de casa, foi assaltado, ficou na mira de um revolver, teve seu ténis furtado e os livros de

teatro, que estavam na mochila, atirados na chuva. Demorou a chegar, pois nao tinha mais

3 Na trama de A Ultima Sesso de Teatro, o ator que fazia o papel de Luca em Rasga Corac&o havia
deixado o elenco para trabalhar em Zorra Total, programa de humor da TV Globo, enquanto o intérprete
da personagem Lorde Bundinha tinha sido internado numa clinica de recuperacéo de alcodlatras,
situacBes que contribuem para inviabilizar a continuidade da temporada.
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dinheiro para o énibus. O assaltante debochou quando ele revelou ser artista. Mandou o
rapaz correr e atirou para o alto. Emocionado, HD reconsidera sua atitude, perdoa o atraso
e volta a dar as aulas ao jovem ator. Mesmo sem explicitar, deixa transparecer o afeto e a
relacdo paternal que ja nutre pelo aprendiz.

O treinamento continua. Forma-se um trio (os dois atores e Olga) para a leitura da
peca Eles Nao Usam Black Tie, de Gianfrancesco Guarnieri. Luiz Fernando se sai muito
bem. Ao final, um entusiasmado HD dé a grande noticia: a temporada de Rasga Coragao
sera retomada e o seu talentoso aluno fard o papel de Luca, sem a necessidade de se
submeter a um teste. O aprendiz vibra, pega a capa de chuva rasgada e se adianta em ir
para casa. Quer comecar 0 mais rapido possivel a estudar o texto. Na pressa, esquece a
mochila. Olga tenta alcanca-lo, mas o garoto ja havia ido embora. Como o ziper da
mochila estava aberto, a atriz deixa cair no chdo sem querer uma pilha de cartas dos
correios que nunca foram entregues e o ténis do ator, num flagrante que denuncia a farsa:
ndo havia acontecido assalto nenhum. E o momento da segunda decepgdo de HD com
Luiz Fernando.

Ele inventou uma situacdo dramaética para comover o velho ator ao ponto de ser
escalado sem precisar fazer teste para ter um papel de destaque em Rasga Coracdo. Olga
conta a verdade ao seu companheiro de cena, que, num misto de furia e tristeza, tranca-
se no quarto e proibe o aprendiz de pisar em sua casa. A atriz providencia a devolucdo da
mochila ao dono e lhe escreve uma carta contundente, em que diz estar se sentindo traida,
revela a sua decepcdo, 0 adoecimento do Mestre e pede para o ator ndo procura-los nunca
mais. Luiz Fernando se abala e grava uma resposta desolada na secretéaria eletrénica de
HD. Pede perdéo pelo erro e conta que ndo entregou as cartas propositalmente para poder
ser demitido do trabalho, pois s6 assim seria absorvido de vez pelo teatro.

O ator diz ter sentido medo de fazer o teste para o papel de Luca. Isso Ihe levou a
criar artificios para evitar o enfrentamento da situacdo e a frustracdo do seu idolo, caso
seu desempenho fosse um fracasso. Quanto ao assalto, aconteceu sim, mas ha dois anos.
O episodio foi resgatado como estratégia de encenacéo, da qual fazia parte a capa rasgada
e a mochila suja. Confessa que, no fundo, quis deixar pistas para a farsa ser descoberta.
E finaliza reafirmando seu amor e admiracgéo por HD, reverenciado por ele como o maior
ator e diretor do Brasil. No recado deixado na secretaria eletronica, o aprendiz apenas se
desculpa e agradece. N&o faz nenhum pedido. E assim uma nova crise se instala. Sempre

acolhedora, Olga reconsidera sua atitude com o erro cometido por Luiz Fernando. HD,
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ndo. Permanece magoado, intolerante, enquanto sua amiga lhe expde uma dura realidade:
o dinheiro est acabando e as contas atrasadas se acumulam.

A saida é remontar o espetaculo. Ha& um produtor interessado na reestreia, j& existe
um patrocinador disposto a financiar, o tema da peca caiu no vestibular, e isso significa a
possibilidade de apresentagdes para o publico estudantil. Perdoar Luiz Fernando e trazé-
lo de volta ao elenco seria a solugdo. Mas o intransigente HD se recusa a mudar de ideia.
Irritada, Olga decide se afastar do amigo e ir a luta para reestruturar a carreira e cuidar da
propria vida. E um susto para o velho ator. Ao ver-se sozinho, ele reavalia consigo mesmo
a confusdo de sentimentos que esta experimentando diante do episodio do falso assalto.
Né&o t&o falso assim, pois se trata de uma meia-verdade. Ou meia-mentira. Luiz Fernando
sofre essa violéncia, sim, mas em outro momento de vida.

No fundo, o que o0 Mestre sente por ele é pena, ndo rancor. Inquieta-se, pois sabe
0 quanto admira este jovem cheio de talento e tdo capaz de instiga-lo. Do conflito emerge,
finalmente, uma deciséo. HD deixa-se levar pelo afeto, pede perddo a Olga e, mesmo com
a voz acanhada, convoca a amiga a chamar de volta o aprendiz. Luiz Fernando reage com
euforia a carta do seu idolo, convidando-o a retomar os ensaios. No reencontro, o0 Mestre
ndo consegue acarinhar o garoto, mas, sem deixar transparecer, sente-se feliz. O processo
criativo ressurge em cena. Os confrontos e as implicancias, também. Trés exigéncias sao
impostas ao intérprete de Luca: a assiduidade nos ensaios, o retorno do ator ao trabalho
como carteiro e a entrega das cartas entulhadas dentro da mochila para os seus respectivos
destinatarios.

A voz da experiéncia faz ecoar as licdes repassadas para o aluno apaixonado pelo
oficio e sem pudor de ser atrevido, ao ponto de sugerir modificacdes na concepcao estética
do espetaculo: propbe a troca do cenario imponente por um palco quase nu. HD rejeita a
sugestdo, ironiza a ideia. No entanto, quando Rasga Coracao reestreia, o que se vé é um
cenario sutil e econdmico, mostrando que o aprendiz também tem muito o que ensinar ao
seu Mestre. Toca o terceiro sinal. Olga (Nena), HD (Manguari Pistol&o) e Luiz Fernando
(Luca) comegam o espetaculo. O protagonista renova a sua vontade de atuar, contaminado
pela vitalidade do garoto vibrante e cheio de ideias, assim como ele foi um dia. Parece,
enfim, ter renascido. Mas as entrelinhas do texto de Luiz Marfuz deixam transparecer que
0 jovem ator esta de partida. Amadureceu e agora quer voar, ter autonomia, ganhar outros
palcos para colocar em pratica tudo o que aprendeu.

Com a despedida de Luiz Fernando, o desfecho da histéria de HD fica em aberto.

No epilogo, ao se dirigir ao publico, o velho ator coloca reticéncias em seus dilemas. Nao
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se sabe 0 que ele fara com as angustias, memorias e inquietacbes de uma vida no palco,
o lugar do terror e da beleza, para atender ao chamado do teatro. Subtende-se que a crise
com a representacdo permanece, embora ele ndo chegue a explicitar sinais de desisténcia,
como faz no inicio da peca. Apesar de expor o ceticismo insistente em relacéo a utilidade
do seu oficio, afirmando que existem coisas mais interessantes para se desfrutar do que
sentar numa plateia e assistir a uma peca teatral, ele ainda acredita que a experiéncia viva
de estar em cena pode ndo ser boa hoje, mas, quem sabe, seja melhor amanha. Essa é uma
pista importante, pois sinaliza que HD talvez retorne no dia seguinte para ouvir o terceiro

sinal tocar e fazer mais uma sessao de teatro.

Avristides Alves

Figura 01: Close na face expressiva de Harildo Déda em cena, aos 70 anos.
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2 - TRAMAS SOBRE O FAZER TEATRAL

2.1 O DINAMISMO DAS POETICAS MODERNAS

Uma das chaves para se investigar os tracados contemporaneos que alicercam a
construgdo dramaturgica da peca A Ultima Sessdo de Teatro e seus reflexos na cena € a
afirmacdo de Hoisel (2014, p. 85) de que “o conceito de drama ndo ¢ estatico”. Tal sintese
se afina com as correntes histéricas do teatro moderno, cujos pressupostos interferem nos
principios canénicos da dramaturgia europeia ao rever e deslocar o espaco privilegiado
do drama aristotélico que coloca o texto como eixo central na hierarquia da criagdo teatral.
De acordo com Hoisel, essas correntes rompem com o tratamento de objeto sacralizado
dado a escrita dramatlrgica, ao deixar de coloca-la sempre a frente no papel de principal
indicador do espetaculo cénico.

Ao neutralizar tal privilégio, o teatro moderno situa o texto dentro do conjunto dos
componentes diversos da criagdo brotada no exercicio com a palavra. Estes se relacionam
entre si para construir as significacdes de uma mensagem. Isso reflete 0 quanto o género
dramatico se diferencia de outras expressdes literarias, por ser dotado de singularidades
quando se realiza como texto teatral. A comunh&o de significados na qual a dramaturgia
se insere é perceptivel em A Ultima Sessao de Teatro, pois sua estruturacdo resulta numa
obra dramatica de contetdo dindmico, que se liberta das amarras das poéticas tradicionais.
A forca da palavra se une a gestos, sons, movimentos, cores e outros signos semioldgicos
da representacédo cénica, alicerces capazes de contribuir expressivamente na elaboragéo
criativa e potente do que se pretende comunicar ao publico.

Hoisel (2014) explica que, nas poéticas classicas, predomina a pureza de géneros,
a ndo contaminacdo, com caracteristicas bem definidas. Cada escritor segue uma espécie
de manual com regras que asseguram essa limpidez, numa rigidez de carater estratégico:
quanto mais o escritor se mantém fiel as determinag0es estatutarias para garantir a pureza
de um género, mais valorizada a obra sera pelo receptor. Hoisel ressalta a pretensdo das
poéticas classicas de sacramentar a literatura com este estatuto inviolavel atribuido aos
géneros, para marcar nitidamente as diferencas entre cada um. Reprime-se o texto, como
se este ndo fosse capaz de desorganizar, por si s, tais normas com sua for¢a de criacao.

E 0 que a autora define como ideologicizagao da escrita literaria:
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Obviamente, estamos salientando ndo apenas uma insuficiéncia dessas
poéticas para lerem o texto de acordo com suas leis internas de
composicao, mas acentuando também uma deformacdo intencional no
sentido de so ler no texto o que lhes convém, de Ié-lo a partir das leis
de composi¢cdo que pretendem impor aos poetas. Mais claramente
ainda, de ler, através do texto literario, seu proprio texto tedrico/critico,
procurando transformar a literatura em um pretexto para articulacéo e
divulgacdo desse texto. (HOISEL, 2014, p. 81)

O que as poéticas modernas fazem ¢ “rasgar” esse manual ¢ romper com c0digos
normativos das poéticas classicas. Ao invés de apostar na singularidade do género, optam
por investir na singularidade do texto, o que fortalece criativamente o prdprio género, que
passa a ser um modelo capaz de se atualizar, de se recompor, de se reinventar a partir de
cada obra. O estatuto literario €, entdo, desreprimido. Estilos, formas, temas e ideias védo
deixando de ser sacralizados. E assim se torna inconcebivel a obra exclusivamente lirica,
épica ou dramatica. Essa é a guinada proporcionada pelas poéticas modernas: deixam-se
contaminar, miscigenar, hibridizar. As perspectivas promotoras da dilui¢cdo da pureza dos
géneros passam entao a ser diversas.

Hoisel (2014) destaca a linha de pensamento de varios autores: Staiger (1969) cita
a miscigenacdo como caracteristica dessas poéticas, enquanto Hegel (1980) reconhece a
hibridizacdo como procedimento primordial ao drama. Na perspectiva de ambos, Hoisel
diz ser possivel reler até mesmo uma tragédia grega. Ela aponta como exemplo Prometeu
Acorrentado, de Esquilo (LIMA, 1973), texto draméatico dotado de elementos do épico e
do lirico. Aponta, ainda, a proposta de Brecht (1978), na qual o drama se organiza com
elementos épicos. Em relacdo a escrita dramética brechtiana, Hoisel lembra que a tessitura
do texto assimila a face hibrida dos meios de comunicacao de massa através de referéncias
como o cinema e as noticias de jornal.

Dort (2010) admite o valor histérico de tais mutacGes, porém reivindica mudancas
dramaturgicas mais abrangentes, que, além da rejeicao de formas literarias estabelecidas,
invistam n&o s6 na elaboracdo de um repertdério contemporaneo, mas também na reflexao
sobre 0s meios possiveis de produzir essas obras, incluindo toda a criacéo teatral, a partir
de um olhar mais dilatado. Apesar da provocacéo, ele reconhece que as reagdes ao modelo
classico contribuiram para romper com décadas de “intoxicagdo literaria” (DORT, 2010,
p. 263), ao apostar na teatralidade que une palavras, gestos e objetos. Conforme a anélise
do autor, ainda falta considerar de maneira genuina “o carater eminentemente coletivo do
teatro e de seu enraizamento em situacdes concretas: aquelas que lhes ddo, em cada caso

preciso, seu lugar e seu publico”. (DORT, 2010, p. 278)
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Ryngaert (1998) identifica o teatro contemporaneo na histdria situando-o sob a
luz da vanguarda dos anos 1950, quando emergem formas diversas de categorizagdo das
praticas cénicas, do absurdo a arte da provocagdo, do politico ao metafisico, sempre em
oposicao a escrita dramaturgica do velho teatro burgués. Com os acontecimentos de maio
e junho de 1968%, radicaliza-se o brado por um repertério teatral genuinamente marcado
pelo tracado da contemporaneidade (DORT, 2010), capaz de se expressar pelas leituras
do corpo, por pontos de vista estéticos transgressores, didlogos instigantes entrecruzados
com outras linguagens, deslocamento do espacgo para além da caixa cénica, abordagens
ndo cotidianas, personagens ndo naturalistas, a comunicacédo atraves do indizivel, enfim,
por préticas artisticas que anulem qualquer resquicio de convencéo.

Varios tedricos agregam a essa discussdo a ruptura de fronteiras entre a linguagem
literdria e a ndo literaria. Na associacdo com 0s mass media, a quebra de barreiras tem
muito a ver com a diluicdo da ideia de aura existente na arte tradicional, percebida por
Benjamin (2000) em suas reflexfes sobre a criacdo artistica na era da reprodutibilidade
técnica, quando a obra de arte sofre um choque de realidade e se emancipa. Hoje, na era
das convergéncias midiaticas e da sociedade em rede (prevista por McLuhan na década
de 1960, nas antecipacdes sinalizadas pelo seu conceito de aldeia global), evidencia-se
como a dramaturgia contemporanea reafirma as conexdes com narrativas jornalisticas e
outras dindmicas comunicacionais. Linguagens que, ao se cruzarem, mantém a atualidade
das discussdes sobre a midiatizacdo e a espetacularizacdo da realidade.

Esse debate emerge depois do periodo da revolugédo industrial, ganha alicerces na
Escola de Frankfurt (com a teoria critica e o conceito de industria cultural elaborado por
Adorno e Horkheimer) e se fortalece nos anos 1960 com as provocacdes de Debord (1997,
p. 13) ao pensar o contemporéneo sob o prisma de uma sociedade do espetaculo: “Toda
a vida das sociedades nas quais reinam as modernas condi¢cdes de producdo se apresenta
como uma imensa acumulacdo de espetaculos. Tudo o que era vivido diretamente tornou-
se representacdo”. Nas reflexdes de Debord (1997, p. 25), 0 auténtico e o natural perderam

espaco para a teatralidade, a ilusdo, o simulacro: “La onde o mundo real se converte em

4 Movimento deflagrado na Franca por estudantes da Universidade de Paris, que exigiam reformas na
educacdo. Com a cumplicidade dos alunos da Universidade de Sorbonne, eles ocupam as ruas numa
grande passeata de protesto, ameagada pela intolerancia do governo francés. Sem sucumbir a repressao,
o0s manifestantes ganham a adesdo de operarios, sindicalistas e representantes de movimentos sociais, 0
que leva quase dois tercos dos trabalhadores do pais a participar de uma greve em apoio aos estudantes. A
reivindicagdo inicial passa a inspirar uma série de outras lutas anticapitalistas em outras paises. Gragas as
barricadas montadas pelo movimento estudantil nas ruas de Paris, o mundo entra em efervescéncia. As
pessoas se mostram dispostas a destruir velhas estruturas e inaugurar uma nova era.
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simples imagens, estas simples imagens tornam-se seres reais e motivacoes eficientes de
um comportamento hipnotico”.

O papel de narrar um determinado acontecimento para uma massa de individuos,
socialmente atribuido a figura do jornalista, existe desde os primordios da dramaturgia
universal. Na tragédia grega, embates sangrentos, homicidios e outras formas de externar
a face cruel da existéncia humana chegam até o receptor através da figura do mensageiro,
personagem-chave encarregado de anunciar um texto noticioso para outras pessoas. Por
ser 0 porta-voz da informacéo, o mensageiro é reconhecido como o sujeito que imprime
forca e credibilidade a palavra. Ele é o transmissor da verdade. Um valor, alias, que vai
ser questionado e minimizado se dermos um salto histérico em direcdo as representacdes
levadas a cena no pds-guerra pelas grandes referéncias do teatro do absurdo. Em Beckett,
por exemplo, o sentido da comunicacao pela Idgica verbal se dilui diante de um mundo
em que tudo parece estar perdido e sem solucéo.

Em outro referencial histérico, vamos encontrar no naturalismo a inspiracdo para
um teatro mais representativo da realidade. Berrettini (1979, p. 84) arrisca a dizer que
entra em cena “a verdade humana em toda a sua crueza, a observacao exata dos costumes
e do homem concreto, uma declamacéo natural, bem como uma encenacao mais realista”.
O vinculo com o real iré se dilatar de maneira muito mais ampla e diversa ao longo do
século XX, quando se projeta uma série de nomenclaturas definidoras das associagdes
entre a representacao e o veridico (biodrama, teatro jornal, teatro do real, biografia cénica,
teatro documentario, dentre outras), a procura do impacto dramatico de algum fato social,
sem necessariamente propor abordagens naturalistas. Expressa-se a vontade de dizer ao
outro algo referente a sua situacdo no mundo (BORNHEIM, 1984). Essa realimentacao
da forca viva e atualizada do teatro adentra o século XXI.

Podemos citar um exemplo que faz parte da memdria recente das artes cénicas na
Bahia: o espetaculo Benga, lancado em 2010 para celebrar os 20 anos do Bando de Teatro
Olodum. O diretor da encenacdo, Marcio Meirelles, define o trabalho como um espetaculo
documentario que se reveste de signos da cultura afro-brasileira com uma dramaturgia
fragmentada sobre tempo, vida, morte e ancestralidade, reverenciando a experiéncia e a
sabedoria das pessoas velhas. As formas simbolicas propostas pelo diretor abrem espaco
para dar novos significados a construcao de papeis interpretados pelo elenco, numa aposta
na nao personagem, ou seja, na auséncia de perfis definidos formalmente, algo inédito no
repertério do Bando. Optou-se por identidades reveladas no corpo e no rito. Uzel (2020)

cita algumas caracteristicas desse jogo entre o real e a teatralidade:
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[...] um teatro DOC, sem a fabula e com discursos conduzidos por
personalidades reais e ndo por papeis ficticios, da maneira como 0s
conhecemos no plano da fantasia. Com suas abstragdes, sensacdes e
sentimentos, o contetdo teatral de Benga tornou-se muito mais poético
do que ficcional. Além de ndo contar uma historia, agregou uma série
de recursos veridicos (relatos, fotos, reproduc¢des de imagens reais) que
Ihe conferiram um carater documental. (UZEL, 2020, p. 112-113)

A quebra de fronteiras entre o género dramaético, o lirico e o épico é perceptivel
em A Ultima Sesséo de Teatro, caracterizada pela predominancia da hibridizagdo entre as
linguagens. A obra utiliza elementos do género dramatico, através da acdo de narrar uma
historia por meio do didlogo entre as personagens, que vao evidenciando algumas facetas
do lirico ao expressar os seus estados emocionais. Também contempla o épico ao recorrer,
por exemplo, a presenca do tempo como recurso preponderante na narrativa. S&o tragados
que apontam a construcdo do texto dramatico contemporaneo como parddia de diversas
linguagens além da sua prépria, conforme analisa Hoisel. Tudo isso reafirma a conviccao
da autora (ja destacada no primeiro paragrafo deste capitulo) de que o conceito de drama
ndo é estatico:

As alteracbes na série literaria promovem uma redefinicdo de
linguagens, umas substituindo-se as outras e construindo o repertério
de textos que formam a histdria da dramaturgia. Nesse processo de
deslocamento de formas, ou redefinicdo de conceitos, observamos a
permanéncia de procedimentos estruturadores, uma invariabilidade no
que se refere a presenca e pertinéncia desses recursos, alterando-se,
todavia, a funcdo que exercem em cada obra, ou seja, a invariabilidade
de elementos estruturais é compensada pela variabilidade de sua
fungdo. A originalidade de cada texto resulta desse jogo de variantes e

invariantes, de uma nova correlacdo estabelecida em cada texto
particular. (HOISEL, 2014, p. 85-86)

Fernandes (2011) identifica 0 mesmo dinamismo em sua abordagem sobre o teatro
contemporaneo. A autora mostra evidéncias de fluidez nas demarcaces de territorio das
experiéncias cénicas e de uma indefinicao do estatuto epistemoldgico com possibilidades
de mistura e do rompimento de fronteiras entre diversas expressdes artisticas. E o que se
percebe, por exemplo, na versdao do encenador Marcio Meirelles para Medeamaterial, de
Heiner Mller, um dos grandes espetaculos do teatro na Bahia nos anos 1990. Ao agregar
tragédia grega e afro-baianidade num mesmo contexto, Meirelles cria uma poética focada
no choque de culturas, partindo da leitura de Miller para a escrita milenar de Euripedes
sobre a historia de Medeia, a sacerdotisa passional que trai o povo de sua patria para fugir

com o0 homem por quem se apaixona.
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Nessa adaptacdo de Medeamaterial, um coro negro da revestimento coreografico
e musical a encenacao, embalado por uma trilha sonora culturalmente interativa que une
a sonoridade pop do musico alemao Heiner Goebbels a percusséo afro-baiana regida por
Neguinho do Samba, o entdo diretor de bateria do Olodum. O esqueleto de uma baleia de
11 metros representa esteticamente no palco o discurso sobre matriarcado, ancestralidade
e morte, faces da histéria de Medeia. Ela tem a pele branca da protagonista Vera Holtz e
surge negra através da atriz Rejane Maia, cuja imagem refletida no espelho personifica a
forca mistica da sacerdotisa. (UZEL, 2023) E, portanto, um espetaculo que torna evidente
a pluralidade de experiéncias da cena teatral contemporanea, na qual se assiste a variedade
de estilos sem compromisso com a unidade formal. (BORNHEIM, 1984)

A polissemia mostrada por Pavis (2007b) em sua definicdo de teatralidade — termo
que, na sua percepcdo, acolhe a pluralidade — ajuda Fernandes (2011) a exemplificar as
suas observacOes sobre outras dindmicas muito préximas da mistura que caracteriza a
versdo de Medeamaterial na Bahia. A partir da assimilagdo das reflexdes desse autor e
levando em conta a recepcdo, Fernandes enfatiza que a abertura dos espectadores para a
cena contemporanea pode fazer a teatralidade ser capaz de abrandar a realidade ao ponto
de torné-la estética; sublinha-la para que quem assiste reconheca o real e compreenda o
politico; ou promover um confronto de diferentes regimes ficcionais, o que impediria a
encenacdo de se limitar a um s6 ponto de vista, proporcionando “mdaltiplos focos de olhar
em disputa pela primazia de observacao do mundo”. (Ibidem, p. 12)

Ainda no contexto do dinamismo do teatro contemporaneo, Hoisel (2014) volta a
fazer citacOes de tedricos cujas observactes identificam tragos do texto dramatico: Hegel
(1980) chama ateng&o para a transferéncia do eixo da acdo para o conflito; Staiger (1969)
destaca a conceituacdo do drama a partir da tensdo que se constroi com recursos como o
da contencdo, estratégia que consiste em economizar a tensao da superficie textual para
exacerba-la na camada mais profunda do texto; Jakobson (1969) atribui a forma dramatica
a funcdo conativa, que organiza a linguagem para persuadir o destinatario; j& Hamburger
(1975) cita o potencial que o drama tem de ser encenavel. Demarcag¢Ges como essas fazem
Hoisel constatar o quanto o género dramatico serve de forma privilegiada a representacdo
teatral, embora esta arte se relacione com toda a literatura.

Mas a quebra de paradigmas do teatro contemporaneo afeta de forma significativa
o texto dramatico. “As narrativas se estabelecem em diferentes niveis de informacéo e
com subterflgios muito contrastantes sem que se possam classificar automaticamente

essas diferentes escritas em fun¢do de uma estética”, ressalta Ryngaert (1998, p. 12). Ou
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seja, ndo ha uma unica solucdo norteadora das tessituras textuais. O que guia 0s autores
€ 0 desejo de se inscrever num teatro renovador e cheio de interrogacdes. As personagens
e 0s artistas também sdo afetados, convergindo para o que Abreu (2001, p. 61) considera
ser, talvez, a principal funcdo do ator/atriz: “mergulhar no desconhecido do mundo, no
caos das formas imprecisas — e de la extrair uma configuracao, uma nova geometria, um
COrpo organico, necessario, atraente ou assustador, e oferecé-lo a humanidade”. Ryngaert,

porém, levanta uma questao:

A liberdade da cena, indispensavel para o desenvolvimento do teatro,
exerce uma influéncia ambigua sobre a escrita. J& que tudo é permitido,
também os autores podem se permitir imaginar as formas mais originais
e mais inovadoras, dado que as convengdes do passado explodiram e
ndo exercem mais sua ditadura. Mas, uma vez que tudo é permitido,
eles ndo dispdem de nenhuma garantia sobre o devir cénico de seu texto
se este ndo vai além do simples status de matéria da representacgao.
(RYNGAERT, 1998, p. 65-66, grifo do autor)

A abertura para a confluéncia de diversas linguagens artisticas e as articulagdes
para uma dramaturgia receptiva & imagem, ao movimento e a fala influenciam a producéo
dos autores contemporaneos. Estes “se sentem menos tolhidos por convengdes cénicas
que evoluem muito depressa e que recuam os limites do ‘representavel’ no sentido de
uma maior liberdade e abstragao (...)”. (RYNGAERT, 1998, p. 70) No caso especifico da
construcdo de personagens, Abreu ndo nega o valor de um passado historico. Ele enaltece
a forma, a riqueza de memoria e a validade para os dias atuais das representacfes do ser
humano contidas nas matrizes dos gregos, de Shakespeare, Moliére e de outros expoentes
que assinam obras eternizadas. Mas sublinha a necessidade de a arte romper a estagnacéo
e se afinar com o mundo real. E o que Touchard (1970) chama de avidez do ser humano
por sua propria realidade. Sobre essas matrizes, Abreu completa:

(...) se fossem por si s suficientes, ao artista restaria apenas debrucar-
se sobre as obras dos mestres e dai construir suas proprias personagens.
O inconveniente seria a arte desvincular-se cada vez mais do real,
tornar-se apenas a repeticdo de um padrdo geométrico e perder a
proximidade com o mundo e o ser humano reais. O olhar sobre 0 mundo
contemporéneo parece ser, entdo, de fundamental importancia.
(ABREU, 2001, p. 62)

O mesmo autor também aponta questionamentos sobre o que reconhece como
contemporaneo e quais seriam 0s percursos capazes de conduzir o artista a descoberta de

signos de contemporaneidade para a construgdo de suas personagens. Bornheim (1984)
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da boas pistas quando associa esses signos ao fim da era marcada pela estética da imitagédo
e do apego a coeréncia, tracos do teatro realista no final do século XIX. Fernandes (2011)
mostra mais uma pista ao incluir o espectador nessa caminhada. Ela insere nessa analise
as reflexdes de Sarrazac (2000) sobre o fim da separacéo entre palco e plateia, a partir do
momento em que o publico passa a demonstrar interesse em compreender como o proprio
fazer teatral se desenvolve no ato da representacao.

Ao sublinhar a interferéncia das pessoas que assistem a encenagdo como parceiras
ativas do processo criativo (SARRAZAC, 2000 apud FERNANDES, 2011), a autora traz
a luz outra faceta caracteristica do teatro contemporaneo: o interesse do artista em propor
e gerar condi¢es para a exteriorizacao das vivéncias comunitarias em contextos politicos,
culturais e econdmicos de determinada realidade. Ela cita o teatro épico de Brecht como
um marco dessa mudanca. Na cena brasileira, tais experiéncias geralmente “se processam
numa relacdo corpo a corpo com o real, entendido como a investigacdo das realidades
sociais do outro e a interrogacdo dos muitos territorios da alteridade e da exclusao social
no pais”. (FERNANDES, 2011, p. 19) Nesse caso, além de uma néo formalizacéo cénica,
valoriza-se também o processo, que seria uma acdo mais emergencial, e ndo somente a

definicdo das etapas até a finalizacdo de um produto artistico:

Um bom exemplo dessas préticas sdo as intervengdes em espagos
publicos que os coletivos organizam por meio de exaustivas pesquisas
de campo dedicadas a coleta de depoimentos dos mais diversos
cidadaos, de viagens exploratorias a bairros de periferia das grandes
metrdpoles brasileiras, de convivio em zonas urbanas de tréfico,
criminalidade e prostituicdo, de ocupacdo teatral de albergues de
moradores de rua, hospitais psiquiatricos e prisdes, de oficinas, debates
e ensaios publicos abertos a opinido dos espectadores e, principalmente,
de processos colaborativos altamente socializados, que fazem questéo
de incluir interlocutores tradicionalmente alijados da criacdo teatral e
buscam uma aproximacgdo com o espectador ndo restrita a0 momento
de apresentacdo do espetaculo. (FERNANDES, 2011, p. 19)

A memoria do teatro baiano guarda varios exemplos dessas praticas. Um dos mais
expressivos é o espetaculo Boca de Ouro, um acontecimento peculiar na histéria das artes
cénicas na Bahia. Langcado em Salvador, pouco antes da véspera do Natal de 2001, torna-
se grande referéncia no repertdrio do diretor teatral Fernando Guerreiro, ao ser encenado
dentro do vagédo de um trem em movimento entre os trilhos que ligam a Estacao da Leste,
na Calgada, ao bairro de Escada, no Suburbio Ferroviario da cidade. O ambiente cénico

insélito imprime sustentacdo estética e dramética a versdo itinerante de Guerreiro para a
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tragédia carioca escrita por Nelson Rodrigues, no final da década de 1950, e conta com a
adesdo da comunidade da regido suburbana. (UZEL, 2010)

Essa montagem de Boca de Ouro diversifica a cena baiana com caracteristicas do
site specific (sitio especifico), tendéncia do teatro contemporaneo de ocupar ambientes
alternativos que ddo a obra uma identidade afetada de maneira intensa pelo espago em
que se insere. Nessa adaptacdo, o trem em movimento expde tanto a particularidade fisica
quanto os aspectos socioculturais da ambiéncia que a peca contextualiza e dimensiona.
Resulta, assim, da escolha estética e técnica de um encenador, a partir de reflexdes sobre
como deseja que o publico absorva a encenacdo. (ROUBINE, 1998) Com Boca de Ouro,
Guerreiro reafirma um dos tragados caracteristicos da cena contemporanea: a exigéncia
de diretores capazes de se apresentar ao publico como criadores/artistas com linguagem
prépria. (BORNHEIM, 1984)

O teatro brasileiro tem dado outras mostras expressivas de site specific, através
das producgdes de companhias como Teatro da Vertigem (Séo Paulo), Teatro do Concreto
(Brasilia), Teatro Geografico (Porto Alegre) e A Outra Companhia de Teatro (Salvador),
que investigam novas formas de ocupacao dissociadas dos sitios convencionais. Um dos
resultados mais representativos dessa tendéncia € a encenacdo da peca BR3, do Teatro da
Vertigem, lancada em 2006, em S&o Paulo. Para narrar a historia das trés geragdes de uma
familia, situada entre os anos 1950 e 1990, o diretor de BR3, Antonio Araljo, conduz o
elenco e o publico a uma embarcacdo que se desloca pelas dguas do rio Tieté, onde a peca
ganha vida de forma itinerante.

Assim como BR3, Boca de Ouro atribui novos significados a relagdo entre o artista
e a cidade, ao se distanciar de espacos tradicionais de atuacéo e oportunizar a imersao do
publico em novas sensacdes da experiéncia teatral, incluindo a vivéncia espacial. (PAVIS,
2008) A peca também ganha um carater formativo, pois sua equipe propGe eventos que
criam lagos de aproximacéo entre elenco e moradores da regido suburbana, ampliando os
limites de aplicacdo do projeto e confirmando o que Cartaxo chama de relagdo dialdgica
e dialética com o espaco incorporado, ao considerar as dimens@es e as condigdes fisicas
do ambiente em que a pratica cénica se desenvolve: “O imediatismo sensorial (extensao
espacial e duracdo temporal) revela a impossibilidade de separacdo entre a obra e o seu
site de instalagdo”. (CARTAXO, 2009, p. 4)

Voltando a quebra de paradigmas, no caso especifico do texto dramatico na cena
contemporanea, os escritos do autor alemao Heiner Miller sdo determinantes na ruptura

gue renuncia aos elementos-chave de uma dramaturgia convencional: conflito, dialogo,
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personagem e acdo. Para Fernandes (2001), o aspecto estrutural dos textos de Mller seria
o correspondente literario de um modelo de encenagdo que marca a vanguarda teatral do
comeco da década de 1980, em que se destacam as criacdes de artistas como Bob Wilson,
Richard Foreman e, no contexto brasileiro, o diretor Gerald Thomas. Nessa correlacéo, a
autora afirma que passa a haver uma redefinicdo dos limites do texto dramatico, afinado
com as transformacdes do espetaculo contemporaneo.

Nas obras mais radicais do autor alemé&o, ela enfatiza que o leitor e/ou espectador
se vé diante de uma desdramatizagao levada a extremos. “As pegas de Miiller seriam um
dos exemplos do processo formativo texto/cena deflagrado em conjunto, cujo grande
precursor foi Samuel Beckett, e que envolve outros criadores, como o Wooster Group e
Sam Shepard, para mencionar apenas os casos exemplares”. (FERNANDES, 2001, p. 71)
E a partir da anélise das pecas desse autor que Lehmann vai encontrar o material definidor
para a sua compreensdo, na década de 1990, do que seria a dramaturgia de um teatro pds-
dramético na contemporaneidade, uma das respostas do século XXI a chamada crise do
drama (que dé os primeiros sinais nos anos 1880 e se alastra pelo século XX).

A partir dessa crise, 0 teatro passa a expressar o seu modo de perceber as novas
relacBes entre as pessoas, 0 mundo e a realidade. Invalida-se a semantica do drama como
um contexto no qual se projetam os acontecimentos interpessoais. H4 uma pressao para
que esse desenho dramatico seja borrado por novos contetidos, perceptiveis a quebra de
vinculo entre 0s sujeitos e 0 universo que habitam, antes aparentemente solidificado nas
praticas cénicas mais tradicionais. A dramaturgia deixa de abordar esse vinculo para se
debrucar sobre as ligagcdes desfeitas entre 0 mundo e o ser humano, agora massificado,
perdido e dividido em pedacos, separado de si mesmo. (SARRAZAC, 2012) O teatro que
se projeta nessa crise, interessado na ruptura da cena uniforme, na quebra de convencdes,

na fragmentacao e no enfrentamento, esta refletido no préximo topico.

2.2 A CRISE DA REPRESENTACAO

No ambito das discuss@es sobre o fazer teatral, uma questéo vai se aprofundando

no final do século XX: a crise da representacdo no teatro. Esse € um enfoque importante

5> A expressdo surge em 1991, mas ganha maior repercussao a partir de 1999, quando a obra Teatro pos-
dramaético, de Lehmann, é publicada na Alemanha.
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na peca escrita e encenada por Luiz Marfuz para homenagear Harildo Déda. Os caminhos
que levam a dilatacdo dos debates sobre esse tema e ao seu fortalecimento na chegada do
século XXI passam, antes, por discussdes relacionadas a mimese, em que comegam a ser
expostos pensamentos criticos a respeito dos limites do teatro ao tentar produzir respostas
para as transformacdes do mundo. Sdo questionamentos que irdo colocar em xeque a sua
intencdo de imitar o real, de representé-lo, recria-lo, de adequar as suas subjetividades a
pretensdo de ser um espelho das agdes do ser humano e da natureza.

Esses debates direcionados a analise da mimese, apontando dividas em relacao a
capacidade de uma reproducéo artistica da realidade no ato cénico, vao aflorar logo depois
da revolucdo industrial, iniciada na Europa e estendida para os Estados Unidos, no século
XIX. E o periodo de ascensdo dos mass media, que projetam novos modos de o real poder
ser representado, sobretudo no cinema, utilizado inicialmente como mero aparato técnico
capaz de deslocar o teatro para a tela. Projetado por volta de 1900, o cinema torna-se, a
principio, um canal de expressdo do drama com a funcgdo de reproduzir mecanicamente
uma representacao teatral (SZONDI, 2001), mas, a medida que suas particularidades véao
sendo descobertas (o close, as mudancas de plano e a composi¢do das imagens), essa arte

passa a ter identidade propria. Guénoun estabelece uma comparacéo salutar:

O cinema da ao imaginario uma existéncia efetiva, a existéncia das
imagens. Tudo acontece como se o cinema tivesse tido condigOes de
captar o imaginario engendrado pelo teatro ou, ao menos, formado na
relacdo teatral numa fase de sua historia, e tivesse podido conferir ao
produto desta apreensdo uma existéncia efetiva, material, real, a
existéncia das imagens. O cinema realiza o imaginario em imagens.
Imagens fundamentalmente diferentes, por seu estatuto, das que o teatro
produzia: porque, no teatro, 0 que se mostra € a concretude cénica - sdo
homens, madeira, pano, gestos e palavras reais, colocados como
“imagens” analogicamente, por metafora. (GUENOUN, 2004, p. 102
grifo do autor)

E assim o cinema vai se consolidando como um novo formato para a abordagem
da realidade. Com as caracteristicas que vai adquirindo com seu potencial de mobilidade,
“deixa de ser teatro filmado e se transforma em narrativa imagética independente. Ele ja
nao ¢ mais a reproducao técnica de um drama, mas uma forma artistica épica autbnoma”.
(SZONDI, 2001, p. 131) Nesse cenério pds-revolugdo industrial, evidencia-se a profusdo
de pensamentos ao longo de um processo evolutivo secular, fazendo emergir reflexdes
sobre o fendmeno teatral no transito entre o antigo e o contemporaneo. Direciona-se 0

foco para questionar os pressupostos tradicionalmente defendidos pelo canone classico
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da filosofia aristotélica, cuja estética usa a mimese como sustentaculo dos fundamentos
de uma prética teatral.

Em sua Teoria do Drama Moderno, Szondi (2001) se debruca conceitualmente
sobre a chamada crise do drama, que, na sua percepcao, atravessa um processo dialético
no qual seria possivel situa-la no tempo sob a I6gica do comeco, meio e fim. Ele também
aponta o que reconhece como contrapontos entre sistemas draméticos formais e mudancas
historicas. Mas essas convicgdes vao ser questionadas por Sarrazac ao organizar o Léxico
do Drama Moderno e Contemporaneo, publicacdo composta por uma série de verbetes
elaborados por pesquisadores. Sarrazac propde que a analise de Szondi sobre os conflitos
em torno do drama passem por uma revisao critica. Ele defende a ideia de uma crise “sem
fim” (SARRAZAC, 2012, p. 32), que, justamente por ser perene, realimenta a arte de uma
maneira geral e 0s processos de criagéo.

Assim como Sarrazac aponta sendes para a no¢ao de crise do drama mostrada por
Szondi, Lima (2000) nos convida a fazer uma reviséo critica do conceito de mimese, sem
limita-lo & ideia negativa da producdo ou criacdo da semelhanca. O autor enumera varios
pontos atraves dos quais € possivel repensar o que chama de mimesis classica. Destaca,
por exemplo, como é necessario superar a no¢do do sujeito como um elemento central,
“unitario, fonte e comando de suas representagdes”. (LIMA, 2000, p. 23) Ele apresenta o
sujeito como algo fraturado e, por isso mesmo, sem posic¢ao previamente definida, a ndo
Ser a que assume para se identificar “no interior dos conflitos de interesse e na assimetria
dos grupos sociais”. (Ibidem, p. 23) Ao repensar a no¢do de mimese, Lima considera a

ideia de representacao sob outra perspectiva:

E preciso se pensar em um segundo sentido de representagdo, a
representacdo-efeito, provocada ndo por uma cena referencial, mas pela
expressao da cena em alguém e que impede que se confunda mimesis e
imitatio. Pela representacdo-efeito, o olhar se torna uma modalidade de
tato. (Ibidem, p. 24, grifo do autor)

Ainda no que diz respeito as criticas relacionadas a no¢do de mimese sob a égide
do modelo classico associado a Poética aristotélica, Roubine (2003, p. 25) se contrapde
a rejeicdo ao afirmar, em sua Introdugdo as Grandes Teorias do Teatro, que Aristoteles
ndo reivindica a representacao da realidade de “aparéncia sensivel e nem um mimetismo
fotografico”. Busca-se 0 contrario: ao invés do espelho do real, o que se quer é valorizar
o inteligivel. Para ele, essa percepcéo ultrapassa o sentido das aparéncias em sua meta de

dar conta do objeto. De acordo com Roubine, ndo ha dificuldades de idealizar, embelezar



37

ou enobrecer a natureza em tal contato, pois, “ao corrigir os ‘defeitos’, o poeta ¢ infiel
apenas a aparéncias superficiais. Em compensacéo, favorece, acredita-se, a percepcao dos
elementos que tornam inteligivel esse objeto”. (Ibidem, p. 25)

A nocao de crise do drama se da no final do século X1X, quando passa a ser negada
a fidelidade a rigidez da tradicao estrutural, em defesa de um espago mais amplo para que
a encenacao projete seu conjunto de signos. Roubine (1998, p. 50-51) aponta como fonte
do conflito o empenho do encenador para tornar-se criador, deixando de ser “um artesao,
um mero ilustrador”. Ryngaert (1998, p.6) cita a operacionalizacdo de um “desregramento
nas convengoes da representa¢ao”. A aposta em temas mais intuitivos brota nas décadas
seguintes, na transicdo do estilo puro para outro que se abre ao contraditério. Avanca-se
rumo a experimentos até entdo “interpretados apenas em si mesmos, € por isso se preferiu
vé-los como futilidade, como modo de escandalizar o burgués ou como expressdo de
incapacidade pessoal, mas cuja necessidade interna vem a tona assim que colocados no
quadro da mudanga estilistica”. (SZONDI, 2001, p. 97)

Algumas dessas proposi¢es criticas chegam a ser radicais, como demonstra Craig
(apud KINAS, 2011) a partir dos meados do século XX. Ele subverte o sentido do jogo
mimeético aristotélico resistente a dialética entre forma e contetdo, ao sugerir a retirada
das personagens das préticas teatrais e, por extensdo, das pessoas que as representam. A
cena passaria a ser ocupada ndo por seres humanos realizando o ato da imitagdo do real,
mas sim por sons, cores, formas, linhas e abstracdes geométricas, tratados como recursos
substitutivos. Ao destacar a radicalizacdo dessa proposta de desconstrucao, Kinas (2011)
indaga se ainda haveria alguma pertinéncia em se falar sobre representacéo, imitacao ou
mimese nas a¢des desenvolvidas num formato sem personagens, ja que sai de cena quem
represente, imite ou mimetize.

Também no século XX, nomes como Bertolt Brecht, Samuel Beckett e Antonin
Artaud (trés referéncias que, de alguma forma, estdo no embrido e/ou resultado da peca
A Ultima Sessdo de Teatro) reavaliam vinculos entre o fendmeno teatral e a natureza do
real. Em seu percurso de pesquisa e de criagdo, na Alemanha dos anos 1920, Brecht rompe
com um modelo aristotélico de préatica teatral e concebe o0s principios do teatro épico, que
redimensiona a fungdo exercida pelo publico diante de um espetaculo. Seus pressupostos
ndo fingem ignorar a presenca viva das pessoas numa plateia, deslocando-se da ldgica
ilusoria do teatro naturalista. Os espectadores devem ser sujeitos criticos, capazes de se

posicionar ao assistir as cenas épicas propostas pelo autor aleméo. Ja o espaco do palco
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funciona como um abrigo de debates no qual entram na pauta reflexdes sobre a sociedade
e as relacOes de poder.

E nessa arena que vai ser aplicado o efeito do distanciamento, técnica elaborada
por Brecht com o proposito de provocar na audiéncia de suas pec¢as o impulso de cada um
se tornar uma testemunha néo letargica daquilo que assiste. Isso, porém, ndo implica em
se despir da emocdo, e sim de negar a ilusdo. Evita-se que o publico vire refém da empatia
com os papeis representados, que encubra as suas préprias emogdes por confundi-las com
as emoc0es das personagens. (BRECHT, 2005) Mas vale ressaltar que o distanciamento
brechtiano proporciona também uma aproximacéo. O ator/atriz ndo deve atuar voltando-
se para si, mas sim chegar perto da plateia. Faz-se necessario que o interprete apareca ao
lado da personagem, para que ambos se tornem visiveis aos olhos do publico.

Ao invés de agir como sujeito isento e invisivel, quem assiste participa ativamente
do jogo teatral. De acordo com as reflexdes de Peixoto (1979), o distanciamento permite
que o espectador reconheca uma verdade ou um processo historico concreto por tras de
cada personagem ou de cada situacdo, desde que o espetaculo Ihe desperte algum tipo de
envolvimento. A partir desse interesse, ele sai do estado de passividade, passa a enxergar
0 intérprete, a personagem e, apos se envolver com a encenacdo da peca, distancia-se para
ter condicdes de associar o que viu ao que costuma acontecer longe da ficgéo. Essa relacéo
com o publico esta posicionada nos dois caminhos definidores da teatralidade de Brecht:
a investigacao e a renovacao da linguagem cénica. (PEIXOTO, 2002)

Para Brecht (2005), o teatro deve deixar a audiéncia assombrada. A mimese seria
um fator impeditivo, por relacionar a cena e o publico pela Idgica da identificacdo. Ao
imitar o herdi, o ator leva o espectador a se identificar e tomar para si a vivéncia desse
herdi, imitando o imitador. Nesse jogo repousa a estética dominante, que impede quem
assiste de se distanciar para ver o que o herdi ndo vé na cena. A reacdo do publico estaria,
assim, condicionada a ambiéncia reinante no palco, e ndo as situagdes que agu¢am 0 Senso
critico. (BRECHT, 1967) Nas analises de Szondi (2001), interessa ao modelo brechtiano
ir além do sujeito que age para questionar o que estd movendo a sua a¢do. Diferentemente
das convencgGes do drama, Brecht faz do proprio processo um objeto da narrativa teatral.

Szondi situa o lugar ocupado pelo publico nessa estratégia:

(...) o espectador ndo é deixado de fora do espetaculo, tampouco é
sugestivamente envolvido (“iludido™) nele de modo que deixe de ser
espectador, mas é contraposto ao processo como espectador, e 0
processo lhe é apresentado como objeto de sua consideragdo. Visto que
a acdo da obra ndo se constitui em dominio exclusivo, ela ja ndo pode
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mais metamorfosear o tempo da representacdo em uma sequéncia
absoluta de presentes. O presente da representacdo € como que mais
largo que o da agéo; por isso, o olhar fica atento ndo apenas ao desfecho,
mas também ao andamento e ao que passou. No lugar da direcdo
dramaética com objetivos definidos entra a liberdade épica de demorar-
se e repensar. (SZONDI, 2011, p. 136)

Os questionamentos do sentido do fazer teatral como forma de expor e transformar
vivéncias humanas encontram nas reflexdes de Samuel Beckett uma busca instigante de
fazer do palco “um lugar de continuo enfrentamento das perplexidades do nosso tempo”.
(MENDES, 2013)° A investigacao filosdfica de Beckett sobre a crise da representacéo se
baseia na ideia de inviabilidade do uso da linguagem como meio eficaz de expressar o
pensamento humano, mas também na necessidade de se servir da prépria linguagem para
poder denunciar a sua insuficiéncia, enquanto ndo houver outra alternativa mais capaz de
dar voz ao pensar. E assim que ele desconstroi pilares estruturadores do drama e subverte
a fixacao de significados, com o propdsito de operar na cena o que Marfuz (2013) chama
conceitualmente de poética da implosé&o.

Para explicar essa definicdo, o autor e diretor baiano parte da nogéo geral do ato
de implodir, realizado na vida cotidiana pela combinagdo de um conjunto de pequenas
explosdes, cujos efeitos sdo direcionados para um Unico ponto que funciona como foco
central da operacdo. Essa convergéncia provoca o colapso e o consequente desabamento
de determinada estrutura, que deixa de ser um todo para se fragmentar e atingir o solo
como pedagos em ruinas. Mas ha de se considerar o planejamento desse tipo de operacao,
exemplificado por Marfuz numa analogia as etapas de demolicdo de um prédio. Antes de
um edificio virar po, existe uma articulacdo para que o desmoronamento de sua estrutura
aconteca de maneira calculada, ordenada e monitorada. De forma simbolica, Marfuz faz

uma associacao perspicaz entre o ato de implodir e a poética beckettiana:

Ao transferir esse mecanismo para o teatro de Beckett, entende-se que
a acdo de implosdo circunscreve-se em um campo de pleno controle do
dramaturgo. Os procedimentos sdo combinados de maneira tal que
implodem cléssicas e consagradas convengdes cénicas e dramatdrgicas,
transformando em fragmentos os pilares que sustentam o edificio
teatral: acdo, espaco, tempo e personagem. Mais ainda: o alvo é o
préprio teatro como linguagem, cujos destrocos sdo reconhecidos em
seu aspecto desordenado, mas justapostos em uma ordem que tenta se
erguer em meio ao po, a desordem, ao caos. E uma construcéo pelo

® MENDES, Cleise. In: MARFUZ, Luiz: Beckett e a imploséo da cena: poética teatral e estratégias de
encenacdo. Sao Paulo: Perspectiva; Salvador: PPGAC/UFBA, 2013 [Texto da contracapa].
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avesso, composicdo a partir da decomposicdo. (MARFUZ, 2013, p.
XX e XXIV)

A fragmentacdo € um recurso provocativo que Beckett busca expressar para se
posicionar com respostas para a crise da representacao no século XX, e isso faz dele uma
grande forga-motriz da revolucéo literaria na p6s-modernidade. Mas essas respostas nao
implicam em solugdes. O teatro beckettiano n&o se propde a resolver nada, e sim a reagir
ao desgaste de formulas cénicas seculares que se tornaram anacronicas nas pretensoes de
ser um espaco de redencdo das questfes humanas, através das quais o publico se curvava
diante da possibilidade de estabelecer empatia com a realidade. Beckett rompe com tudo
0 que ha de obsoleto nessas formatagdes, de maneira incisiva, radical e desestabilizadora,
a comecar pela desestruturacdo das convengdes do enredo com suas habituais narrativas
desenvolvidas sob a logica evolutiva do inicio, meio e fim.

No contexto da cena baiana na primeira década do século XXI, Beckett se torna a
grande referéncia mobilizadora das investigacOes tedricas e das realizac@es artisticas de
Luiz Marfuz. Estimula estudos académicos (o dramaturgo irlandés é objeto da sua tese de
doutorado) e novas encenacdes erguidas pelo autor/diretor de A Ultima Sesséo de Teatro,
0 que naturalmente aparece nas bases conceituais deste espetaculo. E outro impulso para
uma producdo criativa, apos ele atravessar os anos 1990 demarcando um interesse mais
evidente pela obra de Brecht, tanto no comeco (com O Casamento do Pequeno Burgués)
quanto no final da década (com Mae Coragem). Instigado pelo pensamento beckettiano,
Marfuz da vazdo as suas inquietacdes, o que se faz notar no desejo de abordar criticamente
o fazer teatral na peca que escreve para Harildo Déda.

Na concepcao textual e poética de A Ultima Sessao de Teatro, o tema principal é
a crise da representacdo. N&o se trata da utilizacdo sob um ponto de vista mais filoséfico
ou linguistico. O que o autor do texto e diretor do espetaculo expbe na peca € o resultado
da sua apropriacdo artistica dessa crise. A chave principal para o acompanhamento dos
dilemas de HD esta focada no seguinte questionamento: qual a utilidade do teatro? S&o
conflitos que emergem do ceticismo da personagem — consagrado artista da tradi¢do das
artes cénicas — em relacdo a importancia ou necessidade de ainda se investir nessa pratica
e oferecé-la a um coletivo de espectadores. Esse ndo € um dilema de Déda, o que distancia
ainda mais o projeto do enredo de conotac&o biografica. E uma abordagem ficcional, mas

que brota dos conflitos reais de Luiz Marfuz, o dono da ideia.
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Ao se debrucar sobre esse dilema, o autor, imbuido da dramaturgia beckettiana,
criauma personagem fragmentada. Segundo Candeias (2012), a tendéncia a fragmentacéo
se inicia ainda no século XIX, sobretudo através do realismo, e se mantém até os dias
atuais. Na cena contemporanea, vamos encontrar caracteristicas desses papeis nas figuras
ficcionais desprovidas de carater linear e sem a logica projetada por modelos de conduta
que expressam personalidade fixa. Sao tipos construidos a partir de justaposi¢fes ou entdo
marcados pela incoeréncia. Atipicos, tém estrutura psicoldgica multifacetada e complexa.
(CANDEIAS, 2012) Em HD, a personagem de A Ultima Sess&o de Teatro, reconhecemos

esses fragmentos de ser que, conforme enfatiza essa mesma autora:

(...) nos sdo dados por uma conversa, um ato, uma sequéncia de atos,
uma afirmacéo, uma informacdo. Cada um desses fragmentos, mesmo
considerado um todo, uma unidade total, ndo é uno, nem continuo. Ele
permite um conhecimento mais ou menos adequado ao estabelecimento
da nossa conduta, com base num juizo sobre o outro ser; permite,
mesmo, uma nog¢do conjunta e coerente deste ser mas essa nogao €
oscilante, aproximativa, descontinua. Os seres sdo, por sua natureza,
misteriosos, inesperados. (CANDEIAS, 2012, p. 35, grifo da autora)

Retomando as associacOes entre a problematica da representacdo e a realidade do
mundo, também vamos encontrar ecos da crise no teatro do absurdo, que ganha dimensao
no pds-guerra, depois do horror vivido, quando a arte teatral parece pairar no ar, perdida,
sem que se saiba 0 que deve ser feito para lhe dar alguma razdo de ser apds a experiéncia
do caos. Essas problematizac6es se refletem num teatro voltado para o abismo, o0 vazio,
a incomunicabilidade, a absurdez. Conforme Candeias (2012, p. 78), sdo expressGes nas
quais “ndo ha interesse em apresentar um tragado psicoldgico coerente e, muitas vezes,
ha a abolicdo de qualquer psicologia, sobrando apenas o fluxo da consciéncia”. A mesma

autora também faz associagdes entre o absurdo e a fragmentacao:

(...) ainda que boa parte das pessoas acredite em Deus e na capacidade
da ciéncia de nos salvar (com a psicanalise, as ciéncias ditas exatas e
outras solucBes) a maioria considera a vida sem sentido e 0 mundo
como sendo absurdo. Tais crengas, ainda mais depois da carnificina da
Segunda Guerra Mundial que culminou com o Holocausto e o
lancamento das bombas atdbmicas em Hiroshima e Nagasaki, com a
consequente contestacdo seja de Deus, seja do homem, levaram e
continuam levando a uma arte fragmentada, ainda que as vezes se
fragmente o contexto e ndo a personagem. (CANDEIAS, 2012, p. 91)

A profusdo de novos conceitos e poéticas vao se entrecruzar com as tecnologias

surgidas nas ultimas décadas do seculo XX, quando a crise da representacao, ampliada e
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aprofundada, expressa-se na busca por defini¢cdes focadas na insuficiéncia do fazer teatral
de reproduzir e resolver as questdes da realidade. (GUENOUN, 2005 apud KINAS, 2011)
Nesse contexto, emerge nos anos 1990 a ideia de um teatro pds-dramatico (TPD), que se
distancia do formato articulado pelo drama para trilhar nova etapa, num prolongamento
da estética teatral pds-moderna da década de 1960. Investe-se numa linguagem instavel e
aberta ao ambiguo, paradoxal, distorcido, ca6tico; em contelidos justapostos, simultaneos,
plurivalentes, desagregadores; na desestruturacdo do modelo de mediacéo ficcional entre
arealidade e a representacdo; enfim, em propostas que lancem perguntas sem ter respostas

prontas. Formulador do conceito, Lehmann enfatiza:

A fungdo compensatoria do drama, de complementar a confusdo da
realidade com uma ordem, se encontra aqui invertida, de modo que se
nega ao espectador o desejo de orientacdo. Se falta o principio da acéo
Unica, isso se da em nome da tentativa de criar acontecimentos em que
reste ao espectador uma esfera de sua propria escolha quanto a manter-
se receptivo a um ou outro dos acontecimentos representados, o que se
faz acompanhar pela frustracdo de perceber o carater excludente e
limitado dessa liberdade. (LEHMANN, 2007, p. 146-147, grifo do
autor)

Sao caminhos novos para o fendmeno teatral que vao além da recusa a supremacia
do texto para dilatar as possibilidades de percepgdo e se opor a uniformizacéo da cena.
Esse novo teatro ndo perde de vista a reflexdo sobre sociedade e politica, mas se reinventa
em novos universos estéticos, nas experimentacdes (as diversas musicalidades e a danca-
teatro, por exemplo). A narracao se redimensiona, ofusca o espaco da estrutura dramatica
e faz o tempo e o0 espaco da diegese ocuparem de forma progressiva o lugar da mimese.
Deve ser acrescentado aqui outro dado importante: o retorno da palavra. Mas é preciso
ficar claro que isto ndo quer dizer, de maneira alguma, que o teatro pos-dramatico resgata

a dramatizagdo convencional e retorna ao texto. Lehmann explica:

E a realidade fisica e mental do ato de falar, ou da performance como
fala e da performance da fala, que estdo no centro desse teatro. Trata-se
do ato fisico e real da fala, da situacéo do performer e do espectador em
um confronto intimo; trata-se da performance — e ndo de uma
preocupacéo exclusiva ou predominante com o texto, — que pode ou ndo
ser dramatico (...). (LEHMANN, 2013, p. 870)

Ao dissolver a nogao de sujeito, como fazem as vanguardas historicas no momento
em que propdem formatos teatrais dissociados da tradigdo do “eu”, o TPD tende a trocar

a aposta na ideia de individuo pela coletivizacao do trabalho cénico. (LEHMANN, 2007)
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Proliferam-se os grupos que dominam, cooperativamente, a feitura das encenagdes. “Até
1990, a personalidade do diretor foi determinante. Dai em diante, o trabalho cooperativo
impera no processo criativo dos espetaculos. O diretor assina a criagdo, mas 0 processo é
coletivo”. (MARFUZ, 2021) Como forma de reagir criticamente as praticas tradicionais
que privilegiam o sujeito individual, o TPD aposta, por exemplo, numa massa de artistas
interpretando a mesma personagem (torna-se possivel montar Fausto, de Goethe, com 12
pessoas se alternando no papel principal).

Diferentemente dos classicos procedimentos miméticos pre-determinados, hd uma
abertura para virar pelo avesso a abordagem ficcional, dando mais importancia a pratica
teatral como atitude socializadora do que a espetacularizacdo cénica, na perspectiva de
alcancar aquilo que Guénoun (2005) chama de democratizacao dos prazeres do jogo. Nas
comparacgOes estabelecidas por Kinas (2011), baseadas nas convic¢Ges de Lehmann, o
TPD agrega outros significados, em que prevalece “mais presenca do que representacao;
mais experiéncia compartilhada do que transmitida; mais processo do que resultado; mais
manifestacdo do que significagdo”.” A articulacio dessas caracteristicas ¢ consequéncia

de uma questdo central que esta diretamente relacionada ao conceito de drama:

O drama pressupde que 0 que acontece entre as pessoas, a relacéo
estabelecida entre duas pessoas, ou a relacdo estabelecida entre as
pessoas, é essencial para o entendimento da realidade. A partir do
momento em que eu ndo acredito mais que essa relagdo entre as pessoas
seja essencial para entender a realidade, fica muito dificil escrever um
drama, porque todas as coisas gque vocé poderia escrever a partir dessa
relacdo tornam-se supérfluas. (LEHMANN, 2003, p. 10)

Ao abordar esse conceito, Lehmann (2007) reconhece que o TPD ¢é herdeiro da
articulacdo de ideias, de conflitos e dos conflitos de ideias do drama. O que se modifica
completamente é a maneira como se da toda essa articulacdo. Eis aqui uma palavra-chave
dessas reflexdes: a forma. Para ele, mais decisiva no teatro do que o conteldo, e isso ndo
significa limitar-se a nenhuma especificidade, e sim encontrar modos de mudar uma visao
cristalizada por formulas postas como cartilhas, ir muito além da revisdo do que ja esta
posto. Pode-se renovar pela contundéncia e radicalizacdo da forma, apostar criticamente
no desconforto sem negociar com o que vinha sendo conservado, para que a identificacdo
se projete numa acepcao contemporanea e escape dos resquicios de conveniéncia diante

do j& estabelecido. Guénoun aponta mudangas:

7 Citagdo de texto em publicacdo virtual, pagina ndo numerada.
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NOs ndo vamos mais ao teatro ver personagens, nem mesmo um drama:
nés vamos ver um espetaculo. Assim se organiza nossa experiéncia
teatral. Ainda se produzem, claro, efeitos de identificacdo, passageiros,
fugidios, como uma espécie de espuma da representacdo. Formam-se
identificacdes menores®, por fragmentos: fios, franjas, vestigios de uma
experiéncia antiga que retorna aqui e ali. E também, macicamente e em
outros pontos, outras identificacBes, mais nodais, que atravessam o
teatro e todo o resto. Mas o teatro ndo pode mais se pensar tendo a
categoria da identificacdo com a personagem como ponto determinante
da analise. (GUENOUN, 2004, p. 98, grifo do autor)

O pos-dramatico seria, portanto, uma espécie de maquina trituradora da mimese.
Ou o algoz, palavra escolhida por Kinas (2011) para ilustrar o agravamento da crise da
ficcdo dentro do teatro contemporaneo. Para respaldar sua hipotese, ele cita o argumento
de Lehmann de que o fendmeno teatral passa a viver um novo paradigma, e isso inclui a
“desficcionaliza¢do”, a recusa dos alicerces do textocentrismo, a narrativa inacabada e a
ideia de “interrupgdo”, cuja interferéncia nos modelos fixos convencionais “destrona uma
espécie de totalizagdo autoritaria, pilar do teatro dramatico”. (KINAS, 2011)° Essa nogéo
de interrupcéo € apontada por Lehmann (2003) como um desafio, se levarmos em conta
que vivemos no contexto de uma sociedade de massa fascinada e cada vez mais enredada
pelas influéncias midiaticas.

Dentre as caracteristicas estilisticas do TPD estdo o rompimento da hierarquia dos
recursos cénicos, dando peso similar a cada elemento. A compreensdo da ideia de texto é
mais dilatada (a cenografia, por exemplo, se imp&e como componente textual), ou seja,
busca-se uma dramaturgia ndo subordinada a palavra. Isto implica numa dimensdo mais
autbnoma para a imagem e na valorizacdo da substancia fisica do corpo, que fala por si,
através da sua gestualidade. Pode-se saturar o espaco, cobrindo-o de signos e imagens em
profusdo, para tornar a op¢do pelo excesso contraditoriamente esvaziada, ou recorrer ao
minimo arsenal imagético, ao palco nu. Outra caracteristica € a quebra da quarta parede
para que o espectador, afastado do ilusério, perceba a sua propria presenca, a das outras
pessoas da plateia e o entorno do ambiente cénico. Lehmann enfatiza:

No teatro p6s-dramatico torna-se regra a infracao da regra convencional
e da norma mais ou menos estabelecida da densidade do signo. H& um
exagero para mais ou para menos. Em relacdo ao tempo ou ao espaco
ou a importancia da fala, o observador percebe uma superabundancia

8 Nota da fonte citada (2004, p. 98): “Tomo de empréstimo o uso de “menor” a Deleuze e Guattari, claro,
e também a Daniel Payot. Deste ultimo, cf. L’ Objet-fibule, L’Harmattan, 1977”.
® Citacdo de texto em publicagdo virtual, pagina ndo numerada.



45

ou uma notavel diluicdo dos signos. Aqui se reconhece a intencédo
estética de dar espago a uma dialética de pletora e privacgao, de cheio e
vazio. (LEHMANN, 2007, p. 147, grifos do autor)

Podemos citar como exemplos de um teatro com caracteristicas do pds-dramaético
o0s espetaculos Einstein on the Beach (de Bob Wilson, 1976) e Eletra Com Creta (Gerald
Thomas, 1986), levados ao palco antes de a conceituacéo desse termo se projetar nos anos
1990. A peca Os Sete Afluentes do Rio Ota (texto de Robert Lepage e direcdo de Monique
Gardenberg, 2002) é outro exemplo que retne elementos similares em sua estrutura. S&o
encenacdes representativas de um teatro de imagens, dotadas de um modo particular de
expor o tempo na cena e que ainda tém em comum a insercdo da musicalidade (o trabalho
feito pelo norte-americano Philip Glass em Einstein on the Beach é considerado um marco
artistico do século XX), a relacdo com a danca-teatro e a desdramatizacéo.

Doze anos apds o langamento do livro deflagrador do TPD, Lehmann escreve um
artigo no qual analisa o impacto da aplicacdo desse conceito nas realizacdes artisticas da
segunda década do século XXI. Para ele, o termo ndo denota mais “praticas desviantes,
de oposi¢do ou radicais. Os elementos da pratica pds-dramatica tornaram-se geralmente
aceitos e definem muito da préatica do teatro contemporaneo como tal — ndo sem muitas
vezes perder vantagens nesse processo”’. (LEHMANN, 2013, p. 861). O autor (2013, p.
865) também afirma que as estratégias do TPD, pelos menos aparentemente, continuam
sendo vistas por muitos artistas como “as mais adequadas para se discutir questdes sociais
(desemprego, violéncia, isolamento social, terrorismo, questdes raciais ou de género) do
que o0 modelo tradicional de drama socialmente engajado”.

O teatro pds-dramatico representa uma abertura de portas para Luiz Marfuz. No
momento em que passa a ser movido e influenciado por esses estudos, ele se depara com
uma chave nova para o seu fazer teatral. Adere a praticas artisticas nas quais tudo o que
dava conta de uma totalidade vai se desmontando, sejam as narrativas ou as ideologias
totalizantes. Marfuz comeca a questionar a hegemonia de qualquer forma de pensamento
numa sociedade desestruturada, que ndo se reconhece mais no seu todo. Quer se permitir
a experimentar aberturas maiores, rompendo com a leitura fechada de uma cena ou de um
pensamento. E nesse contexto que ele investe na fragmentac&o a que se refere Candeias
(2012), inclusive na dramaturgia de A Ultima Sessdo de Teatro, aprofundando a ruptura
com a linearidade para apostar em personagens inacabadas.

Voltando na linha do tempo, é fundamental destacar também os experimentos e

posturas criticas disseminadas na primeira metade do século XX pelo escritor e encenador
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francés Antonin Artaud, que se opde radicalmente a tradi¢do europeia da representacdo e
tem uma conduta avaliada por Lehmann (2003, p. 13) como “uma espécie de genealogia
de teatro pds-dramatico”. Numa existéncia curta de 52 anos, Artaud é uma voz a favor da
liberdade ilimitada do corpo e da saude do espirito. Para ele, ambos precisam se dissociar
da prisdo das formas institucionalizadas do viver. Sua defesa libertaria antecipa um ponto
de identificacdo com o teatro pos-dramético justamente por dar essa importancia ao corpo
expressivo e livre, diferentemente do drama conservador, que, do ponto de vista literério,
se importa muito mais com o conflito mental. (LEHMANN, 2003)

O fazer teatral espelha a inconformada visdo de mundo de Artaud. E dele o feroz
posicionamento no qual pede um basta as praticas que prostituem a ideia de teatro, além
de propor caminhos que subvertam o império do autor, contrapondo-se as representacdes
fiéis ao modelo psicologico e ao dominio do texto na cena. (ARTAUD, 1999) Chega a
associar o que chama de ideia petrificada sobre a criagdo teatral a uma cultura que esvazia
0 espirito, a forga da vida. Através de sua arte, ele também parece expor o desespero de
tentar se reconstruir, a0 mesmo tempo em que diz sofrer de uma terrivel doenca espiritual,
demonstrando forte atracdo pelo precipicio. Incomoda-se profundamente com os efeitos
nocivos das contaminacgdes culturais e se contrapde com viruléncia ao comportamento da
sociedade burguesa. Dessas inquietaces nasce o teatro da crueldade.

Referéncia para grandes expoentes da cena contemporanea universal, como Peter
Brook, Jerzy Grotowski e Eugenio Barba, Artaud parte de uma experimentacdo que vai
muito além do textual e lan¢a luz em corpos cénicos dotados de autonomia, nutrindo-os
de uma forca explosiva capaz de derrubar qualquer forma de clausura. Através do teatro
da crueldade, ele passa a valorizar o gesto vigoroso e o poder dos sons (gritos, entonacoes,
onomatopeias...). Isto ndo significa castrar a palavra, impor um silenciamento, mas sim
propor uma abertura para retira-la da bolha fechada do autor, inserindo-a na experiéncia
do corpo e transformando simbolicamente o verbo em carne. As contribui¢des de Artaud
servem de fonte para estudos que véo da filosofia a linguistica, influenciando nomes como

Derrida, que enfatiza:

(...) Né&o se trata, portanto, de construir uma cena muda, mas uma cena
cujo clamor ainda ndo se apaziguou na palavra. A palavra é o cadaver
da palavra psiquica e é preciso reencontrar, com a linguagem da prépria
vida, “a Palavra anterior as palavras”. O gesto ¢ a palavra ainda ndo
estdo separados pela l6gica da representacdo. (DERRIDA, 2002, p. 161)
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Com a performance art, pratica emergente no século XX, o corpo cénico que ja
era tdo valorizado por Artaud rompe com a ilusdo estabelecida pela representacao teatral,
buscando tornar presente o real no instante em que acontece o ato performativo. (FERAL,
2015) Nessa perspectiva, avangamos ate o teatro performativo atuante no seculo XXI, em
que o corpo ndo é mais ferramenta imagética e representativa da tradicdo teatral, e sim o
elemento deflagrador e imprescindivel da relagdo entre o artista, a obra e o publico, no
espaco e no tempo imediato em que esse encontro se realiza. “A performance presentifica
a verdade do corpo naquilo mesmo que este tem de abissal e contraditorio, hieréglifo néo-
redutivel a uma representagao univoca”. (DIAS, 2020, p. 11)

O processo evolutivo destacado neste tdpico da tese (composto por uma série de
reacOes politico-criativas e pelas experimentagdes, teorias e condutas criticas de figuras
em conflito com as convencdes de praticas cénicas uniformizadoras) é determinante para
aprofundar o debate sobre o fazer teatral e a crise da representacdo no final do século XX.
Estamos atravessando a terceira década do século XXI e cabe perguntar: o que pode ser
agregado a essas discussdes, em meio as atitudes que se redimensionaram por imposicao
da pandemia da Covid-19? Sera necessario revisar a crise e considerar novos elementos
que reinventaram as préaticas cénicas devido ao distanciamento social imposto ao publico
e aos artistas? Que licdes podem ser aprendidas?

Em A Ultima Sessao de Teatro, a personagem HD diz & sua plateia que ha coisas
bem mais interessantes a se fazer do que se deslocar até um espaco cénico para ver e ouvir
um velho ator. Com a pandemia, a presenca fisica sai de cena, enquanto o teatro entra na
casa das pessoas por uma tela de computador ou de um aparelho celular. Na aproximacéo
com o audiovisual, linguagens se cruzam, a tecnologia ocupa um lugar de protagonismo
e novas ferramentas se deslocam para o centro de outra configuragdo estética, necessaria
ao éxito dessa adaptacdo teatral a um formato com novo potencial poético. Na leitura de
Dillon (2020 apud DUBATTI, 2021, p. 266), ““a abstinéncia teatral for¢ada inaugurou um
espaco grupal virtual que —através de mensagens e videoconferéncias — recuperou saberes
e formas de criar proprios.

Textos recentes assinados por estudiosos ja definem nomenclaturas que comegam
a construir uma semantica para esse momento. Dubatti (2021) tem utilizado a expressao
“teatro neotecnoldgico”, que representa outro tipo de emocao e de contato com o publico
para além das plateias presenciais. S&o caracteristicas que levam o fazer teatral a passar
por um processo de redefinicdo espacial, relacional e de linguagem, diante da urgéncia de

sobrevivéncia artistica numa pandemia. Nesse contexto, amplia-se 0 acesso as produgdes
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cénicas para “grandes audiéncias através dos vinculos desterritorializados” (DUBATTI,
2021, p. 267), reafirmando a importancia da forma na cena contemporanea, ja citada por
Lehmann (2003) como elemento determinante do teatro pos-dramético. Dubatti faz uma

sintese dessa ocupacdo alicercada pela tecnologia virtual:

O teatro neotecnolégico, na sua proposta liminar (cruzamento, ponte,
zona compartilhada entre experiéncia convivial e tecnovivial), néo
pretende substituir nem superar o teatro de presenca fisica; mas, em
tempos de necessidade, canaliza a expressao dos artistas e garante uma
oportunidade laboral. (DUBATTI, 2021, p. 264)

Mesmo incorporando outras possibilidades de contato, esse artefato tecnoldgico
gerador de novas poéticas e diadlogos para a cena ndo traz consigo nenhuma certeza sobre
0 destino do teatro presencial. Eis aqui um recorte a ser estudado por pesquisadores em
outros trabalhos: a pandemia sinaliza que caminho para o fazer teatral? As respostas ficam
muito associadas ao que o tempo dird. O teatro virtual traz maior alcance de territdrios e,
consequentemente, mais visibilidade para uma obra, porém arrisco dizer que esse modelo
exacerbado durante a pandemia nao se solidificou. Agrega-se como um novo recurso de
linguagem e projecdo, mas nao como ferramenta substitutiva que tenha o poder de mudar
radicalmente a face do teatro contemporaneo.

Pode até ter contribuido com elementos capazes de fazer os sujeitos envolvidos
nos mecanismos da edificacdo de um espetaculo pensarem e repensarem o teatro que esta
sendo realizado no presente ou o que vira a acontecer num futuro breve. E importante que
se investigue de que maneira as conquistas do teatro virtual em meio a tragédia de uma
pandemia podem ser incorporadas. Mas ha uma pergunta que precisa ser feita no campo
da recepcao: o publico quer que o teatro on-line se torne dominante? Ou essa adesdo sO
se deu pela auséncia de alternativas num contexto em que foi urgente e imprescindivel o
distanciamento social? Felizmente, numa situacéo de crise mundial, o teatro foi capaz de
se colocar numa outra vitrine.

E se teve audiéncia é porque estava fazendo falta. O publico quis revé-lo impondo,
no tempo e no espago compartilhados, o que Guénoun (2004, p. 14) sintetiza como sendo
“a articulagdo do ato de produzir e do ato de olhar”, tornando-se possivel somente através
da orquestracdo destas duas a¢Oes simultaneas e indissociaveis. A despeito de qualquer
crise, a auséncia desse existir como uma arte da presenca, que se faz viva no aqui e agora,
foi sentida pelas pessoas nos Gltimos anos. Nesse sentido, a propria realidade se incumbiu

de atualizar uma das reflexdes apresentadas por Guénoun em O Teatro E Necessario?,
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obra publicada na Franca, em 1997, portanto muito antes de o novo coronavirus assumir
um trégico lugar de protagonismo (ou melhor, de antagonismo) na cena mundial. O trecho

a seguir parece até que foi escrito pelo autor francés nos dias de pandemia:

De repente, ei-lo submetido a uma questéo de tempo. Quanto tempo se
pode esperar pelo teatro quando ele falta? Questdo importante hoje em
dia: pode ser que se tenha necessidade de teatro e que ele ndo esteja a
disposicdo. Ou, pelo menos, ndo o teatro de que se necessita. O teatro
disponivel ndo é necessariamente aquele que a vida pede - certas
necessidades permanecem insatisfeitas. Inquietude de vida e de morte.
Em caso de necessidade, se o teatro falta, nos falta, e se a caréncia
persiste, algo corre o risco de morrer. "N6s " ndo morreremos, claro que
ndo. Encontram-se substitutos. Mas algo em nds pode morrer: O qué?
(GUENOUN, 2004, p. 16)

Com o teatro virtual, os artistas aprendem a dominar ferramentas que possibilitam
a expressdo da criatividade num outro ambiente de interacdo com as pessoas, driblando a
inércia para tentar se adaptar a uma nova realidade. E uma vitoria para se orgulhar. Luiz
Marfuz faz parte desse coletivo em posicdo de enfrentamento. Harildo Déda, também. O
que Dubatti (2021) chama de “teatro neotecnoldgico” € um modelo que, gracas a coragem
e a0 empenho desses artistas, esta agora a disposi¢do de uma cena presencial ou de algum
momento futuro no qual seja novamente necessaria a virtualizacdo completa. A despeito
de qualquer crise da representacdo ao longo da histdria, o fato é que a pandemia, ao invés

de matar o teatro, faz justamente o contrario: reinventa uma poténcia.

2.3 OS BASTIDORES ENTRAM EM CARTAZ

Sé&o seculares os enredos inspirados no fazer teatral, nos bastidores do teatro e no
ser ator/atriz. No século XVI, Shakespeare faz referéncias ao processo de criagdo teatral
como suporte para o tema principal de algumas obras do seu repertério. Em Sonho de
uma Noite de Verdo, artesdos envolvidos com o teatro amador ensaiam a encenacdo do
conto mitolégico de Piramo e Tisbe, a fim de entreter os convidados do casamento do
duque Teseu com a rainha Hipdlita. Signos também estdo presentes no enredo de Hamlet,
a tragica historia do principe da Dinamarca que quer vingar o assassinato do pai. Como
parte do plano, ele orienta uma companhia teatral a montar uma peca, cujo conteudo ira
servir de armadilha contra o principal suspeito do crime. Ao fornecer instrucées ao elenco,

Hamlet assume papel semelhante ao de um diretor de teatro. (LIONEL, 1968)
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No ultimo ato da tragédia shakespeariana Macbeth, escrita nos primeiros anos do
século XVII, a personagem principal faz um desabafo metaférico: “A vida ¢ apenas uma
sombra errante, um mau ator. A se pavonear e afligir no seu momento sobre o palco. E
do qual nada mais se ouve. E uma historia. Contada por um idiota, cheia de som e firia.
Significando nada”. (SHAKESPEARE, 2016, p. 211) Ao encarar o sentido da existéncia
como uma representacao descartavel e mal sucedida do ser, estabelecendo poeticamente
essa associacao simbdlica tdo dura e desesperangada entre o fazer teatral e a vida humana,
Macbeth nos leva ao pensamento de Goffman a respeito das relacdes sociais construidas

por sistemas de interpretacdo:

Como seres humanos somos, presumivelmente, criaturas com impulsos
variaveis, com estados de espirito e energias que mudam de um
momento para o outro. Quando, porém, nos revestimos de carater de
personagens em face de um publico, ndo devemos estar sujeitos a altos
e baixos. (GOFFMAN, 1985, p. 58)

A dramaturgia da peca Macbeth ndo chega a ser um pretexto para o autor da obra
pensar sobre o teatro e 0s seus signos, mas o desabafo da personagem, ao ser alinhado as
analises de Goffman, ressalta, pelo menos, dois aspectos: primeiro, as relagdes sociais no
cotidiano parecem se estruturar como se fossem cenas teatrais; segundo, a prépria vida
pode ser lida como uma encenacdo dramatica. Num mundo transformado em palco social,
estamos sujeitos a interpretar papéis de protagonistas ou de coadjuvantes, alterar texto e
elenco, adentrar ou escapar de enredos. Para pertencermos ao seu contexto, nos tornamos
duplo de nés mesmos, como se féssemos individuo-personagem num mesmo corpo, ou,
segundo Goffman (1985, p. 231), “um atormentado fabricante de impressoes envolvido
na tarefa demasiado humana de encenar uma representacao”.

No século X1X, o universo do teatro e o oficio de ser ator/atriz inspiram duas obras
do dramaturgo russo Anton Tchékhov: A Gaivota e O Canto do Cisne. Ambas colocam a
linguagem teatral no centro do debate. A chave deflagradora dos conflitos de A Gaivota
é a convivéncia dificil entre dois artistas de teatro de diferentes geragdes e membros da
mesma familia. Mae e filho estdo em lados opostos. Divergem no comportamento e nas
escolhas em relacdo ao que desejam fazer num palco. Trepliov (o filho escritor, aspirante
a dramaturgo) é a voz interessada na experimentacao cénica, nas novidades, na ruptura.
Arkéadina (a mée) representa a grande dama, renomada e intolerante, que atua na linha de

frente de um teatro estruturado nos moldes tradicionais.
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Para a atriz Fernanda Montenegro, vocacao € uma palavra essencial nessa obra de
Tchékhov. Em 1998, ela faz o papel de Arkadina no espetaculo com titulo adaptado para
Da Gaivota, sob a diregdo de Daniela Thomas. No mesmo ano, em entrevista para a Folha
de S. Paulo, Fernanda afirma que a pega fala de teatro, atores e escritores, mas “o tema
central € o rigor da vocacdo. Cada pessoa da plateia, tenha o oficio que tiver, levara um
chamamento sobre a sua vocagdo criativa”. Também diz ndo ter nenhuma identificacéo
com o “vicio do divinismo”, um trago da personalidade de Arkadina citado pela propria
atriz. E uma faceta que se contrapde a sua conduta artistica: “N&o posso ser diva. Tenho
verdadeiro horror do preconceito cénico. Quero me exercitar diante de qualquer proposta.
No exercicio de minha vocagdo, quero me permitir tudo".

A partir da conturbada relacéo familiar, o autor de A Gaivota abre caminhos para
outros conflitos. Fracassos pessoais, paixdes e desilusdes amorosas sustentam a historia,
mas prevalece em primeiro plano a discussao sobre arte e talento, sem que o texto defenda
um modelo de teatro ideal: “Cada vez mais me convengo de que a questdo ndo consiste
em formas novas e formas velhas, mas sim em que a pessoa escreva sem pensar em
formas, sejam quais forem, que ela escreva porque isso flui da sua alma”. (TCHEKHOV,
(2010, p. 102) Nesta trama metateatral, as pecas experimentais de Trepliov tém estrutura
bem diferente dos textos realistas encenados por sua mae. Outra personagem, o médico
Dorn, elogia o resultado: “(...) Ha alguma coisa, ali. Quando aquela mocinha falou sobre
soliddo e depois, quando surgiram os olhos vermelhos do diabo, minhas méos tremeram
de emoc&o. Ha um frescor, uma inocéncia.” (TCHEKHOV, 2010, p.32)

Ja Arkadina, a mée atriz, rejeita de forma contundente o trabalho apresentado pelo
filho: “Pois, entdo, agora ficamos sabendo que ele escreveu uma obra genial! Era so o que
faltava! Quer dizer que ele montou esse espetaculo e soltou essa fumaceira com cheiro de
enxofre ndo por brincadeira, mas como um protesto... No fim, tudo isso me da tédio”.
(TCHEKHOV, 2020, p. 26) O embate entre a atriz tradicional e o jovem escritor nos
remete a discordancia de HD ao dialogar com Luiz Fernando em A Ultima Sessdo de
Teatro. Diante dos arroubos do ator iniciante, por vezes imaturo e até preconceituoso, o
velho Mestre reage com mé vontade e de forma conservadora em suas generalizacdes. E

0 que sintetiza a sequéncia a seguir:

HD — E de que teatro vocé gosta?

10 Matéria da sucursal do Rio de Janeiro, ndo assinada, para o caderno Ilustrada do jornal paulista
(formato digital).
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LUIZ FERNANDO - Contemporaneo. O pessoal de minha geracao...
mais fast.

HD — Fast?

LUIZ FERNANDO — E. O mundo mudou, as ideias sdo outras. Os
antigos ndo entendem o tempo da gente. (Corrigindo) Sé Shakespeare!

HD — Vocés ndo acreditam em mais nada. Desprezam a histéria,
desrespeitam o texto, fazem o que querem no palco... (MARFUZ, 2009,
p. 14 e 15)

Em O Canto do Cisne, Tchékhov reafirma a sua predilecdo pelas reflexes sobre
0 tempo para remeter o leitor/espectador ao passado teatral de Vassili, um velho ator de
comédias repassando a sua histéria no camarim de um teatro de provincia. Com quase 70
anos, a personagem encena uma peca beneficente que celebra a sua carreira longeva. No
fim da apresentacdo, o artista adormece dentro do camarim, sem que ninguém lembre de
acorda-lo. O elenco e os publico ja haviam ido embora, quando Vassili desperta no teatro
quase vazio. Apenas um velho conhecido ainda permanece por I&: Nikita, o Ponto, com
guem o consagrado ator tera um encontro com a meméria naquela noite em que ambos
relembram momentos marcantes de suas vidas.

O titulo da peca remete a lenda do cisne branco, que atravessa toda a sua existéncia
sem emitir sons, mas entoa uma bela musica na hora da morte. Esse canto esta associado
a Vassili. A principio, ele resiste a aceitar que € um homem solitéario e esquecido dentro
do teatro, mas, na companhia do Ponto, acaba se permitindo reviver fragmentos de textos
e espetaculos. Com isso, repassa o oficio, o papel social da arte e o sentido da vida no alto
dos seus 68 anos, 45 dedicados ao teatro. No comeco, Nikita esta distante da emocéo do
velho ator, esforcando-se somente para tird-lo do camarim e leva-lo para casa, mas vai se
envolvendo pelo inusitado encontro no qual Vassili, mergulhado em devaneios, ird morrer
e transcender. Essa obra de Tchékhov também faz parte do repertorio de Harildo Déda.
Em 1985, ele interpreta o Ponto numa montagem dirigida por Wilson Mello.!

Nas primeiras décadas do século XX, o italiano Luigi Pirandello apresenta Seis
Personagens a Procura de um Autor, cujo contetdo ficcional traz as personagens-chave
da peca em crise com o autor de suas historias. Elas ndo estdo em cena representando um
papel, pois o curso de suas tramas foi anulado por quem as criou no mundo do teatro. Mas

se articulam para reverter a crise, pois querem continuar a ter o que dizer ao publico. Por

11 Déda contracena com Roberto Serra (no papel de Vassili).
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isso agem. O sexteto composto pela Mae, Pai, Enteada, Filho, Rapaz e Menina interrompe
0 ensaio de um espetéculo e tenta convencer o diretor a dar continuidade a construcgéo do
enredo de suas vidas, pois o dramaturgo que as inventou resolveu lhes negar a existéncia,
recusando-se a prosseguir com a escrita.

O encenador tenta expulsar os intrusos do ensaio, mas ao ouvir o relato dramatico
do grupo muda de ideia e aceita o convite para assumir a narrativa e livra-los do abandono.
As personagens, porem, ndo se reconhecem nas elaboragdes apresentadas pelo encenador,
sobretudo o Pai e a Enteada, e comecam a interferir a tal ponto que ele ndo sabe mais o
que é real e ficticio. Surgem, nesses conflitos, as provocacdes de Pirandello em torno da
crise da criacdo ou da ideia de impossibilidade para a construcdo dramética (SZONDI,
2001), dentro de uma obra que coloca o teatro na posic¢ao de olhar para dentro de si sob
um emaranhado de questionamentos, suscitados num periodo da historia das artes cénicas
em gue as praticas tradicionais passam por um processo de transicdo ja enfocado no topico
anterior deste capitulo.

A obra Seis Personagens a Procura de um Autor subverte as convencgdes do drama
nas escritas tradicionais, pois descortina as relacdes tantas vezes conflitantes entre o texto
e a encenacao, numa época em que a projecdo do diretor com autonomia criativa era muito
recente. Pirandello reage com ousadia ao engessamento do teatro de seu tempo. O enredo
metateatral desta peca empodera o encenador, pois amplia a sua capacidade colaborativa
e autoral como um homem de teatro (ele € o diretor que escreve). E ainda da voz a criatura
(a personagem), para que ela tenha vida propria ao ponto de chegar ao privilégio de poder
escolher o seu proprio criador. Um bom exemplo dessa autonomia é o posicionamento do

Pai numa conversa com o Diretor:

Uma personagem, senhor, pode sempre perguntar a um homem gquem
ele é. Porque uma personagem tem, verdadeiramente, uma vida sua,
assinalada por caracteres proprios, em virtude dos quais é sempre
“alguém”. Enquanto que um homem — nao me refiro ao senhor agora —
um homem, assim, genericamente, pode nao ser ninguém.
(PIRANDELLO, 1978, p.444)

Avancgando no tempo, chegamos a Europa dos anos 1960. O encontro tenso de
uma figura monarquica que se vé confrontada por um grupo de artistas nos bastidores do
processo de construcdo de um espetaculo é o tema de O Preco da Revolta no Mercado
Negro (1965), peca inaugural do poeta e dramaturgo grego Dimitris Dimitriadis, montada
pela primeira vez pelo cineasta e ator francés Patrice Chéreau. A personagem principal é
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uma rainha as vésperas de ser destituida do trono por uma legiao de plebeus furiosos com
seu autoritarismo. Para tentar escapar da revolta do povo, a rainha se esconde dentro de
um teatro onde um grupo ensaia uma peca sobre 0s jogos de poder. Incomodada com o
texto, ela interfere na conducéo do diretor para reclamar do tom do discurso trabalhado,
pois se sente atingida pelo teor critico da obra. Os questionamentos da espectadora intrusa
deflagram uma situacdo de confronto.

Na segunda década do século XXI, episodios draméticos da curta historia de vida
do astro americano Montgomery Clift (1920-1966), gald da era de ouro de Hollywood,
inspiram o mondlogo Cliff (precipicio, em inglés), do espanhol Alberto Conejero Lopez.
Escrita em 2011, a peca de 12 quadros expde as angustias do célebre ator que, no auge da
carreira, tem seu rosto desfigurado num acidente de carro. A tragédia deixa outras marcas.
Ele passa a se auto digladiar, atormentado por caréncias, frustrac@es e pela obsessdo de
voltar a ser aceito no reino das celebridades. Embora se diferenciem nos conflitos, Cliff e
A Ultima Sess&o de Teatro convergem na abordagem reflexiva sobre o ser artista, através
da livre criacdo ficcional entrecruzada com contornos biograficos (os dados factuais séo
ainda mais evidentes no texto do autor espanhol). Em ambas as pecas, um ator em conflito
estd no centro das atenc@es, repensando o seu oficio.

No enredo de Marfuz, Olga é a atriz com quem HD divide bastidores artisticos e
confidéncias. Na trama de Ldpez (e na vida de Clift), esse papel cabe a estrela Elizabeth
Taylor. O ator almejava contracenar com a amiga na peca A Gaivota, de Tchékhov, que
marcaria seu retorno ao palco, onde inicia carreira antes de se consagrar no cinema. Numa
mesa-redonda sobre a arte de interpretar, realizada em Salvador no Congresso UFBA 75
anos, o professor Paulo Henrique Alcantara analisa o texto de Lépez: “O dramaturgo se
propBe a dar uma voz imaginaria, ficticia, a uma personagem real que coloca a sua vida
pelo avesso, traz confissdes muito duras e doidas, e a0 mesmo tempo nos deixa entrever
os bastidores da mente de um ator”. (ALCANTARA, 2021)

Ha um trecho de Cliff em que a personagem principal, conversando com Elizabeth
Taylor sobre o projeto de montar A Gaivota com a amiga, da énfase ao termo “vocagdo”.
Pode-se estabelecer aqui uma conexdo com o depoimento da atriz Fernando Montenegro
(citado na pagina 51 desta tese), no qual ela chama a atencdo para a mesma palavra, por
considera-la um elemento-chave dessa peca de Tchékhov. Sdo pensamentos convergentes
em torno de uma mesma questdo envolvendo a pratica cénica. Essa reflexdo é importante
para reafirmar como Cliff ¢ uma obra sobre o ser ator em varias dimensoes. “Nao acredito

em nada e perdi 0 amor & minha vocagdo. N&o, ndo sei qual é a minha vocacdo. Faz anos
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que flutuo em um caos de sonhos”, desnuda-se Montgomery Clift entre as suas vontades
e os seus dilemas, (LOPEZ, 2015, p. 26)

Avristides Alves

Figura 02: HD com sua confidente Olga, a companheira de trabalho e amiga fiel.

No Brasil dos anos 1980, a peca Lobo de Ray-Ban (1986) ganha a assinatura do
ator e dramaturgo Renato Borghi, figura exponencial na histéria do Teatro Oficina.'? No
texto, o autor se volta para a sua farta vivéncia nos bastidores dos ambientes cénicos e
escreve sobre a crise da personagem Paulo Prado, consagrado ator bissexual que se vé
abandonado ao mesmo tempo pelos dois artistas com quem se relacionava: a atriz Julia
Ferraz (sua esposa por 10 anos) e o jovem ator Fernando Porto (o namorado com quem
comecga um romance extraconjugal). Numa noite de surto, o atordoado Paulo Prado, dono
de uma companbhia teatral, interrompe a atuagcdo como protagonista do espetaculo Ricardo
I11, de Shakespeare, para ter um embate afetivo e sexual com esses dois grandes amores
de sua vida. (XEXEO, 2010)

Aqui temos uma aproximacao entre as pecas de Renato Borghi e Luiz Marfuz pelo
viés do metateatro. As motivacdes sdo diferentes, mas tanto Paulo Porto quanto HD séo
figuras angustiadas atuando numa peca dentro de outra, ambos submersos numa situacéo

de conflito existencial em meio a interpretacdo de uma personagem em cima de um palco,

12 Companhia paulista liderada pela figura emblematica de José Celso Martinez Corréa, da qual Renato
Borghi se torna socio em 1961, quando o Teatro Oficina comeca a atuar, sempre na vanguarda artistica.
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o lugar do exercicio da paixao que os dois sentem pelo teatro. Porto é abandonado. HD
quer abandonar. Todas as noites, cabe a eles repetir uma crise de autoestima, cada um a
sua maneira. Cruzam-se na soliddo. S&o artistas que consolidaram uma carreira de forga,
e agora se revelam frageis, expostos em suas vulnerabilidades e desnudando as suas dores
de frente para uma plateia.

O espetaculo Ricardo I11 chega ao fim, mas Porto permanece no teatro para cobrar
uma prestacdo de contas aos amores que lhe rejeitaram, enquanto HD se vé mergulhado
em incertezas, refem das aflicdes no seu transitar entre o tablado e o camarim. Num dos
dialogos de Lobo de Ray-Ban, a personagem Julia Ferraz insiste para que Paulo Prado dé
um tempo nos textos classicos, desista da ideia de montar Hamlet, guarde na gaveta as
adaptacOes estrangeiras de sempre e tenha a coragem de se abrir para uma dramaturgia
nacional, permita-se se aproximar dos autores jovens, “da mogada” (BORGHI, 2000, p.
134). Mas o ator resiste. Sua atitude refrataria diante do novo é mais uma conexao com o

desconfiado e também resistente HD. Eis um trecho do dialogo:

JULIA (Carinhosa.) — Chega pra perto da mogada...
PAULO - Quem?

JULIA — Os autores, Paulo!

PAULO - Pra que? Dizer o que?

JULIA — Tudo! Vocé tem tudo a dizer e tem uma das Unicas
companhias permanentes do Pais! E um teatro...

PAULO - E dai?
JULIA (Beija Paulo carinhosa.) E uma responsabilidade, meu amor!

PAULO - E o que é que vocé quer? Que eu monte uma pecinha
mediocre, s6 pra “ficar de bem com a ‘mogada’”’?

JULIA — N&o é verdade que seja tudo mediocre. Tem gente muito boa
vindo ai. Chama a mocada, p&e todo mundo em volta da mesa, discute,
quebra o pau! Diz porque vocé ndo tem montado textos nacionais!

PAULO - Eu ndo sou pai deles! Era s o que faltava! (Ibidem, p. 134)

Ha um dado histdrico interessante na relacdo de Renato Borghi com esse texto.
Poucos meses depois de escrevé-lo, o dramaturgo pede a uma grande amiga que faca uma
apreciacao critica do conteudo. A pessoa solicitada é a atriz Dina Sfat. Ap0s ter acesso ao

material, ela Ihe da uma sugestdo insolita: escrever um segundo texto, desta vez tendo
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coma personagem principal uma atriz. Oito meses depois, esta concluida Loba de Ray-
Ban, a nova versédo da obra, contando a historia da prestigiada Jalia Ferraz, que vive um
tridangulo amoroso bissexual envolvendo o ator Paulo Prado (0 marido) e a jovem atriz
Fernanda Porto (a namorada), mas os dois abandonam Julia no periodo em que ela esta
em cartaz protagonizando uma montagem produzida pela sua companhia teatral. Dina
Sfat se sente estimulada a fazer o papel principal, mas um cancer tira a vida da atriz, em
1989, sem dar tempo de ela concretizar o projeto.

Enquanto o original dirigido por José Possi Neto estreia no final de 1987 com Raul
Cortez vivendo o atormentado protagonista, a versdo feminina sé chega ao palco mais de
20 anos depois, tendo Christiane Torloni a frente do elenco. Em texto publicado no jornal
O Globo (on-line), o jornalista Arthur Xexéo (2010) define a releitura de Borghi como
uma “bela histéoria de teatro” bem diferente da primeira montagem, numa reconfiguracéo
que se constitui numa “experiéncia provavelmente inédita no teatro brasileiro”.** Em
Loba de Ray-Ban, os signos sdo alterados. A citacao ao classico Ricardo Il1, por exemplo,
é substituida pela referéncia a tragédia Medeia, de Euripedes. Modifica-se, sobretudo, o
ponto de vista da peca de Borghi, agora sob o olhar de uma mulher.

Repetir, repetir... Nos anos 1990, o dramaturgo, diretor e ator paulista Flavio de
Souza foca na pratica do ensaio como matéria-prima da comedia dramatica Répétition,
que estreia em Sao Paulo, em 1994, e ganha outras montagens no pais a partir da década
de 2000. O proprio titulo reforca a ideia de dramatizar essa ferramenta fundamental no
processo preparatorio e de experimentacdo criativa de qualquer ator/atriz, por ser uma
palavra em francés com duplo significado: repeticdo e ensaio. A pec¢a faz uma aposta na
metalinguagem para mostrar a criacdo teatral em seu nascedouro, ponto de partida para
gue o outro (a personagem) saia aos poucos de dentro do ator em seu ritual de invencao,
descobertas, improvisacao, aprimoramento e doacdo permanente.

Encenada originalmente por Flavio de Souza e pela diretora paulista Mariana
Suza, Répétition apresenta um enredo que embaralha realidade e fic¢do, fundindo duas
tramas para contar a histéria de dois atores (Marcelo e Fernando), uma atriz (Silvia) e das
personagens do espetaculo que o trio esta ensaiando. A obra ndo chega a colocar em
primeiro plano a abordagem de processos de criacdo teatral para discutir o teatro. O que
0 autor privilegia é o relacionamento entre todas as figuras dessa ciranda, as de fora e as

de dentro das paginas da peca ensaiada, fundindo amor, romance, vida conjugal, desejo,

13 A protagonista de Loba de Ray-Ban também participa da versdo anterior, na pele da esposa da
personagem de Raul Cortez.



58

ciime, traicdo e arte, numa trama que bebe na fonte dos filmes da nouvelle vague dos
anos 1960. Mas tudo isso dentro de uma sala de ensaios. Em matéria digital publicada na
Folha de S. Paulo, o repérter Marco Chiaretti descreve:

A normalidade da fala, ao coloquialismo dos dialogos, soma-se o
despojamento do palco, preparado ‘como se fosse um ensaio’. A peca
comega com 0s atores ja em cena, 0s musicos afinando seus
instrumentos, a luz acesa. Como se fosse a vida real. Um ensaio de
verdade, o elenco se preparando. (CHIARETTI, 1994)

Quatro textos escritos pelo autor argentino Rafael Spregelburd séo reunidos pelo
diretor carioca Felipe Hirsch na peca Fim, adaptada ao contexto brasileiro e langada nos
palcos em 2019, na capital paulista, poucos meses apds a vitéria de Jair Bolsonaro nas
eleicBes presidenciais de 2018. Hirsch ergue o espetaculo para que o seu contetdo seja
apreciado pelo publico como o olhar de um grupo de artistas, o coletivo Ultraliricos, em
meio a esse trdgico momento politico do pais. O trabalho nasce do desejo de enxergar o
Brasil por outra perspectiva, da qual fazem parte o ser artista e o oficio da representacéo.
Cada sequéncia escrita por Spregelburd destaca um momento critico, cuja denominacéo
se refere a uma situacdo derradeira: Fim das Fronteiras, Fim da Arte, Fim da Nobreza e
Fim da Historia.'

O texto Fim da Nobreza, por exemplo, questiona que valor pode ser dado a arte
num universo em que a idealizacdo dos artistas como seres magicos se choca com a vida
real de quem precisa liquidar suas dividas e ter dinheiro para se alimentar todos os dias.
Em cena, uma condessa alienada, anfitria de uma festa desfrutada por outros milionarios,
paga para consumir as exibicOes particulares de pessoas que fazem arte, dentre elas, um
casal circense e um ator transformista que dubla mulheres para poder pagar os estudos.
Ja em o Fim da Histdria, uma companhia de teatro busca por em pratica a ambicdo de
encenar um classico impregnado de ousadias cénicas dificeis de concretizar. Ndo se sabe
ao certo se as pessoas que estao no palco sdo seres vivos ou espectros de artistas, mas elas
resistem ao abismo. A partir da met&fora do fim, a peca evidencia que a arte ndo se cansa
de buscar saidas para se salvar.

Em 2020, durante o caos provocado pela pandemia de covid-19, a Companhia da
Memoria, de Sao Paulo, lanca a temporada virtual do espetaculo A Semente de Roma, de

Luis Alberto de Abreu. O ator Sérgio Mamberti (Guilherme) e a atriz Walderez de Barros

14 Vale destacar a presenca do ator Renato Borghi no elenco, aos 82 anos.
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(Ariela) participam como convidados especiais que representam a voz da experiéncia,
num elenco formado por trés geragdes de artistas, todos a frente de um debate focado nos
prazeres e frustragGes do fazer teatral. A peca, dirigida por Marina Tendrio e Ruy Cortez,
se passa nos bastidores da encenacéo de outra peca, As Trés Irmas, classico de Tchékhov.
Seis personagens coadjuvantes travam dialogos por vezes bem-humorados, noutras tensos
e conflitantes, enquanto aguardam no camarim 0 momento de entrar em cena no ultimo
dia de apresentacoes.

Nessa conversa vao sendo expostos os medos e frustracdes da velha atriz cansada
de ser resiliente; a chama acesa do ator octogenario, apesar da falta de memoria e das
limitacBes do corpo fisico; o oficio como exercicio de paix&o, ideologia e liberdade; a
queda de bracos entre cultura e politicas publicas; as incertezas na luta pela sobrevivéncia
do artista; as visdes antagonicas entre quem representa no elenco a tradicao e as vozes da
experimentacao, dentre outros aspectos. As crises colocam o publico em contato com as
convicgdes, 0 ceticismo, as necessidades, as delicias, os percalgos e o sentido de quem
abraca essa profissdo. A Semente de Roma é um espetaculo sobre a vida das pessoas que
fazem teatro, além de mostrar o que a arte significa, inclusive politicamente, na realidade
atual da sociedade brasileira.

Aborda os sonhos néo realizados por artistas envelhecidos, na fala comovente de
Sérgio Mamberti: “Todo ator maduro sonhava em montar o seu Rei Lear. Mas, na maioria
deles, o tempo foi mais rapido do que o desejo (risos). E por isso que todo dia eu ensaio
pelo menos um trechinho. Se ndo der pra ser nessa encarnagdo, na outra eu ja vou estar
preparado”. (ABREU, 2020)*® Tem ainda o desabafo de Ariela, atriz da velha guarda, que
dorme e acorda respirando teatro. Operéaria de doacdo extremada, ela acredita que, com o
tempo, o palco parece se agigantar e ficar do tamanho do universo. Na visdo apaixonada
da personagem, pessoas como ela s6 falam e elaboram planos relacionados ao seu oficio.
Mas a sua capacidade de doacgéo se choca, na velhice, com a desiluséo e a revolta, como
ela deixa transparecer num didlogo contundente com Tonia, atriz mais jovem e fascinada
pelo palco: (ABREU, 2020)

ARIELA — Sempre fui a primeira a chegar ao teatro. A Ultima a sair...
Ariela faz isso! Ariela faz aquilo! Faco, faco... Ariela, vou ter que dar o
seu papel pra outra atriz... Ah, ndo tem importancia! O importante é o

15 Trecho do espetéaculo disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=WhelrT-KoxMem. Acesso em
23 de fevereiro de 2022.


https://www.youtube.com/watch?v=WheIrT-KoxMem

60

grupo, o conjunto, o teatro... Quantas oportunidades eu perdi na vida
por acreditar nisso! Ah, merda! E eu continuo acreditando!

TONIA — Mas é verdade! Teatro é coletivo!
ARIELA — A vida, ndo! Viver, ndo! Viver é cada um por si!
TONIA — Vem c4, vamos dar um abraco...

ARIELA — Né&o, ndo. Obrigada, Tonia. Eu ndo estou precisando de
abraco. Eu ndo estou triste, eu ndo estou sofrendo. Eu estou puta da
vida! Eu estou com raiva, muita raiva! Meus amigos se foram! Minha
época passou! Dela, so restamos nos dois. Eu e o Guilherme. E essa é a
altima peca que nos vamos fazer. O Guilherme ndo tem mais a
memoria. Eu ndo tenho mais quem me convide pra fazer teatro! Eu
estou fora! Estou fora do teatro! E logo vou estar fora da quitinete
alugada, que eu ndo vou conseguir pagar. Merda!

Sob os pontos de vista existencial, politico, social e ideoldgico, é perceptivel o
quanto os autores de A Semente de Roma e A Ultima Sess&o de Teatro guardam, em suas
respectivas obras, preocupaces similares ao abordar o tema da velhice dos artistas. Numa
conversa conflituosa no camarim, um HD em crise desabafa com a amiga Olga: “Eles, 0s
personagens, é que tiraram o melhor de mim. E o que ganhei? Algumas palmas, miseros
cruzeiros e 0 esquecimento que logo, logo vira”. (MARFUZ, 2009, p. 5) A expressividade
cénica e a honestidade de Harildo Déda, Walderez de Barros e Sérgio Mamberti (0s dois
ultimos atuando com interferéncia direta de uma cadmera, interlocutora nas apresentacdes
virtuais) se traduz em riqueza de significados, ndo apenas pelo talento de trés gigantes do
teatro, mas também pelos seus corpos idosos que falam por si.

Em 2021, o dramaturgo e diretor fluminense Rodrigo Portella escreve e encena a
montagem digital (RE)Play, uma ficcdo focada na sua propria trajetéria. Cenas gravadas
com smartphones em cidades europeias, sobretudo em Barcelona, mostram o protagonista
Portella numa atuagdo performatica nessa construcdo audiovisual em quatro atos, na qual
ele interpreta a si mesmo, com participacédo de atores convidados. Do outro lado da tela,
0 publico é convocado a pensar se o oficio teatral ainda faz sentido. A intencéo é leva-lo
a se questionar sobre o que busca numa experiéncia cénica e porque assisti-la lhe atrai, o
que nos remete as indagacgdes de Guénoun (2004). Nessa producédo on-line, as perguntas
séo bem diretas: “O que ndo ¢ teatro? A que necessidade o teatro responde¢? Necessidade
de que e de quem? Se necessario é aquilo que precisa um ser vivo que deseja viver, entdo
0 teatro é necessario?”. (PORTELLA, 2022)
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O proximo exemplo nos leva de volta ao final da década de 1970. Precursora do
chamado teatro besteirol, a peca Quem Tem Medo de Itélia Fausta? (1979), de Ricardo
de Almeida e Miguel Magno, brinca com o fazer teatral num esquete que coloca em cena
o Ponto, figura de grande utilidade para os artistas das companhias do século XIX e das
primeiras décadas do século XX.*® Escondido na boca de cena, ele ajudava o intérprete a
lembrar o texto durante o espetaculo. O Ponto é um dos verbetes do Dicionario do Teatro
Brasileiro (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2006 apud WASILEWSKI, 2019, p. 79):
“Colocado na pequena caixa semicircular embutida na parte central do proscénio, fechada
para o publico, mas aberta para o palco, auxiliava os artistas soprando-lhes as falas nos
casos de eventuais lapsos de memdria ou pouca familiaridade com o texto”.

O Mondlogo para Atriz e Ponto: a evolugdo do drama é um dos quadros da peca.
Apesar de o titulo parecer sugerir uma palestra académica, o texto traz um tom de parodia,
sendo composto por varios esquetes que brincam com o estilo de interpretacdo de atrizes
significativas da historia do teatro brasileiro, da prosddia a dic¢do: a francesa Henriette
Morineau (Mary I, A Rainha Boba); Eva Todor (Camila Vai ao Baile); as irmas Cacilda
Becker e Cleyde Yaconis (Helena Fechou a Porta); Myriam Muniz (Anita Enfrenta o
Forum); Célia Helena e itala Nandi (Dona Valderez, a Professora de Inglés) e Marilena
Ansaldi (Aracy Caiu na Poga).l” No esquete da Rainha, por exemplo, a personagem néo
consegue se expressar (ou mesmo tossir) sem ser socorrida pelo Ponto.

A peca vai para a cena com homens interpretando os papéis femininos, conforme
enfatiza o autor e diretor Flavio Marinho em um livro sobre a histdria do besteirol na cena
carioca'®: “(...) uma dupla de atores, frequentemente vestidos de mulher, defendendo
esquetes sobre teatro”. (MARINHO, 2004, p. 35) Nesse mesmo periodo, o trio de autores
Mauro Rasi, Miguel Falabella e Vicente Pereira escreve Pedra, a Tragédia (1986), cujo
titulo faz parddia com a tragédia Fedra, do francés Jean Racine, encenada no mesmo ano,
no Rio de Janeiro, por Fernanda Montenegro. Na época em que o besteirol vira fenémeno

de popularidade no Rio, essa amostra exitosa do género investe num conflito classico no

16 O titulo, em tom de parddia, faz alusdo a peca Quem Tem Medo de Virginia Woolf (1962), drama
contemporaneo escrito pelo americano Edward Albee, adaptado para o cinema, em 1966, no filme
homdnimo do diretor Mike Nichols. Traz, ainda, referéncia a Italia Fausta, uma das atrizes mais
expressivas do teatro brasileiro na primeira metade do século XX.

" WASILEWSKI, Luis Francisco. Quem tem medo de Italia Fausta? Irreveréncia e iconoclastia na cena
teatral brasileira da década de 1980. lluminuras, Porto Alegre, v. 20, n. 48, fev. 2019, p. 78-86.

18 O espetaculo estreia em S&o Paulo, no final dos anos 1970, e segue para 0 Rio, na década de 1980,
guando se transforma num fendémeno de bilheteria, abrindo as cortinas para o enorme sucesso do teatro
besteirol na cidade.
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universo das artes cénicas: 0 embate entre uma critica teatral (a exigente Vania Leéo) e
uma atriz sem talento (Eleonora Cazarré).

Quem Tem Medo de Italia Fausta e Pedra, a Tragédia sdo determinantes para a
criacdo de A Bofetada (1988), a peca mais popular da historia do teatro baiano, montada
pela Cia Baiana de Patifaria e dirigida por Fernando Guerreiro. Sua estrutura textual traz
um conjunto de quadros comicos fiéis ao besteirol, do qual fazem parte as adaptacdes dos
quadros O Mondlogo para Atriz e Ponto e Ifigénia em Sodoma (o0 do embate entre a critica
e a estrela canastrona), este Gltimo tendo o titulo trocado para O Calcanhar de Aquiles.*®
As mudancas nos contetidos originais, devidamente autorizadas, buscam se aproximar de
situacOes do cotidiano da cidade do Salvador, como descrevem Matos e Santos, autoras
da biografia da Cia Baiana de Patifaria:

(...) Os espectadores tinham que encontrar nas personagens
caracteristicas pessoais ou de conhecidos. Era necessario que houvesse
identificacdo: uma risada escandalosa, uma voz estridente, um
vocabulario inteiro de girias ou um gosto duvidoso para o vestuario.
Faltava conectar fantasia e realidade. (MATOS; SANTOS, 2017, p. 49)

No contexto da capital baiana, vale destacar também o conjunto de pecas no qual
o fazer teatral vira argumento para uma celebragdo. Exalta-se a histdria das artes cénicas;
os artistas que envelhecem trabalhando e, ao sair de cena, repassam o legado para novas
geracOes; 0 palco como espaco da expressdo de poéticas, da luta politica, das subversdes,
da liberdade, das transgressdes, da criatividade, das abordagens reflexivas sobre o ser
humano e 0 mundo que ele habita. Em A Ultima Sess&o de Teatro, o experiente HD deixa
transparecer que pisar no tablado é para aqueles que tém a coragem de se desnudar, por
isso considera tdo importante respeitar quem chegou antes. Artistas como Harildo Déda,

por exemplo. Com a palavra, HD:

Vocé sabe o que é ser ator, menino? O que significa escolher esta
profissdo? E abrir mao da vida. Desnudar-se. Quem entra no teatro ou
se acha ou se perde de vez. E o risco. E trabalhar trés a seis meses e ao
final da décima noite — por vezes, a Gltima da temporada — recolher da
bilheteria alguns trocados para pegar o 6nibus. E, ainda assim, respeitar-
se, respeitar o publico, respeitar os homens que fizeram o teatro resistir
até hoje. Teatro revolucionério... N&o existe teatro revolucionario sem
aqueles que construiram a histéria. Revolucéo é giro, volta! Revolutio!
Trazer pra cima o que esta embaixo, percebeu? (MARFUZ, 2009, p. 15)

19 A Bofetada conta com mais outro quadro de Quem Tem Medo de Italia Fausta? O texto escolhido é A
Conferéncia das Professoras Fanta Maria e Pandora, que conquista o publico e se transforma no
momento apice da encenagdo.
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Essa memoria esta em todas as linhas de A Casa de Eros (1996), biografia onirica
escrita por Cleise Mendes para celebrar a historia da Escola de Teatro da UFBA. Quem
dirige a peca comemorativa é Jose Possi Neto, que vinte anos antes havia sido diretor da
instituicdo. No numeroso elenco, Déda se destaca no papel do Velho Ator, personificacdo
de Cronos (o tempo). Ao revisitar a casa de Eros, ele realimenta a paixao pela experiéncia
vivida no exercicio de sua arte, por tudo o que conseguiu levar para a cena em quase meio
século de oficio. Tanto que deseja recordar o repertério, as luzes, o sonho e as emocdes
vividas nos tablados. Depois de rememorar vivéncias artisticas, o veterano solitario, ja
com aparéncia abatida, tem a constatacao de que o teatro Ihe proporcionou o periodo mais
rico de sua existéncia no mundo. Antes, faz uma prestacdo de contas com o tempo, hum

nostalgico e afetuoso caminho de retorno ao passado:

VELHO ATOR - Outro dia, eu tive vontade de rever a Rua... Cheguei
14, e fiquei meio perdido, até que me disseram: ‘ndo tem mais’. ‘Ah &?
E a praga...?” ‘Também ndo. Ndo esta vendo o viaduto?’ Ah! Sei...” E
nem perguntei ‘cadé€ a casa de Tia Cota?’ Tinham levado, eu sabia. Ah,
é? Ta bom. Entdo o tempo, ndo contente de me levar os cabelos,
resolveu levar os meus espagos. Levou minha praga, minha rua, levou
Tia Cota. ‘Pois muito bem’, pensei, ‘mais essa agora.” Entdo, fui até o
Canela. E ela estava 4. Ah! Ela estava 1&. Como num milagre, ela estava
14, a Casa. Ela estava |4, maltratada, mas ainda orgulhosa, imponente.
E os jardins... ai! Os jardins... 0s meus ricos jardins... J pouco ou nada
mais restava deles. Mas a Casa estava 14! E sua presenca, e sua
realidade, me dava a felicidade de um sonho. Ela estava I, e nada mais
importava. Entéo, eu pude respirar, aliviado. Por alguns momentos, eu
cheguei a pensar que eu sequer tivesse existido [...] (MENDES, 1996
apud MENDES, 2018, p.33)

A trama de A Casa de Eros traz personagens classicos da dramaturgia universal
(do Mac Navalha da o6pera de Brecht ao Caligula da obra de Camus) montados por
diretores que passam pela Escola de Teatro na gestdo pioneira de Martim Gongalves
(1956 a 1961). Compila também fragmentos de obras encenadas na casa universitaria na
década de 1970, produgbes dos anos 1980 (quando surge a Companhia de Teatro da
UFBA) e insere nessa linha do tempo referéncias a pecas encenadas nos palcos
brasileiros, a critica teatral e aos cortes da censura durante a ditadura no Brasil. Ou seja,
coloca em cena o proprio teatro. Além de ser o ambiente fisico que guarda fatos historicos,
a Escola é também o espaco de projecdo da subjetividade, da fantasia, como enfatiza a

autora do texto:
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(...) lugar de producdo de bens simbdlicos, referéncia cultural para o
publico de Salvador, naquelas quatro décadas, espaco de criacdo teatral
que compreendia também a projecdo de um mundo imaginario,
povoado por seres ficticios que conhecem apenas a realidade da cena.
Assim, na evocacdo desse passado, fundem-se atos e palavras de
pessoas reais e citacGes de personagens que transitaram pela casa, dos
jardins ao palco do teatro. (MENDES, 2018, p. 33)

Dois anos apds a estreia de A Casa de Eros, a mesma autora volta a se debrucar
sobre o fazer teatral para celebrar dramaturgicamente a reconstrucéo do Teatro Vila Velha
(TVV), patriménio cultural da Bahia, fundado em 1964. Depois de passar por um periodo
de decadéncia e ostracismo ate ser revitalizado, o TVV é reinaugurado, em 1998, com a
encenacgdo de mais um texto de Cleise Mendes: a peca Um Tal de Dom Quixote, dirigida
por Marcio Meirelles, tendo a frente do elenco Carlos Petrovich, outro pioneiro das artes
na cultura baiana e um dos fundadores da casa homenageada. Autora e encenador fundem
a saga de Dom Quixote (o cavaleiro sonhador da obra do espanhol Miguel de Cervantes)
com mazelas do Brasil (crimes ecoldgicos, violéncia contra a mulher, opressao policial,
drama dos sem-terra e outras injusticas sociais).

A estrutura dramética da obra se diferencia do contetdo de A Casa de Eros, mas
também se aproxima ao reunir elementos afetivos (uma personagem carrega a bandeira
do Teatro Vila Velha); passear por semelhante atmosfera de celebracéo e, mais uma vez,
contemplar a longevidade e a importancia histérica de uma casa de teatro, dando énfase
aos signos ritualisticos que povoam os ambientes de expressao das artes. Sao rituais que
fazem a poesia se juntar a proposta ideoldgica do espaco baiano situado na regido central
de Salvador. Ao longo de décadas, 0 TVV tem se comprometido com a associa¢do entre
a linguagem popular, as denuncias sociais e a insisténcia politica em dar visibilidade as
minorias e as suas producdes criativas.

E assim que o sonho de Dom Quixote se faz metéafora do sonho dos artistas. No
desfecho, a peca é carnavalizada por um samba-enredo de Tom Zé, um dos nomes que
fizeram historia no tablado do Vila Velha. A mesma casa onde Harildo Déda firma, nos
anos 1960 e 1970, uma frutifera parceria artistica com Jodo Augusto e fica fascinado pelo
diretor e seu “pensar-fazer teatro emoldurado pelo ideério nacional-popular revestido de

elementos humanistas e universalizantes, o que torna seu trabalho menos monolitico”.

20 Na coletanea Poéticas de Marcio Meirelles (EDUFBA, 2020), organizada por mim e pelo professor
Paulo Henrique Alcantara (meu orientador na escrita desta tese), Cleise Mendes assina o capitulo Quixote
e 0 Sonho do Teatro, em que reflete sobre o espetdculo Um Tal de Dom Quixote do ponto de vista da
construcdo dramaturgica.
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(LEAO, 20093, p. 308) Com a estreia do espetéaculo, o sentimento de vazio, que imperava
em razdo das condi¢Oes precérias do espago antes da reforma, é substituido pela sensacéao
de transbordamento. (MENDES, 2020) A autora destaca como a encenagao associa a saga

de Dom Quixote a atuagdo tenaz dos trabalhadores da cena:

Conhecedor, em sua propria pele, das muitas batalhas necessérias a
manutenc¢do da saga teatral em meio as intempéries do nosso tempo, o
diretor Marcio Meirelles apostou, por sua vez, nessa ponte simbdlica,
materializada a cada dia, a cada ensaio, que a narrativa de Cervantes
permitia construir entre o teatro fisico, concreto, que se reconstruia e se
reinventava, e o inabalavel cavaleiro que fez da ficgdo o seu cotidiano
e 0 seu destino. Essa conexdo esteve presente ao longo de toda a
construcdo dramaturgica, como um motivo recorrente, desde a abertura,
com um grupo de narradoras, até a despedida cénica de nosso herdi.
(MENDES, 2020, p. 232)

E a festa continua... Entra em cartaz, em 2004, o Autorretrato aos 40, no mesmo
ano em que o Teatro Vila Velha completa quatro décadas de existéncia. Nessa nova peca
homenagem, a poesia-celebracdo também se transforma num grito politico para defender
os artistas independentes. O texto, organizado por cinco pessoas,! apresenta o TVV como
0 patriménio baiano por onde transitam grandes personagens. Conta com a adesao de um
elenco de mais de 70 vozes (a turma do teatro, da musica e da danca), que representam as
companhias residentes do Vila??. O farto material de arquivo (cartas, telegramas, criticas
teatrais e outros dados da memdria do TVV) é costurado pelos autores nesse autorretrato
documental e poético, no qual o teatro é o sujeito da trama. E uma pega que “evita o ponto
final, deixando reticéncias no desfecho”. (UZEL, 2004b, p. 2)

O proximo exemplo é o da experiéncia cénica que celebra os 30 anos de carreira
de Frank Menezes, um dos atores mais representativos do teatro baiano. Para homenageéa-
lo, Luiz Marfuz escreve e encena, em 2013, A Capivara Selvagem ou O que Aconteceu
Naguela Noite de Estreia?, peca inspirada no filme O que Teria Acontecido a Baby Jane?
(1962), dirigido pelo cineasta americano Robert Aldrich, com as estrelas Bette Davis e
Joan Crawford interpretando irmas rivais. No passado, elas trabalhavam como atrizes
mirins até serem surpreendidas por uma tragédia que tirou as duas de cena. Numa mansao
de Hollywood, Jane Hudson (Davis) cuida de Blanche (Crawford), que fica paraplégica

apos sofrer um acidente de carro. Enquanto a primeira tenta encontrar uma forma de se

21 Cacilda Povoas, Fabio Espirito Santo, Gil Vicente Tavares, Gordo Neto e Marcio Meirelles.

22 O espetaculo é dirigido por seis artistas, que preferem nao especificar suas respectivas fungdes na ficha
técnica para reforcar a ideia de comunh&o. O coletivo de diretoras e diretores € formado por Chica Carelli,
Cristina Castro, Débora Landim, Gordo Neto, Jarbas Bittencourt e Marcio Meirelles.
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livrar da irma para poder voltar ao estrelato, a outra quer se vingar da sua cuidadora pelo
desastre que a deixou paralitica®.

Marfuz elabora a trama central de sua peca partindo desse conflito. Agrega outras
situacOes, convida atores para os papéis femininos e cria um clima de suspense em torno
do acidente ocorrido na noite de estreia de um espetaculo, que resulta na imobilizacéo de
uma das irmas numa cadeira de rodas. O mistério, as tensdes e a comicidade se misturam
no convivio de duas atrizes em conflito dentro de uma casa. O autor acaba formando elos
entre A Capivara Selvagem e A Ultima Sessao de Teatro: além de ter o universo cénico e
o oficio do ator como focos tematicos, os textos versam sobre o0 abandono. Enquanto HD
quer deixar o palco por vontade propria, as duas irmas precisam se afastar do teatro. Uma
é impedida de atuar por uma dificuldade locomotora. E a outra porque € obrigada a ficar
em casa tomando conta da irma.

Quatro monodlogos a seguir (Umbiguidades, Ulteridades, A Casa da Minha Alma
e Eu,), lancados em Salvador, ttm como tema o ser ator/atriz. Em Umbiguidades (2000),
a protagonista lami Reboucgas mostra a versatilidade dos seus recursos vocais encenando
trechos de pecas como resultado pratico de uma pesquisa de mestrado®. A poesia da sua
voz define “sensacdes, peculiaridades existenciais e comportamentos sociais, seja no uso
da palavra, que passeia entre o humor irénico e a tragicidade, ou na sua auséncia — um
dos momentos mais sensiveis e dramaticos da peca € reservado a uma personagem muda”.
(UZEL, 2000b, p. 6)%. No doutorado, ela aponta para o proprio utero e cria Ulteridades
(2014), a partir dos seus conflitos no transito entre o universo académico e o mundo das
artes. A simbologia do Utero tem a ver com o lugar das possibilidades de se parir poténcias
criativas, o habitat onde o outro é gerado, pensado e representado.

No solo itinerante A Casa da Minha Alma (2003), a personagem de Rita Assemany
questiona o sentido da fantasia de poder viver outras vidas no palco e de querer dizer algo
para uma plateia. Ela quer saber quem s&o as figuras que estao ali para vé-la tdo exposta.
Chega a perguntar isso ao pablico?. Em A Ultima Sessao de Teatro, HD faz algo similar.
V€ as pessoas e se questiona: “O que eles querem de mim?”. (MARFUZ, 2009, p. 4) Logo
no inicio de A Casa da Minha Alma, antes de a protagonista adentrar um casardo anexo

ao Theatro XVI1II, onde a peca serd encenada, ela diz a sua audiéncia, no meio da rua, que

23 O filme de Robert Aldrich é uma adaptacdo do romance homdnimo de Henry Farell.

24 A direcdo e o roteiro séo assinados pela propria atriz.

25 A personagem se chama Catarina, interpretada pela atriz na peca Mae Coragem (1998), de Bertolt
Brecht, dirigida por Luiz Marfuz.

26 Texto de Aninha Franco e direcdo de Marcio Meirelles.
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ndo vai ter mais espetaculo. J4 HD, na primeira sequéncia, faz certo suspense ao receber
e encarar o publico: “Eu os espero todas as noites. Aqui, parado, como porteiro de hotel.
(...) Sei. Vieram ver um espetéaculo... De teatro, prefiro dizer assim. Entdo vocés sabem,
espera-se que ele comece quando eu disser algo™.

Ja Marcelo Praddo adapta e interpreta o solo Eu, (2004), a partir do original Eu,
Feuerbach, do aleméo Tankred Dorst?’, abordando a expectativa de um ator a espera da
audicdo com um encenador consagrado. Enquanto o encontro ndo se realiza, o candidato
e um diretor assistente travam um dialogo no qual questdes como ostracismo, exclusao e
sobrevivéncia vao formando a espinha dorsal da peca. A urgéncia do trabalho representa
a tentativa do artista de se sobrepor a caréncia, a inseguranca, a sensacao de vazio, de
invisibilidade. Esse persistir tem muito a ver com o sentido de renascimento pensado por
Luiz Marfuz em A Ultima Sess&o de Teatro. Ele propde o recomecar, 0 ndo sucumbir a
tristeza, a desesperanca. Déda é obrigado a se aposentar na universidade, mas permanece
— acima de tudo — sendo um ator.

No periodo da divulgacdo de Eu, Marcelo Praddo faz uma sintese do seu papel,
numa entrevista para o jornal Correio da Bahia, que se assemelha aos dilemas de HD: “A
humanidade da peca tem a ver com o bastidor da pessoa, com o mergulho dentro dela.
Esse personagem transita por muitas emogdes, por cavernas”. (PRADDO apud UZEL,
2004, p.6) Bastidor que parece refrear 0 acesso as regides mais intimas do artista. HD se
identifica com isso, pois tem dificuldade de sair do esconderijo e se revelar ao outro. “Se
ele me conhecer de verdade, vai desistir do teatro”, confessa a Olga, referindo-se ao jovem
Luiz Fernando, que o admira artisticamente, mas nada sabe sobre o homem conflituoso
que esta por trds de um Mestre das artes cénicas.

Em 2014, o diretor Paulo Cunha encena com a Companhia de Teatro da UFBA a
peca As Confrarias, do dramaturgo paulista Jorge Andrade, escrita no final dos anos 1960
e com acao dramatica ambientada na segunda metade do século XV 11l em Vila Rica (hoje,
Ouro Preto), no interior de Minas Gerais. Com forte teor poético e politico, a trama mostra
o drama da personagem Marta?®, mae de José, seu filho Gnico, um ator assassinado com
um tiro no momento em que esta no palco. Engajado na luta em defesa da inconfidéncia
mineira organizada na capitania do estado, a mais rica do Brasil, José usava o teatro como

espaco de expressdo da sua militdncia. Marta foi a grande incentivadora do engajamento

27 Diregéo de Vadinha Moura.
28 papel revezado pelas atrizes Jacyan Castilho, Marta Saback e Vivianne Laert.
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politico do filho, 0 segundo membro da familia a perder a vida na luta contra os opressores
do sistema colonial da provincia mineira.

Ao percorrer vérias confrarias da cidade para tentar enterrar o ator, a mae esbarra
na rejeicdo da Igreja Catolica e das irmandades ao oficio de José. A peca é dividida em
quatro partes, cada uma apresentando a peregrinacdo da protagonista por essas confrarias.
Resta-lhe a Unica op¢édo de sepultar o filho como indigente, longe das fronteiras de Vila
Rica. No desenrolar do drama, o espectador vai percebendo que os propésitos de Marta
nessa peregrinacdo tém um grau de complexidade que vai além do luto maternal. 1sso se
torna perceptivel tanto na narrativa em flashback, em que a prépria personagem desvenda
aspectos da sua historia familiar, quanto nas conversas entre ela e 0s membros a frente do
poder das confrarias visitadas. (CUNHA, 2014) Nessa construcéo textual, sdo enfocados
aspectos como o papel social do artista.

A peca As Confrarias inaugura uma tetralogia de contetido metalinguistico que se
insere no repertério do dramaturgo paulista Jorge Andrade e da qual também fazem parte
os textos A Escada, Rasto Atras e O Sumidouro. Em paralelo a esse conjunto, a editora
Perspectiva publica, em 1970, a colecdo Marta, a Arvore e o Reldgio, antologia composta
por dez pecas de Andrade (escritas entre os anos 1950 e 1960) e que compde o chamado
“ciclo de Marta”, no qual o autor funde signos de sua obra (incluindo a arvore genealdgica
de suas personagens) com elementos da histéria do Brasil. Ao situar As Confrarias nesse
contetido metalinguistico, a professora e pesquisadora Catarina Sant’anna chama atengéo
para a metafora theatrum mundi (mundo como teatro), misto de desvelamento e de ruptura
que envolve tanto o passado pessoal/familiar do mesmo autor quanto a contextualizagdo

de um passado historico/cultural:

Processo estampado justamente no ator José, de As Confrarias, “um
homem sem rosto com o rosto de cada um”, numa busca angustiada e
dificil de ser verbalizada, muito prépria a um ser sem tempo e sem
espaco, um estrangeiro em sua casa, um exilado, entre o real e o irreal,
num continente estranho, continente do sonho, enfim, uma espécie de
“monstro dividido em mil pedacos”, sem idade, homem e mulher, tudo
e nada, como consta nas belas falas da peca. Na corda bamba entre
teatro e vida, nessa dilaceracdo do eu facilmente plasméavel em outrem,
José se perde nas personagens que interpreta diante de um publico que
ele deveria, ao contrario, incitar a rebelido (contra a “Derrama”, na
Minas Gerais do século XVI1I1). (SANT’ANNA, 2014, p.71)

A celebracéo cénica dos 50 anos de carreira de Yumara Rodrigues é outro exemplo

a ser destacado. Em 2010, ela protagoniza Monstro, sob a direcdo de Paulo Dourado, cuja
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narrativa se desenrola a partir da figura de Aracne, uma personagem mitoldgica, espécie
de fiandeira do universo. Aborda-se o tempo e 0 ocaso na perspectiva do oficio da atriz,
dando voz as memdrias artisticas de Yumara, que revive sua historia artistica tendo em
cena a companhia de um camareiro (papel do ator Caio Rodrigo). O fiel escudeiro também
assume a funcéo de impulsionar a veterana a seguir adiante. O titulo traz a simbologia do
“monstro sagrado” em torno da imagem publica da protagonista. Autor do texto, Marcos
Barbosa enfatiza o sentido metafdrico do titulo da peca. Neste belo depoimento registrado
no programa do espetaculo, ele dimensiona a configura¢ao mitica da “monstruosidade”

e, por extensdo, a importancia historica dessa grande atriz:

E corrente sentirmos amor e admirago pelos maiores que nés. Os muito
maiores que nds, entretanto, escapam & medida de nosso afeto. Néo
podemos, por insuportaveis, ama-los ou admira-los; resta-nos antes
ataca-los, odia-los, temé-los... E, fagamos o que fizermos, o mais certo
é que 0s muito maiores que nds ndo serdo nunca vencidos e, como
nunca os venceremos, nunca os perdoaremos e nunca o esqueceremos.
E s6 quando um artista ultrapassa assim a propria medida, que passamos
a chamé-lo de monstro. E ndo poderia ser outro o titulo de uma pega
dedicada a Yumara Rodrigues e ndo poderia ser outra minha vontade
diante desse monstro do teatro: aniquila-lo, suprimi-lo em sacrificio
para que ndo possa mais me mostrar 0 quanto sou pequeno.

Monstro foi escrito como um poema de renovacgéo pela morte. Matar o
monstro, aqui, € reconhecer que sua existéncia é eterna. E, sobretudo, é
falhar na missdo de matar. Yumara Rodrigues é muito maior que nos:
ama-la é impraticavel, vencé-la é impensavel, ignora-la é simplesmente
impossivel. (BARBOSA, 2010)

Tomando como referéncias, em especial, os exemplos de encenagdes situadas na
linha do tempo do teatro na Bahia, é possivel perceber nas montagens protagonizadas por
lami Reboucas, Rita Assemany, Marcelo Praddo e Yumara Rodrigues o quanto cada um
desses espetaculos revela a inquietude de quatro artistas com o seu lugar e o seu realizar.
Harildo Déda tem conduta semelhante em A Ultima Sess&o de Teatro. S&o atores e atrizes
encarando a si mesmos. Nessas experiéncias em que a poética teatral se faz espelho, lami,
Rita, Marcelo, Yumara e Harildo convocam o publico a testemunhar os fazedores da cena
em dialogo com a sua arte, tendo a cumplicidade de quem os assiste. Passos criativos de

dois Mestres desta mesma cena estdo registrados no proximo capitulo.
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3-DOIS MESTRES CAMINHANDO PELO TEMPO

3.1 A CASA DE HARILDO

No fatidico ano de 1964, um jovem comunista nordestino de raizes sertanejas €
aprovado no vestibular para o curso de artes cénicas da Universidade Federal da Bahia.
Chama-se Harildo Déda. Nascido no agreste sergipano e radicado em Salvador?®, ele tenta
unir a aptiddo artistica a um proposito politico: adquirir conhecimento técnico na Escola
de Teatro para aperfeicoar as pegas engajadas que encena no Centro Popular de Cultura
(CPC), fundado no Rio de Janeiro com filiais em outras pracas brasileiras. Os integrantes
propGem agregar manifestacdes culturais populares com a¢des capazes de impulsionar as
reformas necessarias ao Brasil. Anti-imperialismo, ideologia contra a alienacéao e gritos
por transformacdes através da arte sdo chaves do movimento, aderido em Salvador por
varios jovens que faziam politica estudantil em colégios secundaristas.

A filial do CPC se instala na capital baiana ap0s a passagem da caravana da Uniédo
Nacional dos Estudantes (a UNE-Volante) pela cidade, em 1962, num evento que lota a
Concha Acustica do TCA. “Na bagagem, documentarios sobre problemas econémicos e
sociais do pais e autos teatrais de criagdo coletiva”. (SANTANA, 2009, p. 81) Também
em 1962, Déda estreia nos palcos, aos 22 anos, no espetaculo Arroz, Feijao e Simpatia
(texto de Geraldo Sarno e direcdo de Johnson Santos), uma abordagem politica sobre um
problema crucial do ambiente académico: a situacdo do restaurante universitario. O artista
de formacdo crista vai se tornando intimo do teatro de militdncia. Em 1963, uma alegria:
o prémio revelacdo dado por jornalistas do Estado da Bahia por sua atuacao na peca Os
Fuzis da Senhora Carrar, de Brecht, encenada por Alvaro Guimaraes.

Como outros jovens do CPC, Déda se expressa como um ser politizado, idealista
e apaixonado, tracos caracteristica do periodo, “quando tudo girava em torno da politica,
do incentivo as lutas camponesas pela terra, da dendncia da pobreza nas favelas, do
migrante tangido pela seca e, sobretudo, da acdo contra o imperialismo norte-americano”.
(LEAO, 2011, p. 26-27) Antes de se envolver com o teatro, ele se encanta pelo cinema (0
americano, em especial). O que assiste nas telas amplia a sua visdo de mundo e aguga o

fascinio que sente, desde menino, pelo trabalho de atores e atrizes. As vivéncias culturais

29 Em 2003, a Camara Municipal de Salvador Ihe confere o titulo de Cidadéo Soteropolitano.
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na infancia ajudam a aflorar uma vocacdo. Na propria rua, a crianca do interior sergipano

ja comeca a ter uma percepc¢do sensivel do que seria uma imagem cénica:

Nasci no inicio da Segunda Grande Guerra. Aos 6 anos, eu soube que 0
conflito acabara quando a cidade de Simdo Dias festejou o fim da
barbarie conduzindo pela rua principal um caixdo de Hitler. O cortejo
de forte teatralidade ficou gravado na memoria. A minha cidade era
lugar de forte teatralizacdo e espaco para acolher artistas como Luiz
Gonzaga, que vi cantar e tocar sanfona. E eu no meio de tudo isso
recitando, recitando poesia no meio dessa efervescéncia. Toma-lhe a
recitar poesia! (DEDA, 2010 apud LEAO, 2011, p. 18)

Observa-se, nesse relato, que a conexdo entre o teatral e o politico lhe desperta
interesse desde muito cedo. Oriundo do protestantismo, o ator se vé movido na juventude
por essas articulagdes contestadoras que ampliam sua percepc¢éo da vida. Isso Ihe estimula
a tenta estudar na entdo Universidade da Bahia. A aprovacado no vestibular abriria janelas
e portas para solidificar o seu pretendido entrelagamento entre a militancia e a arte. Mas
0 ingresso do jovem artista do CPC na Escola de Teatro é bruscamente interrompido. A
decisdo oficial de expulsar os estudantes comunistas matriculados na casa universitaria,
um dos efeitos arbitrarios da violéncia que atingia o Brasil, Ihe impede de pisar na sala
de aula. E um comeco impactante e conturbado.

A tentativa de se aproximar da instituicdo se choca com a realidade opressora da
ditadura civil-militar. Déda passa a fazer parte da lista dos alunos e alunas forcados a
abandonar o curso durante a gestdo da diretora Nilda Spencer, que ocupa a cadeira
deixada para tras por Martim Goncalves, fundador da Escola. Ao rememorar o episodio,
0 cineasta e diretor teatral Orlando Senna (apud UZEL, 2021), discente da segunda turma
da Escola e figura articuladora ligada ao Centro Popular de Cultura, acredita que Nilda
tenha sofrido muita pressdo dos militares ao ponto de ter que escolher entre expulsar os
comunistas ou correr o risco de a instituicdo ser fechada. Enquanto estudantes sdo
expulsos, a sede do CPC em Salvador é totalmente destruida, alvo da perseguicdo dos
repressores, mais um dos muitos abalos sequenciados do golpe de 1964.

Tudo isso atinge os passos da caminhada artistica desse ator e futuro diretor teatral
na primeira fase da sua carreira. Diante do caos que assola o pais, a alternativa é fugir de
Salvador. A historia de Harildo Déda dentro da universidade se reconfigura somente a
partir de 1966, ainda sob os chumbos da ditadura. De volta a capital baiana, apds sair de
cena por dois anos para tentar se proteger da perseguicdo dos militares, ele finalmente

consegue assumir o seu lugar de direito como estudante do curso de artes cénicas. Forma-
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se, em 1970, com a montagem de A Ultima Gravacéo de Krapp, de Beckett, no palco do
antigo Teatro Santo Antonio (nome posteriormente trocado para Martim Gongalves). Um
espaco, alids, do seu mais profundo afeto e intimidade.

Acervo Harildo Déda

Figura 03: Na peca de formatura A Ultima Gravagéo de Krapp.

Antes de Déda ingressar na universidade, as escolas de arte inauguradas em 1956
no ambiente académico (teatro, masica e danc¢a) viram referéncias da vanguarda cultural
emergente na provincia da Bahia na gestéo do reitor Edgard Santos, o grande articulador
de uma modernidade baiana na época. Além do pernambucano Martim Gongalves, atuam
nesse cenario expoentes como 0 maestro alemao Hans Koellreuter, 0os masicos suigos
Ernst Widmer e Walter Smetak, a arquiteta italiana Lina Bo Bardi e a coredgrafa polonesa
Janka Rudzka. Entre 1956 e 1963, a cidade de Salvador vivencia sua experiéncia mais
moderna no contexto das producdes artisticas, assimilando influéncias renovadoras em

niveis nacional e internacional. A Universidade da Bahia torna-se um dos alicerces para
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o surgimento do Cinema Novo e do Tropicalismo, emblemas da cultura contemporanea
no Brasil dos anos 1960. (UZEL, 2021)

Nesse periodo, a Escola de Teatro se destaca como um espaco de exceléncia na
formacéo do seu corpo discente. Gracas ao projeto artistico-pedagogico da instituicdo na
era Martim, estudantes tém acesso ao conteudo de grandes obras dramaturgicas, adquire
capacitacao técnica e uma sélida base teorica cultural e humanistica, através de curriculos
bem estruturados para os cursos de Interpretacdo e Direcdo. Havia um publico receptivo
que prestigiava as estreias teatrais no ambiente universitario, mas isso ndo significava que
toda a sociedade provinciana levava aquela arte a sério e acolhia sem preconceitos 0s seus
promotores. Compreender o teatro como uma profissdo era um tabu. Até mesmo dentro

da universidade aconteciam reagdes de desprezo e conservadorismo:

Trotes patrocinados por estudantes de outras unidades académicas
ilustram o preconceito contra os docentes e discentes de artes cénicas:
rapazes com galhas de veado na cabeca pedem a extingdo do
“zoologico” do reitor. Invadem a Escola de Teatro para humilhar as
pessoas. Faixas estampam desenhos com representacdes de prostitutas
rodando bolsinhas ao redor do lago da unidade de ensino, associando as
imagens ao perfil das mulheres matriculadas no curso. (UZEL, 2021, p.
108)

Gracas a um convénio entre a Escola de Teatro e a Fundacdo Rockefeller, assinado
em 1958, sdo viabilizadas a¢des como a aquisicdo de um sistema elétrico de iluminacéao
para o0 Teatro Santo Antonio, nas dependéncias da instituicdo, e um intercdmbio cultural
que proporciona a docentes e estudantes a oportunidade de se aprimorar fora do pais, além
de dar a chance de professores estrangeiros visitarem a unidade académica em Salvador.
O investimento também torna mais viavel o contato com o Actor’s Studio de Nova York,
a respeitavel escola norte-americana, e a implantacdo do acervo de documentagdo e do
programa para traducdo de pecas, dentre outros beneficios. Sdo conquistas que fazem o
projeto pioneiro de Martim Gongcalves repercutir internacionalmente.

O diretor, porém, se desgasta ao sofrer uma serie de criticas e acusagdes por parte
da imprensa local durante sua gestao. Apos ser alvo de perseguicdes e difamacdes, afasta-
se da universidade e vai embora para o Rio de Janeiro.*® Martim ja est4 longe da Bahia

quando Harildo Déda se aproxima e comeca a aprofundar lacos criativos e afetuosos com

30 Para melhor compreenséo do episddio, recomendo a leitura da tese Martim Gongalves, uma Escola de
Teatro Contra a Provincia, de Jussilene Santana (Doutorado em Artes Cénicas, Escola de Teatro,
Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2011) e da obra Abertura para Outra Cena: o moderno teatro
na Bahia, de Raimundo Matos de Ledo (Salvador, Fundagdo Gregorio de Mattos, Edufba, 2006).



74

a Escola de Teatro até se consolidar como personalidade impar na historia da instituicao.
Esse espaco artistico-académico tem papel fundamental na construcdo da sua trajetoria.
E o lugar que organiza, forma, profissionaliza, aponta caminhos e aprimora aquilo que o
ator aprendiz ja intuia sobre o oficio. Também faz ele chegar perto de figuras importantes
em sua carreira, a exemplo do professor e diretor teatral Jodo Augusto, que Ihe apresenta
a veia social e politica dos cordéis e a vitalidade criativa das produc¢des de outro ambiente
fascinante: o Teatro Vila Velha, inaugurado em 1964.

O periodo académico entre 0 reingresso no curso de artes cénicas, em 1966, e a
formatura quatro anos depois € 0 mesmo em que ele se engaja em producgdes do Teatro
de Arena da Bahia, comprometido com uma arte de protesto aliada as causas politicas da
esquerda brasileira. Uma dessas pecas é a inaugural Arena Conta Zumbi (1966), dirigida
por Alvaro Guimaraes, na qual reencontra amigos remanescentes do CPC.%! Seu primeiro
trabalho de interpretacdo na Escola de Teatro acontece em 1967, no espetaculo Esta Noite
Improvisamos, de Pirandello, sob a direcéo do italiano Alberto D’Aversa, que se torna
uma de suas principais referéncias artisticas. Nessa fase, o discente une o aprendizado na
universidade com outras experiéncias culturais fora da instituicdo. Em 1968, faz uma
viagem de dois meses a Europa, passando pela Finlandia, Franca, Inglaterra, Dinamarca
e Tchecoslovaquia, paises que agucam seu olhar sensivel e observador.

No retorno, abraca novamente a militancia politica. Adere a greve de estudantes
da UFBA, que mobiliza alunos e alunas de artes cénicas mesmo com ameacas de invasao
policial. Devido a paralisacdo, docentes da Escola de Teatro sdo afastados. Com o fim da
greve, substitutos ocupam as vagas. Radicado no Brasil, Alberto D’Aversa € um deles.
Em 1968, cinco dias ap0s a decretacdo do Al-5, ele monta com uma turma de discentes o
espetéaculo de final de ano Biederman e os Incendiarios, do suico Max Frisch, e convida
0 estudante Harildo Déda para ser um dos protagonistas ao lado da veterana atriz Sénia
dos Humildes, uma das professoras afastadas. A censura obriga o encenador a cortar a
sequéncia em que um coro de soldados do Corpo de Bombeiros confronta o pablico numa

explicitacdo do protesto contra a vigilia e a represséo:

Apesar do corte da cena, a montagem guarda nas entrelinhas seu carater
de subversdo, fazendo com que outras mensagens passem

31 O Teatro de Arena da Bahia se inspira no modelo do Teatro de Arena fundado em Sao Paulo, em 1953.
O grupo paulista se empenha para dar visibilidade a dramaturgia nacional, através de pecas como Arena
Conta Zumbi (1965), de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri, sobre a saga dos quilombolas no Brasil
Coldnia. O enredo de forte conotagdo politica discute a possibilidade de construgdo de uma realidade com
mais justica social e menos desigualdade. (UZEL, 2016)
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despercebidas pelos censores, enquanto os espectadores acompanham a
historia de um casal pequeno-burgués, os Biedermann, que acolhe um
desconhecido em sua residéncia, sem esbogar nenhuma reacao a atitude
do forasteiro de estocar latas de gasolina na casa. Politico na esséncia,
0 texto de Frisch parte desse argumento para satirizar 0s covardes.
(UZEL, 2016, p. 168-169)

Era o que o engajado estudante Harildo Déda precisava para tornar mais profunda
aconexdo artistica com D’ Aversa, seu primeiro Mestre na arte de interpretar personagens,
aquele que Ihe ensina a saber expressar as palavras no palco. O espetaculo coloca a Escola
de Teatro em sintonia com o espirito de contestacdo da época. Comprometido mais uma
vez em se opor a ditadura, ele faz o papel de Amadeu Biedermann, representante de uma
turma de medrosos que espelham covardes reais: podem ser 0s que ndo quiseram enxergar
as atrocidades de Hitler, fechando os olhos para sua promocao da guerra e do exterminio,
ou a elite conservadora do Brasil que se sente ameacada pelos “incendiarios” da esquerda.
Déda (2021) agradece a oportunidade: “D’Aversa me dizia: ‘Desce do cavalo, vocé ndo
¢ estatua’! Eu ndo sabia criticar uma personagem. Com ele, comecei a descobrir o que era
ser coOmico, o que significava o ridiculo”.

A partir desse encontro, o ator fica mais exigente em suas escolhas artisticas. Quer
ter mais consciéncia dos motivos que o conduzem ao elenco de um espetéaculo. Estar no
palco precisaria fazer sentido. Isso o leva a ter dificuldade de se adaptar as subjetividades
estéticas de Jesus Chediak em sua breve e controvertida gestdo como diretor da Escola de
Teatro, entre 1969 e 1970. Déda participa de dois projetos com o encenador: as pe¢as A
Bicicleta do Condenado e Onde H& uma Cruz (ambas em 1969)?, porém néo se identifica
com as metaforas cénicas propostas e se nega a atuar em outras montagens da Escola de
Teatro no fim da década de 1970, afastando-se da institui¢do. Prefere as inquietacGes de
Deolindo Checcucci, jovem artista que o dirige em producbes como O Futuro Esta nos
Ovos (1970) e a revista musical de verve tropicalista Nosso Céu Tem Mais Estrelas (1971,
espetaculo que o leva a cantar em cena | Love Paris, de Cole Porter).

A chegada da nova década, alias, sopra bons ventos na carreira do ator, que passa
a contar com o conforto de um trabalho mais seguro financeiramente. Por iniciativa das
professoras Lia Robatto e Lia Mara, ele tem a chance de fazer parte do quadro de artistas
contratados da Escola de Teatro na gestdo do reitor Roberto Santos (com o avancar dos

anos, Déda também se torna um grande conhecedor da obra de Shakespeare, e vira uma

32 Onde Ha uma Cruz ¢ dirigida pelo entdo estudante Raimundo Melo, sob a supervisdo de Chediak.
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referéncia para as geracOes interessadas nos estudos sobre o autor inglés). Mas continua
desestimulado pelas montagens de Jesus Chediak. Prefere se exercitar artisticamente no
palco do Teatro Vila Velha, fase das parcerias com Jodo Augusto em espetaculos como
Cordel Il (1971), Quincas Berro D 'Agua (1972) e Gracias a La Vida (1976).

Na mesma década, da um salto na carreira académica. Faz mestrado na University
of lowa, Estados Unidos. Antes, a convite do estudante de direcdo Theodomiro Queiroz,
atua na peca de formatura A Historia do Zooldgico (1972), de Edward Albee, no intervalo
entre assinar o contratado para lecionar na Escola de Teatro e fazer a viagem internacional
rumo a pos-graduacdo. Volta ao Brasil em 1980, quando reassume o lugar na academia
com o titulo de Mestre e revela o seu talento como encenador, consolidado num farto
repertorio construido ao longo de décadas, que inclui as dire¢des de Macbeth (1994),
Hedda Gabler (1996), Baal (1999), Vereda da Salvacao (2000), O Tempo e os Conways
(2001), Pequenos Burgueses (2003), 8 Mulheres (2004), Hamlet (2005) e Quando as
Maquinas Param (2009), dentre tantas outras.

No ano em que ele retornaa UFBA, Nilda Spencer esta no segundo mandato como
diretora da Escola de Teatro. O episodio da expulsdo dos alunos comunistas havia ficado
no passado. O afeto se impde no reencontro entre os dois, que ja haviam trabalhado juntos
em montagens como Quincas Berro D ’Agua (adaptagdo da obra literaria de Jorge Amado
com Wilson Melo no papel principal, em 1972) e A Companhia das indias (levada ao
palco pelo diretor Orlando Senna em 1968, ano da promulgacdo do Al-5, sob os olhares
dos censores, que vetam a exibicdo do espetaculo dez dias apds a estreia). Ao retomar o
contato com Nilda, Déda fica sabendo que a Escola enfrenta uma crise financeira. O
momento coincide com uma data especial: os 25 anos de fundacdo da casa universitaria.
A celebracdo esbarra na falta de verbas para contratar um diretor que assuma o projeto.

Corajosamente, o ator se coloca a disposic¢do para dirigir a peca comemorativa
dessas bodas de prata, assumindo sua primeira experiéncia oficial como diretor de teatro.
O texto escolhido pelo encenador iniciante € o classico Seis Personagens a Procura de
um Autor, pondo em prética o interesse pela linguagem metateatral com “um humor quase
farseco”. (LOPES, 2018, p. 21) Para ele, seria a forma ideal de pensar cenicamente essa
obra de Pirandello. Ao cumprir temporada festiva em 1981, a montagem marca a estreia
da Companhia de Teatro da UFBA. Torna-se, portanto, um marco na memoria das artes
cénicas da Bahia, reunindo um elenco de nomes como Nilda Spencer, Yumara Rodrigues,

Carlos Petrovich, Mario Gadelha e Cleise Mendes.



77

Avristides Alves

Figura 04: Primeiro diretor da Companhia de Teatro da UFBA, numa peca de Pirandello.

O éxito do espetaculo conduz Harildo a uma segunda experiéncia como diretor da
mesma companhia: entra em cena Caixa de Sombras (1982), do norte-americano Michael
Cristopher, focada na tematica da finitude. Grande parte do elenco de Seis Personagens
a Procura de um Autor é escalada para o projeto, que também conta com uma veterana
da época, a atriz Dulce Schwabacher, destacando-se no seu ultimo trabalho nos palcos.
Ja idosa, ela vive uma mulher em estado de deméncia numa cadeira de rodas, entrando e
saindo da realidade. Ora a personagem parece Viajar para perto das fadas, ora retorna a
tristeza de sua lucidez. Caixa de Sombras é agraciada com o titulo de melhor montagem
baiana de 1982 pelos jurados do Troféu Martim Gongalves.

Fechando o ciclo dos trabalhos de dire¢do nos anos 1980, Déda encena O Jardim
das Cerejeiras (1988), de Tchékhov, seu primeiro espetaculo com os formandos do curso
de graduacéo da Escola de Teatro. Década que o consagra como diretor teatral através de
um repertorio que inclui as pecas Pobre Assassino (1983), A Noite das Tribades (1985) e
Vida de Eduardo Il (1986), montadas pela Companhia de Teatro da UFBA, um grande
farol da sua carreira. A face do ator também continua latente. O artista passa a ser dirigido
por outro nome que vira referéncia em seu percurso: o encenador alemao Ewald Hackler,
com quem firma, como intérprete, parceria frutifera em novas produgfes da companhia
da UFBA, além de dividir com ele a dire¢do de Ciranda (1984).

O inicio desse contato acontece em 1972, quando Déda atua em O Criado Mudo,

de Harold Pinter, projeto patrocinado pelo Instituto Cultural Brasil-Alemanha (ICBA),
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um oasis cultural vanguardista em meio a ditadura. Mas é na Escola de Teatro que os dois
artistas aprofundam no palco as afinidades que resultam em grandes momentos da cena
baiana. Dois deles sdo lancados na temporada consagradora de 1985, ano em que Déda
recebe o Troféu Martim Goncalves de melhor ator pelo desempenho na peca Em Alto
Mar, de Slawomir Mrozek. A outra estreia é Dias Felizes, mais um marco da historia do
teatro na Bahia. Num encontro de alta voltagem dramaética, os protagonistas Harildo Déda
e Yumara Rodrigues vivem duas personagens engaioladas dentro de suas proprias vidas
e que parecem coagular o tempo, 0 espaco e 0s préprios corpos no contexto de uma das
pecas mais politicas de Beckett.

O conjunto de parcerias entre ator e diretor na década de 1980 se fecha com Tango
(1987), outro texto de Mrozek montado pela Companhia de Teatro da UFBA. Mas logo
a cumplicidade se renova em quatro trabalhos nos anos 1990: a tragicomédia Quase um
Hamlet (1991), de Klaus Mazohl; A Donzela Casadoira (1993), transitando pelo teatro
do absurdo de Eugene lonesco; Horéario de Visita (1994), composto por quatro pecas de
um ato escritas por Felix Mitterer; e Noite Encantada (Troféu Bahia Aplaude de melhor
espetaculo adulto de 1996), mais uma obra de Mrozeck. Em depoimento para o professor
Raimundo Matos de Ledo (um dos autores de sua biografia), Déda reafirma como Ewald

Hackler ocupa um lugar importante na sua caminhada:

Hackler € um dos meus Mestres, me ensina também a lapidar a palavra,
a dizer o texto. Era estranho para o resto do elenco, ele ficar meia pagina
num ensaio de quatro horas... Era uma continuidade do aprendizado
com D’Aversa, mas ndo na forma italiana da fala. Hackler, com sua
formacgdo alemd, trabalhava o texto de maneira oposta, ndo era muito
stanislavskiano, essa coisa de descobrir a personagem. Mais tarde vou
descobrir, lendo David Mamet, que ndo existe personagem, e sim texto.
(DEDA, 2010 apud LEAO, 2011, p. 60)

A alternancia dos papéis de intérprete e encenador torna-se frequente na trajetéria
de Harildo. Em 1993, ele dirige O Zooldgico de Vidro, de Tennessee Williams, uma peca
introspectiva, impregnada de lembrancas e melancolias. O vinculo cada vez mais solido
com a Escola de Teatro (e sua companhia teatral) ganha novo impulso no aniversario de
40 anos da instituicdo. Se nas bodas de prata da casa universitaria, em 1981, o artista se
revela como diretor, na celebracéo das quatro décadas é a sua vez de voltar a brilhar como
ator ao integrar o elenco de A Casa de Eros (1996), a arrojada montagem encenada pelo
paulista Jose Possi Neto. O diretor convidado retorna ao mesmo espago académico onde

realizou grandes producdes cénicas nos anos 1970.
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Isabel Gouvéa

Figura 05: Na pecga A Casa de Eros, celebrando 30 anos na Escola de Teatro.

E muito extensa a lista de trabalhos do artista dentro e fora da academia. Déda esta
no elenco de montagens dirigidas por Alvaro Guimardes (O Fidalgo Aprendiz, 1968);
Fernando Guerreiro (O Beijo no Asfalto, 1992, e Equus, 1998); Marcio Meirelles (A
Prostituta Respeitosa, 2004); Hans Ulrich-Becker (Medeia, 1997); Celso Jr. (O Cego e 0
Louco, 2000); Gil Vicente Tavares (Quartett, 1999, e Antes da Reforma, 2002) e Elisa
Mendes (A Vida de Galileu, 2001), dentre outros nomes do periodo anterior ao projeto A
Ultima Sessdo de Teatro (os destaques cénicos da fase p6s-peca estdo no capitulo final
desta tese). Até essa celebracdo dos seus 70 anos acontecer no palco, ele vai deixando a
sua marca de diretor em varios espetaculos. No cinema, ¢ dirigido por cineastas como
Nelson Pereira dos Santos (Tenda dos Milagres, 1977), Cacé Diegues (Tieta do Agreste,
1996), Walter Salles (Central do Brasil, 1998) e Sérgio Machado (Cidade Baixa, 2005).

Mas € nas montagens de Ewald Hackler para a Companhia de Teatro da UFBA
que Déda acumula o maior nimero de trabalhos, doando-se ao exercicio criativo dentro
da universidade. Em plena maturidade artistica, protagoniza o espetaculo A Mulher Sem
Pecado (2000), de Nelson Rodrigues, numa encenacédo que valoriza a sutileza, a qualidade
dos diélogos e a utilizacdo de elementos distanciados do melodrama, marca de Hackler.
Sentado numa cadeira de rodas, o intérprete principal supera muito bem as limitacdes de
movimentos no papel de Olegério, sujeito manipulador, obsessivo, atormentado por sentir
um ciime doentio de sua esposa fiel. Com esse desempenho primoroso, Déda faz a Gltima

participacdo oficial como ator da companhia teatral da UFBA, antes de ser obrigado a se
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aposentar em 2009, o ano em que estreia A Ultima Sesséo de Teatro e recebe pela primeira

vez 0 Prémio Braskem de melhor ator.

Aristides Alves Carlos Casaes/Acervo Caderno 2 Producdes

Figura 06: Em A Mulher Sem Pecado (2000) e com Yumara Rodrigues (Prémio Braskem, 2009)

Mesmo sem ter mais o elo formal com a universidade, ele permanece afetivamente
ligado & Escola de Teatro. E assim que reencontra a Companhia de Teatro da UFBA para
atuar em Fim de Partida (2011), de Beckett, outra parceria com Hackler. Na sequéncia
desses passos, dirige a companhia universitaria em Longa Jornada Noite Adentro (2013),
de Eugene O’Neill, e Romeu e Julieta (2016), de William Shakespeare. Nesse retorno ao
coletivo cénico da UFBA, o Mestre ja acumula a admiravel marca de mais de 70 pecas
no curriculo. Grande parte dessa longa jornada é vivida dentro de uma universidade, de

uma escola de teatro, de uma casa: a casa de Harildo.

3.2 SABERES E INSTINTOS DO LOUCO DIONISIACO

A relacdo entre sujeito (Harildo Déda) e espago (Escola de Teatro da UFBA), ao
se instalar numa linha do tempo, visibiliza e consolida a poténcia da atuacdo desse artista
e professor em estado de permanéncia no palco ao longo de décadas. Mais ainda, espelha
0 gquanto essa relacédo entre o veterano da cena e o lugar onde ele atua por tantos anos se
torna decisiva para compor a sua representatividade, no imaginario de gerac6es, como a

da figura icénica que alcanga o papel do grande Mestre.
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Como sublinha Marfuz (2011, p. 136), Déda talvez seja “o unico artista vivo do
teatro baiano a quem todos chamam de Mestre, no sentido mais profundo do termo.
Harildo é Master of Fine Arts em Interpretacdo pela University of lowa, mas o sentido
da palavra ultrapassa o viés académico”. Dilata-se para além da sala de aula, porque realca
aspectos simbdlicos do pertencimento cultural desse artista numa realidade vivida: o
detentor do prestigio, testemunha de um passado memoravel, autoridade que compartilha
experiéncias, enfim, uma gama de significados. Na medida em que traduzem a riqueza de
uma memdria, sem se limitar ao endeusamento idealizado, essas caracteristicas fazem o
pretérito ndo se anular e passam a escapar do fenémeno do presenteismo tdo vigente nos
dias atuais. (SOUZA, 2002)

A construcdo da simbologia do Mestre na sua imagem publica e longeva se associa
aoutras nomenclaturas superlativas dadas a referéncias das artes cénicas na Bahia, criadas
sem ter autoria especifica para exaltar grandes nomes da tradicao artistica: Nilda Spencer
¢ a “dama do teatro baiano”; Yumara Rodrigues ¢ o “monstro sagrado” (por isso, a peca
que marca os seus 50 anos de carreira, em 2010, tem o titulo de Monstro). Assim como
elas, outros artistas da velha guarda da cena baiana também se tornaram memoraveis e
fazem parte da historia do teatro brasileiro. Nomes como Mario Gusmao, Jurema Penna,
Carlos Petrovich, Othon Bastos, Haydil Linhares, Helena Ignez, Wilson Mello, Antonio
Pitanga, Geraldo Del Rey, Sonia dos Humildes, Carmem Bittencourt, Tereza S4, Lia
Mara, Mario Gadelha, Sonia Robatto e Dulce Schwabacher,

S&o expoentes cujas trajetorias, ao serem celebradas, resultam em registros (livros,
documentarios, pecas, exposicdes etc) que homenageiam a propria memoria do teatro. E
como afirma o diretor Marcio Meirelles (2009 apud MARFUZ, 2011, p. 137): “[...]
Harildo Déda é inico. E como a Igreja de Sao Francisco, a festa de Santa Barbara, ndo ha
nada com que se possa comparar”’. Envolto nesse imaginario, surge no ambiente cultural
de Salvador, em 2009, o projeto Mestres da Cena, idealizado por Meirelles durante o seu
mandato como secretario de cultura do estado da Bahia®3.

Harildo é o primeiro nome dessa tradi¢do a ser homenageado com uma publicacdo
de teor biografico. A estreia do espetaculo A Ultima Sess&o de Teatro marca o langamento

oficial do conjunto de ag¢des culturais do projeto, criado com o proposito de enaltecer e

33 Apos viabilizar a publicagéo de apenas dois livros (homenagens a Harildo Déda e a atriz Yumara
Rodrigues), o projeto, lamentavelmente, deixa de existir por mais de uma década. Com o fim do mandato
do secretario Marcio Meirelles, sai de cena essa iniciativa tdo importante para documentar a historia de
grandes nomes da tradi¢do do teatro na Bahia. O projeto s6 é retomado em 2024 com o titulo Mestras e
Mestres da Cena, na gestdo do secretario Bruno Monteiro.
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aproximar das novas geracdes o trabalho de personalidades vivas das artes no cenario
baiano. E uma reveréncia aos detentores e as detentoras da sabedoria. No caso de Déda,
remete-o a figura do cavalheiro, um titulo dado pelos ingleses em reconhecimento aos
atores respeitaveis. A figura do Mestre é um papel que se estabelece pela representacéo.
Personifica-se numa coletividade, onde o artista tem autoridade e respaldo social para
assumir posicoes e lugares de fala.

Como parte das a¢Oes do projeto de Marcio Meirelles, é lancado, em 2011, o livro
Harildo Déda — A matéria dos sonhos, relato histdrico de conteudo artistico-pedagdgico
que aborda quase cinco décadas de atuacdo do homenageado. A obra é dividida em duas
partes assinadas, respectivamente, pelos autores Raimundo Matos de Ledo e Luiz Marfuz.
Na publicacdo, Déda fala do prazer de poder compartilhar com o outro o que acumulou
de aprendizado em tantos anos de oficio nos palcos.3* A vocagéo especifica para o ensino
aflora quando ele retorna a Bahia, apds cursar 0 mestrado nos Estados Unidos.

Sem querer se colocar como Mestre, ele apresenta um ponto de vista sobre o lugar
que ocupa diante da sua legido de aprendizes: “Eu ndo ensino esse povo, eu dou confianca
a eles, o que é diferente! E diferente de ensinar. E passar experiéncia, eu gosto de contar
minha vida para eles, inclusive!”. (DEDA, 2010 apud LEAO, 2011, p. 64) Harildo sente
prazer de estar com o outro. Tanto que acaba por assumir o uso do verbo ensinar ao falar
sobre 0 seu processo criativo. E 0 que evidencia nesse trecho de um relato para Marfuz
(2011, p. 136): “(...) quando vocé esta dirigindo, estd ensinando também. E quando vocé
estd como ator, de certa forma, esta aprendendo e esta ensinando, porque hd uma troca
muito grande com quem esta trabalhando”.

Referéncia em estudos e masterclasses na Bahia sobre Shakespeare, Déda traz no
seu repertdrio como diretor as encenacdes de Macbeth (1994), Hamlet (com o Nucleo de
Teatro do TCA, em 2005) e a ja citada Romeu e Julieta (em 2016, com a Companhia de
Teatro da UFBA). Mas, como ator, ndo interpretou nenhuma personagem shakespeariana.
Sua identificacdo é tdo profunda que ndo poderia deixar de ser um foco da dramaturgia
de A Ultima Sess&o de Teatro, na qual o autor inglés é citado como uma das inspiracoes
de HD. Numa das sequéncias em que da aula de teatro para o aprendiz Luiz Fernando, o
Mestre usa um trecho de Hamlet como exercicio. E enfatiza pedagogicamente: “Percebeu
as intencBes corretas, a curva do texto? Shakespeare falava para todas as linguas. E o
maior poeta popular de todos os tempos”. (MARFUZ, 2009, p. 19)

34 Em 2024, a edico revista e ampliada dessa obra entra em fase de execugdo com contetido assinado
pelos autores Luiz Marfuz, Marcos Uzel e Raimundo Matos de Leéo.
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Por agregar uma fartura de dados que servem de fonte atemporal de aprendizado,
a obra desse autor inglés secular é sempre revisitada por Déda como material de trabalho
artistico e didatico. Uma listagem feita por Marfuz (2011, p. 170) enaltece a profuséo de
éxitos de Shakespeare: “beleza dos versos, grandiosidade e simplicidade da dramaturgia,
profundidade e humanismo dos temas, estimulo a imaginacéo, trato perfeito de palavras
e imagens, mas, principalmente, a arte de ensinar a atuar”. Para Harildo, as possibilidades
instrutivas e a carga de humanidade desse dramaturgo ajudam na composicao de qualquer
papel, inclusive nas acdes fisicas de uma personagem, independentemente de ser ou ndo

pertencente a galeria shakespeariana.

Ricardo Prado

MESTRES DA CENA

Harildo Déda

a matéria dos sonhos

Luiz Marfuz
&
Raimundo Matos de Ledo

Figura 07: Livro registra quase 50 anos de histéria do artista.

Modesto ao se manifestar sobre o titulo que Ihe identifica como um icone do teatro
baiano, ele insiste em se distanciar da imagem do Mestre. Em sua biografia, busca uma
justificativa para tal reveréncia sem maximizar juizos de valor: “E para mim a explicagdo
nao tem complicagdo. E essa coisa de “o mais velho”, o sobrevivente mais antigo de nossa
comunidade. E nesse sentido, do que eu vivi, do que eu carreguei”. (DEDA, 2011 apud

MARFUZ, 2011, p. 136) Mas o biografo faz questdo de realcar a representacao iconica
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do biografado na abertura de um dos capitulos do livro. Quer mostrar o patamar alcancado
pelo homenageado no imaginario baiano, embora ele resista a validar a reveréncia. Eis o
titulo do capitulo: “O Mestre que ndo quer ser Mestre, mas ¢”.

Quando o sujeito alcanca tal identificacdo social, essa marca consagradora passa
a comportar parte da sua expressao no mundo. A admiracdo emerge da comunhéo de uma
série de elementos, da qual faz parte o afetivo e o interativo, a historia artistica, o sentido
ideoldgico de tal representacéo, incluindo o valor atribuido a memoria. O Mestre carrega
consigo aquilo que Goffman (1985) chama de “eu socializado”. E alguém que traz em si
a experiéncia repassada ao outro. Ao extrapor o carater académico, a semantica atribuida
aos Mestres e Mestras se conecta com a diversidade dos transmissores de artes e vivéncias
ancestrais, de saberes e fazeres.

E o que acontece, por exemplo, com a autoridade de ialorixas e babalorixéas do
candomblé, expoentes da doutrina espirita, papas, arcebispos e outras liderancas da igreja
catolica, pretos velhos da umbanda, pajés da cultura indigena, senhoras sambadeiras e
trovadores da velha guarda, dentre tantos outros herdeiros da ancestralidade. As vozes do
conhecimento ocupam esferas que vao do contexto cientifico ao universo transcendental.
Vejamos o depoimento a seguir da Monja Coen, missionaria oficial da tradicdo Soto Shu,
no Japéo. Zen budista brasileira de ascendéncia portuguesa, ela fala sobre o significado
dessas figuras simbolicas no episédio Mestres e Aprendizes (2017) da websérie Entre o

Céu e A Terra, coproducdo da Realejo Filmes com a TV Brasil:

A minha superiora no mosteiro dizia assim: leva-se 10 anos pra se fazer
uma monja, 20 pra se fazer uma professora e 30 pra se fazer uma mestra.
E alguém que esta ha muito tempo nesta arte, seja qual for a arte, e que
ja pode observar com mais tranquilidade e orientar com mais precisao.
Eu acho que isto € o que seria 0 Mestre. Alguém que ja esteve nesse
caminho por mais tempo e gue ja sabe mais ou menos quais sdo as
armadilhas do caminho. E pode orientar, ndo mais do que isso.
(MONJA COEN, 2017)

No contexto das artes, é preciso considerar, também, o traco da rebeldia de quem
realimenta o prazer de manter acesa dentro de si a chama dionisiaca do seu oficio. Aqui
entra em cena o arquétipo da loucura. N&o os estigmas que a palavra carrega socialmente
ao ser associada as doengas mentais. Deve-se associar a loucura a ideia de subversdo, de
transgressao do artista. Nesse caso, do Louco que persiste e se multiplica em personagens,
ndo importa qual seja a adversidade que venha a atravessar o seu caminho. Ele é teimoso

por natureza. No Tard, o arquétipo do Louco remete a muitos significados da loucura de
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Déda, o artista sempre em contato com o seu lado instintivo, que usa a sabedoria intuitiva
em lugar da acomodacéo convencional.

Se pensarmos na interdependéncia reciproca que se instala entre o consciente e 0
inconsciente, acharemos pistas que poderdo nos conduzir ao estado de loucura dionisiaca
desse artista capaz de se renovar, se reinventar, se fazer presente no hoje. Harildo em si
ja é “um ato de coragem, uma teimosia necessaria”. (ALCANTARA, 2019)*® Revela-se
inteiro e intenso em sua existéncia profana e desalinhada. Por isso mesmo, é dionisiaco e
delirante. Enquanto o Louco nos desarruma, Dioniso nos convida a desordem, nutrindo-
se da festa e da orgia como formas de oposic¢do a uma moral pré-estabelecida e autoritaria.
(MAFFESOLLI, 1985) Ao fundi-los, nosso Mestre entra em cena, encara o publico, ouve
0 aplauso e sempre retorna ao tablado, pois gosta de ser plural:

Harildo é o vicio do palco. A mania de ndo caber em si. De conter
sempre as demais almas e de transbordar a existéncia. Harildo é ator
porque duvida da unidade do ser. Quer mais é repartir-se. Nao basta ser
Harildo. Precisa ser muitos. O que ndo sabe s6 um ser. (ALCANTARA,
2019)

Numa breve assimilacdo de principios da psicologia jungiana, identificamos em
Jung (NICHOLS, 2007) a compreensdo de que a consciéncia ndo seria apenas um simples
estado intelectual e racional da mente, aquela maxima filoséfica do “penso, logo existo”,
de Descartes. Para se aproximar da personificacdo da figura artistica de Harildo Déda, é
necessario se despir das reacGes da racionalidade dominante. As teorias de Jung chamam
atencdo para as formas ndo racionais de percepcao, de comunicagédo e de conhecimento.
Apontam para as subjetividades, o mistério, o invisivel, a intuicdo, o ndo compreendido...
Déda habita dentro de si o artista detentor da criatividade. Atua em conexdo com a luz, a
energia. Permite-se enlouquecer. E tambeém assim se faz Mestre.

Nichols (2007, p. 37) diz que nosso Louco interior “nos empurra para a vida, onde
a mente reflexiva pode ser super cautelosa. O que se afigura um precipicio visto de longe
pode revelar-se um simples bueirozinho quando enfocado com a volupia do Louco”. Déda
guarda isso em sua arte. Traz em si a loucura que lhe impulsiona a se energizar e ir buscar
0 que verdadeiramente quer, sem refrear a paixdo em nome da prudéncia de uma rotina

segura, por mais desafiador que isso possa parecer. E assim que ele, septuagenario, chega

% Fragmento do texto Harildo Déda, 80 anos!, escrito pelo dramaturgo e professor Paulo Henrique
Alcantara, em 2019, e exposto na Sala Harildo Déda, Salvador, Fundagdo Gregorio de Mattos.



86

ao palco para protagonizar A Ultima Sessdo de Teatro e celebrar o seu lugar de Mestre,
sem se fixar metodicamente numa estrada em linha reta, regrada e previsivel. Por isso, é

identificado aqui com a carta do Tar6 destacada por Nichols:

De modo geral, 0 Louco é um bom personagem para consultar todas as
vezes que descobrimos que 0s nossos planos mais bem arquitetados
foram para o vinagre, deixando-nos desesperadamente desorientados.
Nessas ocasides, se prestarmos atencdo, ouvi-lo-emos dizer com um
encolher de ombros: "Quem ndo tem meta fixa nunca perde o caminho."
(NICHOLS, 2007, p. 43-44)

A pecga-homenagem de Luiz Marfuz nasce de um episddio de vida pautado pela
auséncia. O motivo da sensacdo de abandono experimentada pelo protagonista é fruto de
uma realidade bem objetiva: ele ainda esta no pleno vigor da sua produtividade, mas se
veé forcado a aposentadoria compulsdria, apos varios anos de dedicacdo a Escola de Teatro
da Universidade Federal da Bahia. Afasta-se num momento poderoso de vida, em que,
no alto da sabedoria dilatada e aprofundada durante tantos anos de oficio, daria imensa
contribuicdo para as novas geracgdes, socializando o conhecimento e tudo o que domina
sobre a préatica teatral. Se pudesse escolher, ndo teria se retirado. Ao aceitar o convite para
encenar A Ultima Sesséo de Teatro, o velho ator renasce metaforicamente. Mas, se ha um
renascimento, entdo existe, antes, uma morte simbolica.

Essa sensacdo anterior de fenecimento se projeta no sentimento de exclusdo que
desbota a vitalidade, provocado pela imposicao da saida de cena de um lugar onde toda
uma historia foi construida através da comunhdo profunda entre a arte e o existir. Quando
esse Corpo cénico renasce, ergue-se novamente por ser também mistico e ter a capacidade
de subverter as relagdes materiais e as regras sociais, de valorizar a unido com o espirito,
o impalpavel, o desconhecido. (MAFFESOLI, 1985) Em depoimento para esta tese, Deda
recorre a simbologia da Fénix (o passaro forte e lendario da mitologia grega que, apds
morrer, ressurge das proprias cinzas) para refletir sobre o seu reflorescimento simbélico

em cima de um palco:

Teatro € uma fénix. De 10 em 10 anos, morre e renasce. Aqui na Bahia,
entdo, isso é bem claro pra mim. Apos esse espetaculo, as pessoas
comecaram a notar de novo que Harildo existia. Tem um periodo
mesmo. E ai tem uma queda pra depois renascer. E por isso que estou
sempre esperando a proxima. Eu sempre recebi essas coisas, que
poderiam ser uma baixada de bola, como uma levantada de bola mesmo.
E aposentadoria? Entdo eu vou ter mais tempo pra fazer o que eu fago.
(DEDA, 2022)
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A afirmagdo “as pessoas comecaram a notar de novo que Harildo existia” tem a
ver com 0s cinco anos consecutivos em que ele deixa de atuar em pecas da cena teatral
baiana. Seu Gltimo trabalho nos palcos, como ator, antes de A Ultima Sess&o de Teatro, é
no espetaculo A Prostituta Respeitosa (2004), dirigido por Marcio Meirelles. Sdo quase
dez anos sem participar de elencos na universidade, desde A Mulher Sem Pecado (2000),
da Companhia de Teatro da UFBA, para a qual retorna 11 anos depois, quando participa
de Fim de Partida (2011). Na primeira década do século XXI, seu desempenho artistico
estad mais voltado para as experiéncias como encenador dentro da Escola de Teatro, em
producdes com elencos de estudantes e convidados.

Déda prefere minimizar os abalos emocionais gerados pela aposentadoria forcada,
como demonstra na afirmacao “vou ter mais tempo pra fazer o que eu fago”. Mas a propria
simbologia da Fénix, destacada por ele no relato, demonstra que a vivéncia desse episddio
n&o foi tdo simples assim. A autonomia do ator cidadao precisou se reestruturar por causa
da realidade (e também do carater simbdlico) de tal rompimento. Por motivos ébvios, a
fase da aposentadoria é necessaria para quem, por livre e espontanea vontade, deseja se
afastar do emprego formal, depois de décadas de contribuicgdo através do trabalho. Mas é
também o momento em que o sujeito, muitas vezes, é socialmente anulado como alguém
que merece descansar por ndo ter mais futuro. Por isso, se faz importante tentar responder
a essa indagacéo de Barcellos (2012, p. 13): “Estar sem trabalho ¢é estar verdadeiramente
livre (ou pronto) para o quée?”.

Para quem n&o tem o privilégio de viver de uma vocacdo, a realidade da luta pelo
emprego, muitas vezes, faz o trabalho parecer um aprisionamento. A brincadeira, 0 jogo
imaginativo, o prazer, o canto da Cigarra séo interditados justamente porque trabalhar é
uma condicdo para sobreviver e, portanto, existir. E nas sociedades capitalistas, marcadas
por tanta desigualdade de oportunidades para os trabalhadores, existir significa ter alguma
renda para pagar as contas. Quando finalmente se alcanca a aposentadoria e a Cigarra se
torna livre para poder cantar, essa mesma sociedade avisa que também chegou a hora da
saida de cena. A prisdo deixa de se refletir na labuta do trabalho suado para se instalar no
estigma do ser improdutivo. Simone de Beauvoir nos mostra como as construc¢des sociais
em torna da velhice empurram individuos para a invisibilidade, associando-os a perda de

produtividade e exigindo que sucumbam ao repouso:
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A sociedade pré-fabrica a misera e mutilada condicdo que lhes ha de
caber na idade final. E por sua culpa que a decadéncia senil comeca
prematuramente, que é répida, fisicamente dolorosa e moralmente
hedionda, pois chegam a ela de méos vazias (...). A velhice denuncia o
fracasso de toda a nossa civilizagdo. O homem todo tera de ser refeito
e recriadas todas as relagdes entre os individuos se pretendermos tornar
aceitavel a condicéo do velho. (..) Se a cultura ndo fosse um saber inerte,
adquirido de uma vez por todas para ser, logo em seguida, esquecido,
se fosse, pelo contrério, pratica e viva, e se o individuo com seu auxilio
pudesse agir sobre seu ambiente, de uma maneira que se iria realizando
e renovando no decorrer dos anos, ele poderia ser em todas as idades,
um cidadao ativo e atil. (BEAUVOIR, 1970, p. 301-302)

E muito interessante como a interagdo de Harildo Déda com a juventude do teatro
na Bahia vai se renovando no palco. Curiosamente, o encontro entre o velho HD e o jovem
Luiz Fernando em A Ultima Sess&o de Teatro lembra um dos momentos mais bonitos da
carreira do veterano artista: o espetaculo A Casa de Eros (1996). Como ja foi citado no
primeiro capitulo, sua personagem nessa peca € o Velho Ator (ou Cronos, figura da
mitologia grega que representa a personificacdo do tempo). Ele deixa transparecer o forte
apego a arte nos dialogos com o Jovem Ator, papel alternado na época pelos entéo
iniciantes Wagner Moura e Vladimir Brichta. Sedento para trilhar o proprio percurso, o
jovem aprendiz lhe pede: “Me ensine a malicia das estradas percorridas. Me mostre o
lado de 1a. Da cara ridicula do medo!”. Mas 0 Velho Ator quer uma recompensa: “Me dé
a ilusdo de ver-me num espelho. Jovem e belo e nu. Face lavada da maquiagem do
tempo”. (MENDES apud UZEL, 1996, p. 1)

No epilogo lirico da encenacéo, esse mesmo Mestre (representando Cronos, o pai
do tempo) se despede do casardo magico (a Casa de Eros), o habitat das lembrancas e da
pulsacdo criativa, onde exercitou o oficio teatral por décadas, acumulando, no desenrolar
de sua historia, o tesouro de uma tradi¢do. E 0 momento em que se incumbe de transmitir
0 legado para o ator em inicio de carreira, na sequéncia em que “a invocagdo da memoria
vai além das origens da casa para exaltar o inicio mitico do proprio teatro”. (MENDES,
2018, p. 36) No desfecho ritualistico, Cronos entrega ao jovem a capa de folhas de Téspis.
Depois Ihe assopra forte os olhos e a boca, para impulsionar a circulacdo do sangue no
corpo daquele que agora € Téspis, 0 Ator.

Apesar de se diferenciarem nos contextos e nas situagcdes draméticas, A Casa de
Eros e A Ultima Sesséo de Teatro se assemelham no ponto de encontro entre o antigo e o
novo, o ensinar e o aprender, referéncias inerentes a propria historia de Déda, um Mestre

da cena e também da vida, educador de valores e de principios. Serve-se da vitalidade dos
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jovens, pois quer viver de forma irreprimivel, abracando o sentido ndo do dever-ser, mas
sim do ser-junto-com. (MAFFESOLI, 1985) Sédo estimulos que passam, principalmente,
pela via das sensagdes, despertando em nos o interesse de se relacionar com o outro. E 0
que Maffesoli (1985) chama de socialidade ética, através da qual a circulacao de afetos e
paixdes sustenta alicerces solidos de estruturacdo social. Dialogar, ensinar e aprender com
artistas das geracGes posteriores a sua sdo tracos do sentimento de renovagdo latente em
Déda, como ele expressa num depoimento para o Correio da Bahia:

Eu sou vampiro da juventude. Sou mesmo. Depois de certo tempo de
vida, € preciso ganhar esse sangue novo, sendo a gente morre. E
verdade! A expressdo é essa mesmo (risos). Tenho inseguranga, sim.
Eles oferecem aquilo que eu ndo tenho mais, que é uma juventude
natural. Mas, assim como eles, eu me jogo de cabeca. E esse € 0
principio bésico da juventude. (DEDA apud UZEL, 2000, p. 8)

O “vampiro da juventude” desmitifica o seu lugar de autoridade absoluta dentro
da relagdo mestre-aprendiz. Conforme enfatiza Marfuz (2011, p. 138), a visdo de mundo
de Harildo e o seu contato com novas gera¢des contraria a logica de que “o ensinamento
se da por uma so via, como se o conhecimento estivesse guardado em cofres por um sabio
e que vai sendo revelado aos poucos ao iniciado, que nada sabe”. Déda defende o processo
de troca no trabalho com artistas ou estudantes de artes cénicas: quem ensina se mostra
para que o0 outro possa ver e adequar para si 0 que foi executado, caso constate que vale
a pena: “E como fazer uma pega de teatro, uma historinha na qual vocé capta o que pode
transportar para sua vida (...)”. (DEDA apud MARFUZ, 2011, p. 138)

Discorrer sobre o Mestre ndo significa reproduzir clichés nem a mera idealizacéo
da figura de um sujeito consagrado, divinizado, reverenciado como se fosse um semideus.
Harildo ndo coloca disfarces nas emogdes. Tem rompantes, oscilagdes de humor, mostra-
se impaciente, irado, vaidoso, desbocado, carrancudo, irritadico, explosivo, rabugento. E
falivel. Humaniza-se de forma transparente, porque tem consciéncia de que o trabalho é
0 mais importante. Com labuta e inspiracéo, produz intensamente o seu préprio material
criativo e segue em frente repassando adiante tudo o que sabe para os herdeiros de sua
arte. Isso faz dele um Mestre, mesmo que prefira se despir do mito, assumir a mortalidade
e exacerbar defeitos. Aos risos, em conversa com Marfuz (2011, p. 139), brinca com as
idealizagdes ¢ as contradi¢des, citando uma personagem de Shakespeare: “Sou maldoso

também (...). O bem e o mal, ¢ tudo igual, ja dizia Macbeth”.
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O ator Wagner Moura guarda uma recordacao sensorial da experiéncia com Déda
em A Casa de Eros: “(...) o cheiro de Marlboro vermelho que saia quando ele soprava em
mim, numa cena linda em que um velho ator passava sua arte e seu espirito para um ator
jovem s6 com sopro”. (MOURA, 2009 apud MARFUZ, 2011, p. 137); Vladimir Brichta
(Ibidem, p. 137) diz ter aprendido com o veterano artista a “procurar 0 amor ¢ o humor
de cada personagem”; Marcelo Flores (Ibidem, p. 139) se insere na lista dos discipulos
do professor, “a quem amamos chamar de Mestre”; e Andréa Elia, ao contracenar com
ele em A Prostituta Respeitosa (2004)%, testemunha o imaginario do icone: “Era clara a
reveréncia a presenca de Harildo entre nos, e a cada momento era lembrado aos atores o

valor e a for¢a da sua presenga no elenco”. (ELIA, 2020, p. 210)

Avristides Alves
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Figura 08: O Louco dionisiaco e a sua adesao libertaria a forca criativa para se sentir vivo.

% Direcédo de Marcio Meirelles.
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A linha do tempo entre os primeiros passos do ator iniciante que milita no Centro
Popular de Cultura (CPC) e a consagracdo do Mestre se constroi e se sustenta pela adesao
libertaria do artista a forca criativa, impulsionada pelo despudor de se deixar contaminar
pela loucura. O Louco ndo teme a morte, pois sabe que 0 medo de morrer paralisa o querer
viver. (NICHOLS, 2007) Envelhecer de médos dadas com a loucura € uma escolha sabia
e saudavel.

Essa conviccdo estd eternizada na escrita de Erasmo de Rotterdam, desde a
transicdo da Idade Média para a Idade Moderna. Através do seu alterego feminino — a
Deusa da Loucura, filha do prazer —, o autor manda um recado para 0s que vivem
aprisionados no culto as rigorosas regras de conduta, sempre tao “sensatos e prudentes”
em seus pensamentos racionais: “O Louco, pelo contrario, tomando a iniciativa de todas
as coisas, enfrentando todos os perigos, quer-me parecer que atinge a verdadeira
prudéncia”. (ROTTERDAM, 2003, p. 55)

Déda envelheceu vivendo esses riscos. Sabia que criar € acionar campos multiplos
que passam pelo inconsciente, por delirios prazerosos e devaneios poéticos. Isso aguca a
energia da criagdo. No palco, assumindo o verbo na cena, ele compreendeu que “a palavra
vive, silaba por silaba, sob o risco de devaneios internos”. (BACHELARD, 2008, p. 17)
Usou o oficio para revelar e tentar mudar realidades, mas ndo cedeu as amarras que estao
sempre nos empurrando para processos de adaptacédo a légica do real. Por ser um Louco,
deixou o mundo real dialogar com o mundo imaginario, pois entendeu que a comunh&o
entre o devaneio e a poesia ajuda a consciéncia a crescer, permitindo que os sentidos se
harmonizem. E o que Bachelard (2008) chama de consciéncia imaginante, aquela que cria
e vive a imagem poética, por isso foi tdo Util para Déda como ser criativo.

Dentro dele, o Louco pulsou, dangou e devaneou no compasso de Dioniso. Toda
a sua persisténcia esteve em sintonia com uma convic¢ao secular da Deusa da Loucura:
“Considerai, senhores, que, quanto mais se distancia de mim, tanto menos vem a gozar
dos bens da existéncia”. (ROTTERDAM, 2003, p 29) Déda quis se sentir vivo. Por isso,
se alimentou do palco como fonte vital.

Persistiu até onde pode, sempre se contrapondo as diretrizes autoritarias da “moral
do dever-ser”. (MAFFESOLI, 1985, p. 16) Em sua loucura dionisiaca, ele renasce em A
Ultima Sess&o de Teatro e supera a sensacio de abandono ao ser obrigado a se aposentar.
Esse renascimento também celebra um encontro muito especial entre dois Mestres. Aos
70 anos, Déda ¢ dirigido por um dos encenadores mais importantes do teatro na Bahia,

protagonista do tdpico a seguir.
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3.3 TRILHAS CONTEMPORANEAS DE LUIZ MARFUZ

Pela primeira vez, Luiz Marfuz dirige uma montagem teatral com Harildo Déda
no elenco. Eles se conhecem em 1979, no Teatro Vila Velha, na fase em que Déda atuava
nos projetos do diretor Jodo Augusto. Curiosamente, a primeira parceria numa peca (ja
trabalharam juntos em eventos) s6 se da 30 anos depois. Nenhum dos dois Mestres explica
0 porqué desse encontro so ter acontecido em A Ultima Sess&o..., ja que a dupla se admira
mutuamente ha tempos. Marfuz assume que nutria um sentimento interno de intimidacao
pela representatividade do ator para as artes cénicas na Bahia. Revela que, nos primeiros
anos da Companhia de Teatro da UFBA, decide se candidatar como assistente de direcdo
de Harildo. Surpreso, o diretor da companhia faz uma contraproposta: chama o colega pra
ser codiretor num trabalho, mas ambos néo conseguem conciliar os horarios disponiveis
nos dias de ensaio. Isso inviabiliza a ideia.

Ao longo dessas trés décadas de paquera artistica, Marfuz chega a convidar Déda
a aderir, como ator, a sua proposta de encenagdo da pe¢a Torre de Babel, de Fernando
Arrabal. Ele aceita, os dois fazem a primeira leitura do texto, porém o projeto ndo segue
adiante por imprevistos pessoais do articulador da ideia. A alavanca para que a vontade
de concretizar a parceria se transforme em realidade s6 acontece, de fato, no momento
em que o artista aposentado desfaz o vinculo formal com a Escola de Teatro da UFBA.
Na opinido dos dois, o encontro inédito se d& na hora certa, quando Déda subverte um
quadro de melancolia e faz 0 movimento de acolher a proposta de Marfuz, tornando-se o
protagonista de A Ultima Sess&o de Teatro.

O que impulsiona esse convite é o sentimento experimentado pelo autor e diretor
da peca ao ver de perto o estado emocional do ator septuagenario, ap6s ser formalmente
desligado da universidade. O flagrante lhe deixa comovido: “A gente costuma ver Harildo
zangado, as vezes rabugento, mas nunca triste. A tristeza ndo é um sentimento que a gente
associa a ele. E eu o vi muito triste no momento de ter que deixar a Escola de Teatro”.
(MARFUZ, 2022) Com seu espetaculo-homenagem diante do publico, o dramaturgo e
encenador acaba por se posicionar politicamente, numa atitude artistica de oposi¢éo aos
estigmas que a sociedade impde a velhice. Déda também, servindo-se da expressividade
do seu corpo cénico para interpretar HD.

A medida que a peca é tecida, o autor/diretor vai sendo guiado pela amorosidade.

Deixa isso evidente num dos trechos que escreve para o programa de sua obra teatral: “E
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por ele que vive este espetaculo. Para ele escrevi este texto. Por causa dele, continuamos
fazendo teatro”. (MARFUZ, 2009b) Na primeira vez que d& um depoimento pra esta tese
(num relato gravado em &udio, por ainda estar em isolamento social devido a pandemia
de Covid-19), 0 homenageado agradece ao colega por essa iniciativa acolhedora: “Além
de destacar a crise do artista, Marfuz buscou destacar o afeto do diretor artista em relacédo
ao artista intérprete e criador. O afeto do artista pelo artista. E como eu sinto: um carinho
em relagdo a crise”. (DEDA, 2021)

A pesquisa que resultou nesta tese também foi guiada pela amorosidade. Este texto
académico parte da minha compreenséo de que producéo intelectual e afetividade, quando
se associam, podem agregar contribuicdes significativas a producdo do conhecimento. Ja
foi ressaltado na introduc&o do meu trabalho que o autor e encenador de A Ultima Sess&o
de Teatro, ao valorizar o afeto em seu processo de criacdo, assume um posicionamento
politico de enfrentamento de estigmas em relacdo a velhice. E uma atitude de resisténcia
que se alia as reflexdes de Ortega (2000) sobre o sentido politico e ético da amizade, um
valor a ser considerado de maneira contundente em tempos de polarizagdes, intolerancias,

cultura do édio e de vazios na socializacdo do espaco publico contemporaneo:

Como consequéncia dessas tendéncias de desprendimento e
individualizacdo, tipicas da sociedade moderna, o individuo pode
escolher entre uma multiplicidade de ambitos. Ele é o arquiteto de uma
rede, o promotor de suas relagdes sociais em um universo construido
por ele mesmo. A experimentacdo de diferentes formas de existéncia
tornar-se-a possivel. A amizade constitui uma alternativa as velhas e
rigidas formas de relacdo institucionalizadas, representando igualmente
uma saida ao dilema entre uma saturacdo de relagGes, surgido da
dindmica da modernizagdo, e uma soliddo ameacadora. (ORTEGA,
2000, p. 56-57)

No inicio de seu percurso artistico, Luiz Marfuz ja concilia as faces de encenador
e dramaturgo. Em 1975, monta um grupo teatral com colegas do curso de administracédo
de empresas da Universidade Federal da Bahia (além de obter essa graduacéo, ele também
se forma em jornalismo, na década de 1980). Na faculdade, & um dos lideres articuladores
do chamado teatro de militancia, através de a¢des criativas no ambiente universitario de
Salvador em plena ditadura. Durante esse periodo nefasto da realidade brasileira, as
praticas cénicas organizadas por grupos na década de 1960, inspiradas na proposta do
Centro Popular de Cultura (CPC), citado no primeiro topico deste capitulo, servem como

ferramentas potentes de atitude politica do movimento estudantil.
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Na peca inaugural Cartao de Ponto (1975), exp6e o drama vivido por operarios
que decidem pela destruicdo radical de uma empresa para tentar construir uma estrutura
trabalhista menos opressora. A marginalizacdo das populag¢fes urbanas é o tema de Aves
de Arribacdao, titulo do segundo trabalho. Ele também adere as referéncias que inspiram
0 engajamento dos universitarios e de suas praticas cénicas no Brasil da década de 1970.
Em especial, & proposta do Teatro do Oprimido (do dramaturgo e diretor carioca Augusto
Boal) e as formatagdes estético-ideoldgicas da obra de Brecht (uma das influéncias mais
visiveis no repertorio artistico de Marfuz em seus quase 50 anos de carreira®’, inclusive
em A Ultima Sess&o de Teatro).

Cinco linhas de atuacdo caracterizam o percurso artistico construido por esse outro
Mestre destacado nesta tese, cuja caminhada se inicia na década de chumbo da represséo.
A primeira delas adere ao teatro de militancia e se estende ao que ele chama de sagragéo
do amor (periodo inaugural em que encena pec¢as como Solta a Minha Orelha, Lingua de
Fogo e Decamer&o). E o momento de interesse pelas especificidades do teatro social, no
qual as questdes relacionadas ao coletivo se sobrepdem aos dilemas individuais apontados
como dispersivos pela militancia da época por serem herancas de uma sociedade burguesa
indesejavel. Mas, nessa fase, ele também recupera temas como o do amor, rejeitado por
quem defendia o foco nas causas politicas emergenciais do pais.

A segunda linha agrega a estética da destruicdo e o teatro da reconstrucéo, faixa
na qual estdo situados os espetaculos O Casamento do Pequeno Burgués, Cuida Bem de
Mim e Méae Coragem. Reflete a necessidade de destruir as estruturas arcaicas que tentam
impedir a nossa agao e convivéncia como seres sociais. Esses velhos modelos devem ser
desmontados e reconstruidos com outras bases. S&o pecas que apostam na sobrevivéncia
dos afetos. O terceiro bloco fala do esgotamento num momento em que a representacdo
teatral ndo é mais capaz de atender aos reclames e anseios do ser humano e da sociedade.
Sao modos distintos de tratar dessa crise, que esta presente nas tematicas de Comédia do
Fim, Meu Nome E Mentira e A Ultima Sessé&o de Teatro.

A quarta linha de atuag&o mostra a cultura do esquecimento num Brasil inacabado.
PercepcOes que tém a ver com a subjugagdo de um povo ignorado, sem voz, fortemente
retratado nos espetaculos Policarpo Quaresma e As Velhas, mas também evidenciado em
Atire a Primeira Pedra, cuja encenacgdo busca referéncias sensoriais no universo cultural

da mdasica brega, expressao associada a uma classe social menosprezada pelas elites sob

37 Completa 50 anos de trajetoria artistica em 2025.
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0 estigma do mau gosto. E que, na peca, vai ao encontro de uma dramaturgia alicercada
por cronicas da série A Vida como Ela E (publicada na imprensa por Nelson Rodrigues,
no inicio da década de 1950), interceptadas cenicamente com recursos do melodrama e
das chanchadas, dentre outros elementos estético-sensoriais.*

O dltimo bloco agrega producdes da fase mais recente do teatro de Luiz Marfuz,
em que se insere o terreno do imaginario, ponto de intersecdo entre as propostas dos
espetaculos Bonitinha, mas Ordinaria, Traga-me a Cabeca de Lima Barreto e A Filha da
Monga (a Ultima peca de sua autoria que ele leva para a cena antes da finalizagédo desta
tese). Enquanto as personagens de Bonitinha..., mais uma da galeria de Nelson Rodrigues,
lidam com a abstracéo no desenrolar do enredo que explora as obsessdes dessas figuras
ficcionais, Lima Barreto pulsa na cena ocupando o0 espacgo extremamente marcado pelo
viés da alucinacdo. Ja a Monga adentra o mundo do estranho, do fantastico, e adquire uma
forca sobrenatural para se defender das opressdes.

Voltando aos primordios do percurso cénico de Marfuz, a adesdo ao pensamento
brechtiano é reafirmada nos trabalhos que ele realiza com o Grupo Carranca, fundado em
1976. Mais uma vez, dramaturgo e diretor se fundem no mesmo sujeito. No novo grupo,
0 artista escreve e dirige Bodas de Prata (1977) e deixa sua marca autoral na encenacéo
de Solta Minha Orelha (1979), redigindo o texto final que resulta de um trabalho coletivo
de improvisacfes. Sdo obras com forte acento politico que se propdem a fazer denincias
sociais e refletir sobre a violéncia do regime militar, seja dentro de ndcleos familiares ou
no universo das artes atacado pela censura. Andrade define Solta Minha Orelha como
“uma poética irreverente pela liberdade de expressdao”. E acrescenta dados que sublinham

a contemporaneidade da proposta:

Além da adocdo do expressionismo, duas outras importantes
referéncias nortearam a montagem do espetaculo. Trata-se de dois
expoentes do Teatro Epico, género que privilegia o contexto
sociopolitico do drama: Bertolt Brecht, com seu distanciamento critico,
notado nas falas de alguns personagens dirigidas diretamente ao
publico; e Erwin Piscator, criador do Teatro Documentério, cuja
influéncia se faz perceptivel com a introdugdo do audiovisual na
encenacao, por exemplo, a projecéo de slides na rotunda do palco com
os titulos das cenas, na abertura de cada uma delas. (ANDRADE,
2022)%

38 Adaptacdes realizadas pela autora Cleise Mendes e pelo ator Fernando Santana.
%9 Trecho de um dos artigos da coletanea As Encenacdes de Luiz Marfuz: uma poética em movimento,
organizada por Marcos Uzel e Paulo Henrique Alcéntara (ainda ndo publicada).
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Com o Grupo Carranca, Marfuz também adapta e dirige Lingua de Fogo (1981),
baseada no romance Henderson: o rei da chuva, do canadense Saul Bellow. Essa peca
encerra a primeira fase de sua formacéao artistica, caracterizada por uma identidade de
grupo, retomada somente na década de 2000. A préxima fase, iniciada em 1982, é a da
direcdo dos cursos livres de teatro, destinados a pessoas que ndo tinham experiéncia com
préticas cénicas. Varios alunos e alunas se tornam, com o tempo, Nnomes expressivos na
cena teatral de Salvador. Inicialmente, o encenador assina montagens criadas nos cursos
livres do Teatro Castro Alves (TCA): Decamerao (1982), a partir da obra do poeta italiano
Giovanni Boccaccio, e Cabaré das Ilusdes (1983), com fragmentos de pecas de Nelson
Rodrigues. Depois, na Escola de Teatro da UFBA, encena Sim, o Universo de Arrabal
(1987), a partir da obra do espanhol Fernando Arrabal.*°

Nos anos 1990, dois dos principais trabalhos do repertorio de Marfuz reafirmam
seu interesse pela dramaturgia de Brecht e fortalecem o seu espaco na lista dos diretores
teatrais mais prestigiados da cena baiana. O primeiro é O Casamento do Pequeno Burgués
(1993), um grande sucesso local da década, cuja adaptacdo, assinada pelo proprio diretor,
ganha abordagem farsesca e um tom de humor critico e feroz, situando o texto brechtiano,
originalmente escrito em 1919, na atualidade do periodo em que o espetaculo estava em
cartaz. Na segunda producao, ele aborda o tema da guerra e estreia Mde Coragem com o
elenco da Companhia de Teatro da UFBA, no qual se prop&e a buscar e sublinhar para o
publico a vertente da emocdo em Brecht.

No intervalo entre as duas montagens, autor e encenador voltam a se interceptar
no mesmo sujeito. Chega ao palco a pe¢a mais longeva da carreira de Marfuz: Cuida Bem
de Mim (1996), escrita em parceria com o ator e diretor Filinto Coelho. Simbolo de um
modelo de tecnologia de arte na educacdo que era inédito no Brasil, o espetaculo, criado
com o propasito de mobilizar as pessoas para tentar reverter o grave quadro de depredacéo
das escolas publicas de Salvador, permanece mais de dez anos em cartaz e se consolida
como um dos mais belos capitulos da memdria do teatro baiano. Desde a estreia, 0 modelo
artistico-pedagdgico do Cuida Bem de Mim se transforma em uma poténcia com enorme
capacidade de comunicacéo, testemunhada por mais de 200 espectadores em cerca de 800

apresentacdes em cidades brasileiras.*

40 0O texto final das trés montagens dos cursos livres resulta de adaptagdes feitas por Cleise Mendes.
41 Esse modelo ¢ o resultado da parceria firmada, nos anos 1990, entre o Liceu de Artes e Oficios da
Bahia e a Secretaria da Educagéo do Estado da Bahia.



97

O projeto ganha um novo tracado, em 2002, quando Marfuz volta a investir numa
linha de atuacéo caracterizada pelo teatro de grupo, como ja havia trabalhado na primeira
fase de sua trajetéria. Apos 18 meses de preparacao, estreia, em 2003, a segunda versao
da peca, ndo mais com um elenco profissional. Desta vez, reline no palco adolescentes de
escolas publicas, sem experiéncia artistica, aprovados em audicdo para compor o Grupo
de Teatro do Liceu de Artes e Oficios da Bahia. Um deles é o ator Fernando Santana,
convocado anos depois para atuar em A Ultima Sess&o de Teatro. Em entrevista para o
Correio da Bahia, Marfuz revela que aprendeu a chorar em publico vendo a capacidade
de doacdo desse novo elenco. O depoimento dimensiona a sua disposic¢ao para apostar no

afeto, como se propde, em 2009, ao homenagear Harildo Déda:

E a disposico de fazer arte como um contraponto ao caos, ao horror de
uma vida extremamente dificil, de quem precisa estar no Liceu logo
cedo, mas muitas vezes acorda sem ter o café da manha pra tomar. (...)
Algo neles estava escondido e precisava ser revelado. As condi¢des
dificeis, a escola ruim e a formacdao inadequada encobriam o potencial,
por isso era necessario retirar a crosta, perfurar as camadas, para fazer
aflorar essa beleza que estd no afeto, na emocdo guardada, na
sensibilidade, no amor e no talento. (MARFUZ apud UZEL, 2003a, p.
1)

Na mesma década em que escreve e dirige uma peca especialmente para Déda, ele
também privilegia o trabalho como diretor em So6 (2002), levando para a cena o interesse
pela obra de Samuel Beckett, reafirmado no ano seguinte ao montar a Comédia do Fim —
Quatro Pecas e uma Catastrofe (2003), cuja dramaturgia é composta pela compilacao de
cinco textos curtos beckettianos. Nesta encenacéo de sutil reserva emotiva, aborda o vazio
simbolico, a desfiguracdo do ser humano e as estranhezas do discurso (ou do siléncio) de
Beckett. Apds um hiato de cinco anos, Marfuz volta a priorizar a face de encenador, em
2008, com dois trabalhos: Atire a Primeira Pedra (revelando novos atores e atrizes num
numeroso elenco de formandos da Escola de Teatro) e Policarpo Quaresma (que recria
de forma satirica, alegorica e contemporanea a historia da personagem fanatica construida
pelo carioca Lima Barreto num romance langado nos anos 1910)*.

O encenador atualiza a criticidade da obra original de Barreto, que traz aspectos
como poder politico e hegemonia identitaria na saga do ingénuo anti-herdi Policarpo, um
brasileiro obcecado por ideais patriéticos, rejeitado pela sociedade que debocha do seu

patriotismo. Interessado no didlogo com a cultura popular, o diretor entrelaga visualidades

42 Texto adaptado pelo dramaturgo Marcos Barbosa.



98

e sonoridades diversas (carnaval, circo, reisado, caricaturas, pifanos, fanfarra etc), numa
poética que cruza a palavra de Barreto com elementos estéticos de impacto. Em especial,
0s aderecos que, além de assinalar uma identidade brasileira no palco e realcar o que ha
de particular em cada personagem, também funcionam como ferramentas criticas, através
de imagens desprendidas do realismo e capazes de se sobrepor ao meramente ilustrativo
para ter interferéncia direta na dramaticidade da trama®.

O préximo destaque nessa linha do tempo é a peca analisada nesta tese. Quando
as cortinas se abrem para A Ultima Sess&o de Teatro, em 2009, Marfuz est4 numa intensa
fase produtiva nos palcos. Entre 2008 e 2013, estreia um novo trabalho a cada ano. Em
As Velhas (2010), da autora potiguar Lourdes Ramalho, leva para a cena a representacéo
de um sertdo universalizado, através do embate entre as personagens Mariana (a sertaneja
atordoada por uma traicdo conjugal) e Ludovina (a cigana que foge com o marido da rival,
vinte anos antes do ajuste de contas entre ambas). No entorno, surgem temas que véo da
corrupcao a industria da seca, num contexto sertanejo nao realista, para além da caatinga
e da poeira. Vé&-se um arido sertdo subjetivo, instalado no interior de cada um de nos, e

que assusta por ser capaz de corroer a alma. (MARFUZ, 2010)

Rodrigo Frota

Figura 09: Luiz Marfuz em 2009, ano da estreia de A Ultima Sesséo de Teatro.

43 Aderecos criados pelo cendgrafo Rodrigo Frota e pelo figurinista Miguel Carvalho.
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Bebendo na fonte de Brecht, nosso Mestre escreve e dirige Meu Nome E Mentira
(2011), livre criacdo inspirada na dramaturgia brechtiana (em especial, em cenas da peca
A Excecdo e a Regra), levada ao palco por uma turma de formandos da Escola de Teatro.
Exploracdo e desigualdade social sdo focos deste texto-referéncia de conotacéo politica.
Uma tragédia impulsiona a trama: numa viagem até a cidade de Urga para buscar petréleo,
um comerciante caminha pelo deserto com um empregado, obrigado a carregar bagagens,
mantimentos e ter a fungé@o de guia. Num ponto do percurso, ao se preparar para oferecer
agua ao patrdo, o carregador € morto pelo comerciante, pois este imagina que 0 homem
iria atacd-lo com uma pedrada, e ndo matar sua sede. O caso chega ao tribunal. Com este
conflito, Marfuz constroi uma parddia irdnica e dramatica conciliando a sétira, 0 grotesco
e a critica social, enriquecida pela trilha sonora e o canto ao vivo.

Em 2012, uma novidade: a primeira montagem de Bonitinha, mas Ordinaria no
contexto do teatro baiano profissional para celebrar o centenario de nascimento de Nelson
Rodrigues, autor da obra. Sob a dire¢do de Marfuz, novos atores e atrizes formandos do
Bacharelado em Interpretagdo Teatral da Escola de Teatro encenam a histdria focada no
conflito da personagem Edgard, que vive o impasse de decidir entre se casar por amor
(pela professora Ritinha, a sua vizinha) ou por interesse financeiro (atender a expectativa
do patrdo que o quer para genro, depois de a filha ter perdido a virgindade ao sofrer um
estupro coletivo). Escalado para o papel de Edgard, o ator Jodo Guisande testemunha o
processo criativo do artista que, no alto da sua experiéncia cénica, proporciona novamente

o encontro do diretor teatral com o educador:

(...) as duas personas se uniam em uma s6, proporcionando momentos
impares de aprendizado, como quando ele, em um dia, durante 30
minutos, me fez repetir diversas vezes uma frase que eu dizia em alguns
momentos da peca: “eu sou filho de um homem!”. Ele me fez repetir
por conta da palavra homem. Ele é muito minucioso com a fala. Eu
pronunciava “homem” e ele insistia: “homeM, homeM!”, refor¢ando o
“m” do final. Ou quando me pedia para falar com diversas entonagdes
a frase que atormenta a personagem Edgard durante toda a pega: “O
mineiro so ¢é solidario no cancer!” Eu sonhava com essas frases. Aquilo
foi muito importante. Ali vi o cuidado, consegui enxergar o professor e
o diretor ao mesmo tempo. (GUISANDE, 2022)*

Em A Capivara Selvagem ou O que Aconteceu Naquela Noite de Estreia (2013),

destacada no capitulo anterior, novamente a veia do encenador e a do autor se enlagcam,

4 Trecho do artigo escrito para a coletanea As Encenagdes de Luiz Marfuz: uma poética em movimento,
ainda ndo publicada.
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desta vez para contar uma historia sobre o fazer teatral, que funde elementos de comedia,
inspiracdo no cinema noir e nos filmes de terror psicologico. Quatro anos depois, Marfuz
vive a experiéncia inédita de assistir a uma peca de sua autoria dirigida por outra pessoa:
0 mondlogo Traga-me a Cabeca de Lima Barreto (2017). A montagem tem repercusséo
nacional, sendo apontada pela revista Bravo! como uma das melhores do pais em 2018.
No mesmo ano, o autor da obra dramaturgica recebe, em Salvador, o Prémio Braskem de
Teatro de melhor texto. Divide a alegria com a equipe, da qual faz parte um velho amigo:

o0 protagonista Hilton Cobra, parceiro desde o tempo do Grupo Carranca.

Diney Aratjo

Figura 10: Prémio Braskem pelo texto Traga-me a Cabeca de Lima Barreto, em 2018.

Encenado pela diretora Onisajé, esse bem-sucedido monologo faz uma abordagem
contundente sobre o racismo, a partir da fusao entre dados reais e ficcionais. Num ficticio
congresso de eugenia realizado em Sédo Paulo, os participantes se reinem para exigir que
o cadaver de um individuo, o renomado escritor e jornalista Lima Barreto, seja exumado.
Os eugenistas querem saber como o cérebro de um homem preto (que eles consideram
representar uma raga inferior) pode conseguir criar tantas obras literarias relevantes. Eis

que o escritor ressurge disposto ao embate, no qual vai revelando aspectos da histéria
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pessoal, da opressdo vivida e da genialidade de suas criagdes. Na percepcao de Onisajé
(2022), trata-se de uma dramaturgia elucidativa dos temas da eugenia e do racismo. Sobre

a peca, ela acrescenta:

A humanidade de Lima Barreto construida pelo texto, a exposicéo de
sua subjetividade, contradi¢Bes, desejos, sonhos, bloqueios, invejas,
ressentimentos, saudades, tristezas, perdas, ofereceu ao ator, a
encenadora e ao espectador um jeito singular, especial, de ver encenada
a biografia de uma grande personalidade no teatro. (ONISAJE, 2022)%

Sob o tragico contexto da pandemia de Covid-19, o teatro on-line € acionado como
alternativa possivel para a continuidade das praticas cénicas. Nessa realidade devastadora,
Marfuz escreve e dirige 0 monologo virtual A Filha da Monga (2021), protagonizado pela
atriz Zeca de Abreu. O trabalho é um dos éxitos da cena teatral baiana neste formato. A
peca mostra o conflito de Luzia, a jovem disposta a se rebelar contra o destino imposto
pelo padrinho algoz, que Ihe obriga a repetir a funcéo ocupada pela mée no passado, num
parque de diversdes, onde ela incorporava o papel da Monga, a mulher que se transforma
em monstro. Ao tentar se livrar das amarras de um carrasco e alterar o curso da sua vida,
Luzia torna-se alvo da hostilidade machista.

Seu maior instrumento de defesa € a palavra, ferramenta de consciéncia critica e
arma de empoderamento da personagem. Impregnado de dores e soliddo, o drama vai se
misturando com as referéncias que o autor da peca puxa da propria memoria de infancia
em Coaraci, cidade onde nasce no interior da Bahia. Do passado ressurgem lembrancas
do picadeiro, das lonas de circo, dos parques de diversdo e da imagem da artista popular
que aterrorizava as criangas ao virar gorila e ameacar fugir da jaula.

A Filha da Monga alcanca éxito ndo apenas pela qualidade do texto, interpretacédo
e direcdo, mas também pela contemporaneidade de sua estrutura, o que inclui o uso de
técnicas cinematogréaficas (captacdo de imagens, planos e enquadramentos) num video de
50 minutos. Soma-se a abertura para abracar novas incursdes textuais, o desejo de
documentar vivéncias artisticas e compartilhar conhecimentos, algo que se reverbera na
coletanea As Encenacoes de Luiz Marfuz: uma poética em movimento (da EDUFBA, em
processo de edi¢do), composta por artigos de académicos e artistas que refletem sobre o
repertorio teatral do autor e diretor.

4 Trecho do artigo escrito para a coletanea As Encenagdes de Luiz Marfuz: uma poética em movimento.
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Marcos Uzel

Figura 11: Em 2023, aos 69 anos, tema de livro sobre as suas poéticas.

A revisdo da prdpria obra é outro dado caracteristico da fase mais recente deste
Mestre. Na Escola de Teatro, ele tem lecionado varias disciplinas que remetem aos seus
processos artisticos, além de iniciar um pés-doutorado na Escola de Comunicacdo e Artes
da Universidade de Sdo Paulo (USP), em 2023, outro viés para a revisao de carreira. Em
meio aos projetos e aspiragOes atuais, o dramaturgo, diretor e educador revela uma
vontade: reencontrar Luiz Fernando, Olga e HD numa remontagem de A Ultima Sess&o

de Teatro, cujo texto sera analisado no préximo capitulo.
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4. O TEATRO NO CENTRO DO ENREDO

4.1 ARTAUD E BECKETT: PRIMEIRAS INSPIRACOES

Quando encena pecas de outros autores, Luiz Marfuz procura ndo se distanciar da
sua propria habilidade com a palavra. Ele gosta de adaptar, fazer inser¢es no texto, dar
0 seu ponto de vista, condensar no mesmo espetaculo escritos diversos como dramaturgo,
colocar a obra em outros contextos, enfim, conciliar as faces de autor e de diretor que traz
em si nas suas praticas artisticas. E uma heranca dos processos coletivos de cria¢do dos
quais participa na universidade, na década de 1970, desde que escreve e monta Bodas de
Prata, seu primeiro texto, encenado pelo Grupo Carranca. A experiéncia adquirida nesse
passado dilui, de certa forma, maiores conflitos, no momento em que suas fun¢des como
autor e diretor teatral precisam dialogar e se afinar dentro do mesmo sujeito, para que a
obra dramaturgica aconteca na cena.

Ao acumular esses papéis, geralmente um artista tem dois caminhos para escolher:
situar a sua escrita numa posicao privilegiada, impondo-a para ser o0 elemento dominante
na cena; ou o oposto, a opcao pelo descolamento total, pensando o espetaculo como se o
diretor ndo fosse o autor da obra. Essa segunda via € trabalhada por Marfuz, por exemplo,
na proposta audiovisual de A Filha da Monga (2021). No processo preparatério com a
atriz Zeca de Abreu, protagonista da peca virtualizada, as discussdes sobre a estrutura do
texto e as intencOes da personagem se dao imaginando a encenagdo no modelo presencial.
Os encaminhamentos para a adequacao a plataforma digital séo feitos na etapa posterior.
No contexto remoto, o encenador entdo se distancia do autor e passa a se comportar como
se estivesse analisando uma peca escrita por outra pessoa.

Pode-se afirmar que, no caso de A Ultima Sessdo de Teatro, a aposta se da por um
terceiro caminho: a obra teatral é escrita, recebe o primeiro tratamento e, logo em seguida,
0S ensaios comegam a acontecer. Isto significa que varias construgcdes vao surgindo nessa
dramaturgia em meio a propria criacdo do espetaculo, num didlogo mais livre entre autor
e diretor, ou seja, de Marfuz consigo mesmo. Nessa incorporagdo da teatralidade ao texto,
a contemporaneidade da criacio vai se revelando. (FERNANDES, 2010) E bem teatral o
titulo da peca, que remete ao filme A Ultima Sessdo de Cinema, de Peter Bogdanovich,
um dos preferidos do encenador baiano. Ele chega a hesitar se a escolha simbélica seria
prudente. Teme parecer uma despedida do protagonista, uma “altima sessao” de Harildo

Déda nos palcos na longevidade dos 70 anos de vida.
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Mas Déda minimiza as possiveis polémicas e defende a ideia. H4 uma ameaca de
abandono logo no comeco da historia, que serve de estopim para reflexdes sobre o sentido
da representacdo cénica: ainda é valido insistir em atuar? Mesmo nesse momento em que
a personagem HD tenta desistir, a sua derradeira sesséo de teatro ndo € oficializada. Pelo
contrario. No desenrolar do enredo, ele redescobre o prazer de estar em cena, embora 0s
questionamentos ndo se diluam e a sua crise com as falhas de memdria fique em aberto.
Como sugere Lopes (2014, p. 26-27), se o titulo proposto “resgata o tema da despedida,
paradoxalmente, ¢ também uma resisténcia contra ela e contra o esquecimento”. Vem dai
0 sentido do renascimento metaforico do Mestre.

Durante o processo de construcdo do espetaculo, Harildo Déda, numa percepc¢édo
muito pessoal, aponta repetidas vezes que o carater acronico é uma das qualidades de A
Ultima Sesséo de Teatro. Cabe aqui entdo fazer uma indagaco que néo esta explicitada
na peca: as situacdes apresentadas no texto ndo seriam lembrancas que brotam da mente
conflituosa de HD? Nessa perspectiva, o desencadeamento cronoldgico deixa de ser um
dado determinante para o enredo. Trata-se de uma hipétese, pois 0 autor ndo assume essa
condicdo no contexto da sua obra. Mesmo assim, € possivel imaginar que o veterano HD
talvez estivesse partilhando, dentro da propria mente, uma nogao de tempo em espiral que
integra, simultaneamente, o passado, o presente e o futuro. Essa especulacdo ndo deixa
de se afinar com o teor acrénico da peca.

Observa-se, nessa dramaturgia, o cuidado do autor/diretor de criar condi¢des que
sejam confortaveis para Harildo Déda, na forma e no contetdo. Parte-se de uma escrita
atenta ao dominio e ao prazer do protagonista no trato com a palavra, seu territério mais
intimo. Ao mesmo tempo em que a paixdo do ator pelo texto é valorizada, estratégias sao
criadas para driblar as suas dificuldades com a memorizacdo. Percebe-se que a voz off,
além de dar outra possibilidade de tensdo para a crise da personagem principal, também
permite que Déda ocupe a cena com mais tranquilidade. Outro artificio associado a busca
pelo conforto é a sequéncia em que HD ensaia com Luiz Fernando, na qual ambos podem
consultar o texto. O proprio argumento da crise permite a inclusdo dos vacuos, das faltas.
HD é um ator que esquece, abandona, se refugia.

O fato de se pensar em estratégias relacionadas ao tempo da memoria de Déda ndo
significa uma preocupacao de buscar outras formas de poupa-lo por se tratar de um artista
idoso. No processo de construcdo da peca, hd um reconhecimento da sua capacidade de
surpreender até mesmo no vigor fisico do seu corpo. Estamos falando de um homem de

teatro que se aventura em experiéncias cénicas constantes, virando madrugadas na funcao



105

de ator, diretor ou acumulando as duas. Conforme enfatiza Marfuz (2022), sua vivacidade
impressiona: “Harildo nao para. Tem uma vontade continua extraordindria de fazer teatro.
Isso € o motor da vida dele, o ar que ele respira. Entdo, ndo me preocupei em deixa-lo em

paz por causa da sua idade, mas sim em criar dinamicas pro texto”.

Avristides Alves

Figura 12: Um dos dilemas de HD é a utilidade da pratica teatral.

Quando afirma que nédo se preocupou em deixar o protagonista em paz por ser um
homem idoso, o diretor demonstra ter aproveitado a vitalidade de Déda como combustivel
para 0 seu processo criativo sem pudores ou excesso de zelo. Marfuz estava dirigindo um
artista septuagenario cuja corporalidade se torna cénica, lapidada pelo amadurecimento
de experiéncias. Um corpo muito consciente do arsenal de parametros existentes em cima

de um tablado, do aparato estético ao posicionamento do elenco, e em estado de prontiddo
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para ndo ceder facilmente ao limite fisico. Isso, porém, ndo quer dizer que o ator estava
disposto a abracar qualquer proposta de atuacdo. Havia critérios particulares a pesar, até
ele resolver dizer sim a um projeto. Tanto que, antes de aceitar o convite para ser a alma
e o coracdo de A Ultima Sessdo de Teatro, recebe do criador da obra outra proposta de
homenagem e lhe diz néo.

Ap0s o episddio da aposentadoria compulsoria, que desliga Déda formalmente da
Escola de Teatro da UFBA, Marfuz articula um movimento inicial de aproximagéo para
uma parceria artistica com o Mestre. Produz o borrdo de um texto inédito, submete-o ao
ator/diretor e lhe faz a proposta. Quando o convite acontece, o esbo¢o da peca ja estava
avancado. O convidado I&, mas ndo se identifica. Sua resposta € sintetizada pelo dono da
obra (MARFUZ, 2022) nessa sequéncia de frases: “Acho que ndo é pra mim... Esse ndo
é o tipo de teatro que eu faria... Ndo sdo essas coisas que eu diria...”. Sua reacdo € de
estranhamento porque ele ndo imagina trazer para si, como intérprete, o teatro ritualistico
de Artaud, a inspiracdo do texto. Uma poética que estimula a expressdo sensorial, corporal
e orgénica, facetas distantes das vivéncias de Déda no palco.

Escrita em 2009, pouco antes de ser substituida pelo texto definitivo montado no
mesmo ano, a versio em processo Har-tor ou A Ultima Sessédo de Teatro propde a fusio
entre o a-tor, o Ar-taud e o Har-ildo, conforme sugere a sonoridade do titulo. O contetdo
deixa muitos rastros que sdo aproveitados mais tarde na verséo final: as iniciais HD para
identificar o protagonista; a presenca da personagem Olga; o recurso do off; a esséncia
do prélogo e do epilogo; as falhas de memdria do artista veterano; o conflito no camarim;
a referéncia a peca Rasga coracao, a crise de HD com o ato de representar... No primeiro
texto, o aprendiz Luiz Fernando ndo existe. Outro jovem de sua gerac¢do € citado, mas ndo
aparece em cena nem seu nome é revelado. Sabe-se que se trata de um rapaz de 22 anos,
autor e diretor de vanguarda, que chega a casa de HD, um de seus idolos, disposto a Ihe
entregar um texto de sua autoria para o Mestre interpretar.

Acostumado a atuar em grandes classicos da dramaturgia universal, HD resiste a
ler a escrita de um jovem que se identifica como um artista de vanguarda. E Olga quem
recebe a obra teatral das médos do remetente e tenta entrega-la ao amigo, que se recusa a
ir até a porta falar com o visitante. “Era o que me faltava! 50 anos de teatro e interpretar
peca de jovem autor de 22”, esnoba o veterano irritadico, sem cogitar a possibilidade de
aderir ao convite. (MARFUZ, 2009c, p. 7)*® Ele é um homem da tradicdo que despreza

4 Texto pertencente ao acervo pessoal do autor (ndo publicado).
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ou se sente ameacado por novidades. Defensor de um modelo convencional, briga para o
texto se impor como elemento mais importante da cena, pois o considera a matéria-prima
sagrada que ndo pode ser violada em nome de cria¢des vanguardistas. Eis o titulo da peca
do jovem artista que HD descarta de imediato: Antonin Artaud, a Danacéo do Espirito.

Seu menosprezo é explicitado no trecho a seguir:

Querem me expulsar de vez do palco! Artaud, o homem dos uivos e
gritos, o do teatro da crueldade, da peste, o corpo sem 6rgdos. Um artista
gue na primeira metade do século XX teve a ousadia de dizer: “Um
teatro que submete a encenacdo e a producédo ao texto, que submete ao
texto tudo o que é especificamente teatral, € um teatro de idiota, de
louco, de invertido, de gramético, de merceeiro, de antipoeta, de
positivista e de Ocidental.” Ou seja, tudo o que eu sou. Eu, HD, aquele
que prefere decepar um dedo da méo a cortar uma palavra do texto! (...)
Respeito-0. Mas ele la e eu c. (Ibidem, p. 7)

Esse trecho é fundamental para diferenciar as versdes que Marfuz propde a Déda.
A partir da cena nimero 7 de Har-tor..., 0s dois textos vao se distanciar radicalmente um
do outro. Nessa sequéncia, HD se deita no palco como se estivesse em cima de uma cama,
apos criticar a peca do jovem vanguardista e jogar as paginas da obra para o alto. Olga
aparece, cobre o amigo com um lencol, ajeita a sua cabeca no travesseiro e sai do palco.
Enquanto dorme, ele delira. Ouve a enigmatica frase “Para acabar com o juizo de Deus”,
(Ibidem, p. 8) na voz off de Artaud, acompanhada pelas pulsacdes tensas de uma musica.
Acorda assustado, acende uma lanterna e 0s sons que ecoavam no sono agitado do ator
desaparecem. HD volta a dormir e tudo recomeca. Desperta e 0s sons somem. O jogo se
repete até ele decidir manter a lanterna acesa. Parece perdido em meio as folhas da peca

espalhadas pelo chao. Resolve, entdo, ler finalmente uma das paginas:

(...) Aquele que vos fala é aquele que verdadeiramente desesperou e
conheceu a felicidade de estar no mundo somente agora quando deixou
0 mundo, quando esta absolutamente separado dele. Estamos mortos,
0s demais ndo estdo separados. Continuam a circular em torno de seus
préprios cadaveres. Nao estou morto. Mas estou separado... Eu sofro
ndo somente no espirito, mas na carne e na minha alma todos os dias...
Eu ndo tenho vida! Eu me conheco porque me assisto, eu assisto a
Antonin Artaud. Sou eu que representarei Artaud. O que se chama
personalidade do ator deve desaparecer completamente. (Ibidem, p. 8)

Esse momento dos primeiros delirios de HD é assinalado pela repeticdo de frases,
como se a voz de Artaud ecoasse de um elepé com a agulha enganchada: “Eu me conhego

porque me assisto, eu assisto a Antonin Artaud”. “Sou eu que representarei Artaud”. “O
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que se chama personalidade do ator deve desaparecer completamente”. (Ibidem, p. 8) E
o inicio do processo de transfiguracdo de HD. Olga descreve como 0 amigo, huma insdnia
constante, vai se metamorfoseando, atordoado por palavras e imagens do artista que toma
conta do seu inconsciente. Ela fica maravilhada com o que vé: “Rondava cada mével da
casa como se fosse um cao farejando a caca. Artaud o chamava. Ele resistia, mas sabia
que era preciso ir. Emitia sons ininteligiveis e resmungava palavras incompreensiveis até
tritura-las, enfiando-as goela adentro...”. (Ibidem, p. 8)

Impregnada de citacdes de textos, cartas e manifestos que fazem parte do acervo
documental artaudiano, a primeira versao da peca apresentada para Harildo Déda enfatiza
0 espirito contestador desse artista francés de pensamento radical, que vive pouco mais
de 50 anos. Em sua curta existéncia, mostra-se um critico feroz do racionalismo cientifico
e da medicina, repudia as repressdes ao 0pio e ndo alimenta nenhuma expectativa otimista
em relacdo ao progresso do ser humano. Sente-se refém do que chama de enfermidade
espiritual, atormentado por sentir 0 abandono do seu prdprio pensar, como descreve numa
das cartas publicadas no livro A Perda de Si, organizado pela professora Ana Kiffer, da

Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (PUC-Rio0):

Meu pensamento me abandona em todos os graus. Desde o simples fato
de pensar até sua materializacdo em palavras. Palavras, formas de
frases, direcGes interiores do pensamento, reacdes simples do espirito,
estou em busca constante de meu ser intelectual. Quando chego a dar
uma forma mesmo que imperfeita, eu a fixo, com medo de perder todo
0 pensamento. Sei que estou abaixo de mim mesmo e disso sofro, mas
consinto a imperfeicdo pelo medo de que seja isso ou a morte.
(ARTAUD apud KIFFER, 2017, p. 22)

O texto Har-tor ou A Ultima Sess&o de Teatro propde essa transgressdo. Convida
0 protagonista a abracar o rito com a emocdo aflorada, a gestualidade solta e uma atitude
libertaria no palco. Deve-se levar em consideragdo o momento artistico/académico vivido
na época pelo seu autor. O interesse pelo pensamento e a estética artaudianos acontece no
mesmao periodo em que Marfuz estd mergulhado na obra de Beckett, tema de sua pesquisa
de doutorado pelo Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas da UFBA (2008) e fonte
inspiradora de dois trabalhos que ele encena na década de 2000: S6 e Comédia do Fim,
citados no capitulo anterior deste estudo. Também adapta a sua tese para o formato de
livro e lanca Beckett e a Implosédo da Cena: poética teatral e estratégias de encenacéao,

publicado, em 2014, pela editora Perspectiva.
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O espetaculo S6 € uma livre adaptacdo baseada na peca radiofonica Todos Aqueles
que Caem e no romance Molloy, textos beckettianos que levam o diretor a revisitar o tema
da solidao e expor personagens com existéncia despedacada, buscando um sentido de vida
em contextos fragmentados e, aparentemente, ildgicos. Sequéncias instigantes (o clown
“poluindo” o ambiente amargo, por exemplo), situacdes repetidas e momentos de siléncio
desconcertantes (interrompidos por uma musica visceral) sdo provocacdes de SO. Outras
pecas de Beckett (Dias Felizes e Esperando Godot) servem como referéncias que ajudam
a questionar o “absurdo da existéncia, o sarcasmo com o ridiculo das ambigdes (‘Os dois
polos da vida sdo penico e prato’) e a crueldade, por vezes até irreverente, na abordagem
da desilusao”. (UZEL, 2002, p. 5)

Em Comédia do Fim, o diretor encena cinco textos curtos do dramaturgo irlandés
(Teatro I, Comédia, Catéastrofe, Eu N&o e Improviso em Ohio). A obra beckettiana exige
que o artista se desarrume totalmente, e isso implica em coragem e maturidade. Com esse
chamado ao elenco, Marfuz aposta no que trata como referéncias de desfiguracdo, atraves
de papéis surgidos numa fase dessa dramaturgia em que figuras humanas sdo teatralmente
marcadas pelo esvanecimento, como se fossem restos, pedacos de personagens, ao ponto
de quase ndo se reconhecerem mais. Ironicamente, estar vivo seria a grande comédia do
fim. Em matéria publicada no Correio da Bahia (UZEL, 2003b, p. 1), essa complexidade
existencial € reafirmada pelo encenador baiano com uma frase de Beckett: “Viver é errar
sozinho num instante sem limite, onde a luz nao varia nunca”.

Todas essas ideias, sensacdes e motivacdes, acumuladas em estudos e realizagdes
artisticas cheias de inquietacdes e estimulos a ruptura, conduzem Luiz Marfuz até Harildo
Déda. Em Har-tor..., 0 protagonista precisaria acionar um fluxo de energias dentro de si,
aticar os sentidos e a sua poténcia corporal para conseguir ser artaudiano em cena. Deveria
se emancipar da fidelidade absoluta ao texto; dissociar-se de codificacGes da tradicdo de
interpretar personagens; atirar-se sem medo na experimentagéo; doar-se numa sequéncia
de giros, dancas ritualisticas, canticos, transe; embolar-se no ch&o alucinado pelo som de
bombas, sinos, ruidos multiplos; vestir em cena uma camisa de for¢a; contorcer-se como
se estivesse contaminado pela peste; investir na organicidade fisica e entrar num estado
de éxtase e loucura na metamorfose de HD.

E dizer ao publico: “Quem sou eu? De onde venho? Sou Antonin Artaud. E basta
que eu o diga, como sO eu o sei dizer, e imediatamente hdo de ver meu corpo atual voar
em mil pedacos e se juntar sob dez mil aspectos diversos. Um novo corpo no qual nunca

mais poderdo esquecer”. (MARFUZ, 2009c, p. 10) Nesta primeira versdo, HD/Artaud faz



110

um transito delirante entre a morte e o renascimento provocado pela renovacgéo do sentido
da vida, através do teatro. Mas o ator Harildo Déda néo se vé mergulhado nessas imagens
nem dando voz no palco as transgressdes do pensamento artaudiano. E possivel que essa
ndo identificacdo tenha se intensificado em razdo do seu momento de vida. Mais do que
uma adesao, o texto lhe exigia muita disposicdo fisica e emocional para fazer emergir do
proprio corpo um tipo de energia que se chocava com o seu estado de tristeza diante da
realidade da aposentadoria compulsoria.

Seria necessario ganhar intimidade e apostar num grande esforco para obter éxito
nessa linha de interpretacdo. A tentativa inicial apresentada por Marfuz também investe
no renascimento simbolico do ator a partir de uma estrutura textual que tem caracteristicas
po6s-dramaticas, negando uma linhagem cénica de abordagem mais convencional. S6 que
essa negacdo fazia parte dos questionamentos de Marfuz, e ndo de Déda. O homenageado
ndo estava em crise com sua arte nem mobilizado para defender desconstrucdes. O criador
do texto admite: “De certo modo, eu ja estava colocando uma camisa de forga em Harildo,
ao querer trabalhar com a possibilidade dele renascer na interface com o teatro artaudiano.
Ele fez certo em néo aceitar’. (MARFUZ, 2022) A recusa do artista reafirma convicgdes
gue espelham toda uma carreira.

A rejeigéo leva o dramaturgo a mudar a rota de sua obra. O caminho a ser seguido
ndo é o de provocar o desconforto apostando na ruptura. Mas o argumento da personagem
em crise com a representacdo teatral permanece. Conforme ja foi destacado no primeiro
capitulo, esse foco se afina com as inquietacdes de Marfuz, num momento da carreira em
que estd imbuido do teatro de Beckett. Isso é mais determinante para a compreensdo das
suas intencdes do que a histdria do ator desmotivado pela dificuldade de lembrar as falas
no espetaculo. E claro que a falha de memoéria é um dado do enredo a ser considerado,
porque funciona como pretexto para que essa crise seja exacerbada por HD. O autor torna
tudo isso evidente ao reescrever o texto, mas, acima de qualquer alteracdo, ndo deixa de
preservar o projeto de celebragédo da vida e da arte de Déda.

Na nova versao, a personagem central demonstra o seu conflito com o teatro logo
no inicio da trama, quando esta em cena atuando como protagonista de uma peca, numa
sequéncia metateatral. Constrangido, ele retira um papel do bolso diante do publico e Ié
partes do enredo que ndo consegue mais decorar. Existe um problema com aquele grande
ator que envelheceu, uma crise, e isso € explicitado para os espectadores. No dia seguinte
ao fatidico episddio em que HD se recusa a permanecer no palco por ter esquecido o texto,

sua colega de cena Olga, desconcertada, dirige-se a plateia tentando explicar o incidente.
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Quem interfere e menciona o que aconteceu é o proprio HD, como se quisesse ironizar a

si mesmo quando se refere ao seu “branco’ na noite anterior:

OLGA - No dia seguinte ao episodio do teatro, aguela noite...
HD — (Faz mimica lembrando ao publico o que ocorreu) O branco.
OLGA - Ele se isolou em seu gquarto e nao voltou mais ao teatro.

HD — Morri! (MARFUZ, 2009, p.8)

A questdo da meméria € um pretexto que faz aflorar a complexidade da crise dessa
personagem. Seu dilema maior ndo é o esquecimento, e sim os conflitos que emergem da
relacdo de um artista com a sua arte. Um dado a se considerar € que, no ano de estreia do
espetaculo A Ultima Sessdo de Teatro (2009), as midias sociais digitais ainda nio eram
tdo populares e poderosas, mas o discurso de HD ja colocava o fazer teatral numa situacao
de desvantagem, se comparado ao imediatismo e a eficacia dos recursos de comunicagao
do audiovisual. Embora o texto ndo se proponha a levantar tal discusséo, ha este ceticismo
da personagem, que indaga se o publico, por ter outras alternativas, ainda precisa insistir
no desconforto de se deslocar até um teatro. Se ainda faz sentido exigir dos espectadores
um estado de prontiddo para sair de casa e ir ao encontro dos artistas.

No contexto da obra aqui analisada, essa crise € particular, pertence a HD. O teatro
ndo corresponderia mais a determinadas questdes que sao conflituosas para a personagem.
E um dilema especifico, ndo surge categorizado como algo representacional de uma classe
artistica. Faz parte do processo de um ator tradicional que tinha seguranca e dominio do
seu oficio, mas se encontra perdido, sem conseguir se situar, se reconhecer e se reinventar
dentro de uma arte dindmica, que ndo se estagnou no modelo brasileiro defendido durante
a ditadura da década de 1960, quando HD era um homem com menos de 30 anos de idade
fazendo teatro de militancia. Nessa fase, as pessoas se identificavam, aplaudiam, aderiam
a contetdos politico-sociais levados a cena com propositos muito bem definidos. Eram
cumplices das aspiracOes deste ator.

Ele se frustra ao constatar que a comunicagdo com as pessoas que vao lhe assistir,
mais de 40 anos depois, ndo é mais a mesma. Seu teatro deixou de ser mobilizador. E uma
decepcéo profunda, pois esse é o fazer teatral que ressoa e permanece armazenado dentro
dele. HD né&o se reconheceria abragando caminhos alternativos que escapassem da linha
de conducdo de toda a sua trajetoria. Seu repertdrio simplesmente desconhece outro tipo

de experiéncia. O veterano chega a ser refratario, a zombar, ironizar, desprezar os jovens
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que, mesmo lhe admirando ou até idolatrando, ndo tém interesse de reproduzir 0 mesmo
formato da sua escola. Este é o estopim da sua crise: ndo se vé neste novo lugar e ndo se
sente preparado para lidar com estas transformacoes.

Apesar de o publico continuar indo Ihe assistir e ndo demonstrar nenhuma rejeicédo
explicita ao seu trabalho, ainda assim HD tem a sensacéo de estar sendo colocado pra fora
de um espaco conquistado em anos de labuta. E como se o teatro que o Mestre sabe fazer
(e, no fundo, quer continuar fazendo) ndo coubesse mais em nenhum palco. A peca deixa
subtendido que ha um desencontro entre o ator e a audiéncia de sua arte. A roda girou, 0
teatro contemporaneo se impds e ampliou possibilidades, houve uma cisdo muito grande
entre palco/plateia, teatro/mundo, e HD ndo se vé fazendo parte de nada disso. Ele sofre,
pois além de ndo se enxergar, acredita que nao esta sendo enxergado. Por isso, insiste em
montar Shakespeare no modo tradicional, ja que a obra shakespeariana atravessa geracoes
sob a chancela de eterna. Ainda assim, sente-se acuado.

O tratamento dramatUrgico proposto para a sua crise também é impulsionado pela
subjetividade. Existe uma correlacdo entre a escrita e o imaginario de HD, as voltas com
os flashes do passado e as conturbacdes que emanam da sua mente. O recurso da voz off,
revelando fluxos do pensamento da personagem, faz as palavras pairarem fora do corpo
visibilizado na cena e chegarem até o publico como instantes do inconsciente do artista.
Torna-se audivel o que ele imagina em siléncio e, talvez, ndo queira se fazer escutar. 1sso
é um detalhe relevante: o espectador adentra a trama pela cabeca de HD. Nao através do
discurso verbalizado, e sim das perturbacdes de um protagonista calado, que observa as
pessoas chegando para vé-lo representar.

Cabe retomar a abordagem de Candeias (2012), citada no primeiro capitulo (p. 40
e 41), em que a autora aponta caracteristicas da personagem fragmentada. Esses tracos se
associam ao perfil ndo linear de HD, através de intervencdes como a justaposicao de cenas
e os fragmentos de vozes (a fala da personagem ao vivo fundida com a voz off). Os trechos
com o pensamento da figura em siléncio trazem um desvendamento interessante: quem
esta assistindo sabe 0 que a personagem esta dizendo para si mesma, mas ndo revela ao
outro. E uma maneira de lidar com a agio que remete ao teatro beckettiano, no qual “a
nogdo convencionalmente aceita de progressdo dramatica deixa de ser conduzida pela
intriga e passa a ser tutelada por outros mecanismos”. (MARFUZ, 2013, p. 18)

Isso sublinha o tragado contemporaneo de A Ultima Sess&o de Teatro, reafirmado
pela escrita descontinua com acentuacéo de fragmentos, inclusive nos subtitulos de cada

cena. A estratégia de estruturar a dramaturgia com uma sequéncia de blocos e nomea-los



113

é compreendida por Ryngaert (1998, p. 86) como “uma tendéncia arquitetural das obras
contemporaneas”, numa demonstracdo de liberdade que “embaralha as pistas da narrativa
tradicional fundada na unidade ¢ na continuidade”. (Ibidem, p. 132) Embora Marfuz opte
por eliminar esses subtitulos na encenacédo da peca, vale destacar a sua presenca no texto
original (Cena 1/Rasgando o Coracéo; Cena 2/No camarim; Cena 3/O Ator que N&o se
Lembra etc), para que se tenha uma ideia de como a obra tem um desencadeamento I6gico
sem, contudo, ordenar passado, presente e futuro nem o fluxo mental de HD, afinando-se

com a linha textual contemporanea destacada por Ryngaert:

(...) uma dramaturgia na qual a divisdo se origina realmente de um
projeto e de uma ideologia da narrativa, na qual as partes entram,
portanto, em uma estrutura que acaba por “fazer sentido”, e uma
préatica do fragmento que se origina do abandono do ponto de vista e,
finalmente, da impossibilidade de ter acesso a qualquer visdo
ordenada. (Ibidem, p. 88)

A personagem-chave de A Ultima Sess&o de Teatro ndo é apresentada ao pUblico
como um todo. E dificil situar (e entender) HD dentro de uma linha continua de ag&o, pois
0 autor da pega ndo se preocupou em desenvolver a sua génese, a lhe atribuir uma unidade
biografica, organica, psicoldgica (SARRAZAC apud CANDEIAS, 2012), deixando-0 a
mostra em fragmentos sob uma tessitura que assinala ambiguidades, contradi¢es. Pode-
se considera-lo uma personagem fragmentada, devido a “auséncia de um trago dominante
que torne seu contorno definido”. (CANDEIAS, 2012, p. 41) Um exemplo ¢ a sequéncia
em que Luiz Fernando, num dia de chuva forte, vai a residéncia do Mestre disposto a se
apresentar e falar da sua paixdao pelo teatro. Sem nenhuma receptividade, o idolo do jovem
ator se recusa a recebé-lo. Ele persiste no propo6sito de se mostrar.

A reacdo do dono da casa € ameagadora: “Eu vou chamar a policia! Rapaz, desista.
Vocé nunca vai ser ator”. (MARFUZ, 2009, p. 11) HD vocifera no conforto do seu lar,
insensivel a situacdo de risco em que Luiz Fernando se coloca, exposto a tempestade do
lado de fora, vulneravel, insistindo em permanecer para tentar convencé-lo a ser ouvido.
Mas o que é externado em gritos pelo sujeito intolerante se contradiz com o que ele pensa,
porém nao fala. Enquanto verbaliza a sua recusa em dar uma chance ao iniciante, HD diz
para si mesmo, em off: “Sonhar ainda é uma prerrogativa da juventude” (Ibidem, p. 12),
num flagrante que revela a sua ambiguidade. A agéo intransigente ndo condiz com a sua

sensibilidade de ver Luiz Fernando como um jovem sonhador.
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E o contato com a obra de Beckett que faz Marfuz se sentir tio fortemente atraido
por esse teatro ndo ilusionista, fragmentado, a procura de algo que Ihe pertenca sem estar
amparado na realidade. HD é um reflexo da opg¢do por um texto que ndo segue a linha da
sucessao de eventos, apesar de ter uma histdria a ser contada. E essa mobilidade também
se da na dissociacdo entre a acdo continua da personagem e o seu pensar, como se fossem
realidades distintas na mesma mente, sem solucionar o desfecho. Candeias (2012, p. 82)
destaca que a presenca deste tipo de figura “com conflito insoltivel, torna o enredo ciclico,
um teatro de situagdo”. HD tem o que esta mesma autora (Ibidem, p. 19) chama de soma
de mascaras resultante de varios eus, no contexto de “uma transferéncia do foco da acédo
para o interior da figura, o que redunda em desdramatiza¢do do drama”.

Embora ajudem no desencadeamento de conflitos em A Ultima Sessdo de Teatro,
temas como memoria e velhice ndo sdo tdo fundamentais para o contexto da peca quanto
abordar a crise da representacdo teatral. Esse argumento surge na historia de HD porque
a personagem central tem um lastro farto e rico de experiéncias cénicas para ser porta-
voz das elucubracgdes do proprio autor da peca sobre as razfes de o0s artistas continuarem
abracando uma forma de expressao que sO pode ser realizada como linguagem em cima
do palco, mesmo nao significando nada para muitas pessoas. As inquietacdes de HD com
o seu oficio tém mais forca dramaturgica na trama do que qualquer outro desdobramento
tematico ou estético que sirva ao texto e a encenacao.

Como jéa foi exposto, ele entra em crise porque o teatro parece ndo lhe servir mais.
Nem ao publico. E o que demonstra num dos trechos do epilogo da peca, ao listar vérias
opcOes que considera mais agradaveis para as pessoas desfrutarem: sair pra jantar com o0s
amigos, jogar uma partida de futebol, ler um livro de Dostoiévski, dormir no sofa vendo
Tela Quente na tevé... Enfim, “qualquer coisa que ndo os obrigue a ficar aqui, sentados,
sessenta minutos, compartilhando esta experiéncia viva que ainda insistimos em chamar
teatro. (MARFUZ, 2009, p. 31) O diédlogo a seguir entre HD e Olga, depois da interrupcao
de uma das sessdes de Rasga Coracao, encenada pela dupla, € um exemplo da abordagem

de Marfuz sobre questdes existenciais envolvendo o ato de representar:

HD — Mas hoje ndo da. Nao acredito no que falo, no texto, em
“revolucdo”. Isso era la, quando teatro era coisa sérial Eu,
representando pateticamente um revolucionario ultrapassado que da
licbes de moral ao filho covarde... Covarde sou eu, menino!

OLGA - E o publico?
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HD — Ndo aguento olhar. Vejo nitidamente em seus olhos: eu quero me
divertir, me dé uma palavra de salvacdo. (Fala alto para a plateia) Nao
sou pastor! Nem humorista de tevé! Estdo me ouvindo? N&o vou pregar
nem divertir ninguém.

OLGA - Fale baixo. Eles podem ouvir. Vocé viu quem esta ai hoje?
(Elenca nomes conhecidos na plateia) Vieram ver vocé, sua arte...

HD — Arte? Vocé chama isso que eu faco hoje... Arte? Haa! (MARFUZ,
2009, p.5)

Na cena seguinte, a voz de HD volta a ecoar em off, para que o pablico acompanhe
um fluxo da consciéncia da personagem em crise. Ap0s se constranger com o episédio da
falha de memoria e interromper o espetaculo Rasga Coracgdo, um siléncio desconcertante
se instala entre o palco e a plateia. A instabilidade emocional toma conta dos bastidores.
Tenso, inseguro e fragilizado, 0 Mestre angustiado ndo sabe mais o que fazer para retomar
a comunicagdo que tinha com os seus espectadores. Esse intervalo faz o tarimbado ator
repensar o sentido de continuar ali exposto a apreciacdo do outro. Mostra-se cético e, ao
mesmo tempo, se pergunta sobre o porqué de alguém demonstrar interesse em ir ao teatro

para ouvir o que ele tem a dizer. O dilema se exacerba:

HD OFF — E agora? Qual sera o proximo passo, a proxima deixa? Meu
Deus, o tempo escorre. (Siléncio. Cinco segundos) E este siléncio que
ndo cessa! (Siléncio) O que faz com que alguém saia de sua casa e fique
aqui sentado para ver e ouvir um ator? Falar exatamente o qué? Quem
sabe, eu pudesse entreté-los um pouco, enquanto me lembro das
préximas falas. Cantar, talvez. Isso, cante, va!

(HD comeca a cantar baixinho uma musica e depois para)

HD OFF — O que estou fazendo? Querendo enganar a plateia para que
fique mais um pouco, como animador de auditério pedindo palmas!
N&o é isso. (Pausa) Mas o que posso fazer para que esse tempo ndo
pareca eterno? Talvez dizer que o teatro é o reduto da inteligéncia e da
alma, uma arte milenar que ndo se apaga nunca, gque o teatro...

HD - Estd morto! Era isso que queria dizer. Acabou! (Encara a
plateia). Sinto muito, mas ndo da para continuar. (MARFUZ, 2009, p.
6)

E assim que a inspiracdo inicial em Artaud sai de cena para que A Ultima Sess&o
de Teatro ganhe a sua verséo definitiva. Embora a crise da representagdo permanega como
argumento no texto, o que muda bastante é o encaminhamento dado aos conflitos de HD.
Tal objetivo ndo poderia mais ser uma insisténcia para Harildo Déda experimentar o que

n&o vivenciou no palco. Né&o faria sentido forcar o protagonista a ocupar um lugar em que
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precisasse usar habilidades interpretativas com as quais ndo se identifica. Marfuz, entdo,
opta por resgatar a figura do Mestre, num texto sobre alguém que passa 0 que sabe para
0 outro e recebe desse outro o que ainda ndo sabe. Uma peca envolvendo a relagédo Mestre-
aprendiz, pra fazer o jovem ator Fernando Santana experimentar algo parecido com o que
0 entdo iniciante Wagner Moura sentiu em A Casa de Eros, relatado no segundo capitulo:

0 sopro de Marlboro vermelho do Velho Ator. Assunto do proximo topico.

4.2 FLUXO DIALETICO DO ENSINAR E APRENDER

Ao escrever A Ultima Sessdo de Teatro, Luiz Marfuz se identifica com o momento
vivido por Harildo Déda. Sente-se tocado em sua sensibilidade. Tenta se colocar no lugar
daquele homem septuagenario, professor como ele, obrigado a se retirar da universidade.
Imagina-se aos 70 anos, tendo que parar de ensinar. Essa empatia se da numa fase muito
fértil na carreira do autor e diretor da peca, que parecia viver um estado de volupia cénica,
assumindo a linha de frente de varios eventos e estreando um espetaculo atras do outro.
Como reagiria, se Ihe fosse imposto um refreamento de produtividade? Como se sentiria,
na velhice, se Ihe forcassem a se afastar de um lugar onde tivesse criado um vinculo tdo
visceral como o que Déda tem pela Escola de Teatro da UFBA?

A admiracdo pelos Mestres da cena é outro fator decisivo para Marfuz persistir no
convite ao homenageado, mesmo depois de ele ter se recusado a protagonizar a primeira
versdo apresentada: “Mesmo que vocé ndo goste ou ndo tenha convergéncia inteiramente
com o0s caminhos poéticos de Harildo, estamos falando de um exemplo de vida, de arte.
E muito bom ele existir’. (MARFUZ, 2022) Déda s6 precisava se identificar com a
proposta. Além de se sentir acarinhado com o acolhimento, queria se permitir vivenciar
a parceria inédita com um artista tdo importante na cena teatral baiana. Ndo propde
nenhum tema, ideia ou pista que direcione um caminho para o dramaturgo ao retrabalhar
o0 texto. Mas fica animado com o que Ihe chega as maos na segunda tentativa do autor.
Gosta muito do que Ié e da sinal verde.

Na versao definitiva, o teatro funciona como poténcia motriz do ensinamento e do
aprendizado. O espetaculo coloca as trés personagens dentro deste fluxo dialético que vai
enfeixando HD, Olga e Luiz Fernando em um ir e vir entre o aprender e o ensinar até que

tudo se embaralhe. Embora o tarimbado HD se comporte de forma irritadica e intolerante



117

com o modelo de ator que Luiz Fernando se arrisca a expressar, ha momentos em que 0
professor aprende e acolhe as ideias do aluno, sobretudo quando sabe reconhecer (mesmo
a contragosto) o valor das contribuigdes do iniciante. O jovem ator, por sua vez, aprende
o valor da disciplina, do dominio da técnica, de lidar com as emocdes e de estar pronto
para reconhecer as falhas. Nessa troca, ambos renascem. Olga, também. Subestimada por
HD, que a trata como “uma mulher de coragdo fraco”, ela aprende a tomar decisoes e se

impde com a autoestima mais elevada.

Avristides Alves
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Figura 13: No convivio entre Mestre e discipulo, o teatro € a forca motriz do ensinar e aprender.

Ao fazer uma sintese da proposta, Marfuz (2009a) explica que “ensinar € aprender
a perder; aprender é saber libertar-se. Em outros termos: € ensinando que se aprende; é
aprendendo que se ensina. E todos podem ser autdnomos na direcao de suas vidas”. Na
peca, a relacdo entre Mestre e aprendiz atravessa uma diversidade de enfoques: a crise da
representacdo; o confronto de geragdes; os dilemas existenciais de HD agravados com a
soliddo, as falhas de memadria e a intencdo de desistir do palco; o apetite de Luiz Fernando
para apostar na novidade com autonomia artistica; a resisténcia de HD em romper com a
tradicdo nas artes; o sentido de perda e renovacdo... Essas possibilidades dramaturgicas

fazem a trama sustentar um conjunto de aprendizados mutuos no teatro, mas sem perder
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de vista a ideia da peca-homenagem, que reafirma a imagem do protagonista como um
verdadeiro Mestre das artes cénicas, repassador de experiéncias.

E interessante como 0 espetéaculo escapa do Gbvio ao aproximar e distanciar esse
tom de homenagem. O autor/diretor evita acentuar contetdos biograficos, informacoes,
imagens e relatos didaticos. Ndo ha énfase maior nem mesmo para compilacoes de trechos
relevantes do vasto repertorio da carreira de Déda. A narrativa provoca um jogo de tensao
entre o ficticio e o real, de maneira que ambos se entrelagcam sem tornar evidente o que é
realidade ou fic¢do no contexto da peca. Opta-se pela liberdade da construcéo textual sem
compromissos com a reproducéo fidedigna da histdria de vida de uma personalidade. E
Harildo, mas poderia ndo sé-lo. Ndo € Harildo, mas poderia sé-lo. Assim funciona esse
desenho cénico de aproximacao e distanciamento.

Né&o se trata de um enigma. Quem traz consigo referéncias da biografia de Déda
consegue reconhecé-lo através de HD. Ndo ha nenhum prejuizo de assimilacdo para quem
nada sabe sobre o protagonista. O que importa na peca é fazer o espectador entrar no jogo
das facetas da personagem ambigua identificada pelas iniciais de um nome consagrado
do teatro, mas que também pode ser interpretada por outros atores em novas encenagoes
sem embacar a compreensédo da trama. O diretor usa a estratégia de conduzir livremente
o sentido de homenagem contido no espetaculo, sem se preocupar com amarras. Prefere
evitar o recurso da interrupcédo, no qual o ator se distancia para falar sobre a sua histéria
de vida, expediente préximo do teatro documentario, do biodrama, dentre outros formatos

similares da cena contemporanea:

Harildo ndo interrompe a peca pra falar de seus dramas pessoais. Quem
faz isso é a personagem HD, que confessa suas fragilidades, medos e
desencantos com o teatro. E embora haja trechos que remetam a algum
momento da trajetéria real de Harildo, eu busquei integrar isso a histéria
da personagem, em cenas como a que HD fala do Centro Popular de
Cultura ou do Teatro Vila Velha. Quis essa liberdade de poder escapar
da homenagem explicita, pra ndo engessar a dramaturgia, o espetaculo.
(MARFUZ, 2021)

O uso da linguagem teatral como forga motriz do ensinamento e do aprendizado
vai marcar, ainda, o reencontro do autor/diretor com o ator Fernando Santana, que tem na
figura de Luiz Marfuz a sua primeira grande referéncia artistico-pedagogica no universo
das artes cénicas. E um dado importante, para que tenhamos um entendimento abrangente,
pois revela como o intérprete da personagem Luiz Fernando assimila o bindmio Mestre-

aprendiz também pela via da admiracdo e do afeto. Ao ser escalado para o espetaculo, ele
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se vé diante do mesmo encenador que, em 2002, lhe possibilita ter acesso ao Grupo de
Teatro do Liceu de Artes e Oficios da Bahia, porta de entrada para que a arte ocupasse
um lugar muito sélido na sua historia de vida*’.

Ao ingressar no Liceu, Fernando convive com um modelo relacional de educagéo
focado na tradicdo do repasse de saberes do Mestre para o aprendiz. E uma premissa da
transmissao do conhecimento de geracdo em geracdo. Cada educando envolvido no oficio
deve adquirir condigOes para ser um futuro educador, um Mestre, e repassar adiante o seu
aprendizado. Trata-se, portanto, de um modelo triangular que faz a associagéo intrinseca
entre arte, trabalho e educacao. No formato adotado nos anos 2000 pelo Liceu (instituicdo
centendria que ja foi extinta na Bahia), o teatro, a danca e a musica substituem os oficios
nas areas da marcenaria, carpintaria, construcéao hidraulica e civil, dentre outras similares,
que antes proporcionavam a iniciacdo profissional dos jovens na mesma perspectiva da
relacdo Mestre-aprendiz.

Esse método secular de ensino e aprendizado tem raizes na forma como o trabalho
era socialmente dividido na Europa do periodo medieval. Sua origem, portanto, antecede
a criacdo das universidades e a engrenagem produtiva das fabricas e industrias. Durante
0 Renascimento, na transicao da Idade Média para a Idade Moderna, quando as primeiras
instituicOes universitarias sdo criadas no continente europeu e a cultura escrita da um salto
evolutivo, difunde-se a ideia de os discipulos imitarem seus Mestres até conseguirem ser
notabilizados como tal. Ha quem resista a manutencdo de principios tdo antigos, até por
acreditar que o sentido da palavra tradicdo, neste caso, remete a uma pratica ultrapassada.
Lima e Mattar (2017, p. 2513) discordam. Para eles, a tradi¢do do ensinar e do aprender
“¢ uma espécie de entrega de conhecimento, herancga ou responsabilidade do passado”.

Ambos acrescentam a analise a compreensdo duveniana do termo:

A etimologia da palavra em questdo é seguida por Duve (2012, p. 142),
gue também a entende como sinbnimo de transmissdo, a qual possui
ligagdo com as relacBes entre individuos, diferentemente do ensino
executado hoje em dia, que parece se valer de um contetido recheado
de informacfes diversas e fragmentadas, que exige esforco
incomensuravel do estudante para estabelecer conexdes, significados e
sentidos com a sua vida cotidiana. O autor utiliza dois verbos a fim de

47 Fundado em 1872 por operarios e artistas que queriam possibilitar um mercado de trabalho livre em um
pais que vivia dias de cativeiro, o Liceu de Artes e Oficios da Bahia € um marco histérico no campo da
educagdo e da cultura em Salvador. Consegue atravessar gerag0es e produzir recursos proprios através da
venda de bens (moveis e madeiras) e servigos (graficos e de recuperagao e manutencao de antiguidades),
de onde vinha parte do dinheiro para viabilizar a¢Bes educacionais. Em 2002, reformula radicalmente o
antigo programa de oficios, passando a investir nas artes.
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destacar a tradicdo como ponto crucial de sua abordagem: continuar e
reabilitar. (LIMA; MATTAR, 2017, p. 2513, grifo dos autores)

Saviani (1998) classifica as praticas de trabalho desenvolvidas a partir do periodo
medieval em quatro tipos de sistema: o primeiro deles é o familiar, relacionado a produgéo
agricola, no qual os artesdos criam suas proprias ferramentas para sobreviver no labor da
vida rural; em seguida vem o das corporacgdes, que leva esses trabalhadores a se deslocar
para as cidades num cendrio de aumento dos indices da populagdo urbana, onde contam
com ferramentas e material para vender de maneira autbnoma tudo o que produzem dentro
de uma estabilidade de mercado; na sequéncia, surge o sistema domeéstico, um retorno do
Mestre de oficios a producdo caseira com suas préprias ferramentas, devido as oscilacbes
de um mercado que se torna instavel; e por dltimo o fabril, onde o artesdo sai de casa para
trabalhar como assalariado cumpridor de uma jornada diaria.

Vale destacar aqui o segundo sistema, o das corporagdes no cenério de urbanidade.
Nele, prevalece a figura do Mestre da corporacdo com perfil proximo ao da representacao
de um patriarca. Esse lider recebe um valor monetario dado pelos familiares do candidato
a aprendiz, lavrado por contrato, através do qual é garantido que ele tera condicdes de se
tornar um Mestre de oficio. Os aprendizes moravam com seus lideres (as vezes chegavam
a se casar com as filhas dos donos da casa), ndo recebiam salario e todo o processo para
a conquista do grau de oficial podia durar mais de uma década. H& sendes nesse convivio
hierarquico, cujas relagGes de poder corriam o risco de cair no autoritarismo. Mas, em sua
esséncia, caracteriza-se pela transmissao do saber. De todos, é o sistema mais proximo da
filosofia herdada e readaptada, alguns séculos depois, pelos empreendedores do Liceu de
Artes e Oficios da Bahia.

O estimulo principal, que faz a entidade baiana substituir os seus oficios anteriores
pelas artes, é o poder de comunicacdo da peca Cuida Bem de Mim, um vitorioso projeto
artistico-pedagogico do Liceu ja destacado no segundo capitulo desta pesquisa.*® Recém-
saido da adolescéncia, Fernando Santana é selecionado para compor o primeiro elenco do
grupo de teatro da instituicao e atuar como protagonista na segunda versao do espetaculo.

O talento torna-se um critério basico para aprovar os 16 integrantes da nova companhia.

48 Lancada originalmente em Salvador, em 1996, com elenco atuante na cena teatral de Salvador, a peca,
escrita por Luiz Marfuz e Filinto Coelho, ganha uma segunda montagem, sete anos depois, encenada por
alunos e alunas de escolas publicas. Concebido para tentar solucionar o grave quadro de depredagdo nos
colégios da rede estadual de ensino na década de 1990, o projeto € um dos capitulos mais bonitos da
histéria do teatro na Bahia.
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O modelo de tecnologia educacional impulsionado pelo teatro proporciona a Fernando, e
aos demais aprendizes escolhidos em audigéo, experimentar um processo formativo que
inclui uma bateria de ensaios e laboratorios ao longo de 18 meses de preparacdo intensa,
0 equivalente a 2400 horas de trabalho e aprendizado.

Ao impacto que o espetaculo causava no publico na versdo original, somam-se as
historias de vida do novo elenco, formado por um grupo de estudantes de escolas publicas.
Esse perfil da companhia do Liceu da um outro tracado emocional ao conteudo das cenas
sobre a realidade da violéncia escolar, da depredacéo do patriménio e do esfacelamento
das relagbes abordados na peca. E nesse contexto que Fernando Santana, dirigido por seu
Mestre Luiz Marfuz no rico processo do Cuida Bem de Mim, vai se nutrindo de uma base
solida de conhecimento, tornando-se receptor da transferéncia de tecnologia artistica e
educacional, num processo que investe na qualidade cénica, mas também na autoestima
e na convivéncia social e afetiva dos atores e atrizes. Funde-se o trabalho pedagogico com
0 acesso dessa juventude ao fascinante universo dionisiaco.

E um mundo completamente novo para Fernando Santana, homem preto e pobre
nascido na periferia de Salvador, que na época era um adolescente morador do bairro de
Santa Cruz, ncleo urbano estigmatizado como reduto da violéncia e do trafico de drogas.
Antes de ingressar no Liceu, ele estava condicionado desde cedo a apostar no subemprego
como saida para a sobrevivéncia, vendendo geladinho numa feira para ajudar no sustento
dos familiares. Em 2006, quando atuava no Cuida Bem de Mim interpretando o estudante
Sinval, o ator abre o cora¢do num depoimento para o autor desta tese, que coletava dados
sobre a peca para uma pesquisa.*® Na conversa confessional, Fernando relembra uma fase
de muita dureza. Tempo em que se sentia angustiado e sem rumo, enquanto acumulava

no rosto as espinhas da puberdade:

Era tudo muito dificil. Meu pai, desempregado, trabalhava de biscate.
Minha mée, também, desempregada. Eu botava minha vida muito pra
ajudar minha familia. E fiz muita coisa errada. Quebrei carteira na
escola, badernei e tive extrema dificuldade de aceitacdo. N&o sabia
como me comportar nem tinha um objetivo. Um dia queria ser
advogado. No outro, um policial. No outro, ladrdo. (SANTANA, 2006)

Ao trabalhar com Marfuz no Cuida Bem de Mim, Fernando recebe uma ducha de
informac0es até entdo inimaginaveis em sua trajetdria de vida: aulas de dramaturgia, voz,

corpo, producéo de textos, improvisacdo, clown, dentre outras técnicas dramaticas. Assim

49 Acervo pessoal do entrevistador (texto ndo publicado).
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como seus colegas de elenco, ele é estimulado a superar a fragilidade vocal ainda proxima
do infantil, algo caracteristico da fase adolescente. Era preciso ocupar espago com a voz,
tira-la de dentro de si para chegar ao outro. O ator aprende a se articular, planejar, realizar
e avaliar eventos, mediar debates, apresentar cerimonias, expressar a sua propria opinido
diante de plateias com perfis variados e coordenar atividades em comunidades. Sente-se

mais seguro, passa a crer na sua capacidade de se fazer escutar.

Celso Pereira

Figura 14: Fernando Santana iniciando carreira na peca Cuida Bem de Mim.

O entdo artista emergente acolhe a oportunidade com a disposicao de fazer da arte
um contraponto ao caos. Aposta na corajosa escolha pelo teatro e, assim, consegue revelar
0 potencial encoberto pelas agruras da histdria familiar sofrida, da escola deficitaria e da
formacé&o ineficaz que dificultavam o afloramento da sensibilidade e da beleza. Principal
nome a frente do projeto artistico-pedagogico do Liceu, Marfuz torna-se a sua referéncia
maior. Ele ¢é o diretor orquestrador da equipe de educadores que d&do o suporte necessario
para retirar de Fernando Santana (e dos seus colegas de cena com realidades parecidas) a
crosta que escondia o brilho, as camadas que precisavam ser perfuradas para arrancar uma

vontade submersa, abafada por uma vida de dificuldades.
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Marfuz assume o papel do Mestre. Comove-se com as vulnerabilidades sociais e
afetivas do seu aprendiz e coloca a sua experiéncia artistica a servico da lapidacéo de um
talento nato. Mas também exercita a franqueza nos momentos em que precisa esclarecer
para Fernando e os outros jovens do grupo a diferenca entre o lugar do encenador e o da
figura paterna (que nao lhe cabia ocupar). O afeto, a doagéo e, muitas vezes, as lagrimas
se misturam nesse processo. O Mestre se emociona, sem deixar que a autoridade ceda as
armadilhas de atitudes paternalistas. Em um ano e meio de ensaios, ndo poupa os atores
e atrizes do trabalho suado. Convoca-0s a mergulhar fundo no processo de criagéo, exige
que o elenco acorde cedo e esteja disponivel inclusive nos feriados e nos finais de semana.
Sabe que exercitar o desafio instiga os jovens, justamente por ser uma fase em que é forte
0 desejo de quebrar limites.

Fernando Santana encara com seriedade o compromisso das leituras, de lidar com
um volume farto de trabalho e de enfrentar a prépria imaturidade e ceticismo para abracar
algo tdo novo em sua trajetoria. Pelo 6timo desempenho, é escolhido para protagonizar o
espetaculo no papel do aluno bonitdo de nariz empinado, pose de bad boy e desinteresse
pelos estudos. Ao longo da trama, ele faz uma curva dramatica a partir do amor por uma
aluna da turma, mudando de comportamento. Mas o0 ator escalado tinha baixa autoestima.
Sentia medo de ndo ter brilho préprio para representar Sinval, 0 menino mais desejado
pelas garotas da escola, vivido na primeira versdo da peca por jovens brancos com perfis
de gald. A inseguranca pde Fernando de frente com os seus complexos de inferioridade,

efeitos de uma sociedade racista que cultua estereotipos:

Sinval era, na ficgdo, 0 que eu queria ser na minha vida e ndo conseguia.
Eu queria namorar, queria ser bonito, forte, ser aceito, ser o cara da
galera, 0 que beija as meninas... Chorei muito até lavar a alma. E foi
com a alma renovada que eu disse pra mim mesmo: vou fazer essa
personagem do meu jeito. O lado visceral, dos hormonios, da
sexualidade, que eu queria e ndo conseguia ter, joguei tudo no palco.
Deixei de ver Sinval do ponto de vista estético. Tirei ele de dentro pra
fora. E ai deu certo. (SANTANA, 2006)

O espetaculo ganha um novo gala. Sinval perde os olhos claros de Lucci Ferreira,
0 primeiro ator a interpreta-lo. A aparéncia do Don Juan da escola se altera, mas continua
funcionando bem esteticamente (ou ainda melhor), pois Fernando Santana possui um tipo
fisico que espelha de forma mais proxima o perfil da maioria dos alunos que transitam
pelos corredores, cantinas e salas de aula dos colégios publicos de Salvador. Isso também

da a sua personagem uma estampa sedutora e charmosa. A aposta cénica do diretor em
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um padréo estético sufocado por esteredtipos € mais outra contribui¢cdo do grupo teatral
do Liceu para a audiéncia da pega. Em cena, os seus artistas espelham a beleza dos alunos
e alunas adolescentes que os assistem da plateia.

Numa publicacdo em que analisa caracteristicas e processos da recepgao teatral ao
Cuida Bem de Mim (livro resultante da sua vivéncia como um dos educadores vinculados
ao projeto), o pesquisador Ney Wendell reflete sobre o estado de mobiliza¢do do publico-
alvo ao final das exibicGes do espetaculo. As respostas mostram reagdes e aprendizados
semelhantes ao que os atores e atrizes do Grupo do Liceu manifestavam na fase em que
estavam na plateia assistindo & primeira versdo da peca. E importante lembrar que, antes
de ser escalado para o elenco, cada jovem do grupo vive a experiéncia de ser espectador.
Conforme reforca Wendell, Cuida Bem de Mim oferecia pra essa juventude momentos de

autoconhecimento e de conexao entre a vida pessoal e a vida no palco:

Pelo fato de o espetaculo apresentar um retrato da juventude com suas
diversidades de crises e alegrias, o jovem acabava vivendo um
momento emocional forte ao se ver num estado parecido ou igual a de
um personagem. Assuntos como drogas, familia, amizade, namoro etc.
permeavam esta entrada em si mesmo e geravam um retorno mais
analisado e articulado racionalmente, devido ao momento de reflexdo
permitido pelo debate. (WENDELL, 2009, p. 150)

Aquele garoto pobre, que vendia geladinho na feira, encontra no Liceu de Artes e
Oficios da Bahia uma grande escola de vivéncias e saberes tdo peculiares quanto decisivos
em sua formacdo. Nesse espaco, ele convive com Luiz Marfuz, o seu modelo de conduta
artistica, de lideranca. Para Fernando, o encenador € a referéncia maior, a autoridade que
personifica como ninguém a figura de um Mestre. Nos mais de dez anos em que o Cuida
Bem de Mim se mantém nos palcos, jovens aspirantes a entrar no grupo teatral chegam ao
Liceu com um histérico de repeténcia escolar, sem perspectivas de realizacdes na vida,
suscetiveis ao risco do desvio de rota em direcdo a marginalidade, ao precipicio. Mas o
efeito mobilizador do projeto aponta caminhos, acende uma luz. E faz Fernando Santana
subverter uma realidade e se reinventar.

Assim como ele, outros integrantes do grupo conseguem ingressar na universidade
em cursos diversos. No seu caso, a vocagdo o conduz a Escola de Teatro da UFBA, onde
ele se forma, em 2008, como bacharel em interpretagéo teatral. O artista imaturo do inicio
dos anos 2000, que nada conhecia das artes cénicas, torna-se um adulto que sabe muito

bem o que quer. Com o tempo, alcanca o patamar de um veterano. Passa a ser colega de
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profissdo de Marfuz. A parceria entre os dois € reafirmada no espetaculo Atire a Primeira
Pedra, a montagem de formatura do ator. Além de integrar o elenco, Santana é um dos
adaptadores responsaveis pela dramaturgia da peca, dividindo com a experiente Cleise
Mendes a autoria do roteiro estruturado a partir de cronicas jornalisticas da série A Vida
Como Ela E, de Nelson Rodrigues.

Seus aprendizados vao solidificando um percurso artistico multifacetado. No ano
posterior ao da formatura, Fernando se destaca em A Ultima Sesséo de Teatro, projetando-
se como ator ao lado de Neyde Moura e Harildo Déda. E segue adiante com apetite para
diversificar o potencial criativo. Mais ainda, faz valer a meta do modelo de educacéo que
assimila no Liceu: subir os degraus que levam o aprendiz a atingir o patamar de educador.
Ele é um exemplo do éxito dessa proposta. Com mais de vinte anos de carreira, coloca-
se na cena baiana como um artista empreendedor. Ministra oficinas de teatro, corpo, voz,
dramaturgia, interpretacdo... E uma presenca ativa e intensa que se alterna nos oficios de

ator, diretor, dramaturgo, figurinista e preparador corporal.

Diney Aratjo

Figura 15: Em cena na pe¢a Mesmo Sem te Tocar, de sua autoria

No periodo de 2016 a 2018, Fernando Santana recebe cinco indicagdes ao Prémio
Braskem de Teatro: nas categorias revelacdo (pela direcdo do espetaculo Sobre a Pele);
ator (no monélogo Mesmo Sem te Tocar, de sua autoria); e trés vezes como autor (pelos
textos Sobre a Pele, Mesmo Sem te Tocar e Frida Kahlo). Também demonstra coragem

e ousadia ao protagonizar um solo escrito pelo proprio artista, contando a histéria de um
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jovem que, através de uma fenda do tempo, vem do passado para revelar a uma mulher o
amor que sente por ela. O amadurecimento da para Fernando a convicgdo de se reconhecer
como um verdadeiro homem de teatro. Com orgulho de Mestre, Marfuz pde um trunfo a

mais no curriculo desse acumulador de experiéncias:

Ele tem uma qualidade que nem todos os atores tém: sabe ler muito bem
um texto. Pega algo pra ler, pela primeira vez, e vocé ouve e diz: ‘esse
cara entendeu o texto’. Sempre o achei muito talentoso, um ator que se
destacava de um conjunto por ter varios méritos, mas também por isso.
E impressionante. Na primeira leitura, ja capta nuances, intencao, torna
vivo aguele personagem, as palavras ganham sabor, cheiro. (MARFUZ,
2022)

No inicio da década de 2000, o dramaturgo e professor Paulo Henrique Alcantara
conhece Fernando ao dar aulas de teatro para adolescentes na associacdo comunitaria do
Nordeste de Amaralina, bairro de Salvador. “Aquele menino franzino das minhas oficinas
era o talento mais genuino que vocé possa imaginar. Percebi isso, de imediato”, recorda
Alcéantara (2022). Na época, ele fazia parte da equipe de educadores do Liceu, liderada
por Marfuz, e pdde acompanhar os primeiros passos do jovem amador no palco para além
das oficinas, ja que, pouco tempo depois, o ator € aprovado para o elenco do Cuida Bem
de Mim. O educador vé o desabrochar do garoto que ingressa no Liceu aos 15 anos de

idade, vira adulto, persiste e cresce como artista:

Hoje eu vejo ele na cena como alguém muito prolifico, comprometido,
vocacionado, que se langa de peito aberto, sempre cheio de entusiasmo,
de paixao, demonstrando interesse por um teatro muito fisico, visceral,
imagético. Atua em varias frentes, faz trabalhos de corpo com elencos,
diregio de movimento... E um artista que se tornou um homem de teatro
completo. Atua, escreve, dirige, empreende, elabora projetos, aposta na
autonomia, nao fica esperando convites aparecerem. Tem esse registro
na sua propria historia: teatro se faz a base de labor, suor, dedicacéo,
seriedade... Viu que o Cuida Bem de Mim s6 surgiu depois de um ano e
meio de ensaios. (ALCANTARA, 2022)

Em A Ultima Sesséo de Teatro, além de ser dirigido novamente pelo seu educador
master dos tempos do Liceu, Fernando Santana vai se deparar, nas leituras de mesa e nos
ensaios, com a figura respeitavel de Harildo Déda, outro modelo de Mestre. No processo,
a referéncia de admiracéo se desdobra: enquanto o aprendiz-personagem se vé diante do
idolo HD, o aprendiz-ator contracena com um icone do teatro. E uma experiéncia em que
ariqueza do convivio proporciona esse duplo privilégio de desfrutar dos ensinamentos de

um Mestre, seja na esfera ficcional (a trama da pecga) ou na realidade da construcdo da
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poética do espetaculo, protagonizado por um ator de muitas vivéncias artisticas e que da
uma aula para o publico sobre a sua intimidade com o oficio. Luiz Fernando (na fic¢éo)
e Fernando Santana (circulando entre a cena e os bastidores) aprendem com Harildo Déda
como o fazer teatral produz conhecimento.

As manifestacfes de ensinamento e aprendizado se configuram, assim, como um
dos componentes mais significativos desta dramaturgia, através de contextos criados pelo
autor para que uma verdadeira aula de teatro aconteca no palco. “Sentir, sentir... Nao tem
de sentir nada. Ator faz e pronto. Duas coisas sdo fundamentais na vida do ator: cara de
pau e talento”, ensina HD num flagrante da sua objetividade bem particular. (MARFUZ,
2009, p. 16) O posicionamento honesto de quem traz consigo a dedicagéo e a longevidade
das experiéncias vividas é uma caracteristica dos Mestres. Em 2014, o encenador Antunes
Filho (1929-2019), um dos maiores expoentes da memaria das artes cénicas no Brasil, da
um depoimento para o jornalista Dirceu Alves Jr, da revista Veja SP, e assume este lugar
do detentor de uma pedagogia artistica. Ele evidencia que o aprendizado € uma conquista

alcangada a longo prazo:

Meus atores sao plantinhas. Boto dgua para que eles desenvolvam uma
vida. E, durante essa vivéncia, vocé vai ou ndo se tornar um ator.
Quando eu trabalho com 0s meninos, eu tento criar um sentimento
neles. Eu os preparo para formar uma base. E como se fossem as
primeiras aulas de direcdo para, um dia, eles sairem por ai guiando o
préprio carro. Eu penso no que eles vao fazer no futuro. Penso em como
vao aplicar essa base daqui uns quinze anos. N&o é para ter pressa de
nada. (FILHO, 2014)

HD ¢ o professor que demonstra para o jovem artista um método de elaboracao de
uma personagem: “Quando um ator se exibia para mim em esgares € exageros corporais,
eu dizia: “‘Menos, menos ¢é mais”. (MARFUZ, 2009, p. 6) A frase é uma das maximas de
Harildo Déda, conhecida e celebrada por estudantes de artes cénicas e pelas pessoas que
ja estiveram no palco com o ator e diretor. Esta inserida no texto como mais uma conexao
entre Déda e HD. O “menos é mais” parece um mantra. “E um principio de trabalho, um
berro contra o exagero emocional e 0 exibicionismo em cena”. (MARFUZ, 2011, p. 135)
Tal convicgdo diz muito sobre a face pedagogica da arte de Harildo, integrando-se ao que

0 encenador do espetaculo comenta a seguir:

Embora adote pouco as estratégias e procedimentos de trabalho de
Déda, como diretor e professor eu compartilho os principios de sua
pedagogia para o ator: criar oportunidades e instrumentais para que ele
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desenvolva seu potencial, de forma que possa fazer, conscientemente,
suas escolhas éticas e estéticas; quanto mais oportunidades e
desenvolvimento de seu potencial criativo, mais capacidade de decisdo
e emancipacao. (Ibidem, p. 135)

Nos dialogos e confrontos que HD tem com o seu aprendiz, ele revela o que pensa
sobre ética em seu trabalho: “O ator € o inico que nao mente! Ele ¢ honesto. Quando esta
representando, ndo deixa davidas de que esta representando. E o publico sabe da verdade
do ator. Por isso aplaude”. (MARFUZ, 2009, p. 28) E da outras dicas sobre 0 que rejeita
em seu modo de criar: “Li doze vezes a peca ¢ ja entendi tudo”, diz o entusiasmado ator-
aluno Luiz Fernando para o diretor-professor num dia de ensaio. De imediato, HD rebate:
“N#o é pra entender. E pra fazer. (...) Estamos bem entendidos?” (Ibidem, p. 28) Desejos,
anseios, dilemas... Tudo isso se mistura na visdo de HD sobre arte e vida, proporcionando,

assim, uma master class sobre o fazer teatral.

4.3 0 COLO E A SOLIDAO DE OLGA

Embora o encontro entre 0 Mestre e 0 aprendiz seja o foco principal das relagdes
envolvendo as personagens de A Ultima Sess&o de Teatro, é fundamental destacar o papel
de Olga como terceiro vértice de um eixo triangular explicitado na peca. Essa arquitetura
propde um entrecruzamento de geracdes. Temos a autoridade das duas vozes experientes
(o ator tarimbado e a atriz veterana) em contato com o artista imaturo, ainda em formagéo,
que passa a conviver com a dupla para se educar artisticamente. Sob esse ponto de vista,
percebe-se a alusdo a um tipico modelo de constitui¢do familiar no triangulo formado por
HD (o pai autoritario, rigido, punitivo, cobrador): Olga (a mée que contemporiza, perdoa,
acolhe, estimula); e Luiz Fernando (o filho inexperiente, as voltas com os proprios erros,
julgado pelo senhor ator e afagado pela senhora atriz).

Séo reproducdes tipificadas de classicas representacdes sociais das figuras paterna
e materna. Nota-se, ainda, como a mesma triangulacéo aparece em citagdes de textos que
compdem o formato metateatral da peca, especialmente no enredo de Rasga Coracéo, no
qual Nena (Olga), a mae de Luca (Luiz Fernando), interfere nos conflitos familiares para
tentar convencer Manguari Pistoldo (HD), o pai do garoto, a ser menos duro nos discursos
e nas atitudes com o filho. Nessa formatacéo, as emocdes das seis figuras (as trés de Rasga
Corac3o e as trés de A Ultima Sess&o de Teatro) também se entrecruzam. Nas abordagens

metateatrais, a personagem costuma expor um sentimento como se estivesse mostrando a
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experiéncia de outra pessoa. (ABEL, 1968) Mas, no enredo de Marfuz, os papeis que HD,
Olga e Luiz Fernando interpretam quando estdo atuando no palco evidenciam dramas que
se confundem com as suas proprias vidas pessoais.

A presenca de Olga espelha um perfil maternal, porém se instala para além do
esteredtipo da mae devotada. Ha também uma projecédo de si mesma no acolhimento a
Luiz Fernando. Ela enxerga o seu passado nos sonhos juvenis do rapaz que quer viver de
teatro. Diferentemente de HD, em sua tentativa arrogante de frear os anseios do aspirante
a ator por pura inseguranca diante de alguém no frescor da juventude, Olga é cumplice
da historia do aprendiz porque ja sentiu uma sede parecida e, por isso, se identifica com
aquela avidez. Por ter sofrido preconceitos de género (adiou por muito tempo o desejo de
ser atriz, devido a resisténcia paterna), sabe bem o que é sofrer com a rejeicdo do outro.
Jamais criaria empecilhos para castrar a aptidao de um jovem artista tdo disposto a superar
barreiras, principalmente a das desigualdades sociais e raciais.

Luiz Fernando Ihe traz de volta a menina que cultivou um sonho similar, mas néo
teve a mesma coragem. Faltou-lhe a atitude firme de partir para o enfrentamento desde
cedo (deve-se considerar 0s aspectos geracionais e de género que diferenciam essas duas
historias, embora pese sobre o jovem ator a pobreza e o racismo). Olga adia um projeto
de vida, substituindo-o por um papel que ndo almejava para si fora de cena: o da advogada
profissional, mesmo tendo se formado numa faculdade de direito. Logo apés a sequéncia
da peca em que HD deixa o palco e vai embora do teatro, ela tem um breve (e relevante)
momento de protagonismo. Faz confissdes sobre o seu passado, falando diretamente para
0 publico. Sozinha no tablado e assustada com a situacdo de abandono vivida pelo amigo,
a personagem expde a solidao que sente num desabafo revelador:

Estou s6. Mais uma vez. Desde quando escolhi o teatro como profisséo.
Ainda pequena, disse a meu pai: quero ser atriz. Ele me colocou num
taxi e correu um prostibulo, ali na Ladeira da Montanha, cheio de
mulheres pintadas, marinheiros, sons, luzes, néon. Meu pai disse:
“filha, se vocé quer fazer teatro, vai acabar aqui!” Fiquei em siléncio.
Quando cheguei em casa, ndo conseguia dormir. Estava maravilhada
com a lembrancga das musicas, luzes piscando, aquelas mulheres com
roupas de seda e tafetd que nunca tinha visto na vida. E ai disse para
mim: era ali mesmo que eu queria ficar. Fiz faculdade de direito, me
formei, mas aquele mundo mégico da Ladeira da Montanha nunca me
saia da cabeca. Para meu pai, as luzes de néon eram a perdicdo; para
mim, a salvagdo; a gldria de um dia, como atriz, pisar nos palcos da
cidade. Como este. Uma escolha que nunca abandonei. Nem agora,
quando estou absolutamente s6. Mais uma vez. (MARFUZ, 2009, p. 8)
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A descricédo do cenario da Ladeira da Montanha, zona de prostituicdo que ja foi
um festejado reduto de boemia do Centro Histérico de Salvador, vem acompanhada da
postura machista e conservadora da figura paterna, que associa o oficio da atriz ao estigma
da “mulher que ndo presta”. E uma imerséo ligeira, mas enriquece as reflexdes apontadas
pela dramaturgia de A Ultima Sess&o de Teatro, porque agrega uma questo associada ao
género feminino dentro de uma peca que discute o fazer teatral sob a perspectiva de um
homem, de um ator. Vale lembrar que, no Brasil das décadas de 1920 a 1940, era exigido
as atrizes ter a mesma carteira de identificacéo e se submeter aos mesmos exames médicos
feitos pelas prostitutas. Na analise de Baudelaire (1996, p. 64), duas profissdes em que se

observa a presenca da “criatura de aparato, um objeto de prazer publico”.

Avristides Alves

Figura 16: A veterana atriz Olga com a sua solitaria opgao pelo teatro.

A fala confessional de Olga tem similaridades com a histdria de vida da atriz que
a interpreta. Neyde Moura néo cursa a faculdade de direito como a sua personagem, mas
a paix&o pelo teatro, desde muito nova, e a rejeicao do pai a ideia de ter uma filha atuando
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nos palcos sdo dados reais que ligam o seu passado ao da velha amiga de HD. A grande
diferenca é que a atriz, diferentemente da personagem, ndo consegue explicitar esse sonho
no ambiente doméstico, temendo a reacdo paterna. Mesmo na maturidade, quando decide
finalmente concretiza-lo, ela permanece em siléncio, com medo de que o pai a rejeite. No
comeco da carreira teatral, prefere adotar pseudénimos, para evitar que o0 seu nome seja
reconhecido nas paginas dos cadernos de cultura da imprensa baiana.

Marfuz toma conhecimento desse passado da atriz nos primeiros laboratérios que
realiza com o elenco de A Ultima Sess&o de Teatro. Num dos exercicios, o diretor pede a
Neyde que feche os olhos e tente visualizar o momento, a idade, o ambiente, o cheiro, as
cores, as sensacdes fisicas e emocionais do instante em que sente 0 chamado para entrar
no universo teatral. Ao responder as perguntas do condutor, ela deixa as tensdes aflorarem
até ir as lagrimas. O encenador aproveita para trabalhar essa emocéo. Entoa frases duras,
fazendo-a imaginar a voz firme da figura paterna: “Se eu te vir em um teatro, eu deixo de
ser seu pai”. (PROTOCOLOS, 2009) Depois, pede que a atriz improvise o texto de uma
carta para esse homem, que morreu sem nunca ter visto a filha em cartaz num espetaculo.

Neyde chora. E volta a se emocionar em depoimento para esta pesquisa:

N&o tive coragem de dizer ao meu pai que eu queria fazer teatro. O balé
foi outro sonho da minha vida. Eu tinha loucura pra dangar um classico,
mas ele ndo deixava nem eu ver os balés. Meu pai era pastor batista e
também violoncelista, flautista, professor de muitas matérias de musica.
Era um artista, uma pessoa querida, respeitada. Um pai muito presente,
me chamava de “minha rainha”. Ele tinha todo esse lado da arte, mas
em primeiro lugar estava Deus. A disciplina 14 em casa era muito séria.
A Unica coisa que eu podia assistir era aos concertos musicais, sempre
com ele. Depois de casada, ai sim, passei a ver muito teatro com o meu
ex-marido. Era a minha grande alegria. (MOURA, 2022)

Abro um espaco para apresentar mais dados sobre a historia dessa atriz de 86 anos,
completados em 2023. Atualmente, ela é a Gnica mulher de sua faixa etéria a fazer teatro
de forma mais constante nos palcos de Salvador. Graduada em piano com especializagdo
em educacgdo musical e regéncia de coral pela Escola de Musica da UFBA, Neyde Moura
abraga as artes cénicas na década de 1990. Matricula-se no curso Todo Mundo Faz Teatro,
dirigido por Filinto Coelho, e depois na oficina Maturarte, na UFBA (para pessoas na fase
da maturidade). Sao os primeiros passos da musicista como atriz. Aos 57 anos, ela estreia
profissionalmente na peca Horario de Visita, em 1994, ap0s ser aprovada pelo diretor da

montagem, Ewald Hackler, num teste de elenco. E ndo para mais de atuar:
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Eu era uma principiante. Na minha vida, nada sabia, mas fiz o teste e
passei. Varios veteranos no elenco e eu 14, uma novica nedéfita. Depois
disso, ingressei num curso livre e fui estudar. Cursei algumas matérias
na Escola de Teatro como aluna avulsa e me matriculei em tudo o que
era oficina que aparecia. As de Harildo, eu fiz todas. Cheguei até a
repetir. Sempre fui muito disciplinada, estudiosa. (MOURA, 2022)

Seu repertdrio nesta linha do tempo é marcado por trabalhos com vérios diretores
teatrais, em especial, Marcio Meirelles, desde que passa a integrar o coletivo de artistas
do Teatro Vila Velha, participando de encenagdes como Barba Azul e Um Tal de Dom
Quixote. A parceria com Meirelles Ihe rende um desempenho expressivo no espetaculo
Pé de Guerra (2000), interpretando a criada Didi, papel que Ihe consagra com o Prémio
Copene de Teatro (atual Prémio Braskem) de melhor atriz coadjuvante. Didi € uma das
reservas afetivas da peca, baseada num livro homénimo da atriz e escritora Sénia Robatto
sobre uma crianca que, nos anos 1940, busca sentido para 0 medo e a intolerancia, numa
historia “que teve como pano de fundo a Segunda Guerra Mundial refletida na provincia

da Bahia”. (UZEL, 2010, p. 117)

Silvana Moura

Figura 17: A atriz Neyde Moura, aos 86 anos, presenca atuante nos palcos baianos.

Neyde Moura é dirigida pela primeira vez por Marfuz na montagem brechtiana
Mae Coragem (1998). Antes, divide o camarim de Horario de Visita com Harildo Déda,

gue esta no elenco, mas ndo chega a contracenar com a colega. Os dois também estdo no
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espetaculo Vida de Galileu (2001)%°. Os grandes encontros cénicos com o ator acontecem
em dois momentos posteriores: A Ultima Sessao de Teatro e na peca Em Familia (2018),
de Vianninha. O repertorio da atriz também inclui participacdes esporadicas na televisao
e algumas passagens pelo cinema, com destaque para a sua atuacdo no filme Braseiro, de
Marcos Barbosa e Thiago Gomes. Por esse trabalho, ela recebe o prémio de melhor atriz
na quarta edi¢do do Festival de Cinema da Bahia.

O momento solo de Olga em A Ultima Sess&o de Teatro (no qual o imaginario das
luzes de neon dos puteiros da Ladeira da Montanha simboliza a alegria de viver, e ndo a
vida em desgraca, como imaginava o pai da personagem) € inspirado na vitalidade e no
despudor da atriz baiana Fafa Pimentel (1940-2022), com quem Luiz Marfuz trabalha no
espetaculo O Casamento do Pequeno Burgués (1993), de Brecht. E uma cena escrita para
homenageéa-la. Fafa ja é avd, quando decide estrear no teatro para finalmente realizar um
sonho de infancia semelhante ao de Neyde Moura, uma artista de sua geracdo. Guardadas
as particularidades de cada contexto, a historia real das duas atrizes se reflete no desabafo
de Olga, que compreende como salvacgao o que o pai enxergava como perdicao. Isso ajuda
a explicar o seu empenho para viabilizar o sonho de Luiz Fernando.

Essa projecdo da artista veterana contribui decisivamente para gque seja genuino o
seu acolhimento ao jovem ator. Isso faz dela um elemento ativo no conjunto das cenas.
Dentro da trama, a velha companheira de HD atua como uma espécie de mediadora. Ela
age para influenciar nas tomadas de decisdo do amigo, muitas vezes resistente e inflexivel.
O perfil de Olga remete Harildo Déda a figura de Enone em Fedra, peca do autor francés
Jean Racine, escrita na segunda metade do século XVII. No enredo desse classico teatral,
Enone ocupa o lugar da escuta. Guarda os segredos mais intimos da rainha Fedra, esposa
de Teseu, o rei de Atenas, mas nao tem apenas a funcédo de confidente. Ela é uma servical
plebeia com voz ativa. Age como verdadeira influenciadora, assim como a fiel escudeira
de HD em A Ultima Sessdo de Teatro.

N&o ha elementos no texto de Marfuz que explicitem o tipo de relacéo existente
entre os dois artistas da velha guarda. Sabe-se da longevidade do convivio, da intimidade,
das parcerias teatrais e do afeto profundo. Pelas referéncias de dados pontuais, temos a
informacdo de que a carreira de ambos se consolida nos palcos baianos. O enredo, porém,
ndo informa se Olga e HD namoraram no passado; se nas entrelinhas ha uma paixao ndo

correspondida ou mutua; se dormem juntos; se € um amor envolvendo prazeres vividos

%0 Texto de Bertolt Brecht e direcdo de Elisa Mendes.
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na cama ou resulta de uma convivéncia que sempre foi fraternal. A trama néo coloca em
foco a orientacdo sexual de HD. Nem a de Olga. O que o texto sublinha é a cumplicidade
entre os amigos solidificada pelo atravessar do tempo. Neyde Moura ndo 0s imagina como
amantes. V€ a relacdo sob o prisma da irmandade. Numa perspectiva mais transcendental,

isto poderia ser lido como um encontro de almas:

Eu me sentia como uma irma de HD. Olga cuidava dele. Esse carinho
tinha a ver com a amizade de muitos anos e com a admiragéo pelo ator
formidavel que ele se tornou. Era um idolo dela. Tenho a impresséo de
gue os dois moravam na mesma casa. Amanhecia, Olga estava |4 com
HD; o menino ensaiava, ela estava 1a; 0 menino queria fazer teatro, ela
estava l4. O tempo todo, ela ali, sempre do lado. HD era muito teimoso,
mas ouvia o que Olga falava, porque, do jeito dele, gostava muito dela.
Era uma velha amiga que tinha forca sobre ele. (MOURA, 2022)

Ao pensar a respeito desse aspecto relacional que se destaca no conteido da pega,
0 autor traz um componente a mais para se compreender o elo afetuoso entre Olga e HD.
Ele revela que procurou se inspirar nas mulheres de teatro que, nos bastidores, passam a
ser as grandes amigas, as conselheiras dos atores e encenadores solitarios. Pensando numa
simbologia de transferéncia, € como se elas ocupassem o lugar das maes, das namoradas,
das amantes, que ficaram vazios na vida real desses homens do palco. “Creio que o artista,
quando se sente muito sozinho, costuma procurar abrigo no colo de uma mulher. E sempre
uma figura feminina. Percebo isso pelas minhas proprias vivéncias, por exemplos que eu
vejo”. (MARFUZ, 2022) No caso da soliddao de HD, ¢ como se a presenca amiga de Olga
formasse com ele uma composi¢do marital. Aparentemente, isto ndo esta associado a vida
de Harildo Déda. Ele parece preferir a companhia dos artistas jovens.

Na carpintaria dramatdrgica de A Ultima Sessdo de Teatro, Olga é a personagem
que pode dizer para HD algumas verdades que ele merece ouvir, expondo com franqueza
0S erros, as incoeréncias e as contradigdes do Mestre. Existe, alids, uma grande diferenga
entre ambos, no que se refere a maneira como lidam com o fazer teatral na fase da velhice.
Ela, a chamada “atriz das antigas”, ndo vive a mesma crise da representacdo que angustia
HD. Olga ndo demonstra se sentir vulneravel as atrizes jovens; ndo questiona o sentido
de ainda permanecer nos palcos; ndo expde preocupacdes com 0s rumos do fazer teatral
nem inseguranca quanto ao valor do seu trabalho. O teatro paga as suas contas. Numa das
sequéncias em que reage impaciente aos dilemas de HD, ela tira da gaveta alguns boletos

vencidos e parte para a argumentacao objetiva e realista:
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OLGA - Olha aqui: gas, luz, agua, telefone, condominio, trés meses
atrasados...

HD — Bens materiais ndo confortam o espirito.

OLGA — E vai viver de que? Dos raios da luz solar? (MARFUZ, 2009,
p. 26)

As colocacdes primam pela franqueza de quem quer o melhor para o velho amigo,
ainda que seja necessario reagir a intolerancia sem meias palavras. “Rabugento!”, dispara,
criticando a ma vontade de HD em ouvir o que Luiz Fernando tem a dizer na sua tentativa
de conhecer o Mestre. (MARFUZ, 2009, p. 9) E também uma forma de repudiar a postura
machista do ator, que se irrita por causa da atengdo dada pela atriz ao garoto: “Mulheres!
Aah!” (Ibidem, p. 9) O visitante indesejado ndo desiste do propésito de se apresentar ao
seu idolo. E Olga continua empenhada em ajudé-lo. Usa a tatica do apelo emocional. Diz
para HD que o menino permanece na entrada da porta, chorando, debaixo da tempestade,
encolhido no frio. O dono da casa contrapde com sarcasmo, acusando-a de estar apelando

para 0 melodrama. Ela, entdo, Ihe d& uma resposta dura:

OLGA — Se vocé o recebesse, uma Unica vez, ele ficaria feliz e vocé
em paz. Pelo menos sairia desse quarto e...

HD — Se ele me conhecer de verdade, vai desistir do teatro.

OLGA - Seu 6dio ao teatro vai contaminar todo mundo. (Pausa)
Inclusive eu, a atriz das antigas. E assim que os jovens diretores me
chamavam: Olga de Medeiros, a atriz das antigas. Aquela que parou no
tempo! (Siléncio). (Ibidem, p. 11)

Ao contrério do intransigente ator (também “das antigas™), a atriz esta propondo
movimentos, opondo-se a estagnacao. Acolher o novo, como faz com Luiz Fernando, é
uma prova disso. Olga esta disposta a subverter a imagem preconceituosa de quem a vé
como uma artista anacrénica. Nao deixa de ser um recado, nas entrelinhas, para 0 amigo
enfrentar a inércia e ficar de olhos abertos para as armadilhas do tempo. Quando diz “seu
6dio ao teatro vai contaminar todo mundo”, Olga deixa claro que ndo esta em crise nem
quer se angustiar com a face amarga de HD, pois ja carrega, involuntariamente, 0 peso de
um estigma. Isso afeta o coragéo do artista rabugento. Na sequéncia do dialogo, ele enfim
se permite manifestar o carinho que sente pela companheira: “Olga, vocé é a grande atriz

de sempre: ontem, hoje e amanha!”. (Ibidem, p. 11)
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Outro dado significativo desta cena € o siléncio de HD depois da fala contundente
da amiga. Logo apds dizer o que pensa, ela ouve o barulho da tosse de Luiz Fernando sob
a chuva forte e vai ao seu encontro do lado de fora da casa. Neste momento, HD faz uma
pausa e repensa 0 Sseu comportamento com o jovem ator. Reconhece ter exagerado, sente
0 peso de poder ser responsavel pelo garoto adoecer, pegar uma pneumonia, e entdo muda
de atitude (ou quase isso). Aos gritos, chama pela atriz que est4 do lado de fora da casa:
“Olga! Olga! Por piedade crista... Manda esse fedelho entrar! Mas, sé hoje”. Ela responde
aliviada: “Deus é pai! A esperanca ainda ruge em seu coracdo!” (Ibidem, p. 12) Consegue,
mais uma vez, ser influente e exitosa em sua mediacé&o.

Prevalece a objetividade nos posicionamentos de Olga. Isto volta a ser explicitado
no dia do teste de Luiz Fernando para interpretar Luca na peca Rasga Coragdo. A demora
do aspirante ao papel deixa HD muito irritado, nervoso, andando de um lado para outro.
Na tentativa de acalméa-lo, a atriz alega que 0 acesso as vias da cidade estd complicado,
devido aos alagamentos provocados pela chuva, mas a rigidez do Mestre de disciplina
férrea faz o argumento ser rejeitado. A raiva pelo atraso de duas horas acaba respingando
na amiga, acusada de ter amadrinhado um garoto irresponsavel. “A culpa € sua, Olga. Eu
estava em paz. E vocé me traz de volta a maldicao do teatro. Esse menino traiu a minha
confianga”, desabafa um HD feroz. (MARFUZ, 2009, p. 21)

Ao invés de se defender, a atriz novamente intercede por Luiz Fernando: “Mas ele
nunca falhou”. (Ibidem, p. 21) Fechado a negociacdes, o velho ator ndo cede as defesas.
Sentencia que a atitude do aprendiz ndo tem perddo. E prossegue: “Se tem algo que odeio
no ator é indisciplina. Fico furioso. Faltar aum ensaio! E esse moleque de nariz empinado
falha no dia do teste. Ator que é ator ndo abandona o palco”. Olga imediatamente rebate:
“Vocé abandonou”. (Ibidem, p. 21) Pronto. Esta posta a fala objetiva t&o caracteristica da
personagem, sintetizada em uma frase, o suficiente para desconcertar o Mestre, que se vé
diante de uma contradi¢do. Ao esquecer o texto durante a exibicdo de um espetaculo, HD,
de fato, abandona a plateia. Sem argumentos, ele encerra o assunto aumentando o volume
da sua ira: “Néao me irrite, Olga. Eu sou capaz de... Que odio! Que diabos! Pra que aceitei
esta tarefa! Fazer teatro ndo € escolha, é carma!”. (Ibidem, p. 21)

A companheira em tantas parcerias conhece HD muito bem. Ela tem intimidade o
suficiente para saber que o Mestre via na conduta de Luiz Fernando uma extenséo do seu
passado juvenil, das lutas que abracou quando tinha a idade dele, sempre em defesa do
teatro, uma paixao de muitos anos. E neste artificio do legado da experiéncia que a atriz

investe para estimular o veterano a acabar com as desconfiangas, parar de resistir a novos
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projetos e acolher (na medida do possivel) o aprendiz. E consegue. Olga tira HD da apatia
sem poupé-lo do desconforto. Ela age como a consciéncia da lembranca de episddios que
desmontam um pensamento unitario do Mestre. Isso funciona ao ponto de fazé-lo tirar de
dentro de si as energias sufocadas por uma crise e querer remontar Rasga Coracao, tendo
Luiz Fernando no elenco. No empenho para evitar que a luz do Mestre se apague, a amiga
fiel ndo hesita em partir para o enfrentamento, por mais duro que seja.

Na reta final da trama de A Ultima Sess&o de Teatro, chega a vez de ela também
se permitir ao abandono. Nao dos palcos, mas da convivéncia com HD. O motivo da nova
discussao € a recusa do velho ator em perdoar o garoto que monta uma farsa pra justificar
seu atraso, mas depois se arrepende de ter enganado as pessoas que Ihe deram uma chance
de ascensdo artistica. Para compreender o episodio, € importante dar detalhes do percurso
que leva a mentira encenada pelo rapaz, ao seu desmascaro e as reacdes dos dois artistas
veteranos diante da situacdo. Vamos voltar entdo a cena anterior a situacdo conflitante do
atraso, na qual HD demonstra grande entusiasmo com o progresso de seu aprendiz em téo
poucos meses de aulas. O rendimento de Luiz Fernando interpretando trechos de Romeu
e Julieta deixa 0 Mestre tdo animado que ele decide testar o jovem no papel de Luca (da
peca Rasga Coracéo).

E um momento de renascimento do homem maduro que andava atormentado por
uma crise. Agora, sente-se estimulado a transferir o legado da sua experiéncia. Enxerga
no garoto “a continuidade de seu espirito de luta”. (MARFUZ, 2009, p. 21) Olga vibra ao
perceber o brilho nos olhos do parceiro de tantas vivéncias cénicas. Numa fala direta para
0 publico, a atriz da a dimensdo do entrosamento crescente entre 0 veterano e o iniciante,
desde que o velho artista constata o brilho, a chama acesa do intérprete de Romeu: “Era
bonito de ver. A flria de aprendiz de Luiz Fernando enfrentava-se com a sanha de ensinar
de HD”. (Ibidem, p. 21) Finalmente, o Mestre parece estar mais leve, feliz, permitindo-
se promover um encontro de geracOes. Revigorado, quer voltar ao palco, rever o publico...
Mas ndo demora muito pra todo esse entusiasmo acabar.

Na sequéncia seguinte, ele vai expor a frustragdo ao saber que foi enganado por
Luiz Fernando. Conforme jéa foi dito, isso acontece no dia em que o aprendiz deveria fazer
0 teste para atuar em Rasga Coracdo. SO que as horas vdo passando e o ator ndo aparece,
deixando perplexo quem o espera ansiosamente. E uma decepcao muito dificil para HD
assimilar, sintetizada nesse desabafo: “Duas horas de atraso. Acabou!”. (MARFUZ, 2009,
p. 21) Ouve-se, entdo, um barulho de chuva forte com raios e trovoes. Essa configuragao

dramaética também sinaliza que Luiz Fernando pode estar vulneravel a tempestade, aflito
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por ndo conseguir chegar no horario marcado. O impacto do tempo chuvoso atrai HD até
a janela de sua sala. Uma das rubricas do texto sugere uma reversao de luz. O clima esta
tenso. De repente, 0 Mestre expurga a angustia que sente. Sao falas livremente inspiradas

na personagem shakespeariana Rei Lear. Um estado de furia, tristeza e delirio:

Soprai, ventos, até que vossas bochechas arrebentem! Rugi de raival
Soprai! V@s, cataratas e furaces, jorrais até que tenhais submergido
nossos campanarios, fazendo desaparecerem os galos! (...) Arrota a
vontade! Cospe, fogo! Jorra, chuva! Nem a chuva, nem o vento, nem o
trovao sdo minhas filhas. Eu ndo vos acuso de ingratidao, elementos;
jamais vos dei um reino, nem vos chamei de filhos; ndo me deveis
qualquer submissdo; aqui me tendes vosso escravo, pobre, enfermo,
fraco e desprezado ancido. (...) Cospe, fogo! Jorra, chuva! Arrota,
tempestade! (SHAKESPEARE apud MARFUZ, 2009, p. 22)*

A reversdo de luz é recomendada pelo autor da peca para que seja desenhada uma
ambiéncia reveladora, em niveis estético e sensorial, da alteracdo do estado emocional do
Mestre nesse breve flagrante de suspensao da realidade. A escolha de Rei Lear faz muito
sentido, pois proporciona a Harildo Déda a chance de viver, mesmo num flash rapido, um
papel que sempre quis interpretar. Ha semelhancas indiretas na dor das duas personagens:
Lear € um velho rei que vai enlouguecendo, apos ter sido traido por duas de suas filhas,
para as quais entregou o seu reinado. HD, naquele instante de desabafo, sentia-se louco
de raiva e atraigoado por alguém que podia ser seu filho. E para quem estava doando um
bem precioso: a sua experiéncia teatral.

Até que a chuva passa. Entéo o siléncio se instala e a realidade volta a normalizar
a rotina. Ja sem a luz dos relampagos e o barulho provocado pela trovoada, o0 Mestre sai
do delirio, mas continua desapontado e raivoso. E quando se depara com Luiz Fernando
no meio de sua sala com uma aparéncia impactante. A maneira como se apresenta diante
do professor e idolo ja informa, a principio, que talvez ele ndo estivesse atrasado por pura
negligéncia e irresponsabilidade. Esta descalco, encharcado, com a roupa rasgada e, nas
mé&os, uma mochila suja. O olhar de HD é t&o furioso que ndo consegue enxerga-lo. Suas
primeiras palavras séo corrosivas e humilhantes. O tom grosseiro e a falta de empatia lhe
impedem de parar um pouco e ouvir o aprendiz. SO deixa de lado a agressividade quando

o rapaz finalmente consegue lhe dar uma explicacao:

HD — O que vocé veio fazer? A aula acabou. Pegue sua capa rasgada,
essa roupa de vagabundo e cai fora daqui.

51 A peca Rei Lear foi provavelmente escrita em 1605 ou 1606.
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LUIZ FERNANDO - Fui assaltado.

HD — (sem ouvir direito o que Luiz Fernando falou) Fora, eu j& falei!
N&o ha desculpa no mundo que justifique a falta de um ator no ensaio.
Quando Grande Otelo representava uma de suas pegas, a mulher que
ele amava morreu, em plena temporada. Ele chorou a amada durante o
dia e na hora de comecar 0 espetaculo apresentou-se no teatro para
cumprir sua funcdo: respeitar o publico. Depois, voltou para velar o
corpo da esposa. E vocé, seu moleque...

LUIZ FERNANDO - Fui assaltado.
HD — O que vocé disse?

LUIZ FERNANDO — Assaltado. Na mira do revolver. Levaram meu
ténis.

OLGA - (Aproximando-se de Luiz Fernando) O, meu filho, como foi
iSs0?

LUIZ FERNANDO — Tava saindo de casa, um cara sacou a arma e
perguntou o que eu tinha na mochila. Mostrei a ele. Livros. E fui tirando
um a um e ele jogava os livros na lama. Sé essas porcarias? Eu comecei
a chorar... Eram meus livros de teatro, estava escuro, ndo passava
ninguém... Ele me perguntou: VVocé faz o qué? Estuda? Trabalha? Eu
parei de chorar e disse: Eu fago teatro! Ficou rindo de minha cara,
mandou eu tirar o ténis e correr. E atirou pro alto. Eu peguei minha
mochila, o resto dos livros molhados e corri. O tiro zuniu na orelha.
Pensei em voltar pra casa, mas fiquei com medo. E vim a pé, porque
ndo tinha mais o dinheiro pro énibus. (Siléncio) Quase o senhor ndo me
vé mais aqui.

HD — (Emocionado) Mas, meu rapaz, vocé€ dizer “eu faco teatro” na
mira de um revolver?

LUIZ FERNANDO - Saiu sem querer, professor! Era o que tava
dentro de mim.

HD - (Toca, timidamente, o ombro de Luiz Fernando para conforta-
lo) Bem, vamos comecar. Hoje vamos ler Tchékhov.

(Luiz Fernando faz uma cara desanimada. Olga tosse.)

HD — (Corrigindo-se) Tchékhov, ndo. Fica pra amanhd. (Animado,
pega um texto) Vamos ensaiar uma peca pra levantar o moral.
Guarnieri. Eles Nao Usam Blequetai. Olga vai contracenar conosco,
ndo é, Olga? Foi uma das primeiras pecas que fizemos juntos. Lembra,
Olga?

OLGA — No Teatro Vila Velha.

HD — (Para Luiz Fernando). Conhece o texto?
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LUIZ FERNANDO - O pessoal la do bairro montou. Fiz o papel de
Tido. Sei de cor o texto. (MARFUZ, 2009, p. 23)

Nesse didlogo entre as trés personagens, uma das falas do aprendiz chama atencéo:
a frase “Quase o senhor ndo me vé mais aqui”, cujo conteudo tem significado semelhante
ao relato comovente que Marfuz ouve de Fernando Santana, sete anos antes da estreia de
A Ultima Sesséo de Teatro: “Eu queria te dizer que quase vocé perdeu o seu Sinval para
sempre” (UZEL, 2006), conta o ator, referindo-se ao papel que, na época, ele interpretava
no espetaculo Cuida Bem de Mim. Em 2002, no mesmo domingo em que Luis Inacio Lula
da Silva € eleito pela primeira vez presidente do Brasil, Santana esté voltando sozinho pra
casa com uma mochila nas costas, quando um sujeito armado Ihe aborda. O assaltante lhe
pergunta o que a vitima faz da vida. Ele responde que faz teatro. O homem debocha, mexe
na mochila, manda o ator correr e atira. A bala quase atinge o alvo.

Marfuz ouve o depoimento e fica perplexo. Anos depois, puxa da memdria a cena
veridica, adaptando-a num contexto que propde o entrelagamento entre a realidade vivida
pelo ator e o texto descomprometido com a transposi¢do documental®®. O acontecimento
inspira a criacdo artistica, reconfigurado no campo imaginativo da ficcdo. Essa liberdade
poética serve a dramaturgia contemporanea desde o0 momento em que dilui as fronteiras
entre a linguagem literaria e a ndo literdria. Na adaptacdo do drama real para o ficcional,
a frase destacada no paragrafo anterior € enfatizada como uma sintese da vida por um fio,
preservando na elaboracao teatral o impacto da cena veridica de violéncia que expés um
jovem artista ao risco da morte prematura.

Ao ser livremente adaptado, o fato real ganha elementos estéticos (a capa de chuva
rasgada, o corpo molhado, a mochila suja) que teatralizam o episédio, dissociando-se de
Fernando Santana para ganhar outro significado. E uma intervencéo que assimila o drama
vivido pelo ator em sua realidade fora dos palcos, retrabalha o conflito e expande o campo
de acdo para além da reproducédo convencional, o que reafirma a contemporaneidade da
peca. Mas vale aqui apresentar um dado muito significativo: tanto no assalto verdadeiro

guanto no assalto ficcional, a vitima é preta. Embora a identidade racial de Luiz Fernando

52 \/eja na pagina 148 (paragrafo 2) a reflexdo sobre o motivo da citagdo do espetaculo baiano Eles N&do
Usam Blequetai nessa cena.

3 Embora esta pesquisa ndo pretenda investigar suportes tedricos relacionados ao campo epistemoldgico
da analise de discurso, cabe aqui assinalar, em linhas gerais, que a linguagem ndo descreve nem reflete o
mundo de forma neutra. (GILL, 2003) As analises ndo atestam uma realidade propriamente dita, mas algo
que se revela em movimento na vida social. Mais do que um instrumento de comunicacdo ou suporte de
pensamento, a expressao da linguagem, traduzida em discurso, é um ato social que pode gerar imprecisao
e ambivaléncia, ja que lida com elementos sociais, ideoldgicos e psiquicos. (ORLANDI, 1999)
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ndo chegue a ser um enfoque destacado na trama, trata-se de um artista preto interpretado
por outro artista preto. E ambos (intérprete e personagem) estdo constantemente expostos
a violéncia social e racial da metropole baiana.

No entanto, ao virar material dramatico a partir do fato veridico, somente parte da
narrativa é genuina. A outra serve como estratégia de Luiz Fernando para provocar no
outro uma emocdo. Trata-se de uma construgdo textual cheia de nuances, na qual também
chama atencdo outra fala, que diz respeito ao oficio desse mesmo jovem. HD se emociona
ao saber que um iniciante ndo abriu méo de afirmar ser um ator, mesmo sob a ameaca de
ser afetado tragicamente pela bala da ignorancia, do machismo e da homofobia. “Mas,
meu rapaz, voc€ dizer ‘eu fago teatro’ na mira de um revoélver!” (Ibidem, p. 23) Marfuz
se faz cimplice do Mestre nesse momento do texto, no qual realca a atitude corajosa do
aprendiz ao sustentar a verdade de uma escolha, mesmo refém das humilhacdes e das
ameacas de alguém com o poder de uma arma nas maos.

Na transposicao do fato para a escrita dramaturgica, a narrativa estratégica de Luiz
Fernando (vale repetir, parcialmente verdadeira) recorre a artificios para tentar maquiar
0 acontecido, apostando maliciosamente na generosidade de Olga e de HD. Isso acaba
por evidenciar tracos questionaveis de sua personalidade. A principio, o plano funciona.
Ele ganha o papel de Luca. Tudo parecia correr bem, até Olga descobrir a farsa montada
e desmascara-lo. Ao ir para casa estudar o texto, o ator esquece a mochila. Quando a atriz
vai pega-la pra tentar devolver a tempo, deixa cair sem querer um amontoado de cartas
dos Correios que nunca foram entregues. E também um par de ténis. Ou seja, 0 que havia
sido relatado ndo procedia. N&o houve roubo.

O acolhimento de Olga, até entdo a voz que se posicionava em defesa do aprendiz
reagindo as intolerancias de HD, cede lugar a decepgdo: “O ténis! Ele mentiu! Nao houve
assalto nenhum! S6 para conseguir o papel de Luca. Meu Deus, como eu fui ingénua!”.
(MARFUZ, 2009, p. 25) Ela revela a artimanha para o velho ator, que se enfurece, proibe
0 rapaz de pisar em sua casa e se refugia no quarto, sucumbindo a depresséo. Indignada,
a atriz envia um bilhete para Luiz Fernando. No breve texto, afirma que ele representava
para os dois veteranos o simbolo de uma nova geracédo de artistas, mas pos tudo a perder
ao trair a confianca de ambos em troca de um papel. No entanto, ndo fecha as portas para
0 garoto. Embora esteja magoada, deixa no ar a possibilidade do perddo, numa sinalizagédo
do texto de que a situacao ainda pode se reverter.

No fundo, Olga acredita que Luiz Fernando seja honesto, apesar de imaturo. Ainda

assim, em nome de HD, lhe pede que ndo volte a procura-los: “Seu ex-Mestre adoeceu de
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vez. Foi uma punhalada nas costas. A missao esta terminada. De sua ex-amiga, mas ainda
incentivadora. Olga”. (Ibidem, p. 25) Percebe-se, na mensagem, a abertura de espaco para
que o aprendiz possa explicar o erro cometido. E com esse propdsito ndo assumido que,
no final, ela atenua a contundéncia do rompimento quando diz ser uma “ex-amiga, mas
ainda incentivadora”. Se a jovialidade do aprendiz deixa HD inseguro, a mentira encenada
mostra que a inseguranca também afeta Luiz Fernando. Impactado com o recado da atriz,
ele grava uma resposta na secretéria eletronica. Seu desabafo parece corresponder ao que

ela esperava como reacdo nas entrelinhas do seu bilhete:

Dona Olga, a senhora estd me ouvindo? Liguei para pedir perddo. Eu
errei. No dia do teste, recebi um chamado urgente dos Correios. Fui
suspenso do trabalho por 15 dias, por minha culpa. Queria ser engolido
de vez pelo teatro. E s6 via uma forma de resolver isso: ndo entregar
mais carta nenhuma e ser demitido do trabalho. Recebia as
correspondéncias e deixava l4, amontoadas no quarto. Olha, naquele dia
do teste para Luca, eu também estava com medo. N&o acreditava em
mim. A gente é assim, precisa que o outro diga que estd bom. Pra gente
continuar andando. Mas eu ndo inventei aquele assalto. Ele aconteceu
comigo. S6 que ha dois anos atras. A capa rasgada, a mochila suja, foi
tudo armagdo. Mas no fundo, no fundo, eu queria que VoOCés
descobrissem 0 meu erro. Por isso a mochila das cartas ficou 14. Se a
senhora ainda acredita em mim, peco-lhe que transmita esta mensagem
ao meu eterno Mestre. Diga-lhe que ndo vou importuna-lo mais. E
nunca esquecerei o que ele fez por mim. Continuo a ama-lo e admira-
lo como o maior ator e diretor do Brasil! Obrigado pelo estimulo e
protecdo. Do seu sempre amigo, Luiz Fernando. (Ibidem, p. 25)

Voltemos ao embate entre Olga e HD. E da natureza dessa mulher dar uma nova
chance ao rapaz arrependido, pois lhe faz mal ndo ter a esperanca de que o aprendiz esteja
sendo sincero. Por isso, a atriz deixa transparecer seu sentimento de prote¢cdo em mais um
dialogo tenso com 0 amigo. Ao desligar a secretéria eletrdnica, o dono da casa se adianta
em se mantém inflexivel: “Mais mentira, Olga. Pra comover corag¢Ges fracos como o seu.”
(Ibidem, p. 26) Ao invés de reagir a essa insisténcia em trata-la como uma pessoa fragil
e vulneravel, ela foca na sua objetividade e parte para a defesa do réu, ja sentenciado pelo
Mestre: “E se for verdade? Veja. Ele ndo pede nada. S6 agradece e se desculpa. Ninguém
¢ perfeito”. (Ibidem, p. 26) Sua meta é convencé-lo a retomar a temporada do espetaculo
Rasga Coracéo tendo Luiz Fernando no elenco.

Na contraméo, HD, o juiz taxativo e impiedoso, apela para a subjetividade. Numa
fala em tom de censura, serve-se da afirmacao de um autor classico do teatro sueco para
respaldar o seu discurso machista: “O teatro sempre foi uma escola para jovens, pessoas

semicultivadas e as mulheres, que possuem ainda o dom de se enganarem e deixarem
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enganar na medida em que sao permeaveis a ilusdo: Strindberg!”. (Ibidem, p. 26) A tenséo
aumenta, mas Olga, novamente, opta por ndo responder & provocagdo. Demonstra estar
mais preocupada com a situagao financeira do companheiro de cena, que acumula extratos
de contas cotidianas na gaveta. Ele ironiza. Diz que vai dar aula de inglés. Ela questiona
o0 sentido de tanta resisténcia. Revela que um produtor conseguiu patrocinio e quer voltar

com o espetdculo. O Mestre continua ironizando. O didlogo se acirra:

HD - (irritado) Me deixe em paz, Olga! Vocé, no fundo no fundo, é
igual a Luiz Fernando!

OLGA - Vocé vai ficar ai apodrecendo neste quarto vazio. Mas, eu,
Olga, a atriz das antigas, ndo! Ainda tenho vico na alma e fome do
palco. Coisas que vocé perdeu e ndo vai tirar de mim. (Como um
desabafo) Eu preciso trabalhar! Eu quero atuar! (Pausa) Amanha largo
a sua casa e vou cuidar de minha vida. (Sai e joga as contas em cima de
HD). (Ibidem, p. 26)

A frase reveladora “Amanha largo a sua casa e vou cuidar de minha vida” nos da
a confirmacéo de que eles moram juntos. Ao anunciar a sua partida, a fiel companheira
de tantos anos de trabalho e zelo estabelece uma diferenca clara: enquanto o Mestre quer
desistir, ela reafirma o apetite artistico no alto da sua existéncia longeva. Por isso, decide
seguir sozinha. Faz, assim, uma corajosa escolha pela fidelidade a vocacgdo, impondo-se
perante a propria velhice. E um assinalar do empoderamento de Olga. E um grande susto
para o teimoso e orgulhoso HD. Diante do risco de perder o Gnico esteio, porto seguro de
toda uma vida, o ator em crise ndo tem mais como escapar do encontro consigo mesmo.
Estd a um passo de afundar na soliddo absoluta: ficara sem Olga, sem Luiz Fernando e
sem o teatro. Se ndo ceder, fatalmente caira no precipicio. Em off, a voz da personagem

parece gritar por socorro, atormentada pela dualidade de sentimentos:

Meu Deus, ha mil megatons em meu cérebro. Uma argamassa. Odio e
amor se avizinham e ndo os reconhe¢o mais. As palavras... Até elas...
Escapam de mim como punhais e cravam o peito daqueles a quem amo.
(Batidas de coracdo ora aceleradas, ora lentas) Olga, Olga...
(Continuam as batidas do coracdo) Meu Deus... Nao reconheco as
batidas do meu coracdo. Ha quanto tempo ndo as ougo. Muito,
muitissimo, Olga... (Reversao de luz). (Ibidem, p. 26 e 27)

A desculpa que Luiz Fernando inventa para explicar porque se atrasou para o teste
é uma meia-mentira. Ou meia-verdade. O episodio do assalto aconteceu, mas ndo naquele

dia. Digamos que o aprendiz tenha apostado na dramaticidade de algo vivido e puxado da
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sua memoria para fazer uma cena, cujo contetdo alterna entre o real e o teatral. E acredita
ter sido por uma boa causa, porém se culpa e sente raiva de si mesmo por ter fracassado
no impulso de acertar. Mas, se esse argumento ndo surte efeito no coracgao severo de HD,
a contundéncia de Olga ao anunciar que esta indo embora vira o jogo. Apavorado com tal
ameaca, o ator desce do pedestal para colocar em duvida se esta agindo certo. Ao se fazer
tal pergunta, admite que o sentimento guardado nao é o de rancor. Talvez sinta pena do
garoto. E, entdo, assume uma verdade: “No fundo, gosto do ator que me instiga”. (Ibidem,
p. 27) E a deixa para tomar a iniciativa de impedir a partida de Olga.

Embora seja precipitado acreditar que essa reacdo consolide uma estabilidade na
mudanca comportamental dessa figura tdo arredia a exacerbacéo de afetos, a possibilidade
de perder o solido suporte emocional da companheira faz 0 medo da solid&o se sobrepor
a crise de HD com o teatro. Apavorado ao vé-la segurando uma maleta de roupas no meio
da sala, decidida a abrir a porta e ndo mais voltar, ele Ihe pede perdao e, mesmo afirmando
ter um coragdo seco, ndo hesita em abraca-la. Juntamente com a manifestacéo de carinho,
incumbe Olga de entregar uma carta enderecada ao “fedelho” Luiz Fernando. (Ibidem, p.
27) com uma convocacao: ele deve retornar imediatamente para assumir o papel de Luca
no espetaculo Rasga Coracéo, que serd remontado. No final da cena, a atriz, em estado
de éxtase, beija-lhe o rosto.

H& um dado muito curioso na relacdo triangular envolvendo as personagens de A
Ultima Sess&o de Teatro: dentre as trés, Olga é a que possui caracteristicas mais proximas
da conduta artistica de Harildo Déda. Mesmo considerando que a dramaturgia dessa obra
teatral se dissocia do modelo de biografia cénica, se fizermos o exercicio de imaginar um
possivel alter ego do ator homenageado dentro desse triangulo, iremos encontrar no perfil
de Olga os dados que mais se assemelham a maneira como Déda se relaciona com o seu
oficio. Ambos querem continuar a fazer teatro, estar em cena. Assim como o Mestre real,
ela representa a insisténcia. Tanto que atravessa a trama da peca combatendo a crise de
HD. Ha leveza no seu persistir, mesmo que se sinta sozinha.

A arte sempre a chamou, mas foi forte a resisténcia da familia. Sabemos que esse
encontro se d& tardiamente. J& HD pisa nos palcos muito mais cedo. A peca nos informa
que ele atuava na juventude, quando enfatiza que Luiz Fernando € um espelho do passado
artistico do Mestre. Olga, ndo. O pai reage mal, ameaca, chantageia, oprime. Por isso, ela
ndo admite mais ser podada. Apos vencer todos os obstaculos que precisou enfrentar, ndo
ha mais tempo a perder com crises. Seria também um alter ego de Neyde Moura? Evidente

que existem similaridades na histéria das duas. E tudo isso retira da personagem o rétulo
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de ser mera escada do protagonista. Seu perfil dramatargico é rico, inclusive no que diz
respeito aos ensinamentos e aprendizados. Com sua dogura e firmeza, Olga ensina HD a
ter mais toleréncia. E aprende com o Mestre a ser menos ingénua, a desconfiar mais das

pessoas, mas sem abrir mao de um principio: o perdéo.

4.4 0 JOGO DO SER E DO NAO SER

Estranheza, conflito, identificacdo e acolhimento sdo facetas constitutivas do jogo
de aproximacéo e distanciamento envolvendo o Déda real e o HD ficcional em A Ultima
Sessdo de Teatro. Para Lopes (2014, p. 24), “o desafio foi construir uma montagem que
partisse da grafia de uma vida, com toda a complexidade de papeis assumidos ao longo
da historia do sujeito e dos personagens encenados no palco como ator de teatro”. Nessa
relacdo entre o ser e 0 ndo ser, as vivéncias do Mestre HD acabam por refletir dados da
prépria historiografia de outro Mestre, o artista que o interpreta. Um detalhe a se destacar
é o0 completo despudor do protagonista de viver, em determinadas sequéncias, um papel
que Ihe expde ao ponto de espelhar aspectos dificeis da sua realidade. N&o deve ter sido
facil mostrar a crise de uma personagem que ndo consegue mais decorar textos e vivenciar
essa mesma dificuldade fora da ficgéo.

Ao apostar nessa transparéncia, o intérprete dimensiona a sua maturidade artistica.
Assume a exposicao por compreender o quanto o argumento da falha na meméria se torna
importante para impulsionar a dramaticidade da peca sobre um artista em crise com o ato
de representar. Ndo é explicitado que os esquecimentos de HD tém a ver com a histéria
de Déda, mas tal associacao pode ser feita por quem vinha acompanhando a sua trajetéria
nos palcos na fase idosa. O proprio ator reconhece isso. Ele se posiciona honestamente a
respeito dos bloqueios, quando precisa lembrar falas de suas personagens: “E dificil, mas
a gente tenta. Marfuz estimula isso: esta com dificuldade, mas faga. ‘Fazer e refazer fazem
um s6 mister’, ja dizia o poeta”®*. (DEDA, 2021) O protagonista afirma com leveza que
HD pode ser hardcore, algo parecido com a denominacéo do sujeito “casca grossa”. E

acrescenta:

Ha poucos dias, eu vi um video sobre o teatro espanhol. Toda vez que
uma luz se acende no teatro é que ndo ha sessao naquele dia. Quando

%4 Citac8o de Pescadores Pernambucanos, poema de Jodo Cabral de Melo Neto.
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me lembro de A Ultima Sess&o de Teatro eu lembro que a luz deve se
apagar e ao final regressaremos. A vontade de fazer, de voltar a fazer
mesmo com todas as crises, mesmo com todo o esquecimento dos
poderes que podem ajudar o fazer teatral, mas regressaremos. Vamos
voltar, sim. E isso que fica. E essa a licdo de Marfuz. E essa a ligdo que
HD deixa com amor e humor. (DEDA, 2021)

Importante trazer aqui alguns dados do perfil de Manguari Pistoldo, que HD tenta
interpretar no prélogo de A Ultima Sessdo de Teatro. Ex-ativista, a personagem da trama
de Rasga Coragcao (consagrada obra escrita por Vianninha na década de 1970)% esta no
foco de um conflito de geracGes. Apos dedicar a juventude a uma vida de militancia em
confrontos com o pai, Pistoldo muda de conduta. O comportamento burocrético passa a
se assemelhar ao da figura paterna que ele tanto enfrentou no passado. Seu filho Luca o
acusa de ter virado um homem conservador, que se opde ao desejo do jovem de largar a
Faculdade de Medicina para abragar o movimento hippie. (FILHO, 2018)°® A referéncia
a essa obra dramatUrgica também se conecta com a biografia de Déda. Conforme citado
no segundo capitulo, nos anos 1960, o ator milita na filial baiana do Centro Popular de
Cultural (CPC), cuja matriz tem Vianninha dentre os fundadores.

Na primeira cena de Rasga Coracéo, HD tem um lapso de memoria. A plateia é
surpreendida pelo siléncio inesperado da personagem, que interrompe a sua fala para se
justificar com o publico: “Pego desculpas a vocés. E licenga para recomegar”. (MARFUZ,
2009, p. 4) O veterano tenta retomar o trecho esquecido: “Revolugio sou eu! Eu... Eu...”.
(Ibidem, p. 4) Pausa a cena novamente, emociona-se, pede perdao aos espectadores e diz
que a memoria Ihe trai. Comovido, revela o quanto a pega de Vianninha significa para a
sua vida. Sente-se na obrigacdo de seguir de onde parou: “Eu preciso terminar”. (Ibidem,
p.4) PBe os oculos, retira do bolso um pedaco de papel e 1€ a parte que nao foi decorada.

E um desabafo de Manguari Pistoldo em confronto com o filho Luca:

Revolucdo sou eu! Revolugdo pra mim ja foi uma coisa pirotécnica,
agora é todo dia, 14 no mundo, ardendo, usando as palavras, 0s gestos,
0s costumes, a esperanca desse mundo. VVocé ndo é o revolucionario,
menino, sou eu (...) vocé é um covardezinho que quer fazer do medo de
viver, um espetaculo de coragem! (FILHO, 2007, p. 132)

%5 O autor carioca Oduvaldo Vianna Filho ainda encontrou forgas para finalizar esse texto tdo relevante na
memoria do teatro brasileiro, mesmo em estado terminal, abalado por um cancer que o levou a morte
prematura em 1974, aos 38 anos. (MORAES, 2000)

% A peca Rasga Coracéo ganhou nova edicdo em 2018, ap6s 38 anos do langamento original.
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A psicanalise nos ensina que nos esquecemos menos das coisas do que parecemos
acreditar. Conflitos do inconsciente podem fazer o cérebro rejeitar certas lembrancas, mas
isso ndo significa que memorias perdidas estejam ausentem dentro de quem ndo consegue
recorda-las. (RICOUER, 2007) O confronto subjetivo com a auséncia interrompe o fluxo
operacional da memaria, provocando o esquecimento. Sdo rompimentos complexos. Aqui
0 sentido da subjetividade tem a ver com um processo de elaboracdo interna, a partir de
emoco0es, significados, idealiza¢des. Resulta de experiéncias coletivas e da maneira como
0 sujeito sente e expressa a sua singularidade no cotidiano dessas relac@es sociais e diante
da objetividade do existir.

Somos movidos por pensamentos, blogueios, impulsos, afetos. As recordacdes e
0s esquecimentos se relacionam como nossa esséncia. De acordo com Halbwachs (2003),
0 que faz o tempo se tornar real é o conteldo guardado na memoria. Isso acontece quando
situacOes vividas em ambientes que circundam nossa existéncia alimentam o pensamento
e se reconstroem na nossa imaginac¢ao. Quando acionamos o “cabedal infinito do qual s6
registramos um fragmento” (BOSI, 1994, p. 39), n6s selecionamos dados, construimos,
destruimos... Dentro da gente existe lugar para o disfarce, a evasdo, a fuga... Tem razéo o
fil6sofo italiano Norberto Bobbio (1997, p. 30), quando afirma, num texto escrito por ele
aos 87 anos, que nds “somos aquilo que lembramos”. E cada lembrancga ““é diamante bruto
que precisa ser lapidado pelo espirito. Sem o trabalho da reflexdo e da localizacéo, seria
uma imagem fugidia”. (BOSI, 1994, p. 81)

E o que a personagem HD, numa fala em off, assinala na terceira cena de A Ultima
Sessdo de Teatro, a partir da citacdo que Marfuz faz do texto O Ator E Alguém que se
Lembra (MAROWITZ, 1978, p. 26-27): “Um ator é alguém que se lembra. No nivel mais
simples, alguém que se lembra das suas falas, de suas deixas, de suas marcas, suas notas,
de fechar a braguilha, de amarrar os sapatos, carregar seus aderecos, de suas entradas e
saidas (...).>" O tema da memoria é um elemento dramatico tdo determinante na peca que
Marfuz sublinha a reflexdo de HD na mesma cena. A personagem faz questéo de repetir
essa definigdo por trés vezes consecutivas. A principio com a voz ecoando novamente na
gravacdo em off: “Um ator é alguém que se lembra”. Depois, sozinho no palco: “Um ator

é alguém que se lembra... E alguém que se lembra”. (MARFUZ, 2009, p. 6)

57 Trecho extraido do capitulo Definigdo de um Ator (do livro The Act of Being, de Charles Marowitz),
traduzido por Harildo Déda para a disciplina Pratica de Interpretacédo I, Escola de Teatro da UFBA,
1996.1.
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O proprio Déda costumava trabalhar o texto de Marowitz nas suas aulas de teatro.
E simbolico o seu apetite para estimular esse debate, se considerarmos a subjetividade de
suas davidas em relacdo as proprias falhas de memaoria nos processos cénicos e, a0 mesmo
tempo, a persisténcia em se manter produtivo artisticamente, apesar dessa dificuldade.
Nos caminhos subjetivos, a memoria ocupa o lugar do sentimento. Recordar ndo é apenas
repetir algo que estava situado no passado e trazé-lo para o presente. A recordagdo é um
ressurgir. E essa reaparicao do ontem projetada no hoje vem imbuida do que se sente em
relacdo ao que se recorda.

Isso pode trazer a tona lembrangas romanceadas, teatralizadas, até como forma de
fazer da memoria um espaco de refigio, “meio historia, meio ficgio”. (BRANDAO, 2008,
p. 45) Lendo as colocacgdes de Marowitz, constata-se como Déda se interessou por seguir
em frente aprofundando tal reflexdo, talvez buscando encontrar suas proprias respostas.
Percebe-se que Marowitz comeca esbogando signos mais simples: o ator deve se lembrar
de falas, deixas, marcas, posicionamentos na cena... E depois propde uma discusséo que

vai muito além do elo entre lembrar e decorar, como demonstra o trecho a seguir:

Em outro nivel, um ator é alguém que se lembra como é sentir-se
rejeitado, sentir-se orgulhoso, sentir-se carinhoso — todas as
manifestacGes de emocdo que experimentou quando crianga, quando
adolescente, na juventude ou na maturidade. Um ator se lembra das
sensacdes de todos os sentimentos que j& sentiu ou percebeu nos outros.
Ele se lembra do que aconteceu as outras pessoas através de todos 0s
periodos do tempo — através do que ele ja deu ou lhe ensinaram.
Seguindo as trilhas de sua propria sensibilidade, ele encontra a chave
para a compreensdo dos outros. (MAROWITZ, 1978, p. 26)

Embora o tom biogréfico ndo seja predominante em A Ultima Sessédo de Teatro,
ha varias sinalizacdes no texto que remetem HD a imagem do Mestre consagrado, o que
pode ser entendido como uma referéncia a figura respeitavel de Harildo Déda. Quando a
crise de HD com o teatro é explicitada no didlogo tenso com Olga no camarim, ficamos
sabendo um pouco mais sobre a conceituada carreira do veterano (repleta de associa¢oes
ao repertorio de Déda). Nos bastidores, aflita com a postura do colega que ameaca desistir
de atuar, Olga procura anima-lo com palavras de enaltecimento: “Vocé ¢ um dos melhores
atores de sua geracdo! Sao quarenta e sete anos de teatro. Vocé deu vida aos personagens
de Shakespeare, Brecht, Beckett, Vianninha, Heiner Muller, Nelson Rodrigues... VVocé
tirou de todos eles o melhor!”. (MARFUZ, 2009, p. 5)
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A histdria admiravel dessa pessoa experiente retratada na fala elogiosa de Olga é
(quase) Harildo Déda. Quase porque alguns dados ndo fazem parte da biografia do ator.
Ao contrério de HD, ele nunca integrou o elenco de uma peca shakespeariana. E s6 vem
a atuar num espetaculo com texto de Vianninha em 2018 (nove anos apds a estreia de A
Ultima Sessdo de Teatro), quando entra em cena na montagem Em Familia no papel de
Seu Sousa, contracenando mais uma vez com a atriz Neyde Moura (Dona Lu, esposa de
sua personagem)°®. Mas apenas essas informagcdes diferenciam as vivéncias artisticas do
Mestre real e do Mestre ficticio enaltecido por Olga. Todos os outros dados historicos
contidos na cena do camarim dizem respeito diretamente a representatividade de Déda na
memodria do teatro baiano.

A citacdo aos 47 anos de carreira de HD (1962 a 2009) € uma referéncia ao tempo
de estrada do seu intérprete no mesmo periodo (vale repetir que a estreia oficial de Harildo
como ator acontece em 1962 com a encenacao de Arroz, Feijao e Simpatia, no CPC). No
periodo anterior a encenagio de A Ultima Sessdo de Teatro, ele atua em montagens de
pecas de Brecht (Um Homem E um Homem, 1974, e Vida de Galileu, 2001); Beckett (A
Ultima Gravagcao de Krapp, 1970, e Dias Felizes, 1985); Heiner Muller (Quartett, 2000)
e Nelson Rodrigues (O Beijo no Asfalto, 1992, e A Mulher Sem Pecado, 2000), autores
destacados na fala de Olga. Embora ndo tenha interpretado nenhum dos papéis da galeria
de Shakespeare, enriquece o seu curriculo nessa fase dirigindo alguns classicos do autor
(Macbeth, 1994, e Hamlet, 2005), ja citados no segundo capitulo. Tem-se, portanto, um
apanhado de associacdes diretas entre os perfis do ator e de sua personagem.

Num contexto em que HD é (e ndo é) Harildo Déda, os ensaios revelam caminhos
para a construcéo das similaridades e das diferencas. Por um lado, o protagonista exacerba
um lado racional, estudando as falas e as agdes sem se preocupar se 0 que ocorre com a
personagem acontece ou ndo em sua vida, se vale ou ndo a pena expor alguma revelacao
para o publico. Néo faz esse tipo de juizo. Déda analisa, reflete sobre o seu papel na peca,
mas sem jamais tentar fugir de aspectos sombrios ou contraditérios em cena. Mas também
ndo reprime os sentimentos. Quando identifica nos ensaios momentos que remetem a vida
pessoal, emociona-se, faz uma pausa para se revigorar e retoma o processo criativo. Nesse
jogo, uma diferenca, em especial, nos leva a indagar se o ator seria capaz de abandonar o
publico no meio do espetaculo, como faz HD. Isso parece improvavel. Dificil imagina-lo

provocando uma ruptura tdo radical para tentar desistir do oficio.

%8 Direcéo de Marcelo Flores.
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Ja no campo das semelhancas entre intérprete e personagem, sao perceptiveis a
disciplina, a sabedoria, o ardor pelo teatro, a relagcdo Mestre-aprendiz e algumas marcas
de Déda transpostas para a pega, como a de repetir que menos é mais e a mania de apontar
o0 dedo acima da cabeca pra lembrar a quem esta atuando que ele é o diretor (a autoridade).
Fernando Santana (2021) chama atencdo para a forma como o encenador Luiz Marfuz
soube valorizar a verve divertida que o protagonista traz em si, fora do palco, utilizando-
a na composicdo de HD e subvertendo os clichés em torno da representagéo formal do
grande Mestre. Nos ensaios, 0 jovem ator testemunha o aproveitamento do “humor acido
pouco explorado por Harildo em outras montagens e muito presente em sua vida pessoal,
além da destreza implacavel em ensinar”. (Ibidem, 2021)

Santana estende suas observacfes a maneira como o diretor ia potencializando as
ferramentas e bagagens artisticas de cada integrante do elenco. O protagonista focava na
leitura do texto; Neyde Moura investia nos exercicios de voz; e Fernando apostava nas
possibilidades de comunicacdo com o préprio corpo durante 0s aquecimentos (correr,
pular, soprar, alongar). Importante assinalar que Harildo Déda, no alto de sua experiéncia
artistica, gosta de compor personagens a partir da técnica adquirida com o tempo. Ele diz
gue nem sempre € possivel confiar na intuicdo, por isso vai dando formas aos seus papeis
através da repeticdo do texto. Um caminho, alids, que lhe foi confirmado pelas leituras
que fez, ao longo da carreira, de obras do dramaturgo norte-americano David Mamet. No
livro sobre Déda, escrito em parceria com o professor Raimundo Matos de Ledo, Marfuz

traz mais dados sobre essa experiéncia de bastidor com o artista veterano:

Num dia de ensaio, dispensei Harildo. Queria trabalhar com Neyde e
Fernando separadamente para buscar pontos de contato entre a histéria
deles e a das personagens que faziam, ambos atores. E 0s exercicios
provocaram sensagdes e emocdes profundas, as vezes, dolorosas.
Harildo, avesso a este método, entrou na sala desavisadamente (ou
muito interessado, para dizer a verdade!), flagrou 0 momento e saiu.
Depois ele me disse: “Entendo o que vocé faz e acho necessario. Mas
corro disso”. Na verdade, nem era preciso correr, pois este exercicio,
como se viu nos capitulos anteriores, ndo se aplica a Harildo, mais
focado nos processos e métodos das acOes fisicas e trabalho com o
texto. E era o que faziamos: levantar fisicamente as cenas a partir da
“leitura em movimento” para se chegar a marcagdo espontanea e,
depois, a orientada, deixando Déda inicialmente mais solto. (MARFUZ,
2011, p. 197 e 198)

Fernando Santana d& mais detalhes sobre os trés meses de ensaio da peca. Conta

que o autor/diretor se mostrou muito aberto as propostas vindas dos intérpretes, mas sem
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perder o foco principal de narrar a historia de um grande Mestre em teatro e do seu jovem
aprendiz. Enfatiza que a dire¢do proporcionava um jogo entre o elenco “fundamental para
que a historia fosse revelada de forma divertida e contundente, dando um molho de poesia
ao processo, inclusive ao utilizar textos de outros autores, a exemplo de Shakespeare”.
(SANTANA, 2021) Uma das referéncias € Romeu e Julieta, citada em cenas como a que
Luiz Fernando coloca a satide em risco na rea externa da residéncia de HD, e interpreta
trechos da obra do autor inglés debaixo de chuva forte, na tentativa de convencer o dono
da casa a Ihe dar uma chance. Mas o Mestre reluta, longe de imaginar que, algum tempo

depois, ficaria encantado vendo o aprendiz no papel de Romeu:

LUIZ FERNANDO — “Ri das chagas quem jamais foi ferido! Mas,
siléncio! Que luz brilha atras daquela janela! E o Oriente e Julieta é o
sol. Surge claro sol, e mata a invejosa lua...”

HD — Assassinando Shakespeare!

LUIZ FERNANDO - “Fala, entretanto nada diz, mas que importa!
Falam seus olhos; vou responder-lhe! Sou muito atrevido. Néo esta
falando comigo...”

HD — V& embora, menino! Deixa Shakespeare morrer em paz!

LUIZ FERNANDO - “Esta falando. Oh, fala ainda anjo luminoso!
Porqgue esta noite apareces tdo resplandecente sobre minha cabeca como
um alado mensageiro celeste...”

HD — Que inferno!

LUIZ FERNANDO - “O bendita. Bendita noite! Quanto temo, sendo
agora noite, que tudo isto ndo passe de um sonho por demais encantador
e doce para ser verdadeiro!”

HD — Como odeio teatro! Ator é uma praga!

LUIZ FERNANDO - “E minha alma que me chama pelo nome. Como
soa argentino e doce no meio da noite a voz dos amantes...”

HD - Eu vou chamar a policia! Rapaz, desista. Vocé nunca vai ser ator.
(MARFUZ, 2009, p. 10 e 11)

Nesse dialogo em que a persisténcia do aprendiz é um enfrentamento ao sarcasmo
do Mestre, uma diferenca se faz notar entre ator e personagem no jogo cénico do ser e do
n&o ser: a intransigéncia ameacadora (conduta dura de HD) se p&e ficcionalmente no lugar
da provéavel reagdo acolhedora de Harildo caso a situa¢do dramaturgica apresentada fosse

veridica. Como pensar que ele verbalizaria frases tdo agressivas para um jovem artista ao
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ponto de gritar: “Assassinando Shakespeare!”, “Vou chamar a policia!”, “Vocé nunca vai
ser ator!”. Desenha-se um perfil muito impiedoso de HD nesses trechos, embora no fundo
ele aplauda internamente a insisténcia de Luiz Fernando. Tanto que vai se entusiasmando,
aos poucos, com a forca de vontade do seu admirador.

Se, por um lado, a diferenca entre ambos novamente se faz notar, por outro a cena
também revela um ponto de identificacdo no momento em que o publico ouve a seguinte
frase de efeito: “Como odeio teatro!”. Em sala de aula, Déda costuma repetir esse bordao
sem perder o senso de humor. E uma resposta irénica e enfatica dada pelo artista sempre
que um aluno ou aluna realiza uma cena que néo Ihe convence. O dono do bordao enfatiza:
“Quando nio sinto verdade no que esta sendo dito, quando vejo que estou diante de um
simulacro da verdade, ai eu digo: “Odeio teatro!”. E continuo odiando sempre que a coisa
me parece falsa ou desonesta. O ator precisa acreditar no que diz”. (DEDA, 2022) Amar
e detestar o oficio quanto mais nele se mergulha; ser amigo e inimigo do rito, da cena, do
palco... Avancemos ate o epilogo.

A troca da primeira versdo da peca, inicialmente focada nas rupturas artaudianas,
pelo texto inspirado numa pedagogia teatral interessada no modelo Mestre-aprendiz ndo
implica em um esvaziamento total das provocacdes de Artaud na dramaturgia de A Ultima
Sessédo de Teatro. E o que se constata no epilogo com frases adaptadas de uma das falas
mais instigantes do autor francés, para que HD se despeca do publico apds ter retornado
aos palcos sem ter mais a intencdo de abandonar a sua arte. Antes de dar esse arremate
final, a personagem volta-se diretamente para a plateia. Parte do discurso ja foi citada no
topico anterior deste capitulo (o trecho em que ele se mostra cético sobre a utilidade e o
poder de atragdo do teatro para o espectador). Vamos apresentar mais dados do contetido

desse momento final:

Deus e o Diabo disputam a alma do ator. Quando um deles ganha, ou
nos salvamos ou nos perdemos para sempre. Mas quando Deus e 0
Diabo continuam lutando dentro de nés, a alma do artista agradece. E o
chamado do teatro. E neste mergulho tdo belo e tdo terrivel, morremos
e nascemos a cada dia. Agradeco a todos a gentileza de sair de suas
casas para ver e ouvir um velho ator, perdido em suas inquietacdes,
memorias e fantasias. (...) E agora s6 mais uma coisa: quero dizer algo
gue talvez cause espanto a muita gente... (MARFUZ, 2009, p. 31 e 32)

O que vem a seguir para completar o texto do epilogo, conforme anunciado pela
personagem, é a insercao de mais um pensamento instigante proferido por Artaud: “Sou

inimigo do teatro. E sempre o fui. Tanto mais amo o teatro, quanto mais por iSso mesmo,
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sou seu inimigo”. (Ibidem, p. 32) Logo ap0s essa fala, nada mais € dito por HD. Nenhum
didlogo ou embate criador de qualquer tipo de tensdo. Nenhum adendo que leve a prépria
personagem a refletir sobre esse comentario que, como ele mesmo afirma, talvez possa
causar espanto em muitas pessoas. A peca chega ao fim. O publico vai embora, tendo essa
sequéncia do texto como o ultimo dado dramatirgico da obra. Seria necessario um estudo
de recepcéo para dimensionar a reagdo dos espectadores ao desfecho proposto. Nao cabe
nesta tese especular sobre algum tipo de impacto nesse sentido.

Mas € interessante observar como se desenha no epilogo outra exemplificacao do
jogo do ser e do ndo ser. De certa forma, o que € dito na cena derradeira da peca pertence
a historia do protagonista, por fazer indiretamente mais uma referéncia ao bord&o “Odeio
teatro!” (destacado na pagina 151). Perspicaz, o autor une as simbologias do “odiar” e do
“ser inimigo” para conseguir fazer, mesmo nas entrelinhas, o que desejava promover na
primeira versao do seu projeto teatral: aproximar Harildo de Artaud. Mas é uma sequéncia
que ndo absorve plenamente as premissas do teatro da crueldade artaudiano, tornando-se,
desta vez, confortavel para Déda, que no trecho final transita a vontade pelo territorio do
texto, 0 seu campo de dominio no palco.

E uma aproximacao conciliatdria. A superestimagao da palavra, o imitar, o repetir
e outros codigos da representacao atormentavam Artaud, como se isso anulasse a presenca
organica em nome da afirmacao de um passado, do que ja foi feito. Na sua perspectiva, a
construcdo de significados deveria se sobrepor ao império do texto, a mera busca estética
e ao limite cartesiano do corpo funcional e organizado. O pensamento se integra ao gesto,
a palavra se transmuta num arsenal de possibilidades visuais, para o teatro poder revelar
a sua riqueza maltipla, expressiva, através da qual matéria e espirito se entrecruzam para
gue o corpo, a voz, as ac¢les e a linguagem produzam uma alquimia capaz de gerar outra
identidade na cena. (ARTAUD, 1999) Para ele, ser “inimigo” é rejeitar o que Ihe parece
inegociavel, pois cré na sua propria verdade.

Nesse sentido, ha uma convergéncia com Harildo, mesmo sendo este ator o sujeito
que, amando o uso da palavra na cena, serve-se do texto para representar um pensamento
artaudiano no epilogo da peca. Em que ponto convergem? Na defesa ferrenha daquilo que
acreditam quando pensam na arte, mesmo que seja por caminhos distintos. E isso que faz
um afirmar ser “inimigo do teatro” e o outro, também imbuido de amor, dizer que “odeia
teatro”. Entre o primeiro ¢ o segundo esta Luiz Marfuz, num breve reencontro com o seu
Har-tor na sequéncia final da peca, apostando num ponto de equilibrio. Na narrativa desse

epilogo, ele também arremata o argumento da crise da representacdo: retoma o ceticismo,
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lanca incertezas e pensa sobre o sentido da insisténcia no teatro, numa fala que transita
entre Deus e o Diabo, o belo e o terrivel, o morrer e o renascer.

Outro ponto de aproximacgao no jogo é o conjunto de referéncias que a peca faz a
William Shakespeare. As citagdes entrelacam a intimidade profunda que os dois Mestres
(o real e o ficcional) tém com a obra do autor inglés. Déda fez do teatro shakespeariano a
sua grande escola. E um expert no trabalho com os sonetos do dramaturgo, na absorcio
de sua obra para construir imagens através das palavras, no uso do verbo como ferramenta
essencial para que o ator e a atriz encontrem o caminho da acao fisica a partir do texto.
Ao contrario de Marfuz, mais identificado com Brecht e Beckett: “Gosto de Shakespeare,
mas ndo tenho uma relagdo intensa. Pode observar que ndo ha nenhuma obra dele no meu
repertdrio. Nao o escolheria. As citacdes de obras dele entraram nessa peca por causa das
vivéncias de Harildo”. (MARFUZ, 2022)

Passemos aos pontos de distanciamento entre Déda e HD. Um dado que se destaca
é a referéncia dramatdrgica a peca Eles Ndo Usam Blequetai, titulo da versdo do diretor
Jo&o Augusto a partir do original Eles Nao Usam Black Tie, de Gianfrancesco Guarnieri.
A adaptacdo é encenada em Salvador pela Companhia Teatro dos Novos, para inaugurar
o Teatro Vila Velha, em 1964. Num dos dialogos de A Ultima Sess&o de Teatro, HD puxa
da memoria afetiva as lembrancas desse trabalho. Recorda que foi um dos primeiros em
que contracenou com Olga. Mas a mesma peca de Guarnieri ndo consta no repertorio de
Déda, dentre as montagens das quais ele participa no TVV dirigidas por Jodo Augusto.
Reafirma-se, assim, a liberdade com que o texto de Marfuz se dissocia sem formalismos
da rigidez biogréfica.

Com a licenca poética de inserir HD no elenco de Eles Nao Usam Blequetai, a
dramaturgia de A Ultima Sessdo de Teatro celebra um marco da memoéria do teatro na
Bahia. Lancada no mesmo ano em que os militares (apoiados por parte da sociedade civil)
instalam uma ditadura no pais, a montagem de Jodo Augusto “é reputada como uma
encenacgao organica, estruturada em varios planos. A favela carioca, cenério original do
texto, toma, na visdo do diretor e do cendgrafo, feicdes dos Alagados, uma “favela”
construida sobre palafitas no subtirbio de Salvador”. (LEAQ, 2006, p. 174)%° Déda ndo
estd em cena, mas assiste a esse momento tdo significativo da cultura baiana, conforme

relata em depoimento para o professor e pesquisador Raimundo Matos de Le&o:

%9 Cenario de Calazans Neto.
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Ideologicamente, Jodo pega gente que foi do CPC, gente que tinha saido
da Escola e que ndo estava fazendo nada e bota todo mundo no
espetaculo. Aquela coisa que vai se repetir em Jodo sempre: ter que dar
emprego para ator (..). E quase uma resposta ao golpe que tinha
acabado de ser dado no Brasil. Assim, de dizer: nés estamos vivos. SO
isso ja era alguma coisa, ja era muito emocionante para quem ia Ver.
(DEDA apud LEAO, 2006, p. 176)

Voltemos ao jogo do ser e do ndo ser. A principal diferenga entre o ator ficcional
e o real é notada no tratamento que d&o aos artistas jovens. HD se fecha na m& vontade,
no comportamento desconfiado, na inseguranca e na maneira perndstica como reage aos
devaneios, aos arroubos de juventude e a inexperiéncia de Luiz Fernando. O acolhimento
demora de acontecer. Ele desce uma parede imaginaria que dificulta a quebra de barreiras.
Vaidoso, prefere estar na defensiva, opondo-se a qualquer ideia discordante, inflexivel ao
pensamento diferenciado. Despreza o desejo ansioso do outro pela novidade e se recusa
a abrir um canal de escuta para dialogar com quem representa a jovialidade, a inquietacao,
o0 desejo de renovar. Reac0es diferentes da sensacao prazerosa que Déda costumava sentir
ao interagir com novas geragoes de atores e atrizes.

Na relacdo conflituosa entre HD e Luiz Fernando, o chogue de geracdes atravessa
uma narrativa que situa, de um lado, o desencanto com a arte manifestado pelo Mestre e,
do outro, a sede de atuar explicitada pelo aprendiz, como mostra esse trecho da carta que
0 mais jovem escreve para 0 mais velho: “Desculpe a ousadia do que vou lhe dizer: se o
senhor ndo quer mais fazer teatro, eu quero. Se o senhor matou os seus sonhos, suplico-
Ihe: ndo mate o meu. Nao vou desistir”. (MARFUZ, 2009, p. 10) E um contraponto entre
inexperiéncia/experiéncia, vitalidade/cansaco, crenga/descrencga, comeco/fim, elementos
antagénicos que servem de material para o conflito, a base do drama. O embate também
se da nos posicionamentos divergentes que eles apresentam sobre o fazer teatral, apesar
de a postura de Luiz Fernando ser muito menos intransigente do que as reac6es irdnicas
de HD com o seu comportamento irritadico, defensivo e autossuficiente.

Mas é preciso chamar atencdo para um dado nesse convivio: embora a marcagéo
da diferenca pelo viés geracional se configure como um fator relevante na relagdo entre
as duas personagens, seria superficial e reducionista limita-la & polarizagdo do confronto
entre o veterano apegado a tradicdo das artes, defensor férreo da supremacia do texto na
cena, e o iniciante livre e de peito aberto para a novidade, avido pela experimentacdo. As
camadas do drama de HD s&o mais profundas. N&o se restringem ao embate do velho com

0 novo no teatro. Além disso, o fato de Luiz Fernando abragar o oficio em pleno vigor da
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jovialidade e de ir aos poucos se empoderando ndo quer dizer que ele esteja deslocado da
crise da representacdo. O modelo cénico que o aprendiz defende com as suas aspiragoes

juvenis ndo soluciona nenhum dilema da contemporaneidade.

Avristides Alves
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Figura 18: Sede e desencanto nas divergéncias artisticas entre as personagens

Dito isso, os choques entre ambos rendem sequéncias muito interessantes, como
0 momento no qual o jovem ator tem a ousadia de sugerir a desconstrucdo de uma imagem
cénica pensada pelo Mestre para o espetaculo Rasga Coracdo. A sugestdo nao tem nada
de radical, mas é o suficiente para HD se irritar, pelo simples fato de se opor a um modelo
defendido por um artista fechado em suas certezas. Cauteloso ao expressar a opinido, pois
ja conhece o temperamento vaidoso do idolo, o discipulo sugere uma ruptura estética no
cenario formal e cheio de adornos que o diretor quer adotar na sua versao para a peca de
Vianninha. O aprendiz propde o contrario: algo minimalista, despoluido de tantos signos,
que escape da plasticidade ébvia e aposte na imaginacdo do publico. Sempre refratéario ao

novo, HD despreza e ironiza a proposta:

LUIZ FERNANDO - Eu sei, o diretor é o senhor. Mas me dé a ultima
chance de dizer uma Gltima coisa.

HD — Quinze segundos.

LUIZ FERNANDO - A peca de Vianninha é linda! Mas precisa aquele
cenario todo, andaimes, o apartamento, 0s moveis, etc etc? Veja como
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seria bonito: palco nu, os atores, um foco de luz e uma cadeira. (Aponta
a cadeira elisabetana) Aquela ali.

HD — A minha cadeira elisabetana!

LU1Z FERNANDO — E. Como no tempo de Shakespeare. Confiar na
imaginacédo do espectador. Olha so: os dois em cena, frente a frente com
0 publico. Quer dizer, o senhor na frente e eu trés passos atras...
Coadjuvante... Cada um em seu mundo, isolado. E Olga, sentada ali na
cadeira elisabetana. Os trés, como uma familia, ndo é bonito?

HD — Trocar o cenario de Vianninha por uma cadeira elisabetana. Ah,
a juventude!

LUIZ FERNANDO - Mas o senhor me ensinou que no tempo de
Shakespeare ndo tinha cenério!

HD — E também néo tinha foco de luz recortando cadeiras! A ndo ser
gue vocé contratasse o sol do meio dia para ser o seu light design.

LUIZ FERNANDO - Desculpe, foi s6 uma sugestdo. (Vai saindo)
N&o falo mais nada. Juro. Pela alma de Shakespeare!

HD — (S6) Palco nu, um foco de luz e uma cadeira elisabetana em plena
década de 70 no Brasil. Era o que me faltava! (MARFUZ, 2009, p. 29)

A frase em tom de desprezo “Era o que me faltava!”, finalizando o dialogo, da a
deixa para a contradi¢do exposta no inicio da cena seguinte, a pendltima da peca: mesmo
se mostrando tao resistente a reavaliar as suas convicgdes a partir da escuta de um ponto
de vista divergente, 0 Mestre ira mostrar, na pratica, o contrario do que foi negado por ele
na conversa com Luiz Fernando. Antes de o segundo sinal tocar para a reestreia de Rasga
Coracdao, o cenario revela justamente o que o jovem aprendiz havia sugerido ao diretor.
No palco estdo apenas duas cadeiras elisabetanas sob um foco de luz. O restante fica por
conta da imaginacao do espectador. Subtende-se que HD comeca, enfim, a ceder, a arejar
0 pensamento ao reconhecer que um ator iniciante é capaz de fazer ressalvas pertinentes
ao seu trabalho. A intolerancia esta cedendo espacgo para a escuta, a crise ja ndo o paralisa
e 0 prazer do retorno ao palco, mesmo nado explicitado, esta latente.

Quando toca o terceiro sinal, ndo prevalece mais a relacao de conflito entre o velho
e 0 jovem. Isso ndo quer dizer que os confrontos acabaram, pois eles tém personalidade
forte. Mas, no momento derradeiro de A Ultima Sessdo de Teatro, o recurso metateatral
evidencia que, diferentemente das rusgas entre o0 Mestre e o0 aprendiz ao longo do enredo,
agora estdo em cena dois companheiros de trabalho e também Olga, prontos para encenar

um outro embate geracional, dentro de outra peca. Agora, a queda de bracos envolve suas
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personagens em Rasga Coracao, o filho Luca (Luis Carlos) e o pai Manguari Pistoldo (o
nome verdadeiro é Custddio Manhaes Jr., o Custo). E o que mostra o trecho reproduzido
a seguir, adaptado por Marfuz do original de Vianninha. Um didlogo tenso com trocas de

acusacdes e uma agressao fisica, culminando numa expulsao:

HD (PISTOLAO) — N&o posso mais, Nd0 posso mais viver com uma
pessoa que me olha como se eu estivesse morto! (...) Vocé ndo é um
revolucionario, menino... Vocé é um covarde que quer fazer do medo
de viver um espetéaculo de coragem!

LUIZ FERNANDO (LUCA) — Vocé é que pensa que é revolucionario.
E a doce imagem que vocé faz de vocé, pai, mas vocé é um funcionario
publico, vocé trabalha para o governo! Para o governo! Anda de 6nibus
415 com dinheiro trocado para ndo brigar com o cobrador que de noite
fica na janela, vendo uma senhora de peruca tirar a roupa e ficar nual!

(Manguari Pistolao da um tapa na cara de Luca, avanca para ele, Nena
se interpde, ficam embolados)

OLGA (NENA) — Custddio, meu Deus do Céu, Custo, pelo amor de
Deus...

PISTOLAO — (Para Luca) Vocé faz como quiser, faz como decidir,
tem todo o meu respeito, mas agora é fora de minha casa, menino,
entendeu? Aqui vocé ndo fica mais...

LUCA - Puxa, pai, que é isso?

PISTOLAO — E isso, € isso, € isso...

LUCA — Néo tenho para onde ir, pai, vou pra onde?

NENA — Por favor... Custo!

PISTOLAO — Cala a boca, Nena! Ndo sei como vocé vai viver... Ndo
é em comunidade que vocés vivem, entao?

(Luca sai)

(FILHO, 1974 apud MARFUZ, 2009, p. 30 e 31)

Na sequéncia do dialogo, Nena (a mée de Luca, vivida por Olga) insiste para que
Pistoldo mude de ideia, mas ele ndo cede. O filho reaparece com a mochila nas costas e,
depois de um longo siléncio entre os trés, vem a despedida. Luca abraca a mae e da tchau
para o pai, que esta de cabeca baixa, escrevendo um relatério. Nesse momento, um gesto
afetuoso do filho vai fundir intencionalmente a histéria do Luis Carlos de Rasga Coragéo

e a do Luiz Fernando de A Ultima Sess&o de Teatro, através de uma licenca poética feita
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por outro Luiz (Marfuz). Antes de deixar a casa, Luca pergunta ao pai se pode lhe dar um
beijo. Esta com o coracdo leve, sem ressentimentos. Na resposta, o discurso de Pistoldo
se cruza com o de HD: ele chama o filho de Luca, troca para Luis Carlos e, logo depois,
refere-se a ele como Luiz Fernando. Ficam evidentes duas despedidas, pois o aprendiz

também esté partindo, apds ter ajudado o seu Mestre a renascer:

LUCA — Bom... Estou de saida... (Siléncio. Vai até Nena. Abracam-se)
... A gente se V€, estd bem?

NENA — Esta bem, filho, esta bem.

LUCA — (Siléncio)... Tchau, pai... (Manguari Pistoldo em siléncio) ...
Pai... Estou saindo de coracéo leve... Sem rancor, pai.

PISTOLAO — (Tempo) ... Sem rancor, Luca.

LUCA - Posso lhe dar um beijo? (Manguari Pistoldo quieto. Luca vai
até ele, lento. Beija a face de Pistoldo. Tempo). Até um dia, pai.

PISTOLAO/HD — Sem rancor, Luca... Até um dia, Luiz Fernando.

LUCA/LUIZ FERNANDO - Até um dia, pai... (Pausa). E, obrigado
Mestre! (Sai) (Ibidem, p. 31)%

A inclusdo de trechos de Rasga Coracao e Eles Ndo Usam Black Tie em A Ultima
Sessdo de Teatro faz muito sentido. Os dois textos escolhidos abordam conflitos entre pai
e filho (na pega escrita por Guarnieri, a atitude de um jovem operario desencadeia uma
série de embates familiares: ele fura a greve liderada pelo proprio pai na empresa onde
ambos sdo explorados em suas rotinas de trabalho, sob a alegacéo de que precisa garantir
0 emprego para cuidar da namorada gravida). Ao serem citadas nas praticas artisticas de
HD e Luiz Fernando, as duas obras classicas da dramaturgia brasileira fazem o teatro ndo
apenas se autorrepresentar (PAVIS, 2007a), mas também iluminar as aces e as relacdes
entre Mestre e aprendiz, que experimentam um modelo de convivio paternal, mesmo nédo
tendo um parentesco. A citagdo reproduzida a seguir nos ajuda a compreender o propésito

das cenas metateatrais no contexto criado para essas personagens:

(...) aencenacdo apresentada ao publico deve dar conta ndo s6 do texto
a ser encenado, como da atitude e da modalidade dos criadores perante
0 texto e a atuacdo. Assim, a encenagdo ndo se contenta em contar uma
historia, ela reflete (sobre) o teatro e propde sua reflexdo sobre o teatro
integrando-a, mais ou menos organicamente, a representacao. Portanto,

8 Trecho livremente adaptado.



160

ndo é somente o ator, como no distanciamento brechtiano, que diz sua
relacdo com seu papel, mas o conjunto da equipe teatral que se p6e em
cena “em segundo grau”. Desta maneira, o trabalho teatral passa a ser
uma atividade autorreflexiva e ludica: ele mistura alegremente o
enunciado (o texto a ser dito, o espetaculo a ser feito) a enunciacéo (a
reflexdo sobre o dizer). Esta pratica comprova uma atitude metacritica
sobre o teatro e enriquece a pratica contemporanea. (PAVIS, 2007a, p.
241, grifo do autor)

Voltemos ao didlogo adaptado que entrecruza a despedida de Luca com a partida
de Luiz Fernando. A fusdo das personagens, no momento fraternal em que o filho beija o
rosto do pai, mostra a énfase que o autor de A Ultima Sess&o de Teatro quer dar ao propor
esse jogo metateatral em que Manguari Pistoldo diz para Luca o mesmo que HD gostaria
de dizer para Luiz Fernando: ndo ha mais rancor. O episddio em que o aprendiz finge ter
sofrido um assalto parece estar superado. Instala-se, assim, a possibilidade do renascer do
velho ator, que atravessa as camadas da pega em conflito com a sua arte. O terceiro sinal
toca como signo do recomeco. Enquanto em Rasga Coragdo as personagens se agridem,
ao ponto de o pai estapear o filho e expulsa-lo de casa, a dupla de atores que interpretam

esses papeis s6 quer dar o melhor de si, a espera dos aplausos finais.

Avristides Alves

Figura 19: Luca (Luiz Fernando) e Pistoldo (HD): conflito de gerac6es
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Um dado fundamental dessa penultima cena € a sinalizagdo dos caminhos futuros
de HD e de Luiz Fernando. O renascimento do Mestre, que desiste de abandonar o teatro
e retorna a cena a partir do convivio com o aprendiz, poderia projetar um final feliz para
o artista conflituoso. No entanto, o que se observa no epilogo da peca € um HD ainda as
voltas com o ceticismo e a desilusdo. O texto final deixa em aberto se a sua crise com o
ato de representar seré realmente enfrentada, resolvida ou se 0 pessimismo com a arte ir4
persistir. Luiz Fernando ndo estara mais ao seu lado. Isso € muito significativo, pois ele
representa o impulso determinante para trazer o Mestre de volta aos palcos. Sua auséncia
implica numa nova fase de soliddo para HD.

Mesmo subvertendo a ideia inicial do abandono e recompondo o vinculo artistico,
a personagem principal ganha um desfecho com reticéncias. Sublinha a ambiguidade, ao
tomar para si a maxima artaudiana “tanto mais amo o teatro, quanto mais por isso mesmo,
sou seu inimigo”. (MARFUZ, 2009, p. 32) Outra interrogacdo diz respeito ao futuro de
Olga. N&o se sabe 0 que a atriz fara de sua vida. Quanto ao aprendiz, 0 caminho apontado
é o da busca da autonomia. Ele se sente mais seguro e preparado para colocar as proprias
ideias em acdo, depois dos ensinamentos de HD. Com a sua partida, o titulo da peca se
apresenta sob nova perspectiva. No encontro derradeiro das trés personagens, os artistas

veteranos permanecem. E Luiz Fernando quem faz a Gltima sessdo de teatro.
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5. AS CAMADAS DA ENCENACAO

5.1 BRECHT E A INCLUSAO DO PUBLICO

Os escritos do autor aleméo Bertolt Brecht sobre teatro ndo parecem evidenciar
contelldos numa perspectiva literéria, mas sim a assinatura de um dramaturgo que busca
refletir as relaces que interceptam texto e encenacgdo. Essa é a primeira das influéncias
percebidas na construcio textual de A Ultima Sessdo de Teatro, que se desenvolve em
sintonia com efeitos e sentidos trabalhados para fazer com que a palavra se transforme
em imagem. Logo no prdlogo, o recurso da voz em off de HD quer atrair um elemento
determinante da cena: o publico. A personagem surge no palco de um teatro onde vivera
um dos papéis da peca Rasga Coracdo. Os espectadores sdo acionados por ele, que tenta

estabelecer um canal de comunicagdo com as pessoas presentes:

(...) Vocés estdo ai, esperando que eu fale ou me mova... Como num
espetaculo de teatro, prefiro dizer assim. Entdo, agora vocés sabem e
esperam. Eu vou comegar, € isso, sem comeco ndo ha espetéaculo... Mas
qual sera a hora exata em que algo comeca? Agora? Daqui a cinco
minutos? 10?... Quando se define que algo comega e termina? Nunca
se sabe... Entdo esperemos, juntos, o comeco... (MARFUZ, 2009, p. 4)

A partir de Brecht, o questionamento do publico precisa se tornar um habito, como
jafoi evidenciado no primeiro capitulo desta tese, mas sem necessariamente abrir mao de
um teatro divertido e popular. E um autor que se consolida propondo a comunicagdo com
um publico amplo e multifacetado. Tanto que assimila, nos anos 1920, as referéncias dos
cabarés da cidade de Munique, visando a dilatacdo dos perfis de sua audiéncia. Na poética
brechtiana, ndo existe nenhuma contradicao entre conciliar dialeticamente um teatro que
agregue entretenimento e aprendizado, preocupacao estética e propoésito politico, diversdo
e incomodo. Um teatro no qual o espectador € um componente fundamental, um parceiro
do encenador e do dramaturgo.

Em Brecht, o espetaculo se prolonga no publico. Essa é uma extensdo perceptivel
na estrutura de A Ultima Sess&o de Teatro, em que autor e encenador se deixam conduzir
pelo efeito do distanciamento brechtiano. O resultado criativo da peca sofre diretamente
tal influéncia, conforme demonstra o exemplo da cena em que HD, diante da dificuldade

de memorizar falas da sua personagem, entra num estado de crise, interfere na ambiéncia
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cénica pedindo que as luzes se acendam e convoca o publico a se fazer presente como
observador da sequéncia interrompida, tirando-o do conforto da escuriddo da plateia para
explicitar os olhares de quem esta testemunhando um grande conflito existencial:

HD OFF — O que estou fazendo? Querendo enganar a plateia para que
fique mais um pouco, como animador de auditério pedindo palmas!
N&o é isso. (Pausa) Mas o que posso fazer para que esse tempo ndo
pareca eterno? Talvez dizer que o teatro é o reduto da inteligéncia e da
alma, uma arte milenar que néo se apaga nunca, que o teatro....

HD — Estd morto! Era isso que queria dizer. Acabou! (Encara a
plateia). Sinto muito, mas ndo d& para continuar. Eu tentei, juro, um
esfor¢co em nome de vocés, que vieram até aqui... Mas... N&o deu. (Para
0 iluminador) Por favor, luz de plateia! (Luz na plateia) A sessdo
acabou. Lamento informar-lhes que esta € a Ultima apresentacdo. Nao
se preocupem. Vocés terdo o dinheiro de volta. Estou no limite. Nao
tenho forgas para continuar, nem para terminar. Por isso, tenham um
pouco de paciéncia. Compaixdo talvez. Eu preciso falar, e peco-lhes
gue me ougam, assim, sem script, sem voz off, sem texto na mao.
(Rasga o texto) Acabou (...). (Ibidem, p. 6)

A cena continua com HD explicitando para a plateia a sua sensacédo de fracasso.
E interessante observar que, nesse processo de distanciamento, ha também um viés de
conotagdo sutilmente biografica. Quando a personagem diz “acabou”, o texto assinala a
postura veridica do préprio Harildo Déda em seus processos ao longo da vida como ator,
diretor e professor (“Menos é mais”, “Me convenga”). E 0 que demonstra esse outro
trecho da cena, que conecta o conflito da personagem com a experiéncia artistica real do

protagonista.

E como se eu tivesse apagado tudo: eu-ator; eu-diretor; eu-professor! O
gue sempre ensinei aos atores, agora, ndo consigo fazer. Quando um
ator se exibia para mim em esgares e exageros corporais eu dizia:
“Menos. Menos ¢ mais.” Agora me vejo aqui diante de vocés e as
palavras me escapam. O mais ficou t&o menos que desapareceu. (Pega
um texto no bolso) Antes, entregava o texto a um ator e dizia: me
convenca, va! Queria tirar dele 0 méximo. (Ibidem, p. 6)

Evidencia-se, nesse cruzamento de dados, a proposta brechtiana sublinhada por
Peixoto (1979). E a ldgica do distanciamento assinalada em A Ultima Sessdo de Teatro,
através de uma fala que permite a quem assiste perceber ndo apenas a crise ficcional de
HD, mas também enxergar, por tras do dilema do velho ator, um processo historico no
qual Harildo Déda se insere, o que reafirma o jogo do ser e do ndo ser presente no texto

e na encenacdo. A influéncia de Brecht se torna ainda mais explicita na atitude tomada
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por HD imediatamente apds essa citacdo. Ele se volta para alguém que esta na plateia
(pode ser uma figura conhecida por Harildo ou um anénimo) e lhe provoca, convidando-
0 a interferir diretamente na cena como voluntério de um exercicio pratico: a leitura de
um texto sob as orientacdes do veterano Mestre. Cabe ao espectador convocado ocupar

esse lugar ativo de interagdo com a personagem:

Assim como poderia ser com vocé... (Para alguém do publico) com
esse texto, por exemplo. (Entrega o texto a um espectador) Leia-0, por
favor. (Espera que o espectador o leia) N&o, assim ndo. Me convenca.
V&, me convengca. (Vai dirigindo o espectador até chegar a um ponto
gue ele esteja mais ou menos satisfeito). Isso que sempre fiz, agora ndo
consigo fazer aqui. Ele (aponta o espectador) fez melhor do que eu.
(Para o publico) Vocés ndo concordam? (Para o espectador) VVocé nao
quer trocar de lugar comigo? Uma Unica vez? Ndo? Entdo, sinto muito.
Vou continuar falando (Siléncio) Estou roubando o tempo de vocés?
Sinceramente, me digam? Se disserem que ndo, eu fico. (Ibidem, p. 7)

A intersecdo entre drama ficticio e dado biogréafico e retomada em outros trechos
da mesma cena. Logo apos se fragilizar e se mostrar inseguro de frente para a plateia, ao
ponto de querer saber dos espectadores se a sua presenca esta sendo um desperdicio de
tempo, HD volta atrds no questionamento e diz que ir4 permanecer no seu oficio, mesmo
correndo o risco de ser julgado como desnecessario e incdmodo aos olhos de um coletivo
silencioso. Essa atitude de afirmacéo ideoldgica é também um relato poético da vivéncia
de um guardido da memdria de uma arte. Quem guarda esse passado € 0 homem de teatro,
sujeito de multiplas faces que acumula trajetérias percorridas. Séo as estradas do ator, do
diretor, do educador Harildo Déda:

Mas, mesmo que digam sim, eu vou continuar aqui. Falando. Este é
meu papel. Venho de um tempo em que o teatro era algo belo, util e
necessario; luz da alma, alimento de luta, pontos de luz em meio a
trevas. N&o preciso ir tdo longe, mas, ha dois mil e quinhentos anos, na
Grécia, o0 teatro era um bem de primeira necessidade. Quando um
homem ficava doente, os médicos recomendavam trés procedimentos:
remédio para o0 mal, mudar o sentimento e assistir a trés pecas de teatro.
Que beleza, hein! E o inacreditavel é que as pessoas se curavam!
(Ibidem, p. 7)

Enquanto esse trecho nos remete ao papel do Mestre que tem muito a ensinar sobre
a tradicdo de uma arte, na sequéncia HD vai se colocar a frente do artista homenageado
(Harildo Deda) para reacender uma crise e retomar sua fala com ironia e amargura: “Hoje,

provavelmente, vocés sairdo daqui tdo irritados comigo que vao regurgitar uma Ulcera”.
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(Ibidem, p. 7) Depois, parte para o enfrentamento do publico com uma provocacao. Mais
uma vez, elege um espectador e o coloca em exposi¢cdo: “Nao é verdade? Diga? Vocé
acha mesmo que o teatro € necessario? Se todos os teatros do mundo fossem fechados, o
que fariam? Pintariam as caras, sairiam as ruas, fariam uma revolucao? (Faz som e gesto
dizendo que néo)”. (Ibidem, p. 7)

Seu desencanto, entdo, se dilata para todo o publico, que é categorizado em dois
perfis: o daqueles que se identificariam com as inquietagdes e esperancas da personagem
Luiz Fernando (o jovem sonhador) e os sujeitos mais velhos que ainda apostam no grande
potencial politico do fazer teatral (e que seriam admirados por jovens com as aspiracoes
de Luiz Fernando). HD se desloca tanto do lugar da esperanca quanto da insisténcia. N&o
se sente mais em lugar nenhum, e essa € a chave da sua crise existencial com a arte e com
a vida: “Talvez vocés, jovens sonhadores ou 0s nostalgicos do poder de transformacéo da
arte, ainda acreditem no teatro. Eu nao creio mais. Desligo”. (Ibidem, p. 7) Embora tenha
anunciado que permaneceria no palco para exercer o seu oficio até o fim, mesmo se a sua
presenca fosse repudiada pelos espectadores, HD n&o consegue sustentar o enfrentamento
de si mesmo. Radicalmente, ele abandona o publico.

A sequéncia é finalizada com a entrada inusitada da personagem Olga para uma
atitude conciliadora. Na tentativa de atenuar o constrangimento com o rompante do velho
parceiro de trabalho, ela tenta se desculpar e reverenciar o artista: “Senhores e senhoras,
boa noite! Meu nome € Olga. Sou atriz e companheira de cena do grande ator que vocés
acabaram de ver. Peco desculpas em nome dele e da producdo do espetaculo. Ele esta
nervoso e confundindo as coisas...”. (Ibidem, p. 7) Nesse momento, a encenacgéo estende
0 recurso do distanciamento brechtiano, ampliando o espaco cénico para além do palco.
Coloca-se em foco o lugar do camarim, antes desconhecido da plateia, de onde HD grita,

em tom de pirraca, para tentar contradizer a fala diplomatica de Olga:

HD — (do camarim) Estou calmo e muito consciente do que fiz.
OLGA — E a primeira vez que isso acontece.

HD — (do camarim) A terceira.

OLGA — Aguardem um pouco. Daqui a alguns minutos, ele retorna...
HD — (do camarim) E vai acontecer tudo de novo.

OLGA — Boa noite! (Sai)

HD - Boa!

(Ibidem, p. 7)
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O primeiro contato artistico de Harildo Déda com a obra de Brecht acontece no
final de marco de 1963 (informacdo que ele mesmo fornece, sempre demonstrando ter
Otima memoria para lembrar datas). Na época, 0 ator esta ligado ao Centro Popular de
Cultura (CPC), que leva ao palco a encenacdo de Os Fuzis da Senhora Karrar, dirigida
por Alvaro Guimardes. O proprio Déda se arrisca a montar o0 mesmo texto na leitura
dramatica produzida pelo Teatro Livre da Bahia®!, num aquecimento para a sua estreia
oficial como diretor teatral (no inicio dos anos 1980 com Seis Personagens a Procura de
um Autor, o trabalho inaugural da Companhia de Teatro da UFBA).

A partir da obra Os Fuzis da Senhora Karrar, pode-se dizer que a dramaturgia
brechtiana deixa Harildo em estado de encantamento, ao ponto de estimula-lo a leitura de
todas as grandes pecas do autor alemdo. E se debrucar criativamente sobre algumas delas,
seja como ator ou diretor. Ainda na década de 1960, ele atua em Terror e Miséria no
Terceiro Reich, montagem do Teatro de Arena da Bahia sob a dire¢éo de Orlando Senna.
Nos anos 1980, encena A Vida de Eduardo 11, segunda peca de Brecht que ele dirige com
a Companhia de Teatro da UFBA. No final da década seguinte, reafirma a admiracéo por
Brecht ao dirigir Baal, que estreia em 1999 como peca de formatura de alunos e alunas
do curso de interpretacdo da Escola de Teatro.

Em 2001, entra em cena A Vida de Galileu, espetaculo do Nucleo de Teatro do
TCA, com Elisa Mendes na direcdo e Déda no papel principal. Pela primeira vez, tenho
a oportunidade de vé-lo atuar numa peca de Brecht. O carisma do protagonista se cruzava
com o seu dominio nas reflexdes suscitadas pelo texto primoroso, que apresenta embates
entre religido e ciéncia, autoritarismo e ética, veracidade e jogos politicos de dominacao,
conduzidos criticamente pela escrita de um autor interessado em expor o ser humano sob
0 ponto de vista das relacbes sociais, além de nos levar a pensar como a verdade que se
diz pode entrar em choque com a verdade que se quer ouvir. No comentario critico que
escrevi, publicado pelo jornal Correio da Bahia, destaquei a expressividade do ator ao se
apropriar dessa narrativa no papel do cientista forgado a negar, perante a Inquisi¢éo, sua

convicgao de que o planeta Terra se movia diante do sol:

61 Grupo criado por Sonia dos Humildes, Nonato Freyre, Nilda Spencer e Kerton Bezerra, a partir de uma
sugestdo dada pelo diretor Alberto D’ Aversa. Nos anos seguintes, Sonia toma a frente do projeto, e passa
a realizar trabalhos com Jodo Augusto até a morte do diretor, em 1978.
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No trabalho do ator, chama atencéo a soltura e certa dose de ironia dada
ao personagem. Nao deixou de ser uma opgdo coerente com as
intengdes, que desenvolveu o papel sem Ihe atribuir um perfil heroico
(“Infeliz do pais que precisa de her6is”, diz uma das frases de efeito da
obra). As entonacdes vocais de Harildo tornam claras e veementes as
certezas de Galileu, assim como a perplexidade diante do que é negado
ao personagem e, ao final, a fragilidade do cientista ao contrariar suas
préprias convicgbes. (UZEL, 2001, p. 2)

Ap6s reunir essas referéncias no seu repertorio, Harildo estreia A Ultima Sess&o
de Teatro, intimo da obra e dos pressupostos do pensamento brechtiano, inclusive como
espectador. Voltemos, entdo, ao didlogo entre HD e Olga no camarim. A cena intercepta
a crise de HD com as experiéncias artisticas vividas por Déda em sua fase idosa, na qual
o déficit de memoria do ator no palco é uma realidade. Aqui o conflito veridico ganha na
escrita dramaturgica de Marfuz um sentido de provocagio: “Ta com medo de esquecer o
texto?”, questiona Olga, expondo com franqueza uma situagao da personagem que estava
na vida do seu intérprete. (Ibidem, p. 8) A réplica também é provocadora, pois coloca na
voz de HD uma reacdo aos comentarios velados sobre a dificuldade que Harildo tinha em
decorar textos: “Nao devo satisfagdes a ninguém”. (Ibidem, p. 8) Estende-se, mais uma
vez, 0 jogo do ser e do ndo ser em relacdo ao protagonista.

A sequéncia pode ser associada a mais outra identificacdo com o teatro de Brecht,
no qual as atitudes de um individuo se deixam explicar pela situacdo do mundo que ele
habita. Tal caracteristica remete a reflexdo de Mendes (1995) ao afirmar que a linguagem
das personagens nunca se dissocia da totalidade dos seus comportamentos. O que o sujeito
que emerge da escrita de um determinado autor diz esta inevitavelmente contaminado
pela maneira como essa fala é exposta, refletindo assim os habitos, o nivel econémico e
o condicionamento cultural da personagem, dentre outros fatores que ajudam o autor a
desenha-lo. Ainda segundo Mendes, o que esse sujeito da cena diz reflete, principalmente,
aquilo que o torna Gnico em meio a todos os tracados de seu perfil.

Em sua trajetoria marcada pela adesdo ao marxismo, Brecht compreendeu que as
pessoas vivem (ou sobrevivem) de acordo com circunstancias exteriores a sua existéncia.
E um dado representativo do teatro brechtiano: o aparente ato individual exposto por uma
determinada personagem deve ser entendido como o significado de um gesto social que
ndo se dissocia de forgas culturais, econémicas e historicas. Em vez de se identificar com
0 sujeito que se mostra em cena, 0 espectador reconhece a sua propria existéncia como
ser social. Na assimilacéo ideologica de Brecht, isso representa a substitui¢cdo do foco na

natureza humana pelo foco nas relagdes humanas evidenciadas por trds de quem esta no
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palco interpretando papéis. Conforme sublinha Dort (2010, p. 264), com Brecht “o teatro
se lembrou, a0 mesmo tempo, de seu poder pedagdgico e de sua vocagao politica”.

Observa-se que a crise de HD com o teatro pode significar mais do que o conflito
particular de um ator diante do oficio. A peca nos convida a assumir, como espectadores,
uma ética da alteridade. Devemos nos colocar no lugar do outro, neste caso, do artista
velho atormentado pelo déficit de memaria e por outras questdes existenciais. Brechtiano
na conducdo, Marfuz faz do corpo cénico de Harildo um potente instrumento politico que
expressa a velhice dos artistas. E um gesto social carregado de significados, pois expde
um campo feértil de reflexdes sobre a existéncia de forma critica e mobilizadora, trazendo
em si marcas expressivas da longevidade artistica. Enquanto HD quer ir embora, Harildo
insiste em ficar. Com presenca politicamente vigorosa em sua representatividade social,
esse corpo em cena torna possivel, através da arte, o encontro potencializado com a vida,
como nos ensina Grotowski (1987).

Aproveito aqui para homenagear o grande ator Sergio Mamberti, que morreu em
2021, aos 82 anos. Durante a pandemia de Covid-19, ele ainda teve tempo de encenar a
versdo digital da peca A Semente de Roma (2020), de Luis Alberto de Abreu, destacada
no primeiro capitulo desta tese. Sua personagem Guilherme tem a sabedoria de olhar para
avida com leveza: “A velhice é um lento entardecer. Um dia, um véu inesperado cai sobre
seus olhos e 0 mundo ganha uma névoa difusa e brilhante, até seu oculista te dizer, sem
nenhuma poesia, que 0 que vocé tem é catarata”. (ABREU, 2020) Torna-se cada vez mais
complicado para Guilherme decorar textos. Mas ele se recusa a sucumbir. Numa das cenas
mais bonitas da peca, a personagem diz: “Os velhos ndo costumam esquecer as coisas.
Velho néo caduca, ndo. Velho apenas escolhe as coisas melhores que ele quer lembrar. E
eu ndo acredito no contrario”. (Ibidem, 2020)

A fala filosofica de Guilherme dificilmente seria dita pelo amargurado HD. Parece
mais proxima de Harildo Déda. HD sofre, se deprime, ameaca desistir. Harildo, ndo. Vale
ressaltar que, no imaginario coletivo, ha diferencas no tratamento dado as pessoas idosas
andnimas e as pessoas idosas artistas. Esta segunda categoria traz em si a capacidade de
provocar admiragdo no publico e fascinio em seus espagos de atuacéo, sobretudo nos mais
jovens de uma classe teatral (a personagem Luiz Fernando, por exemplo). E como se esse
encantamento reposicionasse 0 imaginario do pretérito nos dias atuais tdo marcados pela
radicalizacdo da vivéncia do efémero sob um tempo social que parece estar sempre

provocando a sensacao de acelerar com extrema rapidez.
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Essa efemeridade também deriva da experiéncia contemporanea de uma sociedade
ocidental globalizada, que fragmentou o presente com mudancas velozes se acumulando
na vida cotidiana (infinidade de contatos, convergéncias midiaticas, atividades maltiplas
e informac6es imediatas circulando por um mundo socialmente enredado por ferramentas
de comunicacéo). Imp6s-se radicalmente para as pessoas um ritmo de vida vertiginoso e
comportamentos cada vez mais transitorios. Tudo isso “desafia a permanéncia de valores
e representacdes sobre 0 mundo do vivido, num contexto de rapida desintegracdo dos
liames que unem os sujeitos ao passado”. (FERREIRA, 2006, p. 208)

Diante do fenbmeno do presenteismo (SOUZA, 2002) tdo latente na realidade
atual, é bonito constatar que a velhice dos artistas pode, entre 0s mais novos praticantes
do oficio, se reverter na imagem positiva das figuras decanas detentoras da tocha do
pioneirismo, articuladoras de conhecimentos e representativas de um tempo vivido por
serem testemunhas da tradi¢do de uma arte. Mendes enfatiza que, de fato, existe na cultura
brasileira uma reveréncia das classes teatrais pelos artistas idosos, em virtude da sua arte

ser longeva:

Sem duvida, no teatro, ha um respeito. A gente percebe isso, inclusive,
das geracGes mais jovens. No nosso tipo de civilizagao ocidental existe
aquela coisa do ja esta velho, ndo serve mais. No teatro, ndo é assim. O
fato, talvez, de ser uma arte antiquissima, a arte mais antiga, faz os
atores que continuam em cena serem reverenciados pelos mais jovens.
A gente V& isso no Brasil até em locais de muita competi¢do, porque o
teatro mantém essa caracteristica da transmissdo do aprendizado na
cena, no fazer. Até hoje é assim. N&o é no livro que vocé vai aprender
verdadeiramente as coisas referentes ao teatro. O livro vem para
organizar o seu conhecimento. (MENDES, 2013, apud UZEL, 2016, p.
232)

Mas ha quem questione em que medida toda essa admiragdo costuma se reverter
em parceria artistica, em geracdo de trabalho. Na peca A Semente de Roma (2020), o autor
Luis Alberto de Abreu faz uma provocacao, a partir de uma fala da personagem Ariela
(Walderez de Barros), uma atriz idosa, que passa por dificuldades financeiras, e néo se
conforma com 0s convites cada vez mais escassos para que ela atue nos palcos. Ao ser
tratada com reveréncia numa fala da personagem Dion (Jodo Vasconcellos), um jovem
ator apaixonado pelo oficio e que demonstra grande entusiasmo nos bastidores por estar

contracenando com veteranos, Ariela reage com um misto de vaidade e desconfianca:

(...) Fala que admira, admira... Mas no fundo acha que a nossa geracéo
esta ultrapassada. Vocés, jovens, ttm a mania de achar que estdo
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inventando a roda, mas ndo se ddo conta de que a roda ja foi inventada
h& muito tempo (...) Eu jamais gostei dessa historia de enterro da peca.
Pensar que eu ndo tenho espetaculo amanhd é como se eu ndo tivesse
futuro! Bom, quer dizer, talvez eu ndo tenha mesmo. Talvez esse seja o
meu ultimo espetaculo. Porque a gente vai envelhecendo e as novas
geracOes ndo se lembram mais da gente. Quem se lembra, acha que a
gente ndo esta em condigdes fisicas de trabalhar! Eu tenho que dar
gracas a Deus por ter sido convidada pra essa peca. (ABREU, 2020)

Voltemos para Brecht. A Idgica brechtiana de teatralizar um ato individual como
a representacdo de um gesto social se estende a cena analisada no capitulo anterior, na
qual Olga, sozinha em cena, fala de momentos do seu passado para a plateia, expondo a
rejeicao do pai ao seu desejo de ser atriz. No desabafo, a grande amiga de HD mostra uma
realidade que ndo foi vivida apenas por ela, mas por atrizes de sua geracdo. Torna-se
porta-voz de um discurso que, embora assinale aspectos pessoais de uma histéria familiar,
representa um coletivo de mulheres que enfrentaram preconceitos ao se aventurar a subir
num palco para fazer teatro.

Ja na cena seguinte é possivel reconhecer outro recurso que aproxima Luiz Marfuz
dos pressupostos teatrais brechtianos: a figura do ator como narrador do papel que
representa na cena. O didlogo entre Olga e HD, reproduzido a seguir, ilustra bem a adesao
a esse principio tedrico de Brecht, em que o ator Harildo Déda narra o0 comportamento da
sua propria personagem, mas mantendo a postura de se afastar dela com o objetivo de
poder mostra-la e comentar suas acdes (ROSENFELD, 2006), falando diretamente para
0 publico. Chama atencdo, nessa conversa, a maneira como o irénico HD se situa dentro
de um conflito sem deixar de rir de si mesmo, enquanto Olga revela aos espectadores o
gue acontece com 0 amigo ap0s a noite em que ele, angustiado pelo déficit de memdria,

entra em crise e vai embora do teatro:

OLGA — No dia seguinte ao episodio do teatro, aguela noite...

HD — (faz mimica lembrando ao publico o que ocorreu) O branco.
OLGA - Ele se isolou em seu quarto e ndo voltou mais ao teatro.
HD — Morri!

OLGA - Interrompemos a temporada de Rasga Coracédo. O ator que
fazia Luca, filho de Manguari...

HD — ... Foi pro Zorra Total!%

OLGA - Lorde Bundinha...

62 Programa humoristico exibido na época pela TV Globo.
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HD — ... Foi internado numa clinica de recuperacéao de alcodlatras.
OLGA - E eu, que fazia Nena, escolhi cuidar de meu querido ...
HD — E rabugento...

OLGA — Companheiro de teatro. Duas semanas depois...

HD — (com ironia) O tempo é dindmico no teatro!

Luiz Marfuz conduz o ator a ser o sujeito que coloca o distanciamento em prética,
visando atingir o publico. Nessa busca, o autor/encenador volta a se mostrar afinado com
pressupostos do teatro épico ao se dissociar do teatro essencialmente dramatico, evitar o
psicologismo, se afastar da catarse e ir além dos limites do modelo naturalista. Mesmo
sem parecer ter investido numa metodologia de estudo sistematico de um receituario
tedrico brechtiano, ele agrega ao contetido de A Ultima Sessdo de Teatro um principio
que, de acordo com Barthes (1999), é um dos postulados da dramaturgia de Brecht: o
importante ndo é exprimir o real. E significa-lo.

Antes da finalizagdo deste tdpico, vale destacar um detalhe brechtiano do texto
original que ndo é transposto para a encenacdo. Fica no papel e nos arquivos digitais a
ideia do autor de atribuir um titulo a cada cena da peca. O ator/atriz se distanciaria para
anunciar, através dessas legendas, o que estaria por vir no desenrolar da trama, fazendo
uma espécie de comentario sintético composto pela esséncia do contetdo da sequéncia
anunciada. E curioso constatar que, ao desistir da ideia, o encenador elimina o sentido da
énfase, desnecessario para o acompanhamento do enredo. Limpa, inclusive, gorduras no
estimulo a emocdo que aparecem, por exemplo, na repeticdo de palavras em titulos que
agucam esse apelo: Rasgando o Coracéo (Cena 01), Preparando o Coragéo (Cena 18) e
A Reestreia do Coracao (Cena 19), todas associadas a peca de Vianninha que promove o
encontro artistico entre HD, Olga e Luiz Fernando.

Outro detalhe que o texto original sinaliza é a acentuacdo do enfoque no modelo
Mestre-aprendiz, esbocado de forma esquematica nos titulos: A Visita do Jovem Ator
(Cena 08); O Esperado Encontro (Cena 09); Primeira Aula, Meu Nome E... (Cena 11);
Segunda Aula: Testando Shakespeare (Cena 12); O Progresso de Luiz Fernando (Cena
13); No Dia do Teste (Cena 14). Além do aspecto didatico dessa demonstragéo se diluir
na construcdo das imagens do espetaculo, fica evidente a constatacdo de como a chave
conceitual da crise da representacédo teatral comeca a fazer cada vez mais sentido para o
autor e diretor a partir do momento em que a peca vai para o palco. E no processo com o

elenco que o insight se da com mais énfase.
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E algo curioso, pois a temética da crise, ja tio presente no texto, nio chega a
predominar de forma acentuada em titulos inicialmente pensados para a composicao das
cenas, ao contrario do que € feito com o recorte do ensino-aprendizado. Pode-se até pensar
que o assinalar da crise esta nas entrelinhas de titulos como O Ator que Nao Lembra (Cena
03); Desculpas ao Publico (Cena 04). N&o deixa de estar, mas, como ja foi exposto no
capitulo anterior, os desdobramentos mostrados pelo espetaculo atestam que a abordagem
da crise da representacdo teatral inclui a questdo da memoria, mas nao se restringe de

forma alguma aos esquecimentos e a velhice de HD.

5.2 SHAKESPEARE ENTRE SIGNOS ELISABETANOS

Em A Ultima Sess&o de Teatro, predomina um dinamismo nos recursos cénicos
que o autor utiliza para situar o texto dentro de um jogo de tensdes entre ficcdo e realidade.
Se tivesse optado pelo relato documental sobre a vida da personagem principal da peca,
Luiz Marfuz poderia ter privilegiado a palavra como o agente absoluto na construgéo e
transmissao de fatos historicos envolvendo uma grande personalidade do teatro na Bahia.
Ou seja, elevaria o texto ao patamar de objeto sacralizado a que se refere Hoisel (2014).
N&o € esse o caminho escolhido. Ao dividir o protagonismo do texto com outros signos
dindmicos da cena, mesmo sem deixar de valoriza-lo, o autor teatraliza uma historia real
com o despudor de propor eixos de abordagem que se descolam da rigidez da fidelidade
ao veridico. Produz, assim, uma experiéncia criativa contemporanea.®® Lopes enfatiza a

riqueza dessa poética:

Aqui hd uma trama cénica que exibe uma relacdo especular em que o
mesmo se vislumbra outro, em um jogo de alteridade e numa espécie
de encenagdo de si. Desse modo, entende-se a montagem de Luiz
Marfuz mais do que uma construgdo metalinguistica, pois estaria mais
préxima da experiéncia de mise en abyme: um procedimento que inclui
na biografia teatralizada uma imagem de si idéntica e, a0 mesmo tempo,
estranha, multiplicada, proxima e distante. Uma préatica especular na
montagem biogréfica encenada que presume uma correspondéncia
analdgica entre a vida, objeto de teatralizacdo, o contetdo da peca e 0
proprio ator a encarnar o papel. (LOPES, 2014, p. 21)

83 O espetaculo tem cenario de Rodrigo Frota; direcdo musical de Jarbas Bittencourt; figurino de Miguel
Carvalho; iluminacdo de Walter Santos e Luiz Marfuz e assisténcia de direcdo de Fernanda Jalia
(Onisajé), Lucas Modesto e Thiago Gomes. A direcdo de producdo € de Selma Santos.
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A concepcao estética de A Ultima Sess&o de Teatro parte de um palco quase sem
elementos. H4, pelo menos, duas razBes para Luiz Marfuz ter feito essa escolha ao ocupar,
como encenador, o lugar do sujeito “gerador da unidade, da coesdo interna e da dindmica
da realizacdo cénica”. (ROUBINE, 1998, p. 41) A primeira razéo valoriza o desempenho
do elenco. Busca-se sustentar o espetaculo na forca de cada atuacéo e das relagdes entre
os artistas. Os poucos elementos estéticos revestem uma poética que se sobressai pelo que
representa como simbologia de uma peca-homenagem. Todos os significados convergem
para a figura emblematica de Harildo Déda, seja no esvaziamento do palco para projetar
as atencdes na figura do protagonista ou em signos que sutilmente fazem associagdes com
0 Seu percurso artistico.

Em tal convergéncia, encontramos o segundo motivo para a concep¢ao estética de
Marfuz: levar para a cena elementos que agucassem o imaginario shakespeariano, como
outra forma de homenagear o protagonista, artista discipulo do dramaturgo inglés William
Shakespeare. A proposta aproxima o espago do Teatro Vila Velha, onde a peca é encenada
no centro de Salvador, de algumas caracteristicas tipicas do teatro elisabetano, expressao
uitlizada na Inglaterra no periodo da renascenca inglesa (com seu florescimento artistico)
e do reinado da rainha Elizabeth I, entre o final do século XV1 e o comeco do século XV1I
(1558-1603).

A rainha, alias, tinha grande apreco pelas artes, o que contribui para a alusdo ao
seu nome para identificar as praticas cénicas. As caracteristicas do modelo elisabetano o
tornam Gnico num tempo histdrico: a rejeicao de cenografias imponentes, a simplicidade
dos meios de representagéo, a valorizagao do texto e a ocupagdo com uma arquitetura que
propicia mais proximidade entre artistas e publico (superada depois por investimentos no
formato de palco a italiana). Principal referéncia artistica da época, Shakespeare chega a
associar varias falas de suas personagens a aspectos materiais dos edificios alusivos a esse
periodo em que suas pe¢as comegam a ser encenadas.

Pesquisadora da obra shakespeariana, a critica teatral Barbara Heliodora (2008, p.
62) afirma que o traco arquitetdnico desse modelo de edificio inglés “¢ diferente de tudo
0 quanto se criou de espaco cénico antes ou depois dele, tendo nascido, como o ‘corral’
espanhol — a forma que mais se aproxima dele — da experiéncia e das necessidades do
ator”. Para a autora, gracas a ambiéncia aprimorada do espaco elisabetano, a dramaturgia
das obras de Shakespeare pode florescer com mais liberdade de criacéo, ja que a estrutura

do palco permitia que o espectador transpusesse a imaginacdo para qualquer lugar, sendo
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capaz de atravessar paises de uma cena para outra. Bastava o publico ouvir os didlogos
entre os atores para que a magica acontecesse. (HELIODORA, 2008)

O teatro elisabetano preserva suas significacdes neste século XXI e se mantém
inspirador numa outra temporalidade. Acentua uma eficacia simbolica, em especial, nas
montagens teatrais dissociadas do tablado a italiana, como no caso de A Ultima Sess&o de
Teatro com sua cenografia de acento minimalista. A direc@o recorre a mesma logica de
usar poucos elementos para identificar algum tipo de ambiente, como acontecia com 0s
espetaculos encenados na era da renascenca inglesa. Ao recorrer a essa estratégia secular,
faz do ator/atriz o referencial maior da comunicacdo cénica, a frente de qualquer efeito
estético/sensorial. E a presenca viva desse elemento-guia no palco que conduz o publico
ao exercicio imaginativo.

Na era shakespeariana, um cenario composto apenas por uma mesa ja se mostrava
repleto de significados. Um arco florido servia de recurso suficiente para se transformar
num jardim. A tocha acesa pelo ator na exibicdo diurna do espetaculo levava o publico a
crer que era noite. Uma cadeira valia como um trono majestoso ou a representacdo de um
grandioso castelo. Somente uma cruz podia virar um templo religioso, um timulo ou um
cemitério inteiro com suas cruzes, lapides e sepulturas. E assim a méagica acontecia dentro
do espaco de encantamento no qual o ator alcanca “o refletor mais alto e toca um céu de
estrelas. Pisa num caixote e galga a torre do castelo. Sobe no banco e decreta guerra contra
o exército inimigo”. (ALCANTARA, 2019)

Com recursos minimalistas, a cenografia de A Ultima Sess&o de Teatro aproveita
a arquitetura do Teatro Vila Velha para criar conexdes com 0s ambientes elisabetanos.
Ao invés de colocar a plateia de frente para o tablado, o cendgrafo do espetaculo, Rodrigo
Frota, investe em um palco que avanca e valoriza a lateral do TVV, um corredor que torna
0 publico mais proximo do elenco. A galeria situada no primeiro andar do Vila é utilizada
com o proposito de remeter a estrutura dos balcGes seculares da cena inglesa. A criacéo
metateatral do cenario de Rasga Coracao, encenado por HD e Luiz Fernando, é composta,
basicamente, por duas cadeiras antigas que foram compradas num antiquéario de Salvador
e ganham interferéncias para se assemelhar ao padrao elisabetano.

Sdo mdveis de madeira nobre bem ao estilo inglés, retrabalhados no formato dos
pés, bracos e espalda. Tais objetos sdo marcadores importantes na concepcao plastica da
peca de Luiz Marfuz. Tudo isso mostra como o teatro elisabetano, ao servir de referéncia
para o diretor baiano mais de 400 anos depois da fase de apogeu na Inglaterra, permanece

inspirador. E incrivel como, em pleno século XV1, 0 modelo j4 trazia tragos auténticos de
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modernidade. No caso especifico das obras shakespearianas, dotadas de muitos espacos,
tempos e a¢Bes sem obedecer a unidades ordenadoras, o apelo & imaginacéo do publico
torna-se um principio dramatdrgico.

Shakespeare acreditava que o espectador estaria motivado a imaginar tudo aquilo
que seus textos sugeriam, mas o palco nao explicitava. Se no meio da muralha havia dois
exércitos — de um lado a tropa da Franga e do outro a da Inglaterra — bastava ter a presenca
de trés ou quatro atores de cada lado, representando uma multiddo de soldados, para que
0 publico enxergasse na cena milhares de franceses e ingleses promovendo o duelo de
dois exércitos inteiros. 1sso € muito magico. Reproduz-se esse recurso secular nos dias de
hoje para compor encenacdes tidas como extremamente modernas, mas existe uma matriz
remota e sempre atual: a fonte preciosa da era elisabetana.

Importante assinalar que a inspiracdo de Marfuz nesse modelo se d& no contexto
da diversidade de formas de experimentacao cénica que caracteriza as praticas teatrais na
primeira década do século XXI, periodo em que A Ultima Sess&o de Teatro chega a cena.
Sao modos de expressao artistica receptivos a reler propostas multiplas ja vivenciadas em
outras fases dessa linha do tempo. O modo elisabetano permanece influenciando criadores
contemporaneos, sobretudo, por se comunicar de maneira préxima e exitosa com plateias
grandes e diversificadas. Para Lavallé (2016, p. 66), tal poder histérico demonstra que “a
utopia do teatro elisabetano de certa forma ainda persiste como um dos fundamentos do

teatro ocidental”.

Acervo Fotografico de Luiz Marfuz

Figura 20: Modelos de cadeiras elisabetanas na pesquisa para inspirar a cria¢ao cenografica.

Ao destacar os principios herdados do modelo elisabetano no Dossié Shakespeare,
publicado pela Universidade de Brasilia, Lavallé (2016, p. 76) apresenta alguns aspectos
que se alinham com a concepcao estética de A Ultima Sess&o de Teatro, encenada em um

espacgo que parece abracar o elenco e a plateia. Pode se destacar, na listagem do dossié,
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29 <¢

“o palco despojado como sintese e a economia de elementos cénicos”, “a proximidade ¢
cumplicidade estabelecida entre o espectador ¢ a cena” e a “valoriza¢do da experiéncia
de comunhao coletiva propiciada pelo teatro”.

Nos didlogos escritos por Marfuz aparecem pistas que ajudam a compreender o
sentido dessa concep¢do. Na antepenultima cena, quando HD perdoa Luiz Fernando e
inicia com ele 0s ensaios para a reestreia de Rasga Coracao, o0 jovem ator se arrisca a dar
palpites no trabalho de HD. Conforme mostrado no capitulo anterior, o aprendiz discorda
da plasticidade ornamental proposta pelo Mestre. Vale repetir um trecho, pois o contetdo
se afina com a plasticidade dominante em A Ultima Sess&o de Teatro. Diz Luiz Fernando:
“A peca de Vianninha € linda! Mas precisa aquele cenério todo, andaimes, o apartamento,
0s moveis, etc etc... Veja como seria bonito: palco nu, os atores, um foco de luz e uma
cadeira. (Aponta a cadeira elisabetana) Aquela ali”. (MARFUZ, 2009, p. 29)

O primeiro teatro erguido em Londres é o The Theatre, construido em 1576 pelo
ator e empresario inglés James Burbage. Localizava-se numa &rea distante do centro da
capital inglesa, pois 0s poderes publicos ndo aprovavam a ideia da existéncia de um prédio
que funcionasse com o préposito de colocar produgdes cénicas em cartaz. No grandioso
espaco cénico de trés andares em formato octogonal sdo instalados o palco interior (com
portas laterais e camarins), o palco superior (num andar acima) e o ambiente reservado
aos masicos (situado no nivel mais alto).

Existia uma estratificacdo social na distribuicdo dos ambientes. As arquibancadas
eram reservadas para os espectadores que preferiam assistir ao espetaculo sentados, longe
dos que acompanhavam em pé, reunidos ao redor do palco. (HELIODORA, 2008) Duas
décadas apds a inauguracdo do teatro imponente, plateias numerosas e heterogéneas tém
o privilégio historico de testemunhar, com os olhos fixos nos andares do prédio mégico,
0 encontro amoroso do casal de personagens Julieta (situada no palco superior) e Romeu
(que surgia logo abaixo, no palco inferior)®.

Pouco mais de vinte anos depois, em 1599, é erguido o Globe Theatre, projetado
pelo carpinteiro Peter Street®®, sob a supervisdo de William Shakespeare, que passa a ser
socio do empreendimento. No palco em formato de arena, com espectadores por todos 0s

lados, sdo encenadas pela primeira vez na historia pecas shakespearianas como Hamlet,

84 Brigas familiares, disputas de poder e dividas acumuladas levam ao desmonte do The Theatre, em
1598.

85 O mesmo que construiu o Fortune Playhouse, outro teatro histérico da Inglaterra, fundado por volta de
1600 e destruido de forma irreversivel quatro décadas depois.
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Rei Lear, Macbeth e Romeu e Julieta, sempre a tarde, para aproveitar a luz do dia. E na
era elisabetana, portanto, que o memoravel autor inglés, popular em sua esséncia, estreia
parte significativa do seu repertorio®. Observa-se na historia dos dois espacos cénicos (0
pioneiro Theatre e 0 Globe) mais uma razéo para que esse periodo inspire Luiz Marfuz a
realcar citagcdes das obras shakespearianas referenciadas em sua peca, abrindo outro canal
de aproximacdo com a trajetoria artistica de Harildo Déda.

Para efeito de registro, vale citar outro grande representante desse periodo teatral
tdo rico da Inglaterra: o poeta e dramaturgo inglés Christopher Marlowe, morto de forma
prematura aos 29 anos. Apesar do curto tempo de vida, ele eterniza os classicos universais
Tamburlaine, O Judeu de Malta e A Tragica Historia do Doutor Fausto, suas trés maiores
obras. Assim como Marlowe, mais dois autores — Thomas Kyd e Robert Greene —também
estdo na fase inaugural da era do teatro elisabetano. Servem de escola para Shakespeare,
que, inspirando-se no exemplo dos seus antecessores imediatos, aprende a escrever para
teatro. (HELIODORA, 2014)

Avristides Alves

Figura 21: Olga na cadeira elisabetana e, ao fundo, o signo teatral da cortina vermelha.

8 O Globe Theatre é demolido em 1644, dois anos apds ter sido fechado durante a guerra civil inglesa.
Séculos depois, 0 monumento histérico € reconstruido e reinaugurado, na segunda metade da década de
1990, com o nome de International Shakespeare Globe Centre.
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Em A Ultima Sessdo de Teatro, todas essas referéncias a Shakespeare ventilam
sopros de aproximacédo da trama ficcional com a histéria real de Déda. Mesmo néo tendo
a pretensdo biografica, o autor e diretor da peca torna evidente, através dessas citacoes, 0
quanto esteve atento as conexdes que pudessem proporcionar algum tipo de aproximacéo
com o reral, ndo exatamente pela via dos dados curriculares do protagonista, mas sim pelo
que fosse capaz de agucar o calor da homenagem. E isso se derrama em varias cenas, seja
no momento em que o irritadico HD grita pra Luiz Fernando que ele est4 “assassinando
Shakespeare” ao tentar interpretar o papel de Romeu; na aula em que o aprendiz se arrisca
corajosamente a experimentar um trecho de Hamlet; ou no delirio do Mestre numa fala
do Rei Lear. Nesses momentos, o que prevalece em cena é a paixao de Harildo Déda pela
obra do dramaturgo inglés.

5.3 SUTILEZAS ESTETICAS NO PALCO QUASE NU

Com o inicio dos ensaios, alguns objetos vao sendo incorporados, somando-se aos
que ja fazem parte do texto original (a arara mével com um conjunto de figurinos em tons
variados, por exemplo), apds o diretor ter uma nocao mais ampla das suas funcdes. Além
da arara de roupas e das duas cadeiras elisabetanas, a insercdo de uma cortina vermelha
serve para acentuar esteticamente a ideia de um espetaculo sobre o fazer teatral (com
tecido que se assemelha aos brocados europeus e tonalidade combinando com o forro das
cadeiras). Um banco largo de estilo moderno é colocado estrategicamente para dividir o
palco ao meio, apartando-o do espago do camarim. Funciona, assim, como separador da
acdo, constituindo-se num elemento fundamental. cuja importancia vai além da ideia de
comunicar ambientes ao publico.

Boa parte das sequéncias da peca se da em torno desse objeto, que possui varios
significados na encenacéo. O banco é o lugar do cochicho, onde segredos das personagens
séo revelados. Tem momentos ainda em que funciona como o préprio palco. Um exemplo
é a sequéncia em que HD ensaia com Luiz Fernando. No papel do diretor, o0 Mestre sobe
no banco para orientar melhor o ator e erguer 0s passos do espetaculo. Movimenta-se com
a desenvoltura e a intimidade de quem parece estar subindo no teatrinho de sua prépria

casa. Atras do objeto funcional acontecem as cenas do camarim, também separado do



179

palco pela cortina vermelha, enquanto o espaco frontal possui dupla utilidade: servir como

tablado de um teatro e virar a residéncia de HD.

Avristides Alves

Figura 22: Elemento fundamental do cenario, o banco tem significados multiplos na peca.

Hé& outro dado relevante em relacdo a presenca desse banco em cena. Dentro da
peca-homenagem, sua simbologia também representa a historia real do préprio Harildo.
Durante muitos anos, nos intervalos das aulas na Escola de Teatro da UFBA, geracdes de
alunos e alunas se depararam com o0 Mestre sentado nos bancos da instituigdo, onde ele
atravessava as tardes observando o transitar de estudantes ou conversando com as pessoas
gue se aproximavam. Isso significa que, no espetaculo, o banco é um simbolo biogréafico.
Um belo signo do ambiente relacional na vida fora da sala de aula. O cendgrafo Rodrigo
Frota reforca: “No espetaculo, esse objeto funciona como o lugar da aprendizagem, em
que o Mestre divide o seu conhecimento, e simboliza afetivamente o banco da Escola de
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Teatro, onde Harildo passou boa parte de sua vida dialogando com as pessoas”. (FROTA,
2022)

Rodrigo Frota

Figura 23: Esboco inicial da cenografia, a principio com uma cadeira.

Outro artificio da encenacdo € criar no imaginario do publico a ideia de que as
pessoas estdo diante do espaco reservado do camarim, ambiente geralmente inacessivel
aos espectadores, pelo menos antes e durante um espetaculo. Mas a poética de A Ultima
Sessdo de Teatro rompe a parede para que a plateia seja voyer do embate que se prolonga
entre as personagens Olga e HD, estendendo-se aos bastidores. Nesse deslocamento do
palco para o camarim, restrito aos artistas, o publico vira testemunha de uma discussdo

que acaba por lhe revelar o avesso do teatro:

HD — Eu j& disse: ndo da!

OLGA - Foi uma crise nervosa, vai passar.

HD — Vou abandonar de vez o teatro!

OLGA - Como assim? Vocé enlouqueceu?

HD — Quer ver?

(Discutem. HD sai pela plateia em direcédo a saida, Olga atras)
HD — Me deixe em paz!

OLGA - Ta com medo de esquecer o texto?
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HD — Néo devo satisfacfes a hinguém! Joguei fora meu superego.
Adeus! (sai do teatro)
(MARFUZ, 2009, p. 8)

A encenacdo exibe uma luz de realce centrada na tonalidade branca.O objetivo é
iluminar bem o elenco. Nao ha excessos de cor no trabalho do iluminador Walter Santos
em parceria com o proprio Luiz Marfuz. Pode até aparecer um azul ou roxo, mas o branco
esta presente em todas as sequéncias. Evita-se acentuar a dramaticidade, por mais que o
texto comunique alguma emocdo. Nem mesmo na cena em que Luiz Fernando conta que
foi assaltado, ainda assim a luz ndo baixa, ndo dramatiza, oferece ao pablico o teatro sem
truques psicoldgicos, sem fazer contrapontos poéticos, mesmo que a cena revele crises,
tensdes ou desnudamentos existenciais. E uma iluminaco que nio pretende dar énfase

aos aspectos mais emotivos do espetaculo.

Avristides Alves

Figura 24: Luz acentua o branco para realgar o ator em cena.
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Muito discreta e pontual, a trilha sonora remete a masica instrumental da época
elisabetana com rapidas insercfes nas passagens de uma cena para outra. Lembra a fase
da tradicdo erudita da renascenga com seus conjuntos de cdmaras, 0os madrigais ingleses,
a sonoridade classica semelhante aos acordes sacros, porém visando o entretenimento, e
ndo por motivacdes religiosas. Predomina na encenagao um tom mais festivo, resultante
das adaptacdes feitas pelo diretor musical Jarbas Bittencourt ao pesquisar e retrabalhar as
gravacdes originais de nomes como o compositor e organista John Bull (1562-1628) e o
compositor, alaudista e cantor John Downland (1563-1626). O diretor musical aposta na
esséncia mais alegre das criacdes concebidas no século XVI a base de instrumentos como
0 6rgdo, o alatde e a flauta doce.

Além de dar leveza a passagem de cenas, a trilha sonora reafirma a simplicidade
dos artificios estético-sensoriais propostos pelo diretor do espetaculo. Um dado a mais:
embora sejam perceptiveis diversas referéncias a Brecht, a encenacdo ndo usa uma trilha
sonora inspirada no modelo dos songs brechtianos (diferentemente de outras montagens
de Marfuz, a exemplo de Meu Nome E Mentira). Nas pecas do autor alem&o, as cangdes
servem como ferramenta capaz de promover rupturas no desencadeamento da trama. Sdo
discursos incorporados a dramaturgia que acabam por se transformar em paragrafos do
texto. Também é comum a presenca de coros e cantores em cena, para dar revestimento
dramatico a musicalidade da palavra.

S30 recursos que escapam a trilha sonora de A Ultima Sess&o de Teatro, definida
por Jarbas Bittencourt como uma “musica de transi¢ao”, imaginada por ele desde o inicio
do processo para ter tessitura acustica. Ao esbocar ideias nos primeiros contatos com o
texto, o diretor musical remete 0s pensamentos em off de HD ao sentido do submerso, do
invisivel. Podem estar num som ambiente, no barulho da chuva que encharca o corpo de
Luiz Fernando do lado de fora da casa do Mestre ou no proprio siléncio. Uma atmosfera,
portanto, associada a aura de intimidade do espetaculo. Quando investe conceitualmente
na “musica de transi¢do”, ou seja, nas passagens de uma cena para outra, nas mudancas
cronoldgicas e espaciais, Jarbas se deixa guiar pelo sentido de homenagem ao oficio de

ator/atriz, ao tempo, ao teatro e ao artista que encarnava tudo isso na peca.

Foi esse sentimento que norteou a pesquisa de repertorio para a trilha
sonora do espetaculo. A mdsica renascentista inglesa e sua relacdo no
nosso imaginério com o teatro de Shakespeare, ndo necessariamente
seguindo algum rigor histérico, mas antes, seguindo aquilo que estava
presente em Harildo como um afeto sonoro/musical ligado ao teatro. E
em nos também. Do ponto de vista da funcdo na encenacdo, a musica
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foi predominantemente utilizada para realizar as transicdes e situar o
espectador nos tempos e nos espacos percorridos pela personagem.
Lembro que a operagdo de audio foi um fator ao qual demos bastante
atencéo, para que fosse sempre fluido e dialogasse o tempo todo com
as transicOes de luz e, principalmente, com o elenco no palco. Outro
detalhe ao qual nos dedicamos com atengéo foi o posicionamento das
caixas de som. O design sonoro que procuramos estabelecia pontos de
escuta diferenciados para aquilo que era audio musical ou audio com
falas/pensamentos da personagem. (BITTENCOURT, 2022)

Vale registrar que o proprio protagonista canta trechos musicais no espetaculo, de
maneira fugaz, em dois momentos. Numa das primeiras cenas, em que Se constrange com
a falha da memoria, HD busca disfarcar a situacdo entoando o classico Over the Rainbow
(eternizado por Judy Garland no filme O Magico de Oz), na tentativa de entreter o publico
enquanto procura se lembrar da proxima fala. Mas a canc¢éo € interrompida abruptamente
pelo velho ator, que se sente um farsante enganando a plateia com aquela improvisacao.
Mais adiante, Déda comeca a interpretar Pra Vocé que Chora, um dos nimeros da trilha
sonora de Arena Conta Zumbi (de Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal com mdusica
de Edu Lobo), mais uma vez cantarolando um trechinho, sem completar esse momento
musical.

Ao publicar em seu blog uma critica da peca de Luiz Marfuz, o professor e escritor
Raimundo Matos de Ledo (2009) chama atencdo para a qualidade vocal do intérprete de
HD, destacando os recursos vocais que Déda ja havia demonstrado ao cantar em outras
montagens, como Arena Conta Zumbi (1966) e A Companhia das Indias (1968, quando
entoava Ol’Man River a capela). Aqui, abro um parénteses para também deixar registrada
a delicadeza do ator ao me enviar um audio pelo whatsapp, em 2022, poucos dias depois
de completar 83 anos, em que canta pra mim os mesmos versos de Pra Vocé que Chora,
de Edu Lobo, interpretados por ele na pele de HD: “Pra vocé que chora/ E sofre ha tanto
tempo, amor/ VVou contar baixinho, um sonho que nasce de nés dois/ Um sonho lindo de
nés dois™...

Em A Ultima Sessdo de Teatro, os figurinos criados por Miguel Carvalho (1964-
2022), “o mago que fazia o sonho dangar nas cores do palco” (MARFUZ, 2022) escapam
a traducdo psicologica da personalidade das personagens. Na leitura de Carvalho, a peca
remetia a um contexto intimo. Nos primeiros passos desse processo, o figurinista propde
uma conversa com o elenco para saber como atores e atriz se vestiam em suas respectivas
casas, no conforto do ambiente privado. Sobretudo em HD, nota-se a aproximagdo com

0 que Déda costumava vestir, inclusive socialmente, mais um ponto de identificagéo dele
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com sua personagem. A arara de roupas faz relacdo com o camarim, o espaco do ritual.
Na abordagem metateatral do espetéaculo, trata-se do ambiente da preparacdo para a cena
dentro da prépria cena. Aderegos e suas cores ajudam a identificar as sequéncias de Rasga
Coracao e de outras obras citadas no texto.

Um elemento que chama atencéo é a gola elisabetana usada por HD numa aluséo
a peca Hamlet. O recurso estético favorece a teatralidade da cena e reafirma para o pablico
os fortes lacos de afinidade artistica de Déda com Shakespeare. A imagem é reproduzida
na bonita capa do programa de A Ultima Sess&o de Teatro, em que 0 protagonista aparece
em close, realcando o adereco. A gola rigida de linho ou renda € um simbolo de elegancia
aristocratica da moda reinante na era elisabetana, assim como os punhos, rufos e chapéus
com penas (CARTWRIGHT, 2020) O programa da peca também estampa a montagem
de uma fotografia de Harildo na infancia, como se a crianca estivesse usando o figurino
de um nobre da época, outra assimilacdo da presenca de Shakespeare na histéria de vida

do ator principal do espetaculo.

Antonio Figueiredo (Projeto gréfico)

PROJETO MESTRES DA CENA
HARILDO DEDA

em

A ultima sessao de teatro

com 3 0 texto e direci
NEYDE MOURA LUIZ MARFUZ
¢ FERNANDO SANTANA : i

Figura 25: Programa do espetaculo ilustra a influéncia de Shakespeare na arte de Déda.

Outras indicagBes do projeto original da concepcdo de A Ultima Sessdo de Teatro
referentes aos figurinos séo alteradas ou desaparecem na encenacéo. Inicialmente, pensa-
se em HD vestir algo mais moderno, como se tivesse absorvido referéncias no convivio
com Luiz Fernando. A ideia, porém, ndo vai adiante, até porque a troca entre os dois nao
chega a transformar condutas do Mestre ao ponto de ele espelhar externamente mudancas
de comportamento tdo perceptiveis. Mas o encenador aproveita parcialmente a proposta
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inicial de revelar, através das roupas, as pequenas alteracdes que acontecem no jovem
discipulo de HD a medida que se estabelece a relagdo ensino-aprendizado.

As modificagdes sutis no figurino de Luiz Fernando mostram, por fora, 0 processo
interno de empoderamento que acontece com a personagem. S&o conquistas resultantes
da disposicédo do garoto pobre que precisa do emprego numa agéncia dos Correios, pois
fazer teatro ndo paga as suas contas. A aparéncia em cenas de apelo mais dramético (como
0 momento em que ele surge na porta de HD com os pés descalgos e a roupa encharcada
num dia de chuva forte) ajudam a reforcar sua persisténcia e determinacdo no desejo de
aprender. Ja na reta final da peca, o aprendiz ganha roupas mais leves e descoladas, uma
forma de ilustrar seus primeiros passos exitosos no processo gradativo de fortalecimento
e autonomia, mesmo permanecendo dentro da realidade social opressora que o obriga a

continuar no oficio de carteiro, na luta diaria pela sobrevivéncia.

Avristides Alves

Figura 26: A gola da personagem Hamlet real¢a a dindmica metateatral do espetaculo.

Toda essa composic¢ao simbolica contida nos elementos estéticos faz a encenagéo
promover um entrecruzamento muito interessante de signos de um tempo pretérito com
cddigos contemporaneos. Um exemplo: cadeiras seculares da era elisabetana fazem parte

de uma cena alusiva a peca brasileira Rasga Coracéo, da segunda metade do século XX,
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escrita sob o impacto dos anos de chumbo da repressao militar, ou seja, muito demarcada
historicamente. S&o flagrantes de estranhamento explicitados no espetaculo, conectando
a proposta estética da peca de Marfuz com caracteristicas pos-dramaticas, que comegam
a criar semelhantes jogos de justaposicOes de elementos aparentemente descombinados.
Isso se faz notar na j& destacada capa do programa do espetaculo: a gola elisabetana usada
pelo ator principal faz um contraste com o terno escuro, a camisa social branca e a gravata
vermelha tipicos dos anos 2000, que completam o seu figurino.

Marfuz revela que a raiz dessa inspiracdo esta no cinema. Conta sobre o impacto
que sentiu, na década de 1980, ao assistir ao filme Caravaggio (1986), de Derek Jarman,
baseado na breve existéncia do pintor italiano Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-
1610), interpretado pelo ator Nigel Terry. Narrado em flashback, o longa-metragem parte
do definhamento da personagem a beira da morte e vai descortinando o passado do artista
de personalidade forte: a arte, a bissexualidade, os lacos com o catolicismo, a adesdo ao
submundo... Um dos aspectos mais instigantes do filme é justamente a naturalidade como
integra o ontem ao hoje, dando trago de atemporalidade a histéria biogréfica. A obra seduz

Marfuz e vira uma referéncia para esse artista de teatro:

E um filme de época que tem muitas interferéncias contemporaneas.
Quando vi no cinema, pensei: poxa, quero entender melhor isso. Tinha
uma cena com uns cardeais falando sobre as questdes financeiras da
arquidiocese e, de repente, um deles comega a usar uma moderna
maquina de calcular. Eram elementos que apareciam e que estavam ali
tdo dentro de uma normalidade, mas, ao mesmo tempo, causavam
estranheza. Foi ai que comecei a sentir vontade de correr mais atras
disso. (MARFUZ, 2022)

A cena de Caravaggio destacada na citacdo acima € a do jantar que relne a mesa
o cardeal Francesco Maria Del Monte e um oficial do Vaticano. O primeiro desfruta do
cardapio, enquanto o outro faz calculos numéricos usando uma calculadora digital que
obviamente ndo existia naquele recorte de tempo entre os séculos XVI e XVII. E uma
interferéncia radical que o diretor Derek Jarman ousa fazer num filme em que obras de
arte seculares, reproduzidas de forma primorosa no teldo, ocupam 0s mesmos ambientes
onde também é possivel ouvir o barulho de um helicoptero, a musicalidade do jazz ou ver
um jornalista datilografando na sua maquina de escrever, numa época em que as palavras
chegavam ao papel através da escrita com tinta e pena de ave.

VVem desse contexto cinematografico a motivagdo para que as cadeiras alusivas a

era de Shakespeare componham o cenario onde HD e Luiz Fernando se encontram nos
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respectivos papéis de Manguari Pistolao e do seu filho Luca, os brasileiros da peca Rasga
Coracdo, que se agridem numa discussdo tensa sobre militancia politica, conformismo e
liberdade. Nao na Inglaterra da rainha Elizabeth I, mas no Brasil esfacelado pelo golpe
de 1964 e, quatro anos depois, pelo Ato Institucional n° 5 (Al-5).

As curvas amadeiradas e os brocados das cadeiras antigas e refinadas contrastam
ainda, no palco, com o design moderno do banco, o importante elemento de cena feito de
metal e com aplicagdo sintética que parecia madeira, com estrutura bem reta e clean. Dois
objetos opostos nas suas temporalidades, fundindo tradicdo e contemporaneidade. Fusao,
alids, representativa da propria arte de Harildo Déda. O cruzamento de signos alusivos a
épocas distintas € mais um demarcador de uma encenacgdo que parte conceitualmente do
desejo de pensar sobre a crise da representagéo, pde o fazer teatral no centro da trama e
se expressa através de uma poética minimalista, dentro da qual teatraliza um contetdo de
referéncias multiplas, do modelo elisabetano ao distanciamento brechtiano.

H& um dado referente aos procedimentos metodoldgicos para a elaboragdo desta
tese que merece ser destacado neste ultimo capitulo. Durante a pesquisa de campo, entre
2021 e 2023, a maioria das pessoas entrevistadas teve dificuldade de lembrar detalhes da
encenacdo lancada em 2009. Antes do depoimento, o diretor musical Jarbas Bittencourt
pediu um tempo pra poder rememorar caracteristicas da trilha sonora de A Ultima Sess&o
de Teatro. Com o cendgrafo Rodrigo Frota aconteceu algo semelhante. “\Vou tentar fazer
um remember do espetaculo, porque faz tempo”, brincou no primeiro contato. Até mesmo
Harildo Déda (que tinha 6tima memoria para recordar datas, nomes, dados de sua carreira
e episddios de bastidores) ndo lembrou que, na época, a peca pesquisada iria ganhar uma
segunda temporada, mas isso acabou nao acontecendo por causa de um problema de satde
enfrentado pelo préprio protagonista.

Ja Luiz Marfuz volta e meia esbarrava no esquecimento durante as entrevistas que
concedeu para o autor desta pesquisa: “N&o sei se a gente conseguiu fazer isso. Era uma
ideia, mas acho que a gente ndo conseguiu fazer...”. “Rapaz, eu realmente ndo lembro se
permaneceu o casaco de HD em Eles Ndo Usam Black Tie ou se ele botava outro casaco.
Nao lembro...”. Esses flagrantes de lapsos naturais demonstram como o tema da memoria
do artista mostra-se relevante, inclusive na dramaturgia de A Ultima Sess&o de Teatro. E,
principalmente, atestam a importancia de pesquisas e publicacdes que sirvam de registros
da memoria de trabalhos como este.

Mesmo digitalizados e/ou documentados através de produtos audiovisuais, corre-

se 0 risco de aspectos preciosos dos processos de criagdo e dos resultados alcangados se
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perderem no tempo e desaparecerem feito fumaca. Como diria Maffesoli (2008), as razdes
que costumam ser atribuidas aos fendbmenos ndo podem emergir somente das observagoes
externas. E necessario fazer um mergulho nas histérias vivenciadas e que est&o associadas
a expressdo da sensibilidade, parte integrante da natureza humana. Quando a memdria da
obra artistica ndo é devidamente guardada (incluindo nas pesquisas a percep¢éo do ludico,
da paixdo, do afeto) ficamos sem a expressao do sensivel, do saber dionisiaco, aquele que

aproxima o conhecimento da experiéncia dos sentidos.
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Avristides Alves

Figura 27: O artista, o teatro e o tempo da permanéncia.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

A mesma peca que proporciona o renascimento metaforico de Harildo Déda, aos
70 anos, também se debruca sobre a crise da representagdo teatral numa trama de ficcao
em que o teatro fala de si mesmo. Essa reflexdo se da sem que seja possivel enquadrar o
texto e a encenacdo de Luiz Marfuz em um anico modelo de estética ou de linguagem.
Tanto a dramaturgia quanto o espetaculo resultante dessa escrita, ambos elaborados pela
mesma pessoa, usam referéncias multiplas, mas isso ndo quer dizer que o autor/diretor
tenha elaborado uma programacéo prévia da utilizacdo de tais recursos como pontos de
partida no texto ou na sua transposicao para o palco.

A incluséo desses elementos surge de maneira mais espontanea do que estratégica.
Deriva das descobertas de um processo criativo em que o fazer teatral ocupa o centro da
trama. O resultado apresenta uma peca de muitas camadas. A poética de A Ultima Sess&o
de Teatro agrega um conjunto de referéncias metateatrais, brechtianas, shakespearianas,
elisabetanas, beckettianas, artaudianas, naturalistas, psicologicas, além da utilizacdo da
linguagem teatral como modelo de préatica pedagdgica e de alusbes a militancia politica
da cena brasileira dos anos 1960 e 1970. Existe, portanto, uma gama de possibilidades de
expressao que convergem para uma questdo deflagradora da peca na primeira década do
século XXI: afinal, para que serve o teatro?

Tal indagacéo, tdo determinante para os dilemas da personagem HD, se sobrepde
as outras camadas perceptiveis na estruturacdo dramaturgica, cénica e poética do projeto
artistico, a exemplo da construcao de estimulos para que as pessoas saiam do conforto da
passividade silenciosa da plateia. HD fala diretamente ao publico, sugere que as pessoas
se posicionem. A reflexdo sobre o fazer teatral no contexto de uma crise da representagéo
€ a questdo maior em cena, alinhada com a atualidade de estudos e praticas que j& vinham
se dedicando a aprofundar esse conflito.

Mesmo que o autor leve as personagens HD, Luiz Fernando e Olga a experimentar
um farto conjunto de possibilidades de viver o teatro, nenhuma delas é apontada como o
caminho encontrado para solucionar a questdo central trazida a tona no &mago do enredo.
Pelo contrario. As diversas referéncias que a pega evidencia contribuem para amplificar
a discussdo a respeito de uma crise, ja que apresenta tantas formas de manifestacéo teatral
assimiladas pelas trés personagens. O trio, porém, ndo da conta de recolocar o teatro no

espaco em que o publico possa se deparar com a expressdo maxima da experiéncia e da



191

significacdo humanas. Um lugar, talvez, antes idealizado pela tradi¢do e depois negado
pela contemporaneidade.

A partir da presenca forte e simbdlica no palco de um grande Mestre da cena, ha
um desejo de aproveitar a historia e a vitalidade do artista de trajetoria longeva e insistente
para pensarmos: o teatro que esta sendo feito neste seculo XXI atende a qual finalidade?
E uma discuss&o que se soma ao objetivo da celebrac&o do aniversario de Déda, ao sentido
de homenagem, ao propdsito de reafirmar o protagonismo de um sujeito icénico das artes,
para revelar as inquietacGes do proprio autor e diretor Luiz Marfuz num momento de vida
muito identificado com as experimentacdes estéticas e rupturas dramaticas do teatro de
Beckett. Esse repertdrio, em especial na segunda fase de sua obra, reflete a atmosfera de
esfacelamento das ideologias, a angustia existencial e a impossibilidade de a arte sobrepor
a sua expressividade como linguagem na realidade do pos-guerra. 1sso muito interessa ao
artista Luiz Marfuz.

Pode-se dizer, portanto, que a crise de HD no campo ficcional é também o reflexo
da crise real vivida pelo autor/encenador da peca naquele ano de 2009. Pelo menos dois
aspectos importantes chamam atencéo, se voltarmos na linha do tempo para identificar os
Gltimos espetéaculos montados por Marfuz antes de estrear A Ultima Sess&o de Teatro: de
1996 a 2006, ele esta na linha de frente das sucessivas temporadas do espetaculo Cuida
Bem de Mim, que acumula éxitos nas esferas pedagogica, artistica, formativa, de relagcdo
profissional e de espaco inclusivo para o ator cidadéo e para a atriz cidada. Se mais adiante
HD questionaréa se o teatro serve mesmo para alguma coisa, Cuida Bem de Mim, lancado
13 anos antes, vai antecipar que serve — e muito. As acdes préaticas desse projeto de arte
na educacdo ddo respostas solidas sobre o poder do teatro no campo social.

Mas, no decorrer desse percurso de dez anos, 0 mesmo Marfuz que comprova no
terreno do empirico a capacidade inegavel do fazer teatral de mobilizar pessoas, intervir
na realidade e se mostrar tdo necessario, vai se perguntar e exacerbar as suas divagacdes
como artista: sim, € atil, mas para quem mesmo? Esté resolvida a questdo? E o que se faz
depois? Inquietagbes que o aproximam cada vez mais de Beckett, anexando-se, digamos
assim, a crise do dramaturgo irlandés com o teatro. Enquanto Cuida Bem de Mim segue
em cartaz, ele estreia Comédia do Fim (2003), numa tentativa de dilatar sua compreensdo
sobre qual forma de expressdo cénica ainda € possivel de ser feita ou se ndo haveria mais
para onde seguir nas buscas de se expressar por essa arte.

Seis anos apos a incursdo beckettiana, chega ao palco A Ultima Sesséo de Teatro,

concebida sob o efeito dessa crise e entrecruzando realidades: a do artista homenageado
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(forcado a uma aposentadoria compulsoria que o0 obriga a se afastar de um ambiente das
artes dentro da universidade) e a do encenador responsavel pela homenagem (que ja tinha
um dilema interior e desejava conduzir tal conflito para a cena). E como se a crise de um
se agregasse a do outro, embora ambas se diferenciassem em suas razées de ser.

Ao contrario de Luiz Marfuz, que buscava uma resposta para o tipo de teatro que
0 estimularia a seguir adiante, Harildo Déda néo fazia disso uma quest&o. Ele sabia bem
quais eram os formatos e contetidos capazes de motiva-lo, e ndo abria méo de té-los sob
o seu dominio. O que afligia Déda era o impedimento externo que o retirava da Escola de
Teatro da UFBA e o fazia se perguntar pra onde levar seu desejo pleno de permanecer no
palco. Isso comprova a hipo6tese de que a crise de HD com o teatro reflete um conflito
que pertence ao autor/diretor da peca, e ndo ao protagonista. Ou seja, a personagem-chave
da gangorra biografica/ficcional da trama também poderia ser chamada de LM, ao invés
de HD, pois se revela, nos conflitos artisticos, como alterego de Luiz Marfuz.

H& um recorte temporal a ser considerado. O texto é escrito nos primeiros anos de
um novo século, quando o sentido do teatro estava sendo exaustivamente investigado por
sujeitos que vivenciavam a contemporaneidade. Além disso, a histéria veridica de Harildo
— afastado da universidade no alto da produtividade como ator, diretor e educador — torna-
se espelho para que o préprio Marfuz (também professor da Escola de Teatro da UFBA)
se visse no exercicio do oficio artistico/académico e nas implicacdes de experiencia-lo no
presente e no futuro (no momento em que a aposentadoria chegar).

Outro dado a ser considerado € o contraponto que a peca estabelece entre a escolha
das obras dramaturgicas citadas na trama (compondo a sua dindmica metateatral) e a crise
de HD. As producdes de Shakespeare, por exemplo, sdo de um tempo em que a arte cénica
encontra o seu grande publico. Plateias numerosas e heterogéneas se reconhecem na cena
shakespeariana e a festejam, contribuindo para transforméa-la em um marco histérico de
aproximacao entre o artista e a sociedade. Ja as citacdes de dois textos brasileiros situados
no periodo nefasto da ditadura — Rasga Coracéao e Eles Ndo Usam Black Tie — assinalam
duas tentativas de interferéncia da arte na realidade de um pais, atitude politica de autores
que acreditaram no teatro como forte instrumento de mobilizag&o social.

Tais referéncias, porém, ao atravessar o enredo de A Ultima Sess&o de Teatro, vao
se chocar com a crise de uma personagem gue parece nao crer mais em nada disso: nem
na capacidade de a representacéo teatral ainda promover e celebrar no palco encontros
verdadeiramente potentes com o publico nem no seu poder de interferir em situagdes reais

como forga transformadora. E como se HD, mesmo abrindo as cortinas para Shakespeare,
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Vianninha e Guarnieri, dissesse ao publico que os discursos desses autores se esvaziaram,
ndo tém mais nenhum eco, perderam a raz&o de ser nos dias atuais. O ponto alto da crise
do Mestre se da justamente nas reticéncias deixadas para o espectador no mondlogo final,
impregnado de ceticismo e de negac¢do na fala desiludida da personagem sobre o sentido
do teatro em pleno século XXI.

E uma provocagcéo que pode (ou n&o) colocar o publico para se ver diante dos seus
automatismos, passividades, motivacoes, siléncios, inquietagdes e atitudes em relagdo ao
que lhes é mostrado no palco. Esta pesquisa ndo se prop6s a fazer um estudo de recepcéo.
Né&o coube investigar a reacdo de uma audiéncia as questdes de HD, mas vale destacar as
indagacBes que a personagem suscita: ele esta certo ou errado? Sentar nesta cadeira para
vé-lo atuar € mesmo uma perda de tempo? Faz algum sentido preferir estar aqui e ndo em
qualquer outro lugar que pareca ser mais proveitoso?... O desfecho dilata o conflito sem
apontar nenhuma solucéo para que o teatro em si, ao invés de distrair (entreter, dispersar),
corra o risco de se mostrar contraditorio, suscetivel ou até mesmo inviavel.

E assim a peca-homenagem reverencia um grande artista, mas néo se furta a levar
questdes conflituosas para a cena, empurrando Déda para dentro dessa discussao na qual
0 Mestre se faz porta-voz da festa do teatro e, a0 mesmo tempo, da crise do teatro. Ao
olhar para o préprio ato de representar, faz o recurso metateatral escapar da leitura formal
da peca contida em outra peca. E muito interessante acompanhar a crise descortinada pelo
velho HD, um sujeito experiente que, simplesmente, ndo sabe o que fazer para sair dela e
retomar o fio da longevidade de sua arte, que se mistura (e se confunde) com sua prépria
vida. Isso eleva a dimenso humana do propésito exposto em A Ultima Sess&o de Teatro,
no qual se entrelagcam o homem, a arte e o trabalho.

A presenca da crise em chogue com a festa torna a peca mais rica e complexa. Ha
uma contradi¢do instigante em sua narrativa: trata-se de uma obra que questiona o sentido
do teatro, mas que compartilha com o publico a arte de um grande artista, reafirmando o
proprio teatro como espaco poderoso, Util, que oferece ao outro a chance de se revitalizar
(neste sentido, uma peca brechtiana, pois recorre ao individuo HD como mote de reflex&o
sobre a esfera social, maior do teatro).Tanto que faz um respeitavel senhor septuagenario
tirar de si a sensacdo de abandono e renascer metaforicamente através do seu trabalho
criativo. E, portanto, a reafirmacdo da poténcia de uma arte. No momento em que se
mobiliza para reverter o estado emocional de um artista que se vé forcado a aposentadoria
compulsoria e lhe devolve a alegria, Luiz Marfuz ndo pensa em se servir do recurso da

escrita de um livro ou da realizagdo de um documentério. Ele escolhe o teatro.
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Também ndo busca refletir sobre a crise da representacao pelo viés do pensamento
académico, racional, intelectualizado. Mais uma vez, escolhe o teatro. E quando escreve
um texto para o programa do seu espetéculo, refere-se ao protagonista com esse tom de
reveréncia: “Por causa dele, continuamos fazendo teatro”. Ou seja, a presenca de Déda
na peca ja significa uma resposta para a crise de HD: sim, continua valendo a pena insistir,
porque Harildo existe e esta aqui. Estamos, portanto, diante de uma obra que estabelece
dois fluxos de conducéo e, exatamente por isso, torna-se ainda mais instigante. Questiona
a representacdo teatral homenageando o proprio teatro.

Em sintese, é isso que Marfuz propde. Ele assume a crise numa peca que, acima
dos dilemas da representacdo, celebra o fazer teatral através da afirmacéo da figura de um
grande artista e da simbologia do renascimento desse mesmo artista ao ocupar o seu lugar
no palco. O sentido da proposta pode ser encontrado no pensamento de Beckett, que tanto
banha os impulsos artisticos do dono da obra aqui analisada. Para o dramaturgo irlandés,
se a linguagem é incompetente como modo de expressao do pensamento humano, o ideal
é se servir da mesma linguagem para denunciar a sua incompeténcia. (MARFUZ, 2013)
E o que se opera em A Ultima Sess&o de Teatro: uma arte servindo de motor para colocar
em Xeque essa mesma arte.

Vale salientar novamente que se trata de um produto artistico escrito e encenado
na primeira década do século XXI, periodo de crise geral em torno da criacdo artistica (do
drama a literatura) e da procura por novos caminhos, dai a coeréncia de se debrucar sobre
tal panorama. Se Artaud inspira o primeiro esboco da peca e Beckett influencia o processo
e o resultado final, Brecht também contribui nas acdes cénicas que trazem o publico para
perto da discusséo, enquanto Shakespeare fortalece o significado da palavra renascimento
na trama. O autor inglés se projeta justamente no periodo da Renascenca, fase da historia
em que um novo olhar se instala sobre o ser humano.

Além disso, as primeiras citacdes shakespearianas do texto de A Ultima Sess&o de
Teatro séo trazidas por Luiz Fernando nas suas tentativas juvenis de impressionar HD.
Seus arroubos debaixo de chuva, querendo chamar a atengéo do velhor ator ao interpretar
cenas de Romeu e Julieta, servem de estopim para o convivio que leva o Mestre em crise
a se ver no jovem artista, recuperando a vontade de atuar, renascendo para o teatro. Mas,
acima de todas essas propostas, o que realmente se configura como o centro das atengdes
e a razdo de ser da obra estudada nesta tese é Harildo Déda.

O texto e a encenacdo sdo trabalhados para que o artista homenageado se projete

na linha de frente. A equipe, em especial os outros dois nomes do elenco (Neyde Moura
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e Fernando Santana), integram o projeto conscientes de que estdo a servigo da celebragédo
da figura icbnica do protagonista. Os artistas e técnicos acolhem isso. Querem fazer parte,
ser cumplices da reveréncia. Independentemente de pensar criticamente sobre a funcéo

(ou ndo) do teatro na contemporaneidade, essa € uma peca para Harildo brilhar.

Marcos Uzel

LS,

Figura 28: No corpo de 83 anos, todas as personagens de uma longa caminhada.

Nada é mais relevante na proposta do que comunicar ao publico que Déda € dono
da cena, alma e coracéo de A Ultima Sess&o de Teatro. A concepgao estética do espetaculo
se instala discretamente num tablado quase nu, mas o palco se enche com a figura cénica
de Déda. Com sua presenca consagrada, ele protagoniza uma pega também marcada pelo

contraste: realidade e ficcdo; biografico e ndo biografico; aproximacéo e distanciamento;
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tradicdo e contemporaneidade; crise e celebracao; simbolos do passado e marcadores que
identificam o hoje na cena.

No jogo contrastante, o principal ponto de aproximacéao entre HD e Harildo Déda
é a representacdo do Mestre, tdo significativa no imaginario de Luiz Fernando dentro da
peca quanto entre as geragdes que, fora do contexto da ficcdo, associam a vida e a arte de
Déda a autoridade reverenciada em seus fazeres e saberes. VVoltemos & composicéo de um
HD que é (e ndo é) Harildo, muito bem desenhada na dramaturgia de Luiz Marfuz. Se o
imaginario do Mestre faz a aproximacao entre a experiéncia veridica do ator protagonista
e a historia ficcional de sua personagem, a figura do Louco dionisiaco os diferencia. A
simbologia trazida por Maffesoli ndo se reproduz no HD que recua e interrompe a arte
que Ihe alimentou por tantas décadas. ldentifica-se, sim, com o Harildo real, que manteve
dentro de si, até o fim da vida, a chama de Dioniso.

E nessa capacidade de insistir, sem abrir mao do prazer e da vitalidade, que vamos
identificar o grande ponto de dissociacao entre a personagem esgotada e o ator que nunca
desistiu de continuar. HD vive uma crise artistica. Adepto de um teatro tido como cléssico
ou convencional, ele se torna refém do cansaco, pois ndo encontra mais respostas para a
razdo de ser daquele teatro que realiza ha décadas. Essa crise tem um fator geracional. A
presenca do jovem Luiz Fernando em pleno vigor e cheio de vontade de experimentar Ihe
pde frente a frente com a realidade do tempo. O palco deu a HD um passado respeitavel,
mas ser artista no presente perdeu o sentido para o Mestre. Ele ndo se reconhece mais
como uma fortaleza na defesa do oficio No entrelacamento entre a velhice, o tempo e a
arte, HD e Déda exacerbam o ponto de divergéncia mais importante em A Ultima Sess&o
de Teatro.

No jogo que aproxima e afasta, a memdria é outro simbolo de conexdo entre ator
e personagem. As iniciais HD ndo sdo meras letras mailsculas que identificam um sujeito
das artes. Na semantica das tecnologias da comunicacdo, o HD é a memoria que armazena
arquivos, programas e os demais dados de um computador. Nao se apaga, mesmo quando
esta desligado. Serve, portanto, como metafora do legado das experiéncias desse artista,
que foi um armazenador de informagdes. “Ele € 0 HD do teatro baiano”, sintetiza Marfuz
(2022). Nos movimentos, na voz, nos gestos, nas atitudes, na anatomia do corpo, ficaram
guardadas todas as personagens de sua caminhada, todas as pegas que Harildo encenou
com admiravel vigor cénico. Artista esse que nunca quis ceder ao recolhimento, viveu em

constante estado de estreia e se tornou inesquecivel.
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ANEXOS

A ULTIMA SESSAO DE TEATRO

FICHA TECNICA DO ESPETACULO

(PROJETO MESTRES DA CENA)

Texto e direcdo: Luiz Marfuz

Elenco: Harildo Déda (HD), Fernando Santana (Luiz Fernando) e Neyde Moura (Olga)
Direcéo de producdo: Selma Santos (Selma Santos Producdes e Eventos)
Cenario: Rodrigo Frota

Direcdo musical: Jarbas Bittencourt

Figurino: Miguel Carvalho

lluminacdo: Luiz Marfuz e Walter Santos

Assisténcia de direcdo: Lucas Modesto, Onisajé (Fernanda Julia) e Thiago Gomes
Assisténcia de producéo: Helena Marfuz e Natalia Auto

Fotografia: Aristides Alves

Registro de diario da montagem: Sanara Rocha

Cobertura de video para divulgacdo: Luciana Queiroz

Making-off: Danilo Scaldaferri

Operadora de som: Onisajé

Operador de luz: Ruhan Alvares

Costureira: Lina Lemos

Contrarregra: Tarcio Pinheiro

Cenotécnicos: Adriano Passos, Agnhaldo Queiroz e Bruno Matos

Assessoria de imprensa: Texto & Cia

Projeto grafico: Antonio Figueiredo
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A PECA

(O autor dedica o texto ao ator, diretor e professor de teatro Harildo Déda)

PERSONAGENS
HD — Velho e reconhecido ator, que abandona o palco e quer desistir do teatro
LUIZ FERNANDO - Jovem ator, admirador de HD

OLGA - Amiga e companheira de cena de HD, desde o inicio da carreira

PROLOGO

HD EM SOMBRAS, SEM MUITA VISIBILIDADE. AO FUNDO UMA ARARA MOVEL,
COM FIGURINOS, DE TONS VARIADOS, QUE SERAO UTILIZADOS EM CENA.
PALCO DE UM TEATRO, ONDE SE APRESENTA A PECA “RASGA CORACAO”, DE
VIANINHA. HD, VOZ OFF.

HD OFF — Eu os espero todas as noites. Aqui, parado, como porteiro de hotel. O que eles
querem de mim? (olha a plateia em volta) Sei. Vieram ver um espetéculo.... de teatro,
prefiro dizer assim... entdo vocés sabem, espera-se que ele comece, quando eu disser algo,
vocés estdo ai, esperando que eu fale ou me mova...como num espetaculo de teatro,
prefiro dizer assim. Entdo, agora vocés sabem e esperam, eu vou comecar, € isso, sem
comeco ndo héa espetaculo...mas qual serd a hora exata em que algo comec¢a? Agora?
Daqui a cinco minutos? Dez?...Quando se define que algo comeca e termina? Nunca se
sabe...entdo esperemos, juntos, 0 COmego....

SILENCIO. TOCA O TERCEIRO SINAL.

CENA 1 - RASGANDO O CORACAO

BLACK-OUT. FOCO EM HD, QUE FALA PARA UM PERSONAGEM IMAGINARIO
NA PLATEIA.

HD (como Manguari Pistoldo) — “Nao posso mais, ndo posso mais viver com uma pessoa
gue me olha como se eu estivesse morto! Como se todas as pessoas que estdo ai fora
gemendo no mundo fossem a mesma coisa! Como se ndo houvesse dois lados! E eu
sempre estive ao lado dos que tem sede de justica, menino! Eu sou um revolucionério,
entendeu? SO porque uso terno e gravata e ando no Onibus 415 ndo posso ser
revolucionario? Sou um homem comum, isso ¢ outra coisa...” (Para. Siléncio. Luz se abre
mais um pouco.)

HD — Peco desculpas a vocés. E licenca para recomecar. (Dirige-se ao iluminador) Por
favor! (Retoma o texto de Manguari Pistoldo. Foco) “Sou um homem comum, isso €
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outra coisa, mas até hoje ferve meu sangue quando vejo do 6nibus as criangas na favela,
no meio do lixo, como porcos, até hoje choro, choro quando vejo cinco operarios sentados
na calgada, comendo marmitas frias, choro quando vejo vigia de obras aos domingos,
sentado, radio de pilha no ouvido, a imensa solidao dessa gente, a imensa injusti¢a.”
Revolucgdo sou eu ! (OT) Revolugdo sou eu!.....eu....eu..... (Para. Tenta falar. Emociona-
se)

HD — Perddo.. A memoria ...a memoria me trai. Eu queria dizer a voceés...que este texto
de Vianinha tem um significado pra mim... E toda vez em que eu o interpreto ...tem uma
coisa essencial...como dizer? ... quando teatro era teatro de verdade, digamos assim,
significava, era (til na vida das pessoas..... esquecam....eu preciso terminar. (Tira do bolso
um pedaco de papel, pée os éculos, procura onde parou e 1€) “Revolugdo sou cu !
Revolucéo pra mim ja foi uma coisa pirotécnica, agora é todo dia, 14 no mundo, ardendo,
usando as palavras, 0s gestos, 0s costumes, a esperanca desse mundo. VVocé ndo € um
revolucionério, menino...vocé é um covarde que quer fazer do medo de viver um
espetaculo de coragem!”®” (Siléncio. Sai. BO)

AUDIO — Trés minutos de intervalo.

CENA 2 -NO CAMARIM

HD E OLGA CONVERSAM. VOZES AMPLIFICADAS SAEM DO CAMARIM PARA A
PLATEIA. SOMBRAS DE HD E OLGA PROJETADAS NA PAREDE.

HD — N&o vou conseguir.

OLGA — Ontem vocé foi até o fim.

HD — Mas hoje nao da. Nao acredito no que falo, no texto, em “revolucdo”... isso era 14,
quando teatro era coisa séria! Eu, representando pateticamente um revolucionario
ultrapassado que dé licbes de moral ao filho covarde.....Covarde sou eu, menino!
OLGA - E o publico?

HD — Nao aguento olhar. Vejo nitidamente em seus olhos: eu quero me divertir, me dé
uma palavra de salvacdo. (Fala alto para plateia) N&o sou pastor! Nem humorista de

tevé! Estdo me ouvindo? N&o vou pregar nem divertir ninguém.

OLGA - Fale baixo. Eles podem ouvir. Vocé viu quem esta ai hoje? (Elenca nomes
conhecidos na plateia) Vieram ver vocg, sua arte...

HD — Arte? VVocé chama isso que eu fago hoje ...arte? Haa! .....
OLGA - Vocé ¢ um dos melhores atores da sua geracdo! S&o quarenta e sete anos de

teatro. Vocé deu vida aos personagens de Shakespeare, Brecht, Beckett, Vianinha, Heiner
Muller, Nelson Rodrigues.... Vocé tirou de todos eles o0 melhor!

67 Os textos aspeados, nesta pagina, correspondem a trechos da peca Rasga Coragdo, de Oduvaldo
Vianna Filho.
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HD - Eles, os personagens, € que tiraram o melhor de mim. E o que ganhei? Algumas
palmas, miseros cruzeiros e 0 esquecimento que logo logo vira. (Fala novamente para a
plateia) Vdo embora! O espetaculo acabou!

OLGA — (firme) Respeite o publico!

HD — (Para a ATRIZ, assustado) O que eles esperam de mim?

OLGA - Sua volta.

HD - Sozinho? N&o posso. Vai dar um branco. E se vocé...

OLGA — Néo vou ocupar seu lugar.

HD — Talvez amanha...

OLGA - Hoje! Amanha vocé estard melhor! Tome um copo d’agua com agucar. (Sons
da &gua sendo mexida no copo)

OLGA — Respire fundo. Conte até dez. Vamos, eu ajudo.
HD COMECA A CONTAR E E AJUDADO POR OLGA. HD SAI. B.O. LUZ EM HD.

OLGA - Meu Deus do céu, os microfones do camarim estavam ligados!

CENA 3-0 ATOR QUE NAO LEMBRA
HD VOLTA, COLOCA-SE NA LUZ E FITA O PUBLICO.

HD OFF — Eles me olham. Fundo. O que ainda querem? Meu Deus... fazer o qué? Ha
mil megatons no cérebro, ndo consigo lembrar. Lembre-se do que ouviu um dia: “um ator
é alguém que se lembra. No nivel mais simples, alguém que se lembra das suas falas, de
suas deixas, de suas marcas, suas notas, de fechar a braguilha, de amarrar os sapatos,
carregar seus aderecos, de suas entradas e saidas. Coisas simples, coisas complexas.”%®

HD — Coisas simples.... coisas complexas... simples...e complexas.... sim- ples.... com-
ple-xas. (Para. Respira)

HD OFF — “Voce esqueceu do que lhe disse um dia? Ator sem memoria ¢ uma coisa
inconcebivel. Um ator € alguém que se lembra.”

HD — (Diz junto com a gravacao off) Um ator € alguém que se lembra. (Sozinho) Um ator
é alguém que se lembra. ... é alguém que se lembra. (Para)

HD OFF - E agora? Qual serd o préximo passo, a proxima deixa? Meu Deus, o tempo
escorre. (Siléncio. 5 segundos) E este siléncio que ndo cessa! (Siléncio..) O que faz com
gue alguém saia de sua casa e fique aqui sentado para ver e ouvir um ator? Falar

8 Trecho de “O ator ¢ alguém que se lembra”.
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exatamente o qué? Quem sabe, eu pudesse entreté-los um pouco, enquanto me lembro
das proximas falas. Cantar, talvez. Isso, cante, va!

HD Comeca a cantar baixinho uma masica e depois para.

HD OFF — O que estou fazendo?. Querendo enganar a plateia para que fique mais um
pouco, como animador de auditério pedindo palmas! Néo € isso. (Pausa) Mas 0 que posso
fazer para que esse tempo ndo pareca eterno? Talvez dizer que o teatro € o reduto da
inteligéncia e da alma, uma arte milenar que ndo se apaga nunca, que o teatro....

HD — Esta morto! Era isso que queria dizer. Acabou! (Encara a plateia). Sinto muito,
mas ndo da para continuar. Eu tentei, juro, um esforco em nome de vocés, que vieram até
aqui... mas.... N&o deu. (Para o iluminador) Por favor, luz de plateia! (Luz na plateia) ...
A sessdo acabou. Lamento informar-lhes que esta é a Ultima apresentacdo. N&o se
preocupem. Vocés terdo o dinheiro de volta. Estou no limite. Ndo tenho forgas para
continuar, nem para terminar. Por isso, tenham um pouco de paciéncia. Compaixao talvez.
Eu preciso falar, e peco-lhes que me ougam, assim, sem script, sem voz off, sem texto na
mao. (Rasga o texto) Acabou. E como se eu tivesse apagado tudo: eu-ator; eu-diretor; eu-
professor! O que sempre ensinei aos atores, agora, ndo consigo fazer. Quando um ator se
exibia para mim em esgares e exageros corporais eu dizia: “Menos. Menos ¢ mais.” Agora
me vejo aqui diante de vocés e as palavras me escapam. O mais ficou tdo menos que
desapareceu. (Pega um texto no bolso) Antes, entregava o texto a um ator e dizia: me
convenga, va! Queria tirar dele 0 maximo. Assim como poderia ser com vocé.... (Para
alguém do publico)..,com esse texto, por exemplo. (Entrega o texto a um espectador)
Leia-o, por favor. (Espera que o espectador o leia) Né&o, assim ndo. Me convenga. V4,
me convenga. (Vai dirigindo o espectador até chegar a um ponto que ele esteja mais ou
menos satisfeito). 1sso que sempre fiz, agora ndo consigo fazer aqui. Ele... (aponta o
espectador)... fez melhor do que eu. (Para o publico) Vocés ndo concordam? (Para o
espectador) Vocé ndo quer trocar de lugar comigo? Uma Unica vez? Nao? Entdo, sinto
muito. Vou continuar falando (Siléncio) Estou roubando o tempo de vocés?
Sinceramente, me digam? Se disserem que nao, eu fico. Mas mesmo que digam sim, eu
vou continuar aqui. Falando. Este é meu papel. Venho de um tempo em que o teatro era
algo belo, util e necessério; luz da alma, alimento de luta, pontos de luz em meio a trevas.
Né&o preciso ir tdo longe, mas, ha dois mil e quinhentos anos, na Grécia, o teatro era um
bem de primeira necessidade. Quando um homem ficava doente, 0s médicos
recomendavam trés procedimentos: remédio para 0 mal, mudar o sentimento e assistir a
trés pecas de teatro. Que beleza, hein! E o inacreditavel é que as pessoas se curavam!
Hoje, provavelmente, vocés sairdo daqui tdo irritados comigo que vao regurgitar uma
Ulcera. (Para um espectador) Nao é verdade? Diga? Vocé acha mesmo que o teatro é
necessario? Se todos os teatros do mundo fossem fechados, o que fariam? Pintariam as
caras, sairiam as ruas, fariam uma revolucdo? (Faz som e gesto dizendo que néo) Talvez
voceés, jovens sonhadores ou 0s nostalgicos do poder de transformacéo da arte, ainda
acreditem no teatro. Eu, ndo creio mais. Desligo. (Sai)

CENA 4 - DESCULPAS AO PUBLICO

OLGA ENTRA NO PALCO E FALA PARA PLATEIA. DO CAMARIM, HD INTERFERE.
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OLGA - Senhores e senhoras, boa noite! Meu nome é Olga. Sou atriz e companheira de
cena do grande ator que vocés acabaram de ver. Peco desculpas em nome dele e da
producdo do espetaculo. Ele esta nervoso e confundindo as coisas...

HD — (do camarim) Estou calmo e muito consciente do que fiz.

OLGA — E a primeira vez que isso acontece.

HD — (do camarim) A terceira.

OLGA — Aguardem um pouco. Daqui a alguns minutos, ele retorna....

HD — (do camarim) E vai acontecer tudo de novo.

OLGA — Boa noite! (Sai)

HD — Boal

CENA5-DE VOLTA AO CAMARIM

HD E OLGA CONVERSAM. O PUBLICO OUVE AS VOZES E VE A SOMBRA DOS
DOIS EM MOVIMENTO.

HD — Eu ja disse: ndo da!

OLGA - Foi uma crise nervosa, vai passar.

HD — VVou abandonar de vez o teatro!

OLGA - Como assim? Vocé enlougueceu!?

HD — Quer ver?

(Discutem. HD sai pela plateia em direcdo a saida, Olga atras)
HD — Me deixe em paz!

OLGA — Ta com medo de esquecer o texto?

HD — Né&o devo satisfagdes a ninguém! Joguei fora meu superego. Adeus! (Sai doTeatro)

CENA 6 —NA SOLIDAO DE OLGA

SOZINHA NO PALCO, OLGA, ASSUSTADA, OLHA A PLATEIA. SENTA-SE NUMA
CADEIRA. LUZ DE PINO.
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OLGA - Estou sd. Mais uma vez. Desde quando escolhi o teatro como profissdo. Ainda
pequena, disse a meu pai: quero ser atriz. Ele me colocou num taxi e correu um prostibulo,
ali na Ladeira da Montanha, cheio de mulheres pintadas, marinheiros, sons, luzes, néon.
Meu pai disse: Filha, se vocé quer fazer teatro, vai acabar aqui! Fiquei em siléncio.
Quando cheguei em casa, ndo conseguia dormir. Estava maravilhada com lembranca das
mausicas, luzes piscando, aquelas mulheres com roupas de seda e tafeta que nunca tinha
visto na vida. E ai disse para mim: Era ali mesmo que eu queria ficar. Fiz faculdade de
direito, me formei, mas aquele mundo mégico da Ladeira da Montanha nunca me saia da
cabeca. Para meu pai as luzes de néon era a perdicdo; para mim, a salvagdo; a gloria de
um dia, como atriz, pisar nos palcos da cidade. Como este. Uma escolha que nunca
abandonei. Nem agora. Quando estou absolutamente s6. Mais uma vez.

CENA 7-AVISITA DO LUIZ FERNANDO

FOCO EM OLGA E HD, QUE CONVERSAM COM O PUBLICO.

OLGA - No dia seguinte ao episddio do teatro, aquela noite...

HD — (Faz mimica lembrando ao publico o que ocorreu) O branco.

OLGA - Ele se isolou em seu quarto e ndo voltou mais ao teatro.

HD — Morri!

OLGA - Interrompemos a temporada de Rasga Coracéo. O ator que fazia Luca, filho de
Manguari...

HD — Foi pro Zorra Total!

OLGA - Lorde Bundinha...

HD - Foi internado numa clinica de recuperacédo de alcodlatras.
OLGA - E eu, que fazia Nena, escolhi cuidar de meu querido ...
HD — E rabugento...

OLGA — Companheiro de teatro. Duas semanas depois....

HD — (com ironia) O tempo é dindmico no teatro!

OLGA - Recebemos a visita de um Luiz Fernando ator, ligado a um grupo, digamos
assim, de vanguarda....

HD — Teatro alternativo, performatico. Esse negécio de laboratério, coisa e tal....
OLGA — HD me disse que nao estava para ninguém. ....

HD — Muito menos pra gente de teatro.
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OLGA — Mesmo assim, por gentileza, eu o recebi.

HD — Mulheres! Aah!

OLGA - Conversamos muito e ele se despediu, animado.
HD — Gente de teatro é sempre assim, animada.

OLGA - Rabugento!

HD — O que ele queria? Eu perguntei.

OLGA - Que vocé o recebesse. Respondi.

HD — Com qual propo6sito? Inquiri, surpreso.

OLGA - Ele o0 admira e quer conhecer vocé! Eu disse.

HD — Depois de tudo o que aconteceu naquela noite? (Faz mimica do que aconteceu)
Perguntei, espantado.

OLGA — Ele estava la e por isso insistiu. Expliquei.
HD — Para mim, o teatro acabou! Conclui.
OLGA — Para ele, ndo. Rebati.

HD — Gente de teatro! Bah!
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CENA8-AVISITADO JOVEM ATOR
CASA DE HD. ELE RECEBE A CARTA DO JOVEM ATOR, LUIZ FERNANDO .

HD — Durante uma semana, todos os dias, aquele rapaz esteve em minha casa na
esperanga de que eu o recebesse. Olga, sempre gentil, fazia sala; ouvindo-o. Na ultima
visita, deixou uma carta: Caro ator, professor e diretor Harildo Déda. Eu quero ser ator.
Né&o tenho outra referéncia em minha vida a ndo ser o seu trabalho. Nunca tive coragem
de me apresentar. Sequer um aperto de m&o. No dia em que o senhor interrompeu a peca,
eu estava la. Quis gritar e dizer: N&o desista! Eu preciso de vocé. Mas, emudeci. Achei
até que aquilo era parte da representacdo. Mas a realidade foi mais dura e me mostrou o
contrario. Agora tomei coragem e estou aqui. A espera-lo. Desculpe a ousadia do que vou
Ihe dizer: Se o senhor ndo quer mais fazer teatro, eu quero. Se o senhor matou 0s seus
sonhos, suplico-lhe: ndo mate o meu. N&o vou desistir. Do seu discipulo, Luiz Fernando.
(HD emociona-se)

HD — (recuperando-se) E a versdo masculina de Evie, a falsa fi que roubou o papel da
atriz no filme “A malvada”. E Olga interpretando a ingénua Senhora Richards. Vou
dizendo logo: eu ndo tenho vocacao para Bette Davis! (Vai saindo e da meia volta)

HD AMASSA A CARTA E JOGA-A NO CHAO. QUANDO VAI SAIR, OUVE TRECHOS
DA CARTA DE LUIZ FERNANDO.

LUIZ FERNANDO OFF — “Se o senhor ndo quer mais fazer teatro, eu quero. Nao vou
desistir. Se 0 senhor matou os seus sonhos, suplico-lhe agora: ndo mate o meu.”

HD DESAMASSA A CARTA E OUVE MAIS UMA VEZ A VOZ DE LUIZ FERNANDO.
LUIZ FERNANDO OFF — “Quis gritar: Nao desista. Mas emudeci”

HD OFF — Como eu. Juntos na mudez e no siléncio. Ao menos, ele teve uma iniciativa.
E se realmente.... (OT) Um moleque que nem comegou a nascer e ja me insulta! Eu, HD,
47 anos de teatro me incomodando com um fedelho candidato a ator! Enquanto Deus
preparava sua reencarnacdo, menino, eu ja estava no palco e nas ruas me expondo a
pancadaria e a prisdo. (Pausa) Respeite minha histéria, garoto! (Rasga a carta e chama
Olga) Olga, vocé esta proibida de receber este menino em minha casa.

OLGA, QUE ESTAVA A ESPREITA, ENTRA E PEGA A CARTA DO CHAO.

OLGA - (para o publico) O menino ndo desistiu. Proibido de entrar, ficava la fora, a
vociferar textos de teatro. (Sai)

HD — (irénico) Era o que me faltava!
LUIZ FERNANDO - “Ri das chagas quem jamais foi ferido! Mas, siléncio! Que luz
brilha atras daquela janela! E o Oriente e Julieta é o Sol. Surge claro sol, e mata a invejosa

lua...”

HD — Assassinando Shakespeare!
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LUIZ FERNANDO - “Fala, entretanto nada diz, mas que importa! Falam seus olhos;
vou responder-lhe! ....Sou muito atrevido. Nao esta falando comigo.”

HD — Va embora, menino! Deixa Shakespeare morrer em paz!

LUIZ FERNANDO - “Esta falando. Oh, fala ainda anjo luminoso! Porque esta noite
apareces tdo resplandecente sobre minha cabeca como um alado mensageiro celeste...”.

HD — Que inferno!

LUIZ FERNANDO — “O bendita. Bendita noite! Quanto temo, sendo agora noite, que
tudo isto nao passe de um sonho por demais encantador e doce para ser verdadeiro!”

HD — Como odeio teatro! Ator é uma praga.

LUIZ FERNANDO — “E minha alma que me chama pelo nome. Como soa argentino e
doce no meio da noite a voz dos amantes....”

HD — Eu vou chamar a policia! Rapaz, desista. Vocé nunca vai ser ator.

LUIZ FERNANDO - “O, honesto boticario! Tuas drogas sdo rapidas...Assim, morro,
(...) E aqui quero permanecer com os vermes que sdo seus seguidores!”

SILENCIO. A CHUVA FICA MAIS FORTE. OLGA ENTRA.

OLGA - Chuva e relampagos la fora.

HD — Vocé também assassinando Shakespeare?

OLGA — E 0 menino.

HD — Gracas a Deus. A tempestade o levou para bem longe de mim.
OLGA - Continua I, na entrada da porta. Encolhido no frio. Chorando.
HD — Ah, Olga, melodrama...!

OLGA — Se voce o recebesse, uma Unica vez, ele ficaria feliz e vocé em paz. Pelo menos
sairia desse quarto e .....

HD — Se ele me conhecer de verdade, vai desistir do teatro.
OLGA — Seu 6dio ao teatro vai contaminar todo mundo. (Pausa) Inclusive eu, a atriz das
antigas. E assim que os jovens diretores me chamavam: Olga de Medeiros, a atriz das

antigas. Aquela que parou no tempo! (Siléncio)

HD — (carinhoso) Olga, vocé é a grande atriz de sempre: ontem, hoje e amanha! Venha
ca! (abraga Olga)
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OLGA - Baba-ovo! Vocé lembra do prémio que eu ganhei na década de 70? O Unico. O
de melhor atriz.....entre as mais ou menos.

HD — Vocé estava comecando....

OLGA — (para si) Troféu mais ou menos de melhor atriz do ano!

HD — Era brincadeira de Rogério Menezes, o lingua ferina.

OLGA - (desvencilhando-se do abrago) Mas eu me orgulho desse prémio, viu! Foi um
estimulo para eu virar o menos em mais. (Ouve a voz de Luiz Fernando, tossindo) Vou
ver o menino la fora! (Sai)

HD — (para si) Acho que peguei pesado demais com esse garoto! Afinal, sonhar ainda é
uma prerrogativa da juventude. E se ele adoecer na chuva? Pegar uma pneumonia?
(Reverséo de luz) “Morrer....dormir; nada mais! E com o sono dizem, terminamos o pesar
do coracdo e os mil naturais conflitos que constituem a heranca da carne! Que fim poderia
ser mais devotamente desejado? Morrer... dormir! Dormir....Talvez sonhar! Sim eis ai a
dificuldade!” (Para) Peguei pesado demais! (Chamando) Olga! Olga! (Entra Olga) Por
piedade cristd....manda esse fedelho entrar! Mas, s6 hoje.

OLGA — Deus é pai! A esperanca ainda ruge em seu coracao!

CENA 9 — O ESPERADO ENCONTRO

ENTRA LUIZ FERNANDO, TREMENDO DE FRIO, COM UMA CAPA DE CHUVA
MUITO SIMPLES. FICA PARADO DIANTE DE HD. OS DOIS SE OLHAM POR UM
TEMPO.

HD - Vai ficar ai, em pé?

LUIZ FERNANDO TIRA A CAPA DE CHUVA E VAI SENTAR NUMA CADEIRA.

HD - Ei, tira essa capa dai!

LUIZ FERNANDO SE LEVANTA NUM SUSTO, TIRA A CAPA.

HD — E minha cadeira elisabetana. Agora pode sentar.

SILENCIO

HD — Sim!?

LUIZ FERNANDO - E.

HD — Shakespeare!?

LUIZ FERNANDO —E... Sei que o senhor gosta dele. Quis impressionar.
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HD — E deu no que deu.

LUIZ FERNANDO - (Para si) Pelo menos, consegui entrar.

HD — H&?

LUIZ FERNANDO - (Disfarcando) Muito prazer, Luiz Fernando.

HD — N&o o conheco de algum lugar?

LUIZ FERNANDO - Da plateia. Dos teatros onde o senhor se apresentou.. Rasga
coracdo? Quando a peca viajava, eu ia atras. Dava um jeito. De 6nibus, a pé, fugia da
aula... Quando vi o senhor pela primeira vez no palco, eu disse: quero ser como ele!

HD — Eu conheco esse texto!

LUIZ FERNANDO — Que foi que o senhor disse?

HD — Nada. Bem...Além de ficar me seguindo de peca em peca, 0 que vocé faz?

LUIZ FERNANDO - Faco parte de um grupo de teatro!

HD — P6s-dramético!?

LUIZ FERNANDO - Os esquisitos.

HD — (Olhando-o de cima a baixo) Da pra ter uma idéia. (Siléncio) E...

LUIZ FERNANDO - E.

HD — Bem, além de teatro, faz o0 qué?

LUIZ FERNANDO - Sou carteiro. (Entusiasmado) Mas todo dia quando vou entregar
carta de casa em casa me sinto como Hermes, 0 mensageiro de Zeus.

HD — (ironizando) Que lindo!

LUIZ FERNANDO - E. Gosto mais da fantasia do que da realidade. Moro num lugar
de gente braba, violenta. Desde pequenininho. E minha mée ndo me deixava sair de casa.
Brincava de faz de conta com meus irméos, bandido e mocinho...

HD — Médico de boneca...

LUIZ FERNANDO - Era meu jeito de levar a vida. Um dia, na virada de ano, ouvi um
pipocar de fogos de artificio na rua. Sai correndo para ver aquele bando de luzes. SO
conhecia pela televisdo. Quando tava saindo, minha mae me agarrou e disse: “Feche essa
porta, Luiz Fernando! “Eu quero ver os fogos, mae”. Ela me encarou e disse. “Isso nao
é fogo de artificio, meu filho. E troca de tiro!”. E me puxou pra dentro de casa. Ndo quis
mais que ninguém saisse. S6 pra escola. Foi ai que eu descobri que a vida real era muito
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ruim e o faz de conta melhor. E por isso que eu gosto tanto de teatro. (Faz mencéo de
levantar-se) Bem, agora que nos conhecemos...

LUIZ FERNANDO - O senhor quer que eu va embora, ndo é? Foi chato. Eu aqui,
contando minhas historias, quando deveria ouvir as suas....

HD — Nao, é que eu ... Preciso descansar, ler umas pecas...

LUIZ FERNANDO - Leio muito. Desde pequeno. J4 falei isso? Minha mae trabalhava
na biblioteca, 1& na limpeza, e trazia toda semana um livro de teatro para mim.

HD — Que texto vocé estava assassinando la fora?

LUIZ FERNANDO - (Envergonhado) Romeu e Julieta.

HD — Nunca vi ou ouvi nada igual!

LUIZ FERNANDO - (Animado) Poxa, obrigado.

HD — Até Deus aplaudiu com relampagos e trovéo. E de quebra mandou... a tempestade.
LUIZ FERNANDO - Poxa, ndo sabia que tinha esse poder.
HD — E o que mais 1€?

LUIZ FERNANDO - Quase tudo de teatro.

HD — lbsen?

LUIZ FERNANDO - Na moral? Quer dizer, de verdade?
HD - E.

LUIZ FERNANDO - Muito realista.

HD — E Tchecov!

LUIZ FERNANDO - Um tédio.

HD — Racine?

LUIZ FERNANDO - Racine! Esse... Ndo li, ndo, senhor!
HD — Tennessee Williams?

LUIZ FERNANDO - Ah, teatro de masturbacdo psicoldgica.
HD — Tennessee!? Masturbagéo!?

LUIZ FERNANDO - E, as coisas demoram a acontecer. Ele vai enrolando, enrolando....
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HD — E de que teatro vocé gosta?
LUIZ FERNANDO - Contemporaneo. O pessoal de minha geracéo...mais fast
HD — Fast?

LUIZ FERNANDO — E. O mundo mudou, as idéias s&o outras. Os antigos nio entendem
o tempo da gente. (Corrigindo) S6 Shakespeare!

HD — Vocés ndo acreditam em mais nada. Desprezam a historia, desrespeitam o texto,
fazem o que querem no palco.......

LUIZ FERNANDO — Mas nem tudo esta no texto!

HD — (Irritado) Que ignorancia, menino! “N&o acredito em iconoclasta que nunca foi
santeiro. Para destruir uma imagem, garoto, vocé tem que, primeiro, saber fazer a
imagem.”

LUIZ FERNANDO - Desculpe, é que me eu me enrolo com as palavras. O que falo ndo
€ 0 que penso. O que eu quero mesmo é largar tudo e ser ator. Revolucionar a arte teatral.
(grita) Eu quero ser ator. (Pausa. Com apelacdo) Me ensine a fazer teatro! Eu quero
revolucionar a arte teatral. Entrar neste mundo por meio de sua sabedoria. Ndo me
importo com seu jeito, ndo. Sei que o senhor é imprevisivel, impertinente, arrogante,
teimoso como uma mula, mas no fundo é grande e generoso com os atores.

HD — (espantado e irritado) De onde vocé tirou isso, moleque!

LUIZ FERNANDO - Li no jornal. Na entrevista. (Pausa) Foi mal, né? Eu falei! Digo o
que ndo quero dizer... (Apelando) Mas eu quero ser ator!

HD — VVocé sabe o que é ser ator, menino? O que significa escolher esta profissdo? E abrir
mao da vida. Desnudar-se. Quem entra no teatro ou se acha ou se perde de vez. E o risco.
E trabalhar trés a seis meses e ao final da décima noite — por vezes a Gltima da temporada
- recolher da bilheteria alguns trocados para pegar o onibus. E, ainda assim, respeitar-se,
respeitar o publico, respeitar os homens que fizeram o teatro resistir até hoje. Teatro
revolucionario....N&o existe teatro revolucionario sem aqueles que construiram a historia.
Revolucéo é giro, volta! Revolutio! Trazer pra cima o que esta embaixo, percebeu?”

LUIZ FERNANDO - Mas eu gosto de Shakespeare. Muito. Muito mesmo.

HD — E? Entéo, mostre para mim o que dizia 14 na chuva.

LUIZ FERNANDO — Assim, de cara?

HD — (indicando mais uma vez a saida) A chuva ja passou.

LUIZ FERNANDO - Néo. Eu fago. (Comeca dizer o texto) “Ri das chagas quem jamais

foi ferido! Mas, siléncio! Que luz brilha atras daquela janela! E o Oriente e Julieta é o
Sol. Surge claro sol, e mata a invejosa lua...”
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HD VAI DIRIGINDO LUIZ FERNANDO ATE CHEGAR A UM PONTO RAZOAVEL.
HD — Muito bem. Agora, vocé, sozinho!

LUIZ FERNANDO DIZ O TEXTO DO JEITO DELE, ESQUECENDO O QUE
APRENDEU

HD — Vocé estragou tudo! Isto ndo é Shakespeare!

LUIZ FERNANDO - Mas, é como eu sinto Shakespeare.

HD — Sentir, sentir... N&do tem de sentir nada. Ator faz e pronto. Duas coisas sdo
fundamentais na vida do ator. Cara de pau e talento. O primeiro vocé tem de sobra.

Agora,.... (Apontando a saida)

LUIZ FERNANDO - (Aproxima-se de HD) Onde falhei, mestre? Onde? Me diga. Me
ensine.

HD — Ah, por favor! (Tirando LUIZ FERNANDO de perto) Minha casa ndo ¢é a Escola
de Teatro, menino!

LUIZ FERNANDO - (Ajoelhando-se) Me dé uma oportunidade.

HD — Também ndo é ONG, igreja, nem abrigo de artista!

LUIZ FERNANDO - (Preparando-se para sair) “H4 muitas moradas na casa do
senhor!” Era a parte da Biblia que minha mae lia todas as noites. (Para si) E, mae, a
senhora estava errada! (Luiz Fernando vai saindo, triste. Pega a capa de chuva.) VVocés,
0s mais antigos, um dia ndo estardo mais aqui. S6 vamos conhecé-los em fotos e papéis.
E no DVD, com aquelas imagens todas borradas. Mas quem vai ficar com a memoria de
VOCés no corpo e na alma? Quem?

SILENCIO. HD VOLTA-SE VAI ATE ELE, TIRA DO BOLSO UM PAPEL, E ENTREGA-
O A LUIZ FERNANDO.

HD — (Pausa) Leia este texto.

LUIZ FERNANDO PEGA O TEXTO E COMECA A LE-LO. HD INTERROMPE-O.

HD — Na segunda a gente comecga.

LUIZ FERNANDO - (Euforico) Nao acredito! N&o acredito! (Corre para abracar HD)
HD — (detendo-0) Epal!

LUIZ FERNANDO - Obrigado, mestre! (Sai e joga a capa de chuva na cadeira
elisabetana. Grita) luhhuuuuu!

HD — Ei, sua capa de chuva! (Coloca a capa de chuva numa cadeira)
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CENA 10 - NO BURACO DA FECHADURA
ANIMADO, HD ANDA DE UM LADO PARA OUTRO.

HD — Gente de teatro! (Pausa) Tem algo nesse menino que ainda n&o descobri! E isso
me intriga! (Rindo consigo mesmo)

OLGA - Animado, hein! O que aconteceu por aqui?

HD — Sonsa! Eu vi vocé olhando pelo buraco da fechadura.

OLGA - A quarta parede. Fiquei feliz. Pelo menos vocé saiu do calundu.
HD — Ele é muito presuncoso.

OLGA — Vocé também era assim.

HD — Imagine, Olga, quer largar o emprego, coisa tao dificil de se conseguir, para viver
de teatro!

OLGA — Vocé também largou o banco, entrou no CPC, foi interrogado pela policia...
HD — Ah, eram outros tempos, Olga! Mas o pior: ele acha Tchekhov um tédio.
OLGA — Também acho...

HD - Olga!?

OLGA — Um tiquinho sd!

HD —Voce ta do lado de quem, Olga? Hum! (Pausa) E. Tem algo nele que lembra 0 meu
comeco. Impeto, um talento desarrumado, vontade de transgredir...

OLGA - Luca! Poderia fazer Luca na peca.

HD — N&o me irrite, Olga. Eu ndo vou mais fazer Manguari Pistol&o.

CENA 11 - PRIMEIRA AULA. MEU NOME E...
HD E LUIZ FERNANDO EM CENA

HD — Vamos la. O jogo é o seguinte. VVa e se apresente: Meu nome &é.... eu tenho...sua
idade...e diz: Eu quero ser ator!

LUIZ FERNANDO - Meu nome é Luiz Fernando, tenho 23 anos e eu quero muito ser
ator!
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HD — (Corrigindo) Eu quero ser ator! Sé isso.
LUIZ FERNANDO — Ah, nio tem “muito”. E que eu pensei na palavra de énfase...
HD — (Determinando) Eu quero ser ator!

LUIZ FERNANDO - (Com certo exagero) Meu nome € Luiz Fernando e eu quero ser
ator.

HD — Menos.
LUIZ FERNANDO — Meu nome é Luiz Fernando e eu quero sou ator!
HD — (Vai dirigindo-o até chegar a um ponto razoavel) Melhor!

LUIZ FERNANDO - (Animado) Meu é Luiz Fernando e eu quero ser ator! (Repete e
anda pelo espaco)

HD — Chega. Ja entendi.

LUIZ FERNANDO - Desculpe. Eu me animei.

HD — Gente de teatro é sempre assim: animada.

LUIZ FERNANDO — Que foi que o senhor disse?

HD — Nada.

LUIZ FERNANDO - Melhorei, ndo foi?

HD FAZ GESTO DE MAIS OU MENQOS

LUIZ FERNANDO - Se Deus quiser, vou largar tudo e viver de teatro!

HD - Néo faga isto, meu filho! Abra um farnel de bugigangas na rua, faca
telemarketing...mas ndo deixe o trabalho para fazer teatro.

LUIZ FERNANDO - E teatro ndo é trabalho? Profissdo?

HD — E, mas ndo é. Quer dizer, no papel é, mas na vida..... Ndo da dinheiro! Entendeu?
Grana, tutu!

LUIZ FERNANDO - Pois eu ganhei dinheiro fazendo teatro na pardquia. Cobrava um
real e até comprei chuteira de futebol! E se vocé me ensinar mais, eu vou ganhar muito.
O senhor vai ver. E quando eu fizer um papel na novela...(olha HD e corrige-se)... novela,
ndo, de jeito nenhum....quero dizer, quando eu fizer Hamlet... vai ser melhor do que
Wagner Moura. Que passou por suas maos. VVocé vai ver. E no dia da estréia, ao final,
vou dizer bem alto: Dedico este espetaculo ao meu primeiro e Unico mestre, Harildo Déda.
(Continua gesticulando, como se estivesse interpretando Hamlet)
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HD OFF — Tem algo nele que lembra meu comeco. Eu também fazia pecas na igreja E
fugia da aula para assistir aos espetaculos na Escola de Teatro. Saudoso Teatro Santo
Antonio. Certa vez, larguei a carteira de cdmbio do Banco da Bahia e fui atuar em Arena
Conta Zumbi. O cambio estava feito. Troquei o banco pelo teatro. Agora eu digo a este
menino, cheio de garra, que teatro ndo é profissdo. Por que recuso essa historia que se
parece tanto comigo? (Reverséo de luz.)

OS DOIS - Eis a questdo...

LUIZ FERNANDO - H&?

HD — Bem, faca que vocé quiser. Até a proxima aula.

SAI LUIZ FERNANDO

CENA 12 - SEGUNDA AULA: TESTANDO SHAKESPEARE

HD E LUIZ FERNANDO

HD — Um minuto de atraso!

LUIZ FERNANDO - O onibus quebrou e ...

HD — Sem justificativas! Anda, roupa de ensaio.

LUIZ FERNANDO VAI TROCAR A ROUPA FORA DE CENA

HD — Hoje vamos experimentar um trecho do Hamlet.

LUIZ FERNANDO - O “ser ou nao ser”?

HD — Vocé ainda ndo € nada. Muito menos ator.

LUIZ FERNANDO - (aparecendo) Desculpa.

HD — Tome o papel. Ato 111, Cena Ill. Hamlet acaba de matar Pol6nio diante da Rainha
Mée pensando que era o Rei Claudio, assassino de seu pai e atual marido da mae. Pra
comecar, eu faco Hamlet e vocé a Rainha Mae. (Enquanto fala entrega uma peca de
figurino a LUIZ FERNANDO)

LUIZ FERNANDO - Néo pode ser o contrario?

HD — No tempo de Shakespeare mulheres ndo representavam. (irbnico) Va la. Mostre seu
talento.
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LUIZ FERNANDO (RAINHA) — Esta bem! (Posiciona-se como mulher, HD o corrige)
O, Hamlet, ndo digas mais nada! Viras meus olhos para o fundo de minha alma. La estou
vendo manchas tdo negras e tdo profundas que nunca poderdo ser apagadas!®®

HD (HAMLET) — E tudo isso para viver no fétido suor de um leito infecto, preparado
na corrupcao; sordida chafurda onde arrulhais, fazendo amor numa imunda sentina!...

LUIZ FERNANDO CONTINUA COMO RAINHA ESPERANDO
HD — Desarma, Luiz Fernando! A cena acabou.
LUIZ FERNANDO - Ja?

HD — Percebeu as intengdes corretas, a curva do texto? Shakespeare falava para todas as
linguas. E 0 maior poeta popular de todos os tempos. Vamos trocar 0s papéis

LUIZ FERNANDO - Sim, senhor!

HD (RAINHA) — O, Hamlet, ndo digas mais nada! Viras meus olhos para o fundo de
minha alma. L& estou vendo manchas tdo negras e tdo profundas que nunca poderao ser
apagadas!

LUIZ FERNANDO - S6 pensar que viveis no suor fedorento do gozo de uma cama suja
de porra, encharcada na depravacdo, fazendo sacanagem num antro de orgia bestial,
totalmente sujo, e fodendo em cima de uma latrina...

HD — Para! Para! O que é isso?

LUIZ FERNANDO - Shakespeare. Versdo popular.

HD — Mas que desrespeito! Isto ndo é Shakespeare. E pornografia explicita. De onde tirou
essa barbaridade?

LUIZ FERNANDO - Traducéo apdcrifa.

HD — Chega! VVocé néo esta preparado para ler sequer uma linha de Shakespeare. E muito
elevado pra vocé.

LUIZ FERNANDO - O senhor ndo quer experimentar o “ser ou ndo ser’? Esse eu
garanto!

HD — V4 embora. Amanha comeg¢amos com “Batatinha quando nasce se esparrama pelo
chdo...”

LUIZ FERNANDO - Poxa! ( Sai para arrumar suas coisas. De dentro) Por que o
senhor n&o volta aos palcos, hein?

HD — Néao meta o bedelho onde nédo é chamado!

8 SHAKESPEARE, Hamlet, p. 583-584



229

LUIZ FERNANDO - (Mostrando o rosto) Aha, tA com medo dar um branco de novo,
nao é?

HD — Me respeite, moleque!

LUIZ FERNANDO - (Aparecendo) Desculpe. Foi barril.
HD — Como é que é?

LUIZ FERNANDO - Barril. Foi mal.

HD — (Retomando) Por hoje é s6. Até amanha.

LUIZ FERNANDO - Tchau, Manguari Pistol&o!

HD — (d& uma carreira em Luiz Fernando) - Gente de teatro! Hah!

CENA 13- O PROGRESSO DE LUIZ FERNANDO
HD DIRIGE O LUIZ FERNANDO ATOR. OLGA EM OUTRO PLANO

OLGA — (Para o publico) As aulas corriam e, em poucos meses, 0 progresso de Luiz
Fernando era impressionante!

LUIZ FERNANDO — “Ri das chagas quem jamais foi ferido! Mas, siléncio! Que luz
brilha atras daquela janela! E o Oriente e Julieta € o Sol. Surge claro sol, e mata a invejosa
lua, j& doente e palida de desgosto, vendo que tu, sua serva, € bem mais linda do que
ela.”...

HD INTERVEM, ESTIMULANDO-O

OLGA - Era bonito de ver. A faria de aprender de Luiz Fernando enfrentava-se com a
sanha de ensinar de HD.

HD — Eu s6 fiz tirar o que ja estava adormecido em sua alma, esperando a hora de
irromper.

LUIZ FERNANDO - “O bendita! Quanto temo, sendo agora noite, que tudo isto ndo
passe de um sonho por demais encantador e doce para ser verdadeiro!”

OLGA - HD via naquele LUIZ FERNANDO a continuidade de seu espirito de luta pelo
teatro. O legado da experiéncia. E o entusiasmo era tanto, que ele resolveu fazer um teste
com Luiz Fernando para o papel de Luca. Mas sempre dizia para mim...

HD — E s6 um teste. Ndo prometo nada. Nem a mim mesmo.

HD E OLGA, ENTUSIASMADOS, OLHAM LUIZ FERNANDO ENSAIANDO
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LUIZ FERNANDO - Que tudo isso ndo passe de um sonho por demais encantador e
doce para ser verdadeiro.

CENA 14 -NO DIA DO TESTE

E O DIA DO TESTE PARA LUCA. LUIZ FERNANDO ESTA ATRASADO. HD,
NERVOSO, ANDA DE UM LADO PARA OUTRO. OLGA TENTA ACALMA-LO

HD — Duas horas de atraso. Acabou!
OLGA — Vai ver aconteceu alguma coisa. A cidade esta alagada.

HD — A culpa é sua, Olga. Eu estava em paz. E vocé me traz de volta & maldi¢do do
teatro. Esse menino traiu minha confianca.

OLGA — Mas ele nunca falhou.

HD — Se tem algo que odeio no ator ¢ indisciplina. Fico furioso. Faltar a um ensaio! E
esse moleque de nariz empinado falha no dia do teste. Ator que € ator ndo abandona o
palco.

OLGA — Vocé abandonou.

HD — N&o me irrite, Olga. Eu sou capaz de.....Que 6dio! Que diabos! Pra que aceitei esta
tarefa! Fazer teatro ndo é escolha, é carma!

OUVE-SE BARULHO DE CHUVA E RELAMPAGOS, QUE ATRAI HD ATE A JANELA.
REVERSAO DE LUZ

HD — “Soprai, ventos, até que vossas bochechas arrebentem. Rugi de raiva! Soprai! Vs,
cataratas e furacGes, jorrais até que tenhais submergido nossos campanarios, fazendo
desaparecerem os galos. (...) Arrota a vontade! Cospe, fogo! Jorra, chuva! Nem a chuva,
nem o vento, nem o trovdo sdo minhas filhas. Eu ndo vos acuso de ingratiddo, elementos;
jamais vos dei um reino, nem vos chamei de filhos; ndo me deveis qualquer submissao;
aqui me tendes vosso escravo, pobre, enfermo, fraco e desprezado ancido. (...) Cospe,
fogo! Jorra, chuva! Arrota, tempestade!”°

A CHUVA PASSA. SILENCIO. QUANDO HD SAI DO DELIRIO VE O LUIZ
FERNANDO DESCALCO, COM AROUPA RASGADA E A MOCHILA SUJA. HD OLHA
FURIOSAMENTE PARA ELE

HD — O que vocé veio fazer? A aula acabou. Pegue sua capa rasgada, essa roupa de
vagabundo e cai fora daqui.

LUIZ FERNANDO - Fui assaltado.

0 SHAKESPEARE, Rei Lear, p.663
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HD — (Sem ouvir direito o que Luiz Fernando falou) Fora, eu ja falei! N&o ha desculpa
no mundo que justifique a falta de um ator no ensaio. Quando Grande Otelo representava
uma de suas pecas, a mulher que ele amava morreu, em plena temporada. Ele chorou a
amada durante o dia e na hora de comecar 0 espetaculo, apresentou-se no teatro para
cumprir sua fungdo: respeitar o publico. Depois, voltou para velar o corpo da esposa. E
VOCé, seu moleque.....

LUIZ FERNANDO - Fui assaltado.

HD — O que vocé disse?

LUIZ FERNANDO - Assaltado. Na mira do revolver. Levaram meu ténis.
OLGA — (Aproximando-se do Luiz Fernando) O, meu filho, como foi isso?

LUIZ FERNANDO - Tava saindo de casa, um cara sacou a arma e perguntou o que eu
tinha na mochila. Mostrei a ele. Livros. E fui tirando um a um e ele jogava os livros na
lama. SO essas porcarias? Eu comecei a chorar ...eram meus livros de teatro, estava
escuro, ndo passava ninguém... Ele me perguntou: VVocé faz o qué? Estuda? Trabalha? Eu
parei de chorar e disse: Eu faco teatro! Ficou rindo de minha cara, mandou eu tirar e ténis
e correr. E atirou pro alto. Eu peguei minha mochila, o resto dos livros molhados e corri.
O tiro zuniu na orelha. Pensei em voltar pra casa, mas fiquei com medo. E vim a pé,
porque nédo tinha mais o dinheiro pro 6nibus. (Siléncio) Quase o senhor ndo me vé mais
aqui.

HD — (Emocionado) Mas, meu rapaz, vocé dizer “eu faco teatro” na mira de um revolver?
LUIZ FERNANDO - Saiu sem quer, professor! Era o que tava dentro de mim.

HD — (Toca, timidamente, o ombro de Luiz Fernando para conforta-lo) Bem, vamos
comecar. Hoje vamos ler Tchechov.

LUIZ FERNANDO FAZ UMA CARA DESANIMADA. OLGA TOSSE

HD — (Corrigindo-se) Tchekhov, ndo. Fica pra amanha. (Animado, pega um texto)
Vamos ensaiar uma peca pra levantar o moral. Guarnieri. Eles ndo usam blequetai. Olga
vai contracenar conosco, nao é, Olga? Foi uma das primeiras pec¢as que fizemos juntos.
Lembra, Olga?

OLGA — No Teatro Vila Velha.
HD — (Para Luiz Fernando). Conhece o texto?

LUIZ FERNANDO - O pessoal 1a do bairro montou. Fiz o papel de Tido. Sei de cor o
texto.

HD — Otimo! Vamos comegar ja. E o seguinte: Ato I11, Quadro Il. Otavio, eu, mora com
afamilia na favela. E lider de uma greve de operarios. (Vai falando, distribuindo os papéis
e marcando a cena, enquanto Olga entrega uma peca de figurino aos dois) Tido, seu
filho, vai casar com Maria, que espera um filho dele. Mas ele ndo quer perder o emprego,
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vai mudar de vida. Entéo, contrariando o pai, Tido, vocé, fura a greve. Nesta cena, ele
tenta explicar-se ao pai, que acabou de sair da prisdo. Na conversa, o pai ignora ele,
falando na terceira pessoa. Romana, a mée de Tido, Olga, observa os dois, angustiada.
Venha, Olgal

OLGA — Mas Romana ndo esta nesta cena.

HD - Ora, Olga! Nem tudo esta no texto!! (E pisca o olho, cimplice, para Luiz Fernando,
que ri)

OLGA — O tempo é dindmico no teatro!
COMECAM A REPRESENTAR A CENA
LUIZ FERNANDO (TIAO) — Pai....

HD (OTAVIO) — Me desculpe, mas seu pai ainda ndo chegou. Ele deixou um recado
comigo, mandou dizé pra vocé que ficou muito admirado, que se enganou. E pediu para
VOCcé toma outro rumo, porque essa nao € casa de fura-greve!

LUIZ FERNANDO (TIAO) — Eu vinha me despedir e dizer s6 uma coisa: néo foi por
covardia!

HD (OTAVIO) — Seu pai me falou sobre isso..Ele também procura acreditar que num foi
por covardia. Ele acha que vocé até que teve peito. Furou a greve e disse pra todo mundo.
Né&o fez como Jesuino que furou a greve sabendo que estava errado. Ele acha, o seu pai,
que vocé ¢ ainda mais “filho da mae”! Que vocé ¢ um traiddé de seus companheiros e de
sua classe, mas um traidd que pensa que esta certo! Nao um traidd por covardia, um
traidor por conviccao.

LUIZ FERNANDO (TIAO) — Eu queria que o senhor desse um recado a meu pai...
HD (OTAVIO) - Va dizendo.

LUIZ FERNANDO (TIAO) — Que o filho dele ndo é um “filho da mie”. Que o filho
dele gosta de sua gente, mas que o filho dele tinha um problema e quis resolvé esse

problema de maneira mais segura. Que o filho dele é um homem que quer bem.

HD (OTAVIO) — Seu pai vai ficar irritado com esse recado, mas eu digo. Seu pai acha
gue a culpa de penséa desse jeito ndo é sua s6. Seu pai acha que tem culpa...

LUIZ FERNANDO (TIAO) — A culpa é minha, pai!

HD (OTAVIO) — (Saindo do papel) Eu ndo sou seu pai, entendeu? (Pausa) Luiz
Fernando, vocé tem de fingir que eu ndo sou seu pai. Me ignorar.

LUIZ FERNANDO (TIAO) — (Quase chorando) Eu sei que o senhor ndo é meu pai,
mas é dificil dizer que néo...
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HD (OTAVIO) — (Contagiando-se um pouco, mas segurando a emogao) Vira esse rosto
pra |4 e vamos continuar.

LUIZ FERNANDO (TI1AO) — Diga a meu pai que ele nio tem culpa nenhuma.

HD (OTAVIO) — (perdendo o controle) Se eu tivesse te educado mais firme, se te tivesse
mostrado melhor o que é a vida, tu ndo pensaria em ndo ter confianga na tua gente...

LUIZ FERNANDO (TIAO) — Meu pai ndo tem culpa. Ele fez o que devia. (...)

HD (OTAVIO) — Seu pai acha que ele tem culpa!

LUIZ FERNANDO (TIAO) — Tem culpa de nada, pai!

HD (OTAVIO) — (num rompante) E deixa ele acredita nisso, seno ele vai sofré muito
mais. Vai achar que o filho dele caiu na merda sozinho. Vai achar que o filho dele € safado
de nascenca. (Acalma-se repentinamente) Seu pai manda mais um recado. Diz que vocé

ndo precisa aparecer mais. E deseja boa sorte pra voce.

LUIZ FERNANDO (T1AO) — Diga a ele que vai ser assim. N&o foi por covardia e néo
me arrependo de nada. Até um dia. (Encaminha-se para a porta)...

HD (OTAVIO) — (dirigindo-se ao quarto dos fundos.) Tua méie, talvez, vai queré fala
contigo...Até um dial

OLGA - (Aproximando-se de Luiz Fernando) Ele gosta muito de vocé. E saiu pra ndo
chorar na sua frente.

LUIZ FERNANDO - Dona Olga, eu nunca conheci meu pai!

ABRACAM-SE. ENTRA HD

HD — Olga! Vamos retomar a temporada de Rasga Coracéao.

OLGA — (Euférica) Deus é pai!

HD — (Para Luiz Fernando, entregando um texto) O papel de Luca é seu.

LUIZ FERNANDO DA UM GRITO VAI ABRACA-LO E O APERTA

HD — Menos, Menos. Va para casa estudar o texto.

LUIZ FERNANDO PEGA A CAPA DE CHUVA RASGADA, SAI E DEIXA A MOCHILA.
OLGA - Sua mochila.

QUANDO OLGA VAI PEGAR A MOCHILA, CAl UM MONTE DE CARTAS DOS
CORREIOS NO CHAO E O TENIS DE LUIZ FERNANDO.
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OLGA — Mas o que é isso? (lendo) Sra Angelina Muniz, Rua das Laranjeiras, 23.....Sr
Alvarenga de Albuquerque, Travessa da Paz, 35-A....Sedex-10....7 de agosto ...5 de
julho....S&o cartas do correio.. que nunca foram entregues. (Vé o ténis) O ténis...! Ele
mentiu! Nao houve assalto nenhum! S¢ para conseguir o papel de Luca. Meu Deus, como
fui ingénua!

OLGA, EM OUTRO PLANO, PARA O PUBLICO.

OLGA — (Para o publico) No dia seguinte, contei tudo a HD. N&o podia compactuar com
aquilo. O que ele ndo foi capaz pra conseguir o papel na peca. HD ficou furioso. Fechou-
se no quarto e nunca mais saiu. Proibiu Luiz Fernando de botar os pés na porta de casa.
Reuni aquelas cartas, empurrei de volta a mochila, escrevi um bilhete e mandei devolver
tudo aquele menino. O sonho acabou.

CENA 15- A CARTA DE OLGA
LUIZ FERNANDO ABRE UM ENVELOPE E LE A CARTA. OLGA EM VOZ OFF

OLGA (VOZ OFF) — Luiz Fernando. Vocé era para n6s o simbolo de uma nova geragédo
de atores. Mas vocé traiu nossa confianga em troca de um papel. N&o era preciso. Mas no
fundo no fundo, preciso acreditar que vocé ainda € um bom menino. Desacreditar € matar
em mim a esperanca. Mas, em nome de HD, peco-lhe, ndo nos procure mais. Seu ex-
mestre adoeceu de vez. Foi uma punhalada nas costas. A missdo esta terminada! De sua
ex-amiga, mas ainda incentivadora, Olga.

CENA 16 —- BAU DE 0OSSOS

CASA DE HD. OLGA E HD OUVEM UM RECADO DE LUIZ FERNANDO NA
SECRETARIA ELETRONICA

LUIZ FERNANDO - Dona Olga, a senhora esta me ouvindo? Liguei para pedir perdao.
Eu errei. No dia do teste, recebi um chamado urgente dos Correios. Fui suspenso do
trabalho por 15 dias, por minha culpa. Queria ser engolido de vez pelo teatro. E sé via
uma forma de resolver isso: ndo entregar mais carta nenhuma e ser demitido do trabalho.
Recebia as correspondéncias e deixava |4, amontoadas no quarto. Olha, naquele dia do
teste para Luca, eu também estava com medo. Nao acreditava em mim. A gente é assim,
precisa que o outro diga que estd bom. Pra gente continuar andando. Mas eu ndo inventei
aquele assalto. Ele aconteceu comigo. S6 que ha dois anos atras. A capa rasgada, a
mochila suja, foi tudo armacdo. Mas no fundo, no fundo, eu queria que voOCés
descobrissem o meu erro. Por isso a mochila das cartas ficou 1. Se a senhora ainda
acredita em mim, peco-lhe que transmita esta mensagem ao meu eterno mestre. Diga-lhe
gue ndo vou importuna-lo mais. E nunca esquecerei o que ele fez por mim. Continuo a
ama-lo e admird-lo como o maior ator e diretor do Brasil! Obrigado pelo estimulo e
protecdo. Do seu sempre amigo, Luiz Fernando!

HD — (Desligando a secretaria eletronica) Mais mentira, Olga. Pra comover cora¢es
fracos como o seu.
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OLGA - E se for verdade? Veja. Ele ndo pede nada. SO agradece e se desculpa. Ninguém
é perfeito.

HD — (Olha para Olga, censurando-a) O teatro sempre foi uma escola para jovens,
pessoas semicultivadas e as mulheres, que possuem ainda o dom de se enganarem e
deixarem enganar na medida em que s@o permeaveis a ilusdo: Strindberg!

OLGA — Nao estou pensando no menino. Tou pensando em vocé.
HD — Olga, ndo sou jovem, nem semicultivado, nem mulher de coragéo fraco.

OLGA - (Pega umas contas vencidas) Olha aqui, gas, luz, agua, telefone, condominio,
trés meses atrasados...

HD — Bens materiais ndo confortam o espirito!
OLGA - E vai viver de qué? Dos raios da luz solar?
HD — Vou dar aula de inglés. (imita um professor de inglés)

OLGA - Pra que isso? Olha, tenho uma boa noticia. O produtor quer voltar com o
espetaculo. Conseguiram um patrocinio. Coisa rara hoje em dia. A peca caiu na lista do
vestibular. Vamos apresentar nos suburbios, em escolas, faculdades...Todo mundo vai
ver.

HD — Eu? Com 70 anos fazer peca em escola?

OLGA - Quando comegou, vocé se apresentava até no Largo da Mariquita. Veja, Lorde
Bundinha ja saiu da clinica. Eu aqui estou para fazer Nena. O elenco esta completo. S6
falta vocé....e Luca. Se vocé perdoasse Luiz Fernando....

HD — (irritado) Me deixe em paz, Olga! Vocé...no fundo no fundo...é igual a Luiz
Fernando!

OLGA - Vocé vai ficar ai apodrecendo neste quarto vazio. Mas, eu, Olga, a atriz das
antigas, ndo! Ainda tenho vico na alma e fome do palco. Coisas que vocé perdeu e ndo
vai tirar de mim. (Como um desabafo) Eu preciso trabalhar! Eu quero atuar! Pausa)
Amanha largo sua casa e vou cuidar de minha vida. (Sai e joga as contas em cima de
HD.)

HD OFF — Meu Deus, ha mil megatons em meu cérebro. Uma argamassa. Odio e amor
se avizinham e ndo os reconheco mais. As palavras...até elas...escapam de mim como
punhais e cravam o peito daqueles a quem amo... .... (batidas de coracdo ora aceleradas,
ora lentas) Olga, Olga... (continuam as batidas do coragdo) Meu Deus...n&o reconheco
as batidas do meu coragéo...ha quando tempo néo as ouco...muito, muitissimo, Olga...

(REVERSAO DE LUZ)
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CENA 17 - VERDADE E CONSEQUENCIA

(PLANO PARA HD E LUCA EM FOCOS DIFERENTES. AQAO SIMULTANEA)

LUIZ FERNANDO - Onde eu falhei, mestre? / Sei, menti. / Mas eu fui assaltado antes
/ SO puxei a minha memdria de ator/ Era verdade. / Meia, mas ainda assim verdade. / Foi
por uma boa causa. / Ele ia me deixar. / To com uma raiva de mim! Que édio, meu Deus!
/ Ele é e serd sempre 0 mestre no meu coragao.

HD — Sera que estou agindo certo? / Ele mentiu. / O assalto realmente aconteceu./ Mas
ndo era o ator fingindo no palco / Uma mentira. / Meia mentira, é verdade. Mas que
verdade pode haver em meia-mentira? / Nem era uma causa nobre. / S¢ estava testando
ele. / O curioso é que ndo guardo rancor. Talvez pena. / No fundo, no fundo gosto do ator
que me instiga.

(chamando) Olga! Olga!.

OLGA ENTRA COM UMA MALETA DE ROUPAS NA MAO

HD — (Abracando) Vocé ndo merece, Olga, ndo merece...(Abraca-a. Olga meio
impassivel.) Perdoe este velho amigo de coracao seco.

A MALETA CAI DA MAO DE OLGA E ELA SE DEIXA ABRACAR
HD — Olga, quero Ihe pedir um grande favor. Manda chamar aquele menino.
OLGA — (surpresa) Menino? Quem?

HD — (Quase inaudivel, envergonhado, entrega uma carta a Olga) O fedelho! Luiz
Fernando.

OLGA — Nao acredito. Deus é pai! Eu ndo disse? A esperanca ainda ruge em seu coracao!
(Beija HD no rosto. HD sai. )

OUTRA CENA

OLGA - Entreguei a carta numa felicidade que dava d6. O menino pulou de alegria. Me
apertava, me rodava, me suspendia, me larga, rapaz, nao tenho idade pra isso, ele chorava,
eu também chorava, a senhora € uma santa, estava feliz, eu também estava, os trés juntos,
unidos pelo perddo. O ser humano ainda é algo possivel.

CENA 18 - PREPARANDO O CORACAO

HD E LUIZ FERNANDO.

LUIZ FERNANDO — Poxa, o senhor ndo sabe como estou feliz!

HD — Sé o chamei de volta por causa de Olga. Vocé falhou comigo!
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LUIZ FERNANDO - E verdade. Menti. Mas o assalto aconteceu mesmo. N3o naquele
dia. Puxei a memaria pra comover o senhor. Sei que o ator mente, ai ...

HD — O ator é o unico que ndo mente! Ele é honesto. Quando esta representando, néo
deixa davidas de que esta representando. E o publico sabe da verdade do ator. Por isso
aplaude. Mas mentir na vida é falha de carater! E o pior: usou as armas do teatro contra o
proprio teatro.

LUIZ FERNANDO - Foi mal. Foi mal.

HD — Olha aqui. Eu aceitei vocé de volta com trés condigdes, lembra? Primeira: nunca
faltar aos ensaios; segunda: voltar ao trabalho e terceira: entregar todas as
correspondéncias amontoadas em seu quarto aos legitimos destinatarios. Vocé imaginou
0 quanto roubou da vida destas pessoas, interceptando aquelas cartas?

LUIZ FERNANDO - Eu prometo! E quem fala aqui é Luiz Fernando, o ator! O Unico
gue ndo mente!

HD — Muito bem. Vamos comecgar.

LUIZ FERNANDO - Li doze vezes a peca e ja entendi tudo.
HD — N4o é pra entender. E pra fazer.

LUIZ FERNANDO - Sim, senhor.

HD — Estamos bem entendidos?

LUIZ FERNANDO - Sim, senhor!

COMECAM A ENSAIAR

HD — Entéo, estamos diante de uma obra prima do teatro brasileiro. E vamos agora ensaiar
a belissima cena final de despedida.

LUIZ FERNANDO - E, a peca é linda, mas posso dizer uma coisa?

HD OLHA PARA ELE, CONTRARIADO, ESPERANDO QUE FALE.

LUIZ FERNANDO - Falta um final mais assim...(faz gesto de revolta)

HD — Revolucionério!?

LUIZ FERNANDO - Eu néo falo mais essa palavra diante do senhor! E barril!

HD — Barril!? Ora, uma peca que marcou uma geracao, que re-vo-lu-cio-nou o teatro
brasileiro na década de 70, com personagens complexas, planos simultaneos, exploséo do
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LUIZ FERNANDO - Vestido de noiva. (Pausa perversa.) Nelson Rodrigues. (Segunda
pausa). Mil e Novecentos e Quarenta e Trés.

HD — (Sarcéstica) Professor Doutor Luiz Fernando, me responda: quem € o diretor aqui?
LUIZ FERNANDO APONTA PARA HD

HD — Muito bem. Vamos para a cena final. Manguari ndo entende mais o seu filho que
por sua vez nao compreende o pai. E uma cena densa, forte, poética. Luca vai ser expulso

de casa.

LUIZ FERNANDO — (Num rompante) De novo? Fui expulso desta casa duas vezes, meu
pai me manda embora em Blequetai...Ai é ...

HD - Barril!
LUIZ FERNANDO - E barra.

HD — Quer ndo? Tem gente assim pra fazer Luca. Olha s6! (Para a plateia) Quem quer
fazer Luca?

LUIZ FERNANDO - Néo, ndo. Acredite em mim! Mas se o senhor permitir....uma
ultima observacéo....

HD APONTA A CABECA INDICANDO QUEM E O DIRETOR

LUIZ FERNANDO - Eu sei, o diretor € o senhor. Mas me dé a Gltima chance de dizer
uma Ultima coisa.

HD — Quinze segundos!

LUIZ FERNANDO - A peca de Vianinha é linda! Mas precisa aquele cenario todo,
andaimes, 0 apartamento, os moveis, etc etc. Veja como seria bonito: palco nu, os atores,
um foco de luz e uma cadeira. (Aponta a cadeira elisabetana) Aquela ali.

HD — A minha cadeira elisabetanal

LUIZ FERNANDO - E. Como no tempo de Shakespeare. Confiar na imaginacéo do
espectador. Olha s6: Os dois em cena, frente a frente com o publico....quer dizer, o senhor
na frente e eu trés passos atras...coadjuvante...cada um em seu mundo, isolado...e Olga,
sentada ali na cadeira elisabetana...os trés, como uma familia, ndo é bonito?

HD — Trocar o cenario de Vianinha por uma cadeira elisabetana. Ah, a juventude!

LUIZ FERNANDO - Mas o senhor me ensinou que no tempo de Shakespeare néo tinha
cenario!

HD — E também ndo tinha foco de luz recortando cadeiras! A ndo ser que vocé contratasse
0 sol do meio dia para ser o seu light design.
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LUIZ FERNANDO - Desculpe, foi s6 uma sugesta! (Vai saindo) Néo falo mais nada.
Juro. Pela alma de Shakespeare!

HD — (S6) Palco nu, um foco de luz e uma cadeira elisabetana em plena década de 70 no
Brasil. Era o que me faltava!

CENA 19— A REESTREIA DO CORACAO

FOCO DE LUZ SOBRE A CADEIRA ELISABETANA. UNICO CENARIO DA PECA
RASGA CORACAOQO. TOCA O SEGUNDO SINAL.

AUDIO — Senhoras e senhores, boa noite. A Companhia de Teatro Vianinha volta a
apresentar Rasga Coracdo. Pedimos a todos que desliguem seus celulares e avisamos que
é proibido tirar fotos sem autorizacdo da producédo do espetaculo.

TOCA O TERCEIRO SINAL. NO PALCO MANGUARI, LUCA E NENA ENCENAM
TRECHO DE RASGA CORACAO

HD (MANGUARI) — N&o posso mais, ndo posso mais viver com uma pessoa que me
olha como se eu estivesse morto! Como se todas as pessoas que estao ai fora gemendo no
mundo fossem a mesma coisa! Como se ndo houvesse dois lados! E eu sempre estive ao
lado dos que tem sede de justica, menino! Eu sou um revolucionario, entendeu? Sé porque
uso terno e gravata e ando no énibus 415 ndo posso ser revolucionario? Sou um homem
comum, isso € outra coisa, mas até hoje ferve meu sangue quando vejo do 6nibus as
criancas na favela, no meio do lixo, como porcos, até hoje choro, choro quando vejo cinco
operarios sentados na calgada, comendo marmitas frias, choro quando vejo vigia de obras
aos domingos, sentado, radio de pilha no ouvido, a imensa soliddo dessa gente, a imensa
injustica. Revolucdo sou eu ! Revolugdo pra mim ja foi uma coisa pirotécnica, agora é
todo dia, lIa no mundo, ardendo, usando as palavras, 0s gestos, 0s costumes, a esperanca
desse mundo. VVocé ndo é um revolucionério, menino... vocé é um covarde que quer fazer
do medo de viver um espetaculo de coragem!

LUIZ FERNANDO (LUCA) — Vocé é que pensa que é revolucionario, é a doce imagem
que vocé faz de vocé, pai, mas vocé é um funcionario publico, vocé trabalha para o
governo! Para o governo! Anda de dnibus 415 com dinheiro trocado para ndo brigar com
0 cobrador que de noite fica na janela, vendo uma senhora de peruca tirar a roupa e ficar
nua!

MANGUARI DA UM TAPA NA CARA DE LUCA, AVANCA PARA ELE, NENA SE
INTERPOE, FICAM EMBOLADQOS

OLGA (NENA) — Custddio, meu Deus do Céu, Custo, pelo amor de Deus...

MANGUARI — (Para Luca) Vocé faz como quiser, faz como decidir, tem todo 0 meu
respeito, mas agora é fora de minha casa, menino, entendeu? Aqui vocé ndo fica mais...

LUCA — Puxa, pai, que € isso?

MANGUARI — E isso, é isso, é isso...
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LUCA — N&o tenho para onde ir, pai, vou pra onde?
NENA — Por favor... Custol...

MANGUARI — Cala a boca, Nena, ndo sei como vocé vai viver, ndo & em comunidade
que vocés vivem, entdo?

LUCA SAl.

NENA — Custodio, por favor....

MANGUARI — Por favor, Nena. E assunto encerrado!

NENA - Estou com falta de ar, Custo, por favor, como é que vou ficar todos os dias nesse
apartamento sem o Luis Carlos, sem a roupas dele, a comida, os remédios, Custo, por

favor...

MANGUARI —Vocé encontra ele quando quiser, Nena, mas aqui ele ...(Luca aparece.
Mochila nas costas. Siléncio. Longo tempo de siléncio)

LUCA — Bom... Estou de saida... (Siléncio. Vai até Nena) Até logo, mae...(Nena se
abraca nele. Chora contida. Luca meio chora) ... A gente se vé, estd bem?

NENA — Esta bem, filho, esta bem....

LUCA — (Siléncio) Tchau, pai... (Manguari em siléncio faz o relatorio) Pai... Estou
saindo sem rancor... De cora¢do leve... Sem rancor, pai...

MANGUARI — (Tempo) Sem rancor, Luca.... Sem rancor...

LUCA — Posso lhe dar um beijo? (Manguari quieto. Luca vai até ele lento. Beija a face
de Manguari. Tempo) Tchau.

MANGUARI — Ateé logo, Luis Carlos... Sem rancor, Luiz Fernando... Sem rancor.

UM TEMPO. LUCA SAI, NENA DESABA NUMA POLTRONA CHORANDO QUIETA.
MANGUARI COMECA A CANTAR, BAIXINHO.

MANGUARI — (Comeca a cantar baixinho, seguido de Nena)

Se queres ver a imensiddo do céu e mar
Refletindo a prismatizagéo da luz solar
Rasga o coragdo, vem te debrucar
Sobre a imensiddo do meu penar’

(Voltam a repetir, sempre baixo. Nena continua cantando baixinho, sem a letra. HD vai
até a frente do palco)

"1 Rasga Coragdo, de Catullo da Paixdo Cearense e Anacleto Medeiros
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EPILOGO

HD — Deus e o Diabo disputam a alma do ator. Quando um deles ganha, ou nos salvamos
ou nos perdemos para sempre. Mas quando Deus e o Diabo continuam lutando dentro de
nos, a alma do artista agradece. E o chamado do teatro. E neste mergulho téo belo e tdo
terrivel, morremos e nascemos a cada dia. Agradeco a todos a gentileza de sair de suas
casas para ver e ouvir um velho ator, perdido em suas inquietacdes, memorias e fantasias.
Sei. H& coisas melhores a fazer |4 fora: jantar com amigos, uma boa partida de futebol,
um livro de Dostoiévski, dormir juntos no sofa vendo “tela quente”.... Qualquer coisa
que ndo os obrigue a ficar aqui, sentados, sessenta minutos, compartilhando esta
experiéncia viva que ainda insistimos em chamar teatro Talvez vocés ndo tenham
assistido a um espetaculo de teatro, como mereciam. E saiam daqui melhores ou piores,
ndo sei. Tenham certeza: a culpa ndo é de vocés. Ndo demos o melhor de cada um de nés.
Amanha, quem sabe, se retornarem, poderemos oferecer-lhes algo... mais Gtil a vida de
vocés. Em nome de Dioniso, o deus do teatro, eu prometo! E agora s6 mais uma coisa:
quero dizer algo que talvez cause espanto a muita gente. “Sou inimigo do teatro. E sempre
o fui. Tanto mais amo o teatro, quanto mais por isso mesmo, sou seu inimigo.”’? Boa
noite!

2 Frase de Artaud



