Introducao

Toda essa controvérsia relacionada com a andlise de umas quantas pequenas cangoes pareceria prolixa
se essas cangdes ndo fossem, precisamente, os fundamentos (ainda que exiguos) de um teatro diferente,
moderno, ou melhor, se elas ndo representassem justamente a contribui¢ao da misica para esse teatro.
Bertolt Brecht*

Esta pesquisa surgiu a partir do meu desgjo inicial de estudar o trabalho do ator
no momento de sua atuagcdo cantada em cena. Sou um ator muito ligado ao canto, a
muUsica, tive oportunidades de atuar cantando em diversos espetaculos, e foi como
consequéncia dessa experiéncia que surgiu 0 meu interesse por essa modalidade
particular de expressao vocal-musical do ator de teatro.

A partir de um exemplo dado pelo meu orientador, o Prof. Dr. Maurilio Rocha,
de um possivel problema de pesquisa, fiz o primeiro recorte no meu objeto de pesquisa:
por que ndo estudar a questdo de como o ator deve cantar no contexto do Teatro Epico?
Decidi concentrar meus esforgos nessa diregdo e, assim, delineou-se 0 marco teorico
que norteariatodo o percurso reflexivo aqui empreendido: Bertolt Brecht.

A obra tedrica e dramatlrgica de Brecht sucederam-se as obras de seus
biografos, comentaristas e estudiosos brasileiros (como Fernando Peixoto, Ingrid
Dormien Koudela, Gerd Bornheim e Anatol Rosenfeld — este ndo brasileiro, mas
radicado aqui — entre outros) e estrangeiros (como John Willet, Martin Esslin, Frederic
Ewen, Jean Jacques Roubine, Roland Barthes e Walter Benjamin, entre outros). A
musica, a masica de cena e a cangdo chegaram a este trabalho por meio de autores
como Roberto Gill Camargo, Livio Tragtenberg, Robert Jourdain, José Miguel Wisnik,
Luiz Tatit, Ney Carrasco, Marcos Napolitano, Vasco Mariz e Jos¢ Ramos Tinhor&o.
Referenciando o movimento de andlise do espetaculo teatral, foram tomados os autores
Patrice Pavis e Jacd Guinsburg (e colaboradores).

Iniciei, pois, minha trajetdria nesta pesquisa com a revisdo bibliografica acerca
da musica na vida e na obra de Brecht, da musica de cena e da analise de espetéacul os.
Paralelamente, a partir de um trabal ho realizado para a disciplina de mestrado A Voz e a
Cena Teatral (ministrada pelos Professores Doutores Luiz Otavio Gongalves e Maurilio
Rocha), esbocei a analise da musica no espetaculo Esta Noite Mde Coragem. Nesse

momento, ficou definida como estratégia metodoldgica a andlise multiinterpretativa

1 BRECHT, 2005, p. 229.



(advinda do meu olhar de ator, diretor, professor de teatro e pesquisador) do uso da
cancao no espetacul o teatral.

Para ampliar o meu olhar de pesquisador e analista, foram acrescentadas duas
outras encenacdes belorizontinas, ligadas a primeira por tomarem como referéncia a
dramaturgia e teoria brechtianas, Um Homem é Um Homem e Nossa Pequena
Mahagonny.

Apobs todo um trabalho de andlise do uso da cangdo nessas trés encenacOes,
decidi acrescentar ao percurso metodol6gico arealizagdo de entrevistas com alguns dos
criadores desses espetéculos e, assim, completei 0 materia necess&rio a reflex@o
pretendida.

A perguntainicial foi se deslocando do ator para o espetacul o e cheguei, por fim,
auma questao central que agora direcionatodo o esforco reflexivo deste trabalho: como
o conceito de Mdsica-Gestus pode ser concretizado cenicamente? Essa questdo
delineou-se na medida em que me fui aprofundando na compreensdo das idéias de
Brecht e ao longo da analise do uso cénico da cangao nas encenagdes aqui enfocadas.
Acredito que consegui formular uma compreensdo que me parece clara a respeito da
Musica-Gestus de Brecht e constato que a aplicacdo desta pode ser facilmente
identificada nos exemplos retirados das trés montagens analisadas.

Esta dissertacdo esta organizada em cinco partes, a saber:

e No CAPITULO 1, eu reporto informagdes histéricas e tedricas acerca da
misica e da can¢do no teatro em geral e no Teatro Epico de Bertolt
Brecht; além disso, considero algumas dificuldades inerentes a andlise do
espetacul o teatral a partir do foco proposto, dificuldades com as quais me
deparei ao longo desta pesquisa.

e No CAPITULO 2, eu contextudizo o texto origina de Brecht Mae
Coragem e Seus Filhos, destaco o sentido das letras das cancdes nesse
texto, apontando também a sua inser¢do dramatUrgica, e pontuo a
transcriagd do texto original realizada pelo dramaturgo Antonio
Hildebrando em colaboracdo com a Companhia ZAP 18; apresento a

Companhia ZAP 18; descrevo o espetaculo Esta Noite Mae Coragem?;

2 Logo apps adescricdo, eu acrescento algumas fotos do espetacul o, para situar melhor aleitura deste
trabalho. E fundamental comunicar ao leitor que as fotos presentes nesta dissertacdo foram cedidas pelos
respectivos grupos (ZAP 18, Galpao e Teatro Invertido) parafins exclusivamente académicos, ligados a



analiso 0 uso cénico de cada cangao presente nessa montagem, focando,
sucessivamente, a insercéo cénica da cancdo, a letra, a mUsica e a
imagem cénica®; acrescento algumas consideracBes a respeito das
intervencOes musicais instrumentais nessa encenagao; por fim, fornego a
ficha artistica e técnica do espetaculo.

e No CAPITULO 3, eu sigo a mesma estrutura do capitulo 2, tomando
dessa vez como foco da andlise 0 uso cénico da cancao no espetaculo
Um Homem € Um Homem, do Grupo Galpéo.

e No CAPITULO 4, eu sigo a mesma estrutura dos capitulos 2 e 3,
tomando dessa vez, como foco da andlise, 0 uso cénico da can¢do no
espetaculo Nossa Pequena Mahagonny, do Grupo Teatro Invertido.

e Nas CONSIDERACOES FINAIS, eu registro as principais conclusdes,

questdes e reflexdes resultantes desta pesquisa.

realizac8o desta pesquisa. Sua reproducado é terminantemente proibida sem autorizac8o expressa e por
escrito das respectivas produgdes.

3 Para.que o leitor desta dissertacio possa acompanhar melhor a andlise de cada cancéo, providenciei um
DVD contendo imagens em video dos trechos de cada espetécul o referentes as cancbes agqui analisadas
(este material encontra-se no anexo 1 desta dissertacéo, ap. 208). E fundamental frisar aqui que estas
imagens foram cedidas pel os respectivos grupos (ZAP 18, Galpéo e Teatro Invertido) parafins
exclusivamente académicos, ligados a realizacéo desta pesquisa. Sua reproducdo é terminantemente
proibida sem autorizagdo expressa e por escrito das respectivas producoes.



Capitulo 1

Consideracoes Iniciais

1.1 A Musica no Teatro

A musica é capaz de distender e contrair, de expandir e suspender, de condensar e deslocar
aquel es acentos que acompanham todas as percepcdes. Existe nela uma gesticulagdo
fantasmatica, que estd como que modelando objetos interiores.

José Miguel Wisnik*

Asrelacfes entre musica e teatro sdo estreitas: as duas artes confundem-se numa
mesma origem ritual. Nas mais diversas culturas, rituais religiosos apresentam
elementos teatrais e musicais como componentes fundamentais. Ainda hoje podemos
encontrar, por exemplo, nas ceriménias rituais dos indigenas brasileiros (os que ainda
restam...), aspectos teatrais (caracterizagdo por meio de aderegos, pintura no corpo —
“maguiagem” — e movimentos que evocam animais da floresta) e musicais (o canto, o
uso de instrumentos musicais), fundidos numa mesma forma de expressdo cultural.
Nesse caso, a funcéo ritual estd em evidéncia, ainda que a funcdo estética ndo esteja de
maneira nenhuma relegada a um segundo plano de importancia.

Na Histéria do Teatro Ocidental, o Teatro Grego € o marco inicial. Dele
sabemos que sua origem remonta a cerimonias em louvor do deus Dionisio, nas quais 0
canto e a danca eram elementos constituintes do ato religioso. Com o passar do tempo, a
funcdo ritual foi cedendo lugar a funcéo estética e foi ocorrendo um distanciamento
progressivo da dimensdo religiosa original, ou sga, houve uma secularizacéo dessas
manifestacoes religiosas, e, dessa maneira, foi surgindo o teatro propriamente dito, em
suas duas formas basicas. atragédiae acomedia.

Essas formas continuaram tendo a muasica como elemento fundamental,
misturando “atores e cantores, diadlogos e cantos, resultando numa experiéncia
precursora do drama musica moderno” . A presenca da misica pode ser notada
principalmente através dos coros, que alternavam o canto e a faa, evoluindo pelo

espaco cénico em movimentos coreografados. Os coros tragicos eram compostos “de até

*WISNIK, 1999, pp. 29-30.
® CAMARGO, 2001. p.20.



quinze vozes que cantavam a uma sd voz, com o acompanhamento de instrumentos de
sopro (aulos)”®.

O proprio nome tragédia’ traz em sua origem etimol 6gica o significado de canto
do bode: a emissdo vocal cantada era tdo fundamental para essa modalidade de
expressao artistica que uma alusdo a mesma foi escolhida para designa-la, ela que,
juntamente com a comédia, posteriormente desdobrou-se e tornou-se a base do teatro
que sefaz, até hoje, no Ocidente.

Ao longo de toda a Historia, encontramos géneros teatrais onde a musica
destacou-se como um dos componentes essenciais, tanto no Teatro Ocidental quanto no
Teatro Oriental .

Por exemplo: no Teatro Romano, posterior ao Grego e baseado neste, mas com
tendéncias mais populares, a mulsica continuou presente em pantomimas e em
espetacul os de variedades apresentados no Coliseu.

Na ldade Média, o teatro “oficia” foi “tirado de cena’ (ainda que o teatro
popular continuasse sua trajetéria em off), mas permaneceu vivo em formas litargicas
em que a musica tinha total destague. Esse tipo de Teatro Medieval voltou, portanto, a
ter um objetivo de culto religioso (como na origem grega do teatro), e foram surgindo
0s mistérios, formas dramaticas “contendo fala, canto e melodias monddicas extraidas

do repertério gregoriano ou popular” ®

. Os mistérios podem ser tomados como a origem
remota do oratério, forma musical que se desenvolveu muito tempo depois e que
consiste na apresentagdo musical dialogada (executada por cantores e orquestra) de
textos biblicos. Ao lado desse teatro religioso, manifestagdes teatrais mais populares
utilizavam o canto, a danca e a musica com intencdes parédicas.

No Teatro Medieval, ja podemos notar as duas formas por meio das quais o
canto pode integrar-se a uma forma dramética: de um lado, no drama litlrgico, o texto
totalmente cantado; de outro lado, nos mistérios, a aternancia entre o canto e afala. A
primeira forma “(...) leva ao extremo a relacdo polifonica entre musica e texto, a outra
valoriza a relagdo dial6gica entre ambos. Esses dois tipos de relacdo dramatico-musical
e suas respectivas combinagdes estdo presentes em todos 0s géneros dramético-musicais

que o Ocidente desenvolveriaa partir de entao”®.

® |dem, ibidem, pp.20-21.

(...) tragos (bode) e ode (canto)”, retirado de BERTHOL D, 2000, p. 105.
8 CAMARGO, 2001, p. 23.

® CARRASCO: 2003, p. 34.



Em fins do século XV, a comédia madrigal italiana caracterizou-se pelo canto,
executado por coros, e a agdo, interpretada em forma de mimica por atores,
paralelamente a execucdo musical da obra. Sendo realizado na forma coral, o canto, na
comédia madrigal, torna-se quase um narrador da agdo, adquirindo, portanto, uma
fungdo épica que antecipa outras utilizagdes da musica no teatro.

Na Commedia Dell’Arte, género teatra em que a primazia da atuacéo
improvisada talvez tenha sido a caracteristica fundamental, a musica, também, estava
presente, seja dentro da acdo dramatica, seja como elemento de transi¢do decorativa.

No final do século XV1, em Florenca, na Itdlia, um grupo formado por literatos e
muUsicos buscou reviver o Teatro Grego, e dessa tentativa surgiu a oOpera ocidental,
forma dramético-musical onde a musica tem funcéo primordial. Nesse novo género,
diferentemente da comédia madrigal, as vozes solistas passaram a alternar-se com o
coro, e a agao, sugerida pelo texto, foi sendo cada vez mais encenada, identificando-se
com aforma propriamente teatral.

A primazia da musica versus preponderancia do texto € uma questéo polémica
na Historia da 6pera ocidental. Um exemplo particularmente importante dessa polémica
diz respeito a Richard Wagner (1813-1883), compositor aleméo que propds o0 termo
gesamtkunstwerk (obra de arte total), a partir do qual todos os elementos da cena
deveriam somar-se uns aos outros na intengdo de formar um bloco uno de sentido,
favorecendo um efeito total sobre o espectador. Nessa proposta, buscou-se “um
paralelismo entre o fluxo musical, 0 desempenho do ator, as palavras, o cenario, 0s
acessorios, aluz e todo o demais’ . Essaidéia de arte total seria contestada por Bertolt
Brecht (1898-1956)", como veremos mais adiante.

Do lado das formas dramético-musicais populares, o teatro de feira francés dos
seculos XVII e XVII1, com suas constantes transformacdes, foi a base para praticamente
todo o teatro musical do Ocidente. No teatro de feira, de um lado fortemente
influenciado por tradicdes operisticas e de outro lado profundamente ligado a formas
musicais populares, 0 canto era elemento de destague. Em determinado periodo, foi
proibido o uso de texto falado e cantado nas feiras, e 0s esquetes comicos passaram a
utilizar legendas com o texto, que era cantado pelo publico, em forma de refrdes

' HONZL, Jindrich. A mobilidade do signo teatral. In: GUINSBURG, NETTO e CARDOSO, 1988,
p.141.
1 Cf. o item 1.3.1 desta dissertagéo, p. 19.



chamados de vaudevilles, numa interatividade entre palco e platéia, tipica do teatro de

rua'?.

Esse contexto assemelhava-se ao do singspiel 2

alemdo, espécie de Opera
cantada e falada, fortemente influenciada por formas musicais populares como as
baladas e moralidades (moritat), as quais, como veremos a frente, marcaram
profundamente a formagdo musical de Brecht, influenciando decisivamente a sua
concepcdo dos songs™ e apontando tragos caracteristicos da concepcdo brechtiana do
trabalho do ator.

Formas dramético-musicais como os vaudevilles foram transformando-se em
géneros hibridos e fragmentados, como o café concerto, o music hall, o cabaré e a
revista, entre outros. No ambito dessas formas, 0 entretenimento, as variedades, o
assombro eram as tonicas: ndo havia a preocupagdo erudita da unidade estética,
convivendo a sétira politica (em esguetes coOmicos), a danca erética das dancarinas e a
performance virtuosistica de magicos e acrobatas. Por outro lado, toda essa tradicdo
popular reencontrou-se com a 6pera erudita através da 6pera comique e da operetta™.
Nesses géneros, em especial no cabaré, a descontinuidade da acéo principal (quando
existia) também se tornou uma referéncia para a producdo dramatirgica e cénica
brechtianas.

No Teatro Oriental, talvez até mais do que no Teatro Ocidental, a mUsica esteve
e ainda esta presente com muita énfase, como, por exemplo, no teatro N6. Nesta forma
teatral japonesa tradicional, o préprio espago cénico, uma edificacdo construida
especialmente para esse tipo de espetéaculo, € concebida para amplificar e valorizar os
sons emitidos pelos atores e instrumentistas, produzindo “ecos e reverberacoes
inesperados e [que], em um certo sentido, s80 0s elementos precursores das modernas
caixas aclisticas japonesas’ . No teatro N, tanto o coro quanto a orquestra (composta
de instrumentos de sopro e percussdo) tém sua presenca enfatizada, sendo vistos pelos

espectadores durante toda a representacao.

2 CARRASCO, 2003, pp.58-60.

13«0 termo [singspiel] j& estava em uso no séc. XV1, mas atual mente aplica-se em geral a dperasligeiras
ou comicas, com didlogos declamados, do séc. XV I einicio do séc. X1X, edas quais O Rapto do
Serralho, de Mozart, € um exemplo de primeira classe. Em Fidelio, Beethoven fez com que o género
servisse aum tema mais dramatico. Nos anos 1870 o Singspiel ja havia se fundido com a opereta’
(SADIE, 1994, p. 875).

 Cf. no item 1.3.3 desta dissertago, pp. 25-26.

> CARRASCO, 2003, p. 60-62.

18 KUSANO, 1984, p. 47.



Outras formas teatrais do Oriente, como a Opera de Pequim (China), o teatro
Kathakali (India) e o teatro Wayang (Indonésia), entre outros, também fazem uso
constante e fundamental da musica na congtituicdo de seus espetaculos. O Teatro
Oriental, particularmente o chinés e o japonés, inspiraram Brecht na elaboracéo da sua
versdo do Teatro Epico®’.

Grandes encenadores do Teatro Ocidental preocuparam-se com a questdo da
musica e do som como componentes fundamentais da cena'™®. Entre eles, Stanislavski
(1863-1938), ator, diretor e pensador teatral russo, o qual, para além do fundamental
estudo que desenvolveu sobre o trabalho do ator, também se ocupou meticul osamente
da sonoplastia nas pegas que encenou. Além disso, interessou-se sobremaneira pela
Opera, a ponto de criar um estudio voltado exclusivamente para estudar a atuacéo dos
cantores liricos. Esse trabalho, inclusive, foi fundamental para o desenvolvimento de
suas idéias ligadas ao teatro de prosa (falado), como a questdo das acfes fisicas no
trabalho do ator.

Ja Artaud (1896-1948), ator francés que produziu importantes ensaios tedrico-
poéticos, propds uma outra abordagem do som em cena: mais do que funcionar apenas
COmo Signos, 0s sons deveriam impactar sensorialmente o espectador, a ponto de levéa-lo
a uma espécie de transe hipnético, que movimentasse as suas “entranhas’ e quebrasse
de alguma forma a ordem burguesa que, segundo Artaud, havia engessado o teatro em
uma forma artistica morta, desvinculada da forca telUrica, animal, inconsciente
(segundo ele, libertadora) do ser humano.

Grotowski (1933-1999), encenador polonés que desenvolveu, entre outras, a
idéia de um teatro pobre, no qual o ator seria colocado como o elemento fundamental,
guase unico, do fendbmeno teatral, investiu sua inteligéncia, sensibilidade e forca criativa
na pesguisa dos recursos vocais (e corporais) do ator: o som e a musica seriam formas
de atingir o espectador numa cumplicidade tal que evocasse o carater ritual do encontro
entre os dois polos do fendmeno teatral: o ator e 0 espectador.

Ao longo de todo o século XX, o teatro investigou inUmeras formas de insercéo
da musica e do som na cena. Podemos identificar duas tendéncias principais: de um
lado, a musica e 0 som a servigo da situagdo dramatica, como parte dela; de outro,

ambos colocados como elementos de ruptura, interrompendo a continuidade do

17 Cf. no item 1.3.2 desta dissertaco, p. 20.
'8 ROUBINE, 1982, pp. 154-1686.



espetécul 0™°. Essa segunda tendéncia é fundamental para esta pesquisa, como veremos

posteriormente, quando abordarei afuncdo da masica no Teatro Epico de Brecht.

1.2 A Cancao no Teatro

Sera que ougo vozes navoz?

—Mas o ser alucinada ndo é averdade davoz?
O espaco total davoz ndo é um espaco infinito?
Roland Barthes®

Dentre as diversas formas musicais apropriadas pelo teatro ao longo de sua
Histéria, a cancdo pode ser destacada porque é uma modalidade da chamada musica
dramatica, a qual pode ser entendida, em linhas gerais, como a musica que esta “unida a
palavra— cantada ou ndo — e, portanto, encontra-se subordinada a ela’ .

A origem da forma musical cancdo confunde-se com a Historia da prépria
Musica Ocidental, partindo de um canto iniciamente ritual e modificando-se em formas
populares diversas como as coplas (séc. XI), os rondos (séc. XIll), os madrigais (sec.
X1V), as frottole e villanelle italianas, os villancios espanhdis (séc. XV) e, no século
XVII, a balada e o lied alemdo, o qual comegou a esbocar-se com Mozart (1756-
1791)%.

A contribuicdo dos jograis e trovadores do século X1V foi fundamental para o
desenvolvimento do acompanhamento instrumental como um fator importante para a
execucdo da forma-cancdo. Ao longo do tempo, o acompanhamento da voz cantada
sofreu modificagdes, tornando-se mais ou menos importante como comentario da parte
vocal.

S80 inimeros os tipos de cangdo, conforme enumera Mariz (1977:18-19):

Eis alguns: de danga (embora hoje em dia a cangéo ja se tenha libertado do
jugo da danca, primitivamente cantava-se e bailava-se a0 mesmo tempo), de
ninar (também uma das formas mais antigas de cancédo, apoiada pelo natural
afeto dos pais), de gesta (onde se narram feitos herdicos ou legendarios), de
jogar (para acompanhar movimentos ritmicos de jogos), de mesa ou sobremesa
(t8o comuns entre os gregos e revividas na Franca e na Inglaterra pelo século
XVI), de trabalho (t&o atua até hoje, sobretudo na agricultura), eclesiastico-

¥ CAMARGO, 2001, p. 43.

2 BARTHES, 1990, p. 241.

2 ZAMACOIS, 1993, p. 5 (traducgo minha) “(...) laque va unida ala palabra— cantada o no —y, por
tanto, queda subordinada aella’.

2 MARIZ, 1977, p. 18.
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popular (de sabor arcaico e carater mistico), festiva (especialmente cantada em
determinadas festividades anuais), infantis (cantos de roda, para educacéo
musical infantil, etc.), madrigalesca (a maneira dos velhos madrigais), artistica
(erudita, em forma de lied ou ndo, nacionalista ou n&o), folclorica e popular
(...), etc.

Cabe considerar aqui que, quando um determinado tipo de cangéo é usado num
espetéculo teatral, a sua origem sbcio-cultural “entra em cena’ também, ou sgja, 0s
sentidos advindos do contexto que a engendrou vém atona, e, assim, a cancao torna-se,
em alguma medida, signo evocador desse mesmo contexto. Por exemplo, a cangao
festiva tradicional Parabéns Para Vocé utilizada como elemento de critica social na
encenacdo de um programa televisivo, revelando a falsa afetividade presente nessa
estratégia de marketing®. Esse processo de constituico de sentido é particularmente
relevante no conceito de Musica-Gestus proposto por Brecht, conforme veremos
oportunamente.

Dentro da sua diversidade, as can¢bes podem ser reunidas em trés categorias
principais: erudita, folclérica e popular.?*. Essas categorias podem ser definidas da

seguinte maneira:

e Cancdo erudita (também chamada de cancdo de cdmara ou lied, termo
de origem ademd): é a cancdo desenvolvida por um determinado
compositor segundo regras colocadas pela musica erudita; nesse caso, a
cancdo deve ser “(...) original, escrita para ser cantada por uma sO
pessoa, composta com ambicdo artistica [a partir de um poema), porém
com um estilo intimo, desprovido de afetacfes vocais, e ha qual poesiae
musica fundem-se totalmente, esta a servico daguela, e ndo o inverso”?;
mesmo gue a cancao erudita tenha sua origem ligada a cancao folclérica
ou popular, o que a diferencia destas € a sua producdo, apropriacéo e
execucdo no contexto sociadmente estabelecido da musica erudita
(podendo ser transmitida pelos meios de comunicagdo social como 0

radio, a tv, internet, CDs, DVDs, etc.); pode ser estrofica (a mesma

%3 Cf. aandlise dessa cancdo no item 4.6.2 desta dissertacdo, p. 178.

2 Certamente essas categorias podem ser questionadas, mas opto por registré-las aqui por auxiliarem na
compreensdo de determinadas opcdes estético-ideol gicas de Brecht ligadas a essa forma musical
particular.

“ ZAMACOIS, 1993, p. 238 (traducdo minha) “(...) original, escrita para ser cantada por una sola
persona, compuesta con ambicion artistica, pero en un estilo intimo, desprovisto de efectismos vocales, y
en laqual poesiay musica se funden totalmente, ésta ao servicio de aquélla, y no alainversa’.
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melodia € repetida com estrofes poéticas diferentes), continuada ou
durchkomponiert (a melodia ndo se repete, acompanhando o poema em
seu comeco, meio e fim) e a estréfica modificada (a melodia é repetida,
mas em determinado momento surge outro desenho mel 6dico).

e Cancdo folclérica: € aguela cuja autoria é tradicional, coletiva ou
apropriada pelas classes populares; € transmitida oralmente; apresenta
variagbes ao longo do tempo, ligadas a sua continua reapropriacéo
individual e coletiva; aqui a autoria ndo € a questéo primordial e sim a
aceitacdo da cancdo por um determinado grupo, que Ihe confere uma
determinada fungdo navida social.

e Cancao popular: é aquela produzida por um determinado compositor ou
compositores, dentro de um nivel de elaboragdo musical que fica entre a
cancdo erudita (utilizando alguns elementos e / ou recursos desta), e a
folclérica (utilizando-se de temas e ritmos e estilos desta); € transmitida
através dos meios de comunicagdo socia (0s mesmos citados para a

cancéo erudita)?® tendendo a fazer parte da cultura de massa.

Essas categorias ndo sdo rigidas, podemos encontrar uma mesma cancao
contendo caracteristicas das trés tipologias assinaladas, ou mesmo reunir outros fatores
que escapam a essa triplice classificagdo (como é o caso, por exemplo, das cangdes
indigenas), mas servem para dirigir o olhar que se volta para essa forma musical,
principalmente considerando a maneira pela qual ela se insere na sociedade e,
consequentemente, o seu modo de utilizagdo no espetacul o teatral.

Um dos fatores que contribuem para a op¢ao pelo uso cénico da cancgéo é o fato
de que, normalmente, esta contém um refréo que se repete, na medida em que isso
estimula a adesdo do ouvinte / espectador: a partir da repeticdo, este pode apropriar-se
mais facilmente da letra e da misica. Assim, 0s sentidos tanto verbais quanto musicais
da cangdo tornam-se uma referéncia que permanece na meméria do publico,
comentando a acdo anterior ou posterior a0 momento musical e tornam-se, assim,
fatores importantes para a obtencdo de um processo de fruicéo reflexiva na platéia. A
cancdo colocarse, entdo, como um atrativo, um estimulo para o envolvimento do

ouvinte. Através dela, o espetéculo pode entregar ao espectador 0 seu comentério

% Cf. MARIZ, 1977, p. 149-152.
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racional, critico-reflexivo, possibilitando redimensionar a cena no processo de sua
recepcao pelo plblico, como veremos no caso especifico da cangdo no Teatro Epico de
Brecht.

O uso da cangdo em cena traz a baila a questdo do canto como forma de
expressdo vocal-verba do ator de teatro. O canto, assm como ja foi dito da musica de
maneira geral, € uma forma de expressdo humana encontrada em todas as culturas,
desde tempos imemoriais. Juntamente com a danca e com 0s instrumentos musicais,
compde a triade das formas de se fazer misica®: cantar, dancar e tocar.

A especificidade do canto est3, talvez, no fato de ele, assim como a fala, ser a
emissdo fisica, respiratOria-vibratoria de uma dimensdo interna do sujeito que se
corporifica em som, em voz, pelo fato de ser um movimento que se torna deslocamento
invisivel, porém audivel, de um jato de respiracdo / vibragdo que se transforma num
gesto sonoro, que percorre a distancia em tempo reduzido, que se materializa num
impeto sonoro-vocal, atravessando 0 espaco e atingindo a percepcdo do ouvinte.

Ao contrario, entretanto, da fala cotidiana, a qual tem, muitas vezes, objetivos
mais funcionais (ainda que contenha sempre a dimensdo sonoro-vocal), o canto opera
um deslocamento imediato de sentido: ele escande as notas, ele sustenta a vocalizagdo
para além da pura veiculagdo de uma mensagem verbal, ele granula a emissdo da voz,
amplia as caracteristicas timbristicas que constituem a marca da individualidade vocal
de um sujeito.

Do canto, ainda mais do que da fala, podemos dizer que “(...) 0 uso da voz
implica, também, no estabelecimento de uma pessoalidade - quem fala [canta]? como
fala [canta]? voz individual ou voz coletiva? - bem como o estabelecimento de um
COrpo ou um nhdo-corpo para a voz”?. A presenca desse corpo na emissdo da voz
cantada e articulada em palavras, percebida por um ouvinte, abre espaco para uma
dimensdo de sentido que Barthes (1990, p. 237-245) propds chamar de grdo da voz.
Segundo esse autor, por exemplo, na voz de um cantor de voz grave, um baixo russo,

cantando numa igreja, existe um componente

(...) manifesto, teimoso (s6 se ouve isso), ago que esta aém (ou aquém) do
sentido das paavras, de sua forma (...), do melisma, e até do estilo de
execucdo: algo que é diretamente o corpo do chantre [cantor], que, através de
um mesmo movimento, chega a nossos ouvidos, vindo do fundo das cavernas,

" Tomo aqui o termo Musica numa acepcdo mais convencional para nomear as suas formas explicitas de
execucdo: vocal, corporal einstrumental.
% TRAGTENBERG, 1999, p. 106.
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dos misculos, das mucosas, das cartilagens, e do fundo da lingua eslava, como
se a mesma pele recobrisse a carne interior do executante e a misica que
canta®.

Entendo, pois, 0 grdo da voz como a capacidade que a interpretacdo de um
determinado cantor tem de mobilizar o ouvinte para aém do significado verba e
musical da cancdo, amalgamando em sua voz a letra e a musica, fundindo ambas
através do agenciamento de sua corporeidade, ou seja, corporificando sonoramente um
conjunto de afetos gque torna a relagdo cantor-cangao-ouvinte uma experiéncia como
que erdtica, plena da sensorialidade, de uma lingua que canta. A voz humana, em
especial a voz cantada, causa um processo de imediata empatia com 0 ouvinte-
espectador.

O canto instaura, também, uma nova temporalidade, advinda do fluxo musical, o
qual reconfigura a continuidade dos acontecimentos, colocando o sujeito que canta e o
gue ouve sob a égide de uma nova organizagdo temporal, mais previsivel, regida por leis
da duracdo que sdo elaboradas culturamente e que se tornam referentes para a
instalacéo de uma nova possibilidade de domar o imprevisivel do tempo™.

O canto, em sua dimensdo propriamente musical, para além de um possivel
sentido verba articulado em palavras, “ndo refere nem nomeia coisas visiveis, como a
linguagem verbal [falada] faz, mas aponta com uma forca toda sua para o ndo-
verbalizével, atravessa certas redes defensivas que a consciéncia e a linguagem
cristalizada opdem a sua acdo e toca em pontos de ligacdo efetivos do mental e do
corporal, do intelectual e do afetivo”®. Dai a forca poderosa do canto em imantar o
ouvinte numa atmosfera que provoca tanto “apaixonadas adesdes’ quanto “violentas
recusas’ .

O canto oportuniza também uma nova configuragdo socia: cantar junto tende a
proporcionar confluéncia, a fazer entrar em vibragdo sincrénica, a chegar a um acordo
sensorial a partir do qua se podem readizar as deliberagbes necessarias a uma
convivéncia mais voltada para o acerto e a paz. Mas o canto pode ser, também, a
invocagdo da guerra, a afirmagéo da vontade de sobrepujar o diferente, de agregar
forcas para destruir o outro (podemos pensar aqui nas cancbes e hinos militares

entoados coletivamente em situacdes de guerra).

% BARTHES, 1990, p. 239.

% N&o me refiro agui a experiéncias de canto que ultrapassam radicalmente as fronteiras das nocdes de
melodia e ritmo.

$LWISNIK, 1989, p. 28.

% ]dem, ibidem.
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Uma questdo crucial concernente a cangdo esta contida no fato de esta ser

constituida, necessariamente, de letra e misica. Nem somente uma, sem somente outra,

mas ambas numa interacdo inextrincavel. Podemos afirmar, com Carrasco (2003, p. 21)

que sempre que

a musica se associa a outra linguagem ocorre uma interacdo significativa. No
caso do texto poético, todo o universo significativo do texto é associado a
mulsica, assim como a mulsica confere ao texto uma nova dimensdo
significativa. (...) Essa nova poética, gerada pela interacdo de misica e texto €,
também, uma estrutura polifonica e, assim como a polifonia musical, apresenta
uma diversidade muito grande.

Essa diversidade é multiplicada quando uma can¢do deixa de ser uma forma

musical isolada e entra na rede de sentido configurada pelos diversos elementos da cena

teatral, tornando-se, ela mesma, uma das vozes constituintes da polifonia cénica® do

teatro.

Um outro aspecto a ser considerado € o arranjo musical: o modo pelo qual se

organizam e se estruturam musicalmente tanto a melodia, quanto o ritmo e a harmonia

de uma cancédo, normalmente acompanhada instrumentalmente. O tipo de arranjo

define, muito fortemente, se a énfase na recepcdo pelo ouvinte vai incidir mais

diretamente na letra ou na misica. Essa é uma questao decisiva quando se pensa no uso

cénico da cancdo dentro da proposta de Musica-Gestus. O compositor Maurilio Rocha®

toca nesse ponto fundamental:

As vezes a percepcao do sentido de uma mesma letra pode se perder em uma
melodia ou arranjo que estejam chamando mais atengdo. (...) O Caetano Veloso
€ mestre em fazer isso, ele pega uma musica de outros e regrava. Ai vocé faa
“Nossa, que musica lindal Nunca tinha imaginado que essa mUsica era tao
bonita...” Ele faz isso direto. Inclusive ele acabou de fazer isso com masicas
do Peninha. (...) Ai o Caetano Veloso vai, toca s6 com viol&o, e todo mundo
ouve aletra e faa “olha, até que essa letra é bacana...” (...) [Caetano Veloso]
revela a letra que, na outra versdo, estava oculta no meio do arranjo, no meio
de uma interpretacgo muito afetada™.

3 Cf. MALETTA, 2005.

% Maurilio Rocha é cantor, compositor e professor do Curso de Teatro e do Mestrado em Artes da
Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). E Doutor em Ciéncia Animal
pela UFMG (1998). Membro da Associagdo Brasileira de Pesquisa e Pos Graduagéo em Artes Cénicas
(ABRACE), tem diversos artigos publicados em periddicos cientificos internacionais e vem orientando
dissertacBes de mestrado nas areas de Ciéncia e de Artes. Atua ha vinte e cinco anos ha musica popular,
participando de importantes grupos, como o Grupo Vocal N6s & Voz. Comp&e também musica para
teatro, sendo seu Ultimo trabalho, a musica original do espetéculo Esta Noite M&e Coragem (2006). Nesse
mesmo ano, langou seu primeiro CD individual, com as suas cangfes para as pecas O Mambembe, de
Artur Azevedo e Sonho de Uma Noite de Verdo, de Shakespeare.

% Entrevista concedida em 16-10-2007.
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Na Opera ocidental, a questdo da prevaléncia da musica sobre o texto e vice-
versa é uma das questdes mais polémicas ligadas a esse género. Quanto a essa questéo,
PEIXOTO (1986:15) propde que, de acordo com sua origem histérica e sua

caracteristica essencial, a Opera seria, ou deveria ser, um tipo de

(...) misica escrita para ser encenada, para ser cantada durante uma
representacdo teatral, partitura que pressupde e, em diversos niveis, até
determina uma concepcdo cénica que a transfigura, materializada em espaco e
imagem, em espetéculo singular e fascinante, contraditério e complexo,
justamente porque integra numa solida unidade tantos elementos SO
aparentemente conflitantes.

Ou sgja, 0 debate acerca da maior ou menor importancia da misica ou do texto
na opera emerge pelo fato de haver necessariamente um jogo dialético entre esses dois
componentes fundamentais, o0 qual ndo pode ser esgotado numa Unica resposta
simplista. A 6pera surge dajuncdo de musica e representacdo teatral, e € exatamente no
canto que se materializa a intersecdo das duas artes, as quais devem, a todo instante,
gjustarem-se mutuamente, visto ndo haver a priori um predominio absoluto de um dos
dois termos dessa relacéo.

Dai emerge, também, a polémica da unificac8o versus separacdo dos elementos
da cena, questionada por Brecht, iniciamente, por meio de uma de suas obras,
justamente uma o6pera, denominada Ascensdo e Queda da Cidade de Mahagonny
(1930), cujo ensaio escrito por ele merecera comentarios no proximo item deste
capitulo.

O canto articulado também col oca uma outra questdo: a diferenca entre o canto e
a fala. As relagbes entre as entonaces da fala cotidiana e o desenho melédico das
cancdes € objeto de estudo e debate. Tatit (1987), por exemplo, desenvolve sua proposta
de andlise da cancéo tendo em vista precisamente essa relacdo (entre outros fatores).
Para ele, a referéncia as entonacfes da fala cotidiana € fundamental para que se
estabelecam valores de significacdo a serem transportados para a andlise dos desenhos
mel 0dicos das cangdes.

Ao longo da Histéria da MUsica, vérias experiéncias deram origem a formas que
tentaram investigar possibilidades de uso do canto e da fala numa mesma obra musical.
Podemos citar, entre outras. o recitativo, forma musical erudita utilizada na épera, em
gue a linha melddica cantada contrai-se para ssmular a duracéo e as entonagdes da voz

falada; a técnica do sprechgesang [canto falado] desenvolvida por Arnold Schoenberg
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(1874-1951), na qual fala e canto transitam o tempo todo entre si; a aternancia entre
musica orquestrada e texto falado na Historia do Soldado, com musica de Igor
Stravinsky (1882-1971) e poema de C. F. Ramuz (1878-1947) e, também, a chamada
musica programatica, na qual se 1é em voz alta um texto antes da execugdo musical
para orientar a audicdo de obras compostas nessa perspectiva.

E ndo mencionaremos aqui 0 Teatro Oriental, onde a voz é tratada de formas
bem diferentes daquelas do Teatro Ocidental, 0 que escaparia as pretensdes desta visao
panoramica da can¢ao no teatro. Apenas um breve exemplo seria 0 “canto falado do
teatro N6, derivado das mUsicas executadas durante as cerimdnias budistas, [e que] €
entoado de maneira estilizada, acentuadamente abafado pelo uso das mascaras, com o
som reverberando por todo o corpo, ndo guardando quase semelhanca alguma com a
voz humana, mas j& apontando para o extra-terreno” .

Essa possibilidade de combinar diversos graus de entonagéo, do canto afala, foi,
conforme veremos, considerada por Brecht um precioso recurso para o estabel ecimento
de um trabalho vocal do ator a fim de contribuir para tornar a cena um estimulo a
reflexdo do espectador.

Dentre as diversas formas dramético-musicais do Ocidente, destaca-se 0 musical
norte-americano (que pode ser dividido em dois subgéneros. a comédia musical e o
musical play ou musical sério®’), de “origens essencialmente sincréticas, que combinam
elementos do teatro popular, das dancas draméticas, do circo, do Vaudeville e do Music-
hall”*. No musical, a cancdo entra como um desdobramento do didlogo, da situacéo
dramética. Faz parte do senso comum a cena em que a personagem do “mocinho” vai
dizer que amaa“mocinha’ e ambos comegam a cantar, como se a musica fosse a forma
inevitvel de expressar 0 sentimento amoroso. A Mdusica entra “do aém” e as
personagens passam do dialogo falado para o cantado sem que isso sgja problematizado
ou mesmo referido, ha uma “normalidade” intrinseca a essa passagem do registro falado
para o cantado. Brecht aponta o absurdo contido nessa forma de utilizacdo da musica,
tanto no musical quanto na Opera, quando se considera o contexto realista em que
ambos séo normal mente encenados.

Em geral, a sensacdo produzida pela intervencdo das cangdes no musical € a de

admiracdo pela beleza das melodias, das letras, das vozes, dos passos de dancga, das

% KUSANO, 1984, p. 50-51.
$ EWEN, 1967, p. 202-203.
% TRAGTENBERG, 1999, p. 114.
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formag0es corais, dos solos. Na maioria dos casos, essa relacéo de enlevo, admiragéo,
quase de éxtase ndo é questionada, e o musical, de certa forma, reafirma o contexto
ideol 6gico do qual faz parte.

Mesmo havendo excegbes — e aqui posso citar os filmes Cabaret (Estados
Unidos, 1972), em sua critica ao nazismo e Hair (Estados Unidos, 1979), em sua critica
a Guerra do Vietnd, ambos baseados em musicais da Broadway —, o musical, na maior
parte dos casos, conforma sua existéncia como um momento de pura diversdo, de
entretenimento, sem outra pretenséo que a de encantar o espectador. Néo se questiona
nele a relacdo palco / platéia, ator / espectador e nem se pretende fazer com que o
publico questione em profundidade aspectos sociais representados em cena. Assim
como a Opera Ocidental, esse tipo de teatro musical pode ser identificado com a arte
culinaria criticada por Brecht, como veremos logo afrente.

No musical, um tipo de cangdo pode ser destacada, a cangdo de personagem.
Como o préprio nome diz, é a cangdo que serve para apresentar uma personagem ao
publico. Essa cancdo pode “assumir o tom de protesto, desafio, testemunho, mas
sempre como expressao intima da personagem. Entre suas fontes principais esta o blues,
amais importante expressdo de canc¢éo da cultura afro-americana. O teatro negro norte-
americano é uma das fontes mais ricas em se tratando de cancdo integrada a agéo
teatral” .

No Brasil, uma das formas dramatico-musicais que mais proliferou, adquirindo
contornos tipicos de brasilidade, foi arevista. Originaria da Francga, ela se consolidou no
inicio do século XIX e assumiu diversas formas ao longo do tempo, mas pode ser
identificada por algumas caracteristicas basicas. “(...) a sucessdo de quadros bem
distintos, a atualidade, a espetacularidade, o tom comico-satirico, a tendéncia a ter um
fio condutor e o ritmo veloz" .

O nome revista, ou revista de ano, como passou a ser chamada quando de sua
afirmacdo como género teatral de sucesso na Franca, deve-se ao fato de que elafaziaa
revisdo critica dos acontecimentos e personaidades destacadas em um determinado
contexto cultural, no periodo de um ano. As revistas eram feitas sempre em grandes
cidades dos diversos paises em que esse género se firmou.

A cancdo entra, narevista, freqiientemente ligada a parédia, coerente com o tom

humoristico conferido as citacBes dos fatos e personagens alvos das criticas procedidas,

3 1dem, ibidem.
40 MENCARELLI, 1999, p. 124.
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muitas vezes tendo em mira questbes sociais emergentes. Na Alemanha, a revista
também foi um género popular, junto ao cabaré, este muito fregtientado por Brecht em
suajuventude, e Erwin Piscator (1893-1966)*!, encenador que exerceu grande influéncia
sobre 0 mestre alem&o, criou um tipo de revista politica partir da década de 1920.

Outro fator importante, que justifica essa referéncia a revista, esta no fato de ser
uma forma dramético-musical que surgiu do teatro de feira francés e que, como este,
congregou nas suas platéias diversas faixas socio-econémicas. representantes das
classes média e alta muitas vezes ombreavam na platéia pessoas oriundas das classes
menos favorecidas. Ou sgja, a revista também marcou época pela sua abrangéncia
social, popularizando o acesso de diversos publicos ao fendmeno teatral, ainda que fosse
um género desqualificado pela éite cultural de plantéo.

Um outro aspecto relevante a ser aqui considerado para a presente pesguisa € a
particularidade de a can¢do popular ser usada efetivamente como veiculo de critica
social, numa perspectivamais “engajada’. Tal uso € realizado no contexto especifico da
musica, 0 qual extrapola 0 seu uso no teatro. Um exemplo dessa utilizacdo da cancéo,
gue assume um ponto de vista critico acerca da dimensdo social, é o da chamada cancéo
de protesto, a qual ocorreu no Brasil, principalmente em meados dos anos 60, e que
vinha “atender a um propdsito de protesto particular da alta classe média contra o
rigorismo do regime militar instalado no pais’ “*. Esse tipo de can¢do marcou
profundamente a producéo musical desse periodo, bem como a vida cultural do pais,
gerando um impacto socio-politico signifivativo, tanto que o recrudescimento da
ditadura levou alguns compositores brasileiros, como Chico Buarque e Geraldo Vandré,
a sairem do pais, sendo que outros, como Caetano Velloso e Gilberto Gil, foram presos
nessa mesma época.

A partir dessas primeiras informagdes histéricas, podemos nos voltar mais
detidamente para a figura de Bertolt Brecht, seu envolvimento musical e algumas de
suas principais idéias acerca da misica adequada & proposta do seu Teatro Epico, para

enfim chegarmos ao conceito de MUsica-Gestus, fundamental para a presente pesquisa.

*L Cf. no item 1.3.2 desta dissertagéo, notan° 47, p. 20.
“2 TINHORAO, 1975, p. 233.
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1.3 A Musica e a Cancdo no Teatro Epico de Bertolt Brecht

Para o0 canto, mais que para qualquer outra coisa,
€ importante que aguele que mostra

sgja também mostrado.

Bertolt Brecht®

1.3.1 Bertolt Brecht (1898-1956)

Bertolt Brecht, que neste trabalho € referido em diversos momentos como o
mestre alem&o, nasceu na cidade de Augsburgo (Alemanha) e faleceu em Berlim. Foi
poeta, dramaturgo, encenador e um dos intelectuais mais destacados de sua época. Sem
divida nenhuma, é um dos criadores-pensadores referenciais para o Teatro Ocidental do
seculo XX: suas investidas préticas e tedricas apontaram NOvOS rumos para O
pensamento teatral no Ocidente.

Exilado entre 1933 e 1948, fugindo de sua pétria por causa da perseguicao
nazista, passou a morar e trabalhar em diversos paises (entre eles os Estados Unidos,
onde morou por sete anos), e durante todo o exilio sempre utilizou seu trabalho, sua
presenca e sua interlocucdo para lutar contra o nazismo. Retornou a Alemanha apés a
Segunda Grande Guerra e, em 1949, fundou o Berliner Ensemble, companhia teatral
subsidiada pelo governo comunista, a qual ganhou fama mundia na concretizacdo
cénicadas suasidéias e daqual foi o diretor artistico até a sua morte.

Ainda que Brecht ndo tenha sido o Unico grande artista-pensador a preocupar-se
com a fun¢do social do teatro, a for¢a de sua personalidade criativa, o alcance poético
de suas realizagOes artisticas e a qualidade evidente de seus escritos tedricos tornam sua
obra uma fonte de inestimavel valor para qualquer artista (e / ou pensador) que queira
debrucar-se sobre o sentido social da obra de arte.

Em Brecht, avulta de maneira particular a importancia de uma consequiente
insercdo historica, politica, social e filosofica do artista. Este € tomado como sujeito
privilegiado na busca de solucdes ético-estéticas para problemas de toda ordem, as quais
unificam e norteiam um projeto de sentido fundado na relacéo profunda do homem com
0 seu tempo.

Além de escrever e encenar pegas (de sua autoria ou de outros autores), Brecht
registrou em numMerosos ensaios as suas idéas sobre o que chamava de Teatro Epico.

“ BRECHT, 1967, p. 73.
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Sua influéncia sobre o teatro no seculo XX (estendendo-se a0 séc. XXI), em nivel
mundial, pode ser verificada ndo apenas pela constante encenacdo de seus textos, como
também pela vasta producdo tedrica, biogréfica e académica sobre Brecht e sua obra
cénica, dramatlrgica e tedrica. Suas idéias polémicas, provocadoras, acendem
discussdes calorosas e estimulam o debate e a reflex&o sobre o teatro e suas implicagoes
estéticas, técnicas, éticas, politicas e sociais.

Neste ponto, eu considero indispensavel referir o cardter essencial do Teatro
Epico, proposto por Brecht, para uma melhor compreensio das idéias desenvolvidas
nesta dissertacéo.

1.3.2 Teatro Epico

Por Teatro Epico entendo uma forma de teatro que se diferencia da forma
dramética convencional, levada ao extremo pelo teatro burgués dos séculos XVIII e
XIX*. Neste, aacdo é linear, diretamente colocada para o espectador, sem o intermédio
de um narrador, ndo ha quebra no desenvolvimento das personagens e todos os
elementos da cena concorrem para obter ailusio teatral. Ao contrério, no Teatro Epico,
é utilizada a narracdo em cena, a agdo ndo é necessariamente linear e a representacdo
distanciada das personagens e 0 uso dos diversos elementos cénicos visao justamente
desfazer ailusio™.

Brecht ndo foi o inventor do Teatro Epico, nem o Unico a desenvolvé-lo: as
caracteristicas épicas remontam ao Teatro Grego e encontram-se presentes nas mais
diversas formas de Teatro Ocidental e Oriental®®. Mesmo no tempo de Brecht, outros
encenadores, como Erwin Piscator®’, influenciaram o mestre alem&o a seguir 0s rumos

gue empreendeu em sua obrateatral.

4«0 teatro que [Brecht] conheceu, o teatro burgués, também é — como ele percebeu — um substituto para
0 entorpecente. Sua missdo como pensador foi ade arrancar o teatro dessa condicéo e restituir-lhe um
sentido efetivo. Sua missdo como artista, ade fazer um realidade dessaidéia’ (Introducéo de Luiz Carlos
Maciel aBRECHT, 1967, p. 4).

5 Aqui eu aponto apenas as linhas gerais que diferenciam essas duas categorias teatrais.

“® Cf. ROSENFELD, 2006.

4" Erwin Piscator (1893-1966): diretor teatral alemao que direcionou sua forca criativa para a realizacdo
de espetécul os que eram a0 mesmo tempo panfletarios (comunistas) e de grande elaboracdo e
inventividade formal (utilizagcdo de muitos recursos técnicos, projectes de textos, fotos e filmes,
interatividade com o publico, etc.). Foi quem primeiro utilizou o termo teatro épico, mais tarde
apropriado por Brecht, o qual foi um de seus colaboradores, em especia no marcante espetaculo “O bravo
soldado Schweik”. Brecht sempre destacou a influéncia de Piscator em seu desenvolvimento artistico
(baseado em EWEN, 1991, pp. 131-140).
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Na sua proposta de Teatro Epico, 0 que interessa para Brecht é o
“comportamento dos homens uns para com os outros, sobretudo quando € um
comportamento (tipico) de significagdo histérico-social”*®. A partir dessa premissa, 0
mestre alemdo experimentou diversos procedimentos cénicos (a interrupcao da acdo, o
uso de projecdes de filmes e imagens, 0 uso cénico de cangdes, a atuacao distanciada,
entre outros), vindos das mais diversas fontes (entre elas, por exemplo, o Teatro
Chinés), que promovessem a construcdo de uma cena dialética, a qual revelasse o
homem para o espectador de tal modo que este tivesse a “ oportunidade para uma critica
do comportamento humano segundo uma perspectiva social”*°.

Brecht, assim como Craig (1872-1966), Artaud e Grotowski, também buscou a
re-teatralizacdo da cena, mas numa perspectiva propria. combatendo a “estreiteza, a
atmosfera abafada, a viscosidade dos dramas impressionistas € a maniaca
unilateralidade dos dramas expressionistas’ ™, as quais caracterizavam a cena teatral
alema de sua época, o0 mestre aleméo preocupou-se em evidenciar a dimensdo social do
teatro e para tanto desenvolveu diversos procedimentos para obter o que chamou de
verfremdungseffekt ou efeito de estranhamento®.

Esse efeito, visando primordialmente a recepcdo do espetéculo, deveria fazer
com que o0 espectador estranhasse a encenacdo e a realidade ai referida, a fim de que
pudesse ver com novos olhos as situactes representadas, desenvolvendo uma visdo
critica a respeito das mesmas e tendo, assim, um estimulo para assumir uma atitude
transformadora diante delas.

A musica entrou no Teatro Epico, portanto, como um dos elementos de
estranhamento, colaborando nesse processo de construir uma cena que fizesse o
espectador pensar criticamente sobre o que estivesse vendo, do ponto de vista do
comportamento dos homens entre si. Em Brecht, a musica ndo serviu para compor uma
cenografia sonora (como em Stanislavski), nem para unificar o todo do espetéculo
numa encenacdo rigorosamente calculada (como em Craig), nem para impactar

sensorialmente o0 espectador, atingindo-o em nivel inconsciente (como em Artaud), nem

“8 BRECHT, 2005, p. 228.

9| dem, ibidem.

% BRECHT, 2005, p. 226.

°L Cf. BORNHEIM, 1992, p. 251; PEIXQOTO, 1991, pp. 151-152; KOUDELA,1992, p. 59; KOUDELA,
1991, p. 114; PEIXOTO, 1991, p. 167; ROSENFELD, 2006, p. 161.
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foi tomada como um recurso expressivo do ator para acentuar sua cumplicidade com o
espectador (como em Grotowski ).

No Teatro Epico de Brecht, a mUsica foi tomada como elemento de comentario
da cena, como um fator de reflexdo. Para funcionar nessa direcdo, a musica, segundo
Roubine (1982, p. 162), foi usada para “interromper a continuidade da acéo”, “romper a
unidade da imagem cénica’, “despsicologizar o personagem, opondo-lhe uma
contradicdo” e “destruir todos os efeitos do real eventualmente induzidos pelo
espetéculo”. Ou sgja, a musica é um fator de re-teatralizagcdo da cena, de re-colocagéo
dessa como produto da criagdo humana e ndo com ilusdo. Mas aqui com uma intencéo
explicita de desestabilizar os componentes ideologicos da cena e revelar uma
possibilidade de repensar arealidade referida pelo espetécul o teatral .

A origem mesma do termo épico, que Brecht utilizou ao longo de sua trajetoria
como autor, diretor e ensaista (ainda que, nos Ultimos tempos, tenha questionado sua
real correspondéncia ao seu projeto teatral, dizendo que o termo dialético fosse, talvez,
mai s adequado para denominar a sua proposta teatral), esta ligada, indissoluvelmente, a
influéncia musical. Nesse tipo de teatro, jamais deveria prevalecer a ilusdo, antes, o
espectador deveria “sentar-se, relaxar e meditar sobre as licbes a serem aprendidas
desses acontecimentos longingquos, como fazia o publico dos bardos que cantavam os
feitos dos herdis nas casas dos reis gregos ou dos condes saxdnicos, enquanto 0s
convidados comiam e bebiam, donde o termo teatro épico” >3,

Em coeréncia com o objetivo de divertir e fazer refletir, Brecht propds que a
cancdo interrompesse do fluxo cénico do espetaculo. Existe, € claro, um envolvimento
com a cangao no momento exato em gue essa € executada, mas a intervencdo musical
entra quebrando a continuidade da cena, como estratégia de tornar esta, de algum modo,

estranha para o espectador. Nas palavras de Esslin (1979, pp. 139-140),

Os nlmeros musicais ndo sdo mais introduzidos sorrateiramente no ponto em
gue a carga emocional de uma cena atinge um climax e a fala se mescla com a
cancdo — passam a ser introduzidos como ingredientes inteiramente distintos da
peca, que interrompem o seu fluxo, quebram a ilusdo e, portanto, tornam
“estranha’ aacdo.

A cancdo produz uma temporalidade diversa daguela construida através dos

recursos elementares do teatro (personagens, acOes, texto falado, etc.) e, como essa

°2 ROUBINE, 1982, pp. 154-166.
% ESSLIN, 1979, p. 136.
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forma musical entra no Teatro Epico intencionalmente destacada da cena, desse modo,
intensifica-se 0 processo pelo qual “o tempo dramético se deixa distanciar, ja ndo se da
ao espectador de modo imediato, ou a dimensdo de imediatez é constantemente rompida
pelo canto ou pelo comentario”>*.

Em resumo, eu poderia dizer, com Luiz Carlos Maciel, que as principais idéias
propostas por Brecht sdo “a nova estrutura épica de sua dramaturgia e o famoso efeito
de distanciamento do tipo de espetaculo que a ela deve corresponder”*. Desses dois
pontos decorrem todos os procedimentos da poética cénica brechtiana, a qual, acredito
ser oportuno reafirmar, ndo pode ser separada dos pressupostos de critica ideoldgica
inerentes a sua génese e aplicacdo pelo mestre aleméao, Seriam essas, muito tenuemente

esbocadas, as linhas mestras do que agui compreendo como Teatro Epico de Brecht.

1.3.3 Influéncias musicais de Brecht

Brecht gostava de cantar. Gostava de acompanhar-se ao viol&o, em textos que ele mesmo compusera.
Gostava de recitar seus proprios poemas numa voz estridente.

No fundo, eraum menestrel.

Frederic Ewen®

Brecht foi influenciado, em sua formagcdo musical, de um lado, pela musica
popular, concretizada pelos cantores das Feiras Anuais de Augsburgo, 0s quais eram
musicos ambulantes, menestréis que cantavam / contavam histOrias impressionantes,
“facanhas tipicas da tradicdo popular”®’. De outro lado, pela musica erudita, desde sua
participacdo, ainda menino, no coral escolar em Augsburgo. Com o tempo, tornou-se
um ouvinte atento (na sua juventude, chegou a fazer criticas de 6pera paraum jornal em
Munique) e de gosto extremamente pessoal (gostava de Bach e Mozart, mas detestava a
grandiosidade romantica de Beethoven...). Uma terceira influéncia musical importante
consistiu nas cancdes de cabaré, principamente as compostas por Frank Wedekind
(1864-1918), outro grande autor alemdo, também musico e compositor. Nos cabarés
cantavam-se “aguelas baladas e canc¢les asperas, amargas e implacaveis, modeladas na
cancao de cabaré francesa, muitas vezes com sétiras politicas’®,

> BORNHEIM, 1992, p. 323.

*® Luiz Carlos Maciel, em suaintroducso a BRECHT, 1967, p. 12.
% EWEN, 1991, p. 52.

> BETZ Albert. Brecht e a Msica. In: BADER, 1987, p. 66.

% EWEN, 1991, p. 52.
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Também nesse ambiente, Brecht conviveu com o comediante, cineasta e autor
Karl Valentin (1882-1948), o qual “pertencia a uma rica tradicdo de cantores populares
(ele se dizia Volkssdnger) muito atuante na Baviera e adjacéncias, e que ainda hoje
continua com plena vitalidade” *°. Valentin tinha um jeito particular de cantar, uma
secura que se aproximava mais da fala e que “tendia a comentar, a criticar os contetidos
da cancdo cantada’®. Brecht chegou a participar de uma trupe de variedades, dirigida
pelo comediante ™ . Este exerceu uma influéncia decisiva no mestre aemao,
principal mente no que tange ao trabalho do ator e & dimensdo humoristica de sua obra.

Assm como Wedekind, Brecht, na sua juventude, cantava muito,
acompanhando-se ao violdo, musicando seus versos para divertir-se com os amigos. A
sua producdo poética, desde 0 comego, em sua adolescéncia, era, pois, vinculada a um
sentido musical muito pronunciado que se concretizava nas melodias improvisadas por
ele a partir de seus poemas. Os seus primeiros textos teatrais, Baal (1918), Tambores na
Noite (1918), Eduardo 11 (1923-1924) e Um Homem é Um Homem (1926), tiveram, em
suas primeiras encenagdes, musicas compostas pelo proprio Brecht.

Durante os anos 1920, Brecht travou conhecimento com importantes
compositores eruditos, que se tornaram seus colaboradores fundamentais na realizacéo
da musica em diversos espetaculos. os principais foram Paul Hindemith, Kurt Weill,
Hanns Eider e, posteriormente, Paul Dessau. Com eles, Brecht pdde experimentar e
desenvolver suas idéias acerca da musica adequada ao teatro que ele acreditava ser o
necessario as necessidades sociais de seu tempo. O mestre alemao tinha idéias musicais
préprias e trabalhava com os seus parceiros no sentido de realizé-las.

Esses compositores participavam de um Movimento de renovacdo cultural da
Alemanha denominado Neue Musik (Nova Musica)®®, o qual buscava reconduzir a
musica erudita a uma fungdo social mais efetiva e abrangente; propunha, por exemplo, a
simplificagéo das formas, uma maior leveza e a incorporacdo de elementos do jazz (que
era, em si, uma novidade para os padrdes musicais europeus eruditos de composicéo e
execucdo); tal Movimento era uma fusdo de idéias anti-vagnerianas e um ideal de
considerar, utilizar, dialogar com a musica popular.

Brecht estreou algumas obras suas, musicadas por Paul Hindemith, Kurt Weill e

Hanns Eider, no Festival de Musica Nova em Baden-Baden (Alemanha), onde um

* BORNHEIM, 1992, p. 62.
% | dem, ibidem, p. 63.

1 EWEN, 1991, p. 52.

82 EWEN, 1991, p. 220.
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grupo seleto de compositores, ligados ao Movimento referido acima, experimentava
novas idéias musicais em duas vertentes principais. por um lado, na Gebrauchsmusik ou
Musica Funcional, dialogavam com avangos técnicos da época, como 0 cinema e sua
arte da montagem, a qual logo influenciou as outras artes, por outro lado, na
Gemeinschafmusik ou Musica Comunal, composta especialmente para mUsicos
amadores, 0s quais deveriam aprender “ndo sd as notas, mas a técnica e o prazer de
trabalharem coletivamente’®®; era uma clara opcdo pela desmistificacdo do ambiente
musical erudito, tornando-o mais simples e acessivel a uma parcela maior da popul agéo,
principamente jovens amadores. Os textos escritos para serem cantados como obras
musicais buscavam, por sua vez, smplificar a linguagem, tornando-a mais clara em
termos de sentido.

Dessa Musica Comunal, redlizada muitas vezes com estudantes de escolas
alemas, é que sugiram as pecas didaticas® de Brecht, também chamadas de 6peras
escolares, que foram um novo passo para que, mais ainda que o publico ouvinte, os
proprios compositores e intérpretes, ndo somente vivenciassem uma experiéncia
estética, mas tivessem suas idéias aclaradas a respeito do que estavam realizando
artisticamente e trabalhassem para a afirmagdo de vaores éticos (por exemplo, a
coletividade como valor acima da individualidade). Dai 0 nome didaticas: eram obras
para aprender e ensinar (principamente o pensamento dialético) por intermédio do
teatro e damusica

O mestre alemé&o rejeitava fortemente o cardter de €elitizagdo e de aienacédo do
ouvinte em um éxtase musical, proprio da musica erudita de seu tempo, especiamente
quando de sua execucdo em concertos, tanto que chegou a inventar um termo, misuk,
para contrapor a musik (mUsica, em alemao): por misuk, Brecht queria significar um
outro tipo de musica, decididamente voltada para o didlogo com a musica popular. Foi
essamisuk gque ele desenvolveu na sua colaboragdo com seus colegas compositores.

Outro termo que indica 0 modo particular de Brecht abordar a musica e,
particularmente, a can¢do, é song, palavra escolhida por ele para ser utilizada ao invés
de lied, como seria de se esperar por ser este o termo alem&o. Acredito que Brecht optou
por uma palavra de origem americana, como uma forma de contrapor-se a0 legado

cultural musical erudito alemdo (principalmente aguele carregado da influéncia do

® WILLET, 1967, p. 165.
% Paramaiores informagdes, cf. KOUDELA, 1999, 1992 e 1991.
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Romantismo), em que a cangdo era designada lied. O mestre aleméo, dessa maneira,
assinalou a sua opgao por um género musical que dialogasse mais diretamente com o
publico que pretendia atingir numa primeirainstancia: a classe trabalhadora.

Luiz Carlos Maciel auxilia na compreensdo desse fato, explicando que “Brecht
emprega a paavra, em inglés, song, para designar a cancao popular dos cabarés, ndo s
em seu estado original, mas no seu tratamento artistico para utilizacdo pelo teatro
épico
musica “simplificada’, ainda que composta a partir de toda uma sofisticacéo advinda

"% Os songs que o mestre alemao desenvolveu tinham a caracteristica de ser uma

dos conhecimentos eruditos de seus colaboradores musicais. Por outro lado, Brecht
participava do entusiasmo gue a cultura americana causava na Europa apos a Primeira
Grande Guerra, e, ao utilizar uma palavra em inglés, mostrava concretamente essa
admiragdo, mesmo que o capitalismo (inclusive o americano) fosse objeto de suas mais
duras criticas.

Esses songs brechtianos, (nas palavras de seu contemporéneo e amigo Walter
Benjamin, marcantes por seus “estribilhos rudes e dilacerantes’ ®®), privilegiaram o
sentido verbal do texto sem desprezar o sentido musical da melodia, da harmonia e do
ritmo. Essas cangdes reuniram em letra e masica uma multiplicidade de influéncias de
todas as ordens, refletindo a época em que foram produzidas de maneira brilhante,
porgue intransigentemente | Gicida e consistentemente critica.

Nessa producdo musical, houve uma mistura proposital de fontes musicais
diversas. amusicade feira popular, areligiosa, amusica erudita, a musica de cabaré, o
jazz, entre outras, numa mistura de diversos discursos musicais, cada qual com um
ponto de vista diferente, uma origem social diferente, um sentido diferente, compondo
um mosaico de sentidos multiplos adequado a uma cena que se pretendia dial ética.

Na busca de uma atitude lGcida do espectador frente a obra cénica, Brecht,
juntamente como diversos outros artistas e intelectuais da Alemanha de sua época,

atacou a idéia de obra de arte total ®’

preconizada por Wagner: ao contrario da
perspectiva do mestre de Bayreuth, que tencionou realizar uma sintese perfeita entre as
diversas artes que compdem a Opera, Brecht propds a separagdo dos elementos. Esse se

tornou o principio norteador da estética brechtiana, segundo Bornheim (1992), a partir

® |uiz Carlos Maciel em suaintroducdo a BRECHT, 1967. p. 81.

% BENJAMIN, 1994, p. 80.

67« Richard Wagner propds o termo “ gesamtkunstwerk” [*“obra de arte total”], por volta de 1850, para
designar a obra de arte global, uma espécie de sintese entre mlsica, literatura, pintura, esculturae
arquitetura’ (CAMARGO, 2001, p. 60).
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do qual as artes envolvidas na constituicéo do fato teatral deveriam ser propositalmente
separadas, tendo seus discursos intencional mente contrapostos, a fim de produzirem um
resultado dialético que ndo levasse 0 espectador a um éxtase alienante.

Certamente, devido ao seu intenso envolvimento pessoal com a musica, um dos
aspectos que caracterizaram, marcaram sua obra dramaturgica e cénica foi justamente a
presenca constante dessa “arte irm@’: a grande maioria de seus textos teatrais contém
letras de cancdes, e alguns deles sdo, efetivamente, obras cénico-musicais.

Outro fato notavel que demonstra a extrema relevancia da musica na
congtituicdo do pensamento teatral de Brecht é que um dos termos mais embleméticos
nas formulagbes que fez de suas idéias sobre teatro, 0 Gestus socia, é explicado
justamente em dois artigos que se referem especificamente sobre misica: Acerca da
Contribuicdo da Musica Para Um Teatro Epico e Acerca da Musica-Gestus, 0s quais
serdo ambos comentados a seguir.

Neste ponto do texto, acredito ser Util reportar informacBes a respeito dos
compositores alemées referidos anteriormente, bem como sobre a sua colaboragdo com
Brecht.

1.3.3.1 Paul Hindemith (1895-1963)

Paul Hindemith estudou violino e composicdo em Frankfurt. Lancava médo de
referéncias mais convencionais como O concerto barroco e elementos musicais
modernos, principamente o jazz. Dedicou-se, especialmente, a musica de camara,
compondo quartetos, trios e numerosas sonatas. Além disso, compds também lied,
musica para instrumentos mecanicos recém-inventados, musica para estudantes e
amadores e Opera. Foi uma presenca fundamental no Festival de Musica Nova de
Donaueschingen. Sua misica sofreu a desaprovacao do nazismo e com isso, Hindemith
mudou-se para a Suica. Dois anos depois, foi para os Estados Unidos, onde lecionou na
Universidade Y ale até 1953, quando retornou a Suica e la permaneceu até a sua morte.
Escreveu Craft of Musical Composition (1937-1939), na qual ele exple suas idéias
musicais particulares em forma tedrica®.

Um detalhe de sua colaboragcdo com Brecht: a Peca de Baden-Baden Sobre o

Acordo (1929) teve musica de Hindemtith, e a peca era uma espécie de continuacdo de

% SADIE, 1994, p. 431.
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O V6o Sobre o Oceano (1928-1929), fazendo uma critica desta. No entanto, Hindemith
e Brecht desentenderam-se, cada qual questionando se a importancia maior dessa obra
estava na pratica musical ou na reflex@o proposta pelo texto verbal, e o resultado é que

ambos acabaram impedindo que a obra fosse executada posteriormente.

1.3.3.2 Kurt Weill (1900-1950)

Kurt Weill foi aluno de Humperdinck, Busoni e Jarnach, entre 1918 e 1923.
Influenciado pela musica de Stranvinsky, redescobriu de modo especial, 0 jazz. Em
meados da década de 1920, compds Operas com libreto de Georg Kaiser. Em 1926,
casou-se com Lotte Lenya, cantora e atriz que se tornaria a sua melhor intérprete. Em
1935, foi para os Estados Unidos e passou a compor musicais para a Broadway, como
Lost In The Stars (1940), Lady In The Dark (1941), One Touch Of Venus (1943) e Street
Scene (1948). Compbs também musica para cinema e radio. Residiu nos Estados
Unidos até a sua morte®.

Welll “compartilhava do desprezo de Brecht pelo polido neo-romantismo que
ainda era o estilo dominante da musica na Alemanha’ ™ dos anos de 1920. O compositor
queria desenvolver uma musica que fosse, ab mesmo tempo, popular e moderna, que
captasse 0 seu tempo, que conseguisse atingir o ouvinte em sua vida cotidiana.

A primeira colaboracdo Brecht-Weill aconteceu a partir de poemas de Brecht
reunidos no Hauspostille™. A partir desses poemas, Weill compds uma cantata’
operistica intitulada Mahagonny, e que teve sua estréia no Festival de Mdsica Nova de
Baden-Baden, em 1927. Essa obra foi a base para a posterior 0pera Ascensdo e Queda
da Cidade de Mahagonny.

A segunda parceria entre eles ocorreu em A Opera dos Trés Vinténs (1928), o
maior sucesso da dupla. Segundo Esdlin (1979, p. 53), foi “um dos rarissimos casos de
uma obra que se pretende séria e de vanguarda [a] atingir um verdadeiro sucesso

popular”. Nessa obra, Weill compds sua partitura baseando-se no jazz, o que foi uma

% | dem, ibidem, pp. 1019-1020.

O ESSLIN, 1979, p. 49.

™ Livro de poemas de Brecht, publicado em 1927, que parodia um breviario ou livro de oracdes, num
“clima de aceitacdo passiva da Natureza, com sua sensualidade e seu terror, e 0 da piedade por todas as
criaturas pobres e impotentes’ (Idem, ibidem, p. 182).

2 Formamusical que se caracteriza: a) por desenvolver musica mente um texto literério geralmente
religioso, mas ndo litlrgico; b) por adotar o estilo dramatico, ou sgja, a forma de mondlogos e didlogos, o
recitativo musical e amelodia acompanhada; ¢) por ter como base principal grandes fragmentos corais,
intercalados por érias, duos, etc. (baseado em ZAMACOIS, 1993, pp. 242-243).
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novidade para a época, pois €le era um compositor tido como “sé&io”, ou sga,
comprometido com uma solida formagéo erudita. Brecht, por sua vez, péde continuar a
experimentacdo dos procedimentos que se tornaram tipicos do seu Teatro Epico: a
projecdo dos nomes das cangfes, a mudanca de iluminagdo quando da execugdo das
mesmas, a presenca visivel dos muasicos no palco, entre outros. Tudo isso visando
criticar a burguesia alema do pos-guerra. Foi a obra que projetou Brecht, tornando-o, a
partir de entdo, um dramaturgo famoso.

Posteriormente, foi feito um filme baseado no texto de Brecht e na musica de
WEéill, e essa iniciativa terminou com ambos processando a companhia cinematografica
por N0 seguir as suas orientacdes quanto ao plano ideol 6gico do discurso do filme.

A proxima peca foi Happy End (1929), que ndo fez sucesso, e dela ficaram as
cancdes de Weill, em particular Bilbao Song e Surabaya Johnny.

Em seguida, Brecht e Weill enveredaram por uma nova fase de trabalho com as
pecas didaticas ou Operas escolares. A primeiradelasfoi O V6o Sobre o Oceano (1928-
1929), e a musica foi composta em conjunto com Hindemith. O formato era de uma
peca radiofénica; posteriormente foi feita uma versdo com musica so de Welll.

Aquele Que Diz Sim foi a obra seguinte, baseada numa traducéo inglesa de um
texto de teatro NO. Essa Opera escolar foi aceita prontamente e montada em varios
colégios de Berlim. Brecht e Weill, atendendo a solicitacbes de alunos que
interpretavam a pega, alteraram-na para Aquele Que Diz N&o".

Nesse periodo, a dupla desenvolveu seu trabalho mais elaborado, a dpera
Ascensdo e Queda da Cidade de Mahagonny (1928-29). Nessa obra, ambos realizaram
uma critica cénica e musical mais violenta e direta a Opera (e a ordem social burguesa
na qual esta continuava a ser apreciada). A montagem foi um escandalo provocando as
mais entusi asticas reagdes tanto de aprovacdo, quanto de rejeicdo. Em 1929, uma obra
menos destacada foi 0 Réquiem de Berlim, composta a partir de poemas de Brecht.

Numa nova versdo de Um Homem é Um Homem, em 1931, Weill compds
musicas originais que se perderam. Depois disso, os dois plangjaram trabalhar juntos em
uma série de projetos, mas somente concretizaram-se algumas cangdes isoladas e a obra
Os Sete Pecados Capitais (1933), feita, ja no periodo do exilio de ambos, para ser
apresentada em forma de musica e balé simultaneos e cuja estréia deu-se em Paris nesse

mesmo ano.

" E nessa dupla forma que atual mente se encontra o texto; cf. BRECHT, 1988, pp. 213-231.
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1.3.3.3 Hanns Eisler (1898-1962)

Hanns Eisler nasceu no dia 6 de julho de 1898, Leipzig, Alemanha. Eisler serviu
como soldado na Primeira Grande Guerra, sendo varias vezes ferido em combate. Em
1919 comega a estudar com Arnold Schonberg. Dois anos depois, estudou também com
Anton Webern. Em 1925, suas primeiras obras vocais e de camara foram executadas em
Veneza e no Festival de Musica Nova em Donaueschingen, coordenado por Paul
Hindemith. A partir do ano seguinte, comecou a direcionar sua musica para um
contelido social e politico. Por causa dessa sua progressiva reorientagdo, rompe com
Schénberg.

E entdo que comeca a compor diversas cancBes para corais de operarios,
desenvolvendo um estilo particular de kampflieder (cancdes de combate). Nesse
contexto, participou de um conjunto de agitprop chamado O Megafone Vermelho, com
0 qual “se apresentou em ruas, pragas, portas e fabricas, salas de sindicatos e em todo o
lugar onde se encontra um publico de trabalhadores” ™.

Saiu de Berlim em 1933, fugindo da ameaca nazista, passando por varios paises,
indo para os Estados Unidos em 1942, de onde, seis anos depois, foi expulso por
“atividades antiamericanas’. Em 1949, voltou para a Alemanha (Oriental), onde passou
a desenvolver um intenso trabalho em nivel nacional, chegando a compor o novo Hino
Nacional da Republica Democrética Alemad. Escreveu textos tedricos que S&o
importantes referéncias acerca das relacdes entre arte e politica. Faleceu em Berlim™.

Com o aprofundamento do seu estudo das idéias marxistas, Brecht encontrou em
Eisler um novo colaborador que correspondia mais intensamente a esse ideario politico
especifico.

A primeira colaboragdo dos dois deu-se com a pega didética A Decisdo (1930),
para a qual Eiser compbs melodias de forte impacto revolucionério. A obra havia sido
composta para estrear no mesmo Festival em que as outras Operas escolares haviam
sido apresentadas, mas a comissdo decisOria objetou. Com isso, Brecht e Eider
montaram essa peca didatica com grupos corais de trabal hadores alemées socidistas e

comunistas.

" OLIVEIRA, Willy Corréade. Hanns Eisler: artista da vanguarda e n4o artista de vanguarda. In:
BACKES, 1998, p. 86.

" Informagdes biogréficas retiradas da pagina dainternet http:/eislermusic.convlife.htm e também de
OLIVEIRA, Willy Corréa de. Hanns Eisler, artista da vanguarda e ndo artista de vanguarda. In:
BACKES, 1998, p. 82-91.
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A Ultima obra didatica de Brecht marcou uma nova parceria com Eisler: A Mae
(1930-1931) foi apresentada primeiramente nas sedes do Partido Comunista em Berlim,
com um impacto expressivo muito grande sobre o publico, em grande parte devido a
contribuicdo da musica de Eider, que, segundo o proprio Brecht, “possibilitava de
forma surpreendente, em certa medida, uma simplificacdo dos dificeis problemas
politicos cuja solucéo é de interesse vital para o proletariado” .

Apobs essa obra, veio o filme Kuhle Vampe (1931) e a peca Os cabecas redondas
e 0s cabecgas pontudas (escrita entre 1931-1934). JA durante o exilio, nos Estados
Unidos, colaboraram no filme de Fritz Lang (1890-1976) Os Carrascos Também
Morrem, e Eisler comp8e musica incidental para As Visdes de Simone Machard (1940)
e, também dessa época, é A Vida de Galileu (1947). Além dos trabalhos para teatro,
Eisler musicou cerca de 150 poemas ou letras de Brecht.

Eider marcou fundamentalmente as idéias musicais de Brecht contribuindo,
juntamente com Weill, decisivamente para a elaboracdo de conceitos como Musica-

Gestus (que veremos adiante).

1.3.3.4 Paul Dessau (1894-1979)

Paul Dessau, a partir de 1912, foi ensaiador e regente de Opera. Foi para Paris
em 1933, onde estudou serialismo com Leibowitz e tornou-se politicamente engajado.
Seu encontro com Brecht deu-se nos Estados Unidos, em 1942. Voltou para a Alemanha
Oriental em 1948, e tornou-se o principal compositor da Republica Democratica Alema,
produzindo grande quantidade de musica coral, partituras incidentais, misica de camara
e cangdes. Faleceu em Berlim”.

Foi o terceiro maior colaborador musical de Brecht (com quem passou a
trabalhar no exilio de ambos nos Estados Unidos), mas a sua influéncia sobre o mestre
alemdo foi menor que a de Welll e Eider. Ainda assim, foi Dessau quem musicou
alguns dos maiores textos de Brecht, como Méae Coragem e Seus Filhos (1938-1939), A
Alma Boa de Setsuan (1938-41), O Senhor Puntila e Seu Criado Matti (1940) e O
Circulo de Giz Caucasiano (1943-1945).

Depois dessas obras para teatro, veio a 0pera A Condenacéo de Lucullus (1951),

Ultima responsavel por uma grande polémica envolvendo Brecht e Dessau,

® BRECHT, 2005, p. 232.
" SADIE, 1994, p. 264.
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questionados pelo Partido Comunista (que entédo governava Berlim Oriental), o qual
exigiu que fossem feitas modificacBes no texto e na musica (aquele, considerado ndo
correspondente a “realidade” e esta, vanguardista demais para os canones do “realismo
sociaista’).

Por fim, em 1956, Dessau compds a musica de Um Homem é Um Homem, para

substituir aquela feita por Weill e que havia sido perdida.

Como podemos notar, 0 grande nimero de trabalhos (entre Operas, Operas
escolares, musicais e cancdes) realizados em estreita colaboragdo com renomados
compositores aponta para a fundamental importancia que Brecht atribuiu a misica em
sua obra. De fato, podemos afirmar que a maior parte de sua obra dramaturgica é
constituida de obras cénico-musicais, além da enorme quantidade de poemas musicados
pOr Sseus parceiros.

E, como ndo poderia deixar de ser, Brecht escreveu sobre misica. Dentre seus
inUmeros ensaios, destacam-se quatro em que Brecht volta-se para a relagdo da muasica
com o seu Teatro Epico. Procedo agora algumas consideracdes sobre esses quatro
ensaios, apontando as questbes que me parecem fundamentais para a compreensado do
conceito de Musica-Gestus, 0 qua norteia as andlises procedidas nos capitulos
seguintes.

1.3.4 Comentarios sobre 0 ensaio Notas Sobre a Opera Ascensdo e Queda da Cidade de
Mahagonny®

Nesse ensaio de 1930, Brecht denuncia o desconhecimento dos artistas sobre o
mecanismo do mercado, dentro do qual o artista torna-se apenas mais uma peca da
engrenagem do entretenimento, perdendo a possibilidade de ser efetivamente renovador
em termos ndo somente artisticos, mas, e, principa mente, sociais.

Aqui, também, o mestre alemao publica, pela primeira vez, o famoso esquema
gue contrapde, de um lado, a “forma dramética de teatro” e, de outro lado, a “forma
épica de teatro”. Esse quadro € citado na maioria das biografias e trabal hos teoricos que

se debrucam sobre a sua obra, mas muitas vezes néo é suficientemente valorizada uma

78 BRECHT (2005, pp. 25-38); BRECHT (1967, pp. 54-65).
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nota do proprio Brecht, a qual redimensiona uma possivel rigidez esquemética na

divisdo entre esses dois tipos de teatro. Ei-la:

Este esquema ndo apresenta contrastes absolutos, e sim, meramente, variagoes
de matiz. E possivel, pois, dentro de um mesmo processo de comunicagao,
optar por uma sugestdo de cardter emotivo, quer por uma persuasao puramente
racional .

Ou sgja, por mais que Brecht tenha contestado um tipo de teatro que enfatizava o
emocional, levando o publico a um envolvimento aienante, ndo estava com isso
dizendo que seu Teatro Epico negava ou dispensava esse tipo de apelo. Ele apenas
propunha utilizar aquilo que fosse mais adequado ao projeto ético, politico e filosofico
gue norteava suas opcoes estéticas. se a emocao fosse o melhor caminho, ela seria
tranquiilamente utilizada

E, também, nesse ensaio que Brecht propde o principio da separagdo dos
elementos jareferido anteriormente (sdo trés os elementos focados: a musica, o texto e a
imagem). Esse principio € fundamental para a estética brechtiana, pois a diversidade de
vozes é fundamental para que se estabel eca uma interlocugdo dialética.

Se cada elemento da cena desenvolve o mesmo discurso, o resultado tende a ser
menos rico em pontos de vista, em alternativas de sentido diferentes. Essa perspectiva
explicitamente polifénica vai ao encontro das proposicfes que Maletta (2005, p. 98)
desenvolve em sua tese de doutorado, tanto que ele afirma categoricamente: “no teatro
de Brecht, a atuacéo polifonica ndo é apenas uma possibilidade. E uma condig&o
imprescindivel”®.

Em sua tese, 0 artista-pesquisador enfatiza que Brecht foi um dos criadores-
pensadores de renome internacional que mais aprofundou uma investigagdo dessa
dimensdo polifonica da cenateatral, tirando justamente dessa dimensdo a possibilidade
de configurar um contraponto, entre 0os componentes da cena, que estimulasse o
espectador ater, também ele, o seu ponto de vista, a sua propriavoz.

Brecht enfatiza aqui a funcéo social da Arte (e mais especificamente, do teatro):
a preocupacdo com o contetudo da obra (nesse caso, uma 6pera), em suas implicactes
politicas, filosoficas e sociais: com essa énfase, ele critica um tipo de arte que denomina
culinéria, ou sgja, que se propde meramente a satisfazer os sentidos, sem considerar a

dimensdo racional da cena, em sua potencialidade transformadora.

" BRECHT, 2005. p. 31.
8 Grifo do autor.



1.3.5 Comentérios sobre 0 ensaio Notas Sobre a Opera dos Trés Vinténs®

Brecht, nesse texto de 1931, propde a mudanca da funcdo do teatro: de simples
diversdo, este deve passar a diversdo que leve a pensar; o mestre aleméo preconiza a
relacdo entre a fruicdo estética (diversdo) e o conhecimento (reflexdo) do proéprio teatro
enquanto forma artistica e da realidade a que este se refere, no mesmo processo de
relacdo entre espetacul o e espectador.

A aproximacao do teatro a outras institui¢oes de atividade intelectual, como, por
exemplo, a linguagem académica e suas notas de rodapé (por meio de processos de
literarizacé@o do teatro, como a projecéo de titulos, textos e dados estatisticos em cena),
€ uma questdo que diz respeito, de maneira especial, a espacos como as universidades.
Nesses lugares em que se explicitam processos de conhecimento, trazer a tona as
guestbes da Arte (como estas proposta por Brecht) possibilita um movimento de
extrema importancia para a renovacao de ambos os campos do saber (Arte e Ciéncia).

Por fim, uma questdo que se relaciona particularmente com o0 objeto desta
pesquisa é aindicacdo damaneira de cantar as cangdes no Teatro Epico. Brecht propde
que o ator diferencie claramente trés formas de emissdo do texto: afala, a declamacéo e
o0 canto.

Antonio Hildebrando® refere-se a esses trés planos do discurso voca-verbal do

ator em cena

(...) vocé tem as can¢des que sd0 cantadas com 0s atores como cantores,
tranquilamente, com a platéia, sem cena, simplesmente cantando a musica(...)
no teatro brechtiano o pressuposto para cantar é cantar, isso faz parte de um
plano (...) o plano das can¢bes, onde entram as songs (...) vocé tem o plano da
(...) “interpretagdo bana”, da conversa corriqueira, mais proxima ao
naturalismo; (...) e o plano da declamacéo (...) onde os textos de teatro entram
(...) com a personagem ou ndo, mas eles entram num “tom” ndo naturalista (...)
mais pesado (...) 0 jogo é basicamente com esses trés movimentos.®

81 BRECHT (2005, pp. 39-45); BRECHT (1967, pp. 66-76).

8 Antonio Hildebrando, nascido em Niterdi, é ator, diretor, autor teatral e professor do Curso de Teatro
e do Mestrado em Artes da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG).
Doutor em Literatura Comparada (2000) e Mestre em Letras (1996), pela Universidade Federal
Fluminense. Foi Coordenador do Colegiado do Curso (2003 a 2005) e Chefe do Departamento de
Fotografia, Teatro e Cinema da EBA/UFMG (2006-2007). E o Primeiro Secretério da ABRACE
(Associacdo Brasileira de Pesguisa e Pés-graduacdo em Artes Cénicas). Entre os seus trabalhos mais
recentes estdo a dramaturgia e a direcdo de O elogio da Loucura e Precisamos Festejar 1sso?;
dramaturgia de Esta Noite M&e Coragem (indicada ao Prémio SIMPARC/2007); dramaturgia e direcdo
espetaculo O Guesa Errante, primeiro classificado no Edital Jovens Artistas da SESU/MEC (2007).

8 Entrevista concedida em 31-10-2007.
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O importante aqui ndo estd4 propriamente no fato de serem trés diferentes
“registros’ propostos (poderiam ser dois ou quatro), e sim na perspectiva fundamental
de que € na diferenca, na ruptura, na mudanca, quando bem colocadas, € que se pode
esperar um impacto sobre o espectador. Enquanto se fizer tudo muito linearmente, com
uma unidade estilistica absoluta, torna-se dificil para o publico estranhar o que esta
vendo, e a sua propria maneirade ver e de pensar sobre o que Vé.

Essa separacdo entre essas trés categorias esta diretamente relacionada com a
separacdo dos elementos: apenas, neste caso, a separacdo dé-se dentro do mesmo
elemento, a voz do ator articulando o texto de trés maneiras diferentes. Encontro essa
relacdo claramente indicada por Maletta (2005, p. 104), quando este afirma que, para
gue o ator desenvolva a consciéncia e o dominio dessas modulacdes vocais, €
fundamental que amplie a dimens&o polifonica de sua atuagéo, “incorporando as vozes
auténomas de um ator que fala e de um ator que canta’.

1.3.6 Comentérios sobre o ensaio Acerca da Contribuicdo da Mdusica Para Um
Teatro Epico™

Escrito em 1935, este €, sem divida, um dos textos mais importantes de Brecht
no que se refere a masica. Nele, 0 mestre alemao toca num dos pontos fundamentais de
sua estética: a importancia da dimensdo gestual para a construcdo de uma cena que
permita a0 ator “representar determinados ‘gestos essenciais’ % que, por sua vez,
revelem o homem como “dependente de determinadas condic¢des econdmico-politicas,
condicdes que é, simultaneamente, capaz de modificar”®. Esses gestos, por sua vez,
apontam para uma perspectiva mais ampla, que Brecht denominou Gestus (ou Gestus
social).

Gestus € um conceito de dificil apreensdo, ha diversas posi¢fes sobre 0 mesmo
entre 0s tedricos e estudiosos da poética brechtiana. Como o conceito de Mdsica-Gestus
€ derivado diretamente de Gestus, cabe-me a ardua e arriscada tarefa de apresentar a

minha compreensdo deste termo pol émico.

8 BRECHT (2005, pp. 225-235); BRECHT (1967, pp. 81-89).
% | dem, ibidem, p. 229.
% |dem, ibidem, p. 228.
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Em primeiro lugar, € importante notar que Brecht escolhe explicar o termo
Gestus em artigos que versam sobre musica®’. Por que ele fez isso justamente num texto
cujo titulo aponta para a contribuicdo da musica? Qual € o Gestus da musica? Pode-se
falar num Gestus musical?

Talvez, justamente no teatro, sgja possivel tratar com mais clareza de ta
conceito, ja que no Teatro o gesto € um dos elementos principais, ao lado do texto
falado (ou cantado). No entanto, € absolutamente fundamental frisar que, conforme o
préprio Brecht (1967, p. 86), “Gestus ndo significa gesticulacéo (...) Uma linguagem é
Gestus quando esta baseada num gesto e é adequada a atitudes particulares adotadas
pelo que a usa, em relacdo aos outros homens’. Gestus, portanto, ndo é, de modo algum,
sinénimo de gesto como o entende o senso comum®®: o gesto est incluido na nogéo de
Gestus, mas este € uma idéia, a0 mesmo tempo, mais ampla e mais especifica em
relacdo a definicdo de gesto. Por Gestus, Brecht propde “(...) 0 gesto relevante para a
sociedade, 0 gesto que permite conclusBes sobre as circunstancias sociais’®°.

E importante, também, evidenciar que o Gestus n&o € o resultado de um Unico
momento cénico, de uma Unica imagem, mas um processo de construcdo de sentido que
va se formando ao longo de toda uma representacéo. Se Brecht (1967, p. 209-210)
chama de “esfera do Gestus” a “atitude que 0s personagens assumem em relacdo uns
aos outros’, €le acrescenta gque “ estas expressdes do Gestus sdo geramente complicadas
e contraditorias, de modo que ndo € possive transmiti-las em uma Unica palavra; ao
mesmo tempo, o ator, ao realizar uma representacdo necessariamente reforcada, tera de
fazé-lo com cuidado de modo a nada perder, reforcando, pelo contrério, todo o
complexo expressivo”. Ou sgja, 0 Gestus diz respeito a um complexo signico, a uma
operacdo signica desenvolvida na temporalidade do espetaculo e realizada pelo ator ao
nivel do gesto, mas essa operacdo ndo esta, necessariamente, restrita a este nivel.

Esse conceito pode, por exemplo, em sua aplicacdo ao canto do ator, ser ligado
ao carater musical da cancdo que incita, sugere, indica, de alguma forma, um
movimento, ou melhor, uma postura, uma atitude da personagem que canta, a qual

aponta para um aspecto da relagdo dessa personagem com as outras, ou com a sociedade

87 posteriormente, Brecht voltaatocar nesse e em outros assuntos, no Pequeno Organon Para o Teatro;
cf. Idem, ibidem:125-166.

8 “Gesto L. [Do lat. gestu] S. m. 1. Movimento do corpo, em especial da cabega e dos bragos, ou para
exprimir idéias ou sentimentos, ou pararealcar a expressdo; mimica(...)". FERREIRA, Aurélio Buarque
de Holanda (1999). Novo Dicionério da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro; Nova Fronteira, p. 849.

% BRECHT, 1967, p. 79.
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da qual é parte integrante. Depreendo essa ligacdo da seguinte descri¢cdo que Brecht
(1967, p. 86) faz damusica de Eisler para A Mée:

A composicdo do Elogio ao Aprendizado, que liga o problema da instrucéo ao
da ascensdo da classe operédria ao poder, é enriquecida pela misica com um
Gestus herdico, mas alegre. Da mesma maneira, o chorus [coro] fina Elogio
da Dialética, que poderia ter facilmente o efeito puramente emocional de uma
cancao de triunfo, foi conservado no plano racional pelamisica

Compreendo Gestus, portanto, como um complexo de elementos gestuais ("a
posic&o do corpo, a entoacdo e a expressdo fisiondmica’ ™), o qual efetua uma operacéo
signica a servico de uma intencdo clara e explicita de promover uma critica do
comportamento dos homens entre si, ou sgja, da dimensao social davida humana.

Partindo dessa compreensdo do Gestus, considero com Koudela (1999, p. 124)

que

Enquanto principio de construcdo estética, nas encenacbes épicas de
espetaculos, o gestus abrange o trabalho do ator, do dramaturgo, do musico, do
cenografo — dentro da concepcdo brechtiana do teatro como ensembl e das artes.
Nesse sentido, o conceito de gestus pode referir-se a entoacdo de uma palavra,
ao enunciado de uma frase, a um movimento de médo, a uma atitude corporal, a
uma seqliéncia de sons na misica, a um ritmo, a um objeto de cena, a uma
acdo, a0 ritmo das palavras, a estrutura das frases, a0 embate de tons, a
seguéncia de palavras e linhas em uma poesia.

Podemos, a partir desse raciocinio, estender o conceito de Gestus a todo o
complexo signico que compde a cena, concorrendo para concretizar a critica social
pretendida. A msica é, portanto, um desses elementos™ que podem ser tomados como
Gestus: quando utilizada com a mesma finalidade deste ltimo, a musica pode, ent&o,
ser chamada de Musica-Gestus *.

Pensando agora em como a Mdsica-Gestus pode ser concretizada em cena,
aponto para o fato de que, dentro de um espetacul o teatral, a musica entra como fator de

producdo de sentido em pelo menos dois planos distintos.

% BRECHT, 2005, p. 155.

°1 Os outros seriam o cenério, o figurino, ailuminacdo, a maguiagem, os objetos, etc.

%2 Optei por essaforma, proposta pelo tradutor Luiz Carlos Maciel, em sua traducgo de Brecht (BRECHT,
1967, p. 81), porque ela, ameu ver, distancia o significado imediato de “ gesto” e provoca o leitor ou
ouvinte aindagar por um outro significado. Tendo em vista a minha compreensdo do conceito brechtiano
de Gestus, exposta no primeiro capitulo deste trabalho, Misica-Gestus parece-me mais interessante do
gue Musica-Gesto, forma proposta por Fiama Pais Brandao em sua traducdo de Brecht (BRECHT, 2005,
p. 225).
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No primeiro plano, mais estritamente musical, a masica inflexiona sentidos a
partir de seus recursos especificos, de seu discurso préprio. Para isso, conta com 0s
recursos advindos dos pardmetros do som, quais segjam: atura, intensidade, duracdo e
timbre. Com relagcdo a altura, por exemplo, no espetaculo Nossa Pequena Mahagonny, a
frase ascendente que finaliza a abertura do programa Mahagonny, enterteinment and
television é uma utilizagdo clara de um parémetro musical — altura — para construir,
através desse recurso especificamente musical, a idéia de grandiosidade falsa necessaria
aquele momento cénico em particular™. Essa seria uma perspectiva mais fisica, mais
estritamente auditiva, da recepcdo sonora do espectador.

Um segundo plano de producéo de sentido musical em cena pode ser chamado
de semioldgico: a musica enquanto signo culturalmente estabelecido. S&o os sentidos
culturais que determinado estilo musical evoca, enquanto signo sociamente
reconhecivel (o baido evoca um estado de alegria por se ligar a um determinado tipo de
danca popular, o que pode ser exemplificado pela segunda versdo de Massa Mole em
Esta Noite Mae Coragem™), ou que determinada cancdo possa ter em determinado
contexto histérico e social (0 que pode ser exemplificado com o0 uso cénico das cancdes
Garota de Ipanema em Nossa Pequena Mahagonny e Histéria de Un Amor e Besame
Mucho em Um Homem é Um Homem®).

Com relacdo a esse segundo plano, devo considerar com Tragtenberg (1999, pp.
34-35) que

O género musical como expressdo musical reline aspectos do imaginério social,
emocional e politico da sociedade. Reflete desde valores mais ou menos
abstratos desse imaginario até aspectos bem determinados do seu universo
simbdlico e utilitario. Dessa forma, certos géneros e estilos musicais —
incluam-se ai desde seus elementos bésicos formais (melodia, harmonia e
ritmo), até a instrumentacdo e a forma de tocar — relacionam-se a classes
socials, gruposraciais e préticas sociais.

Nesta dissertagdo, entende-se que o conceito de Musica-Gestus encaixa-se
nesses dois planos acima apontados. Em outras palavras, é na manipulagdo da musica,
tanto como linguagem especifica quanto como signo socialmente contextualizado, que
Se opera a concretizacdo da musica enquanto Gestus. Diversas cancgdes dos espetacul os

analisados neste trabalho sdo usadas cenicamente como Musica-Gestus.

% Cf. no item 4.6.1 desta dissertagéo, p. 176.
% Cf. no item 2.6.4 desta dissertaczo, pp. 80-81.
% Cf. nesta dissertaco, respectivamente, no item 4.6.5, p. 181 e no item 3.6.6, p. 130.
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Brecht vai encontrar esse uso da misica no cabaré e na opereta, géneros
musicais tidos pela elite erudita como “menores’ como msica barata®®, ou seja,
desqualificados pela elite cultural, mas carregados de um caréter enérgico e humorado
préprio das influéncias populares de suas respectivas origens. E evidente que esta em
jOogo agui ndo a musica em si, mas 0 uso cénico que se faz dela, seja no cabaré ou no

teatro. O proprio Brecht adverte que

O efeito dessa espécie de misica depende amplamente da maneira como €
executada. Se os atores ndo comecam por aprender o Gestus certo, entdo resta
pouca esperanca de que serdo capazes de estimular aquela atitude particular do
espectador”’.

Brecht considera que a simples inclusdo da musica numa cena ja abre uma
possibilidade de quebra da unicidade da forma teatral — € outra arte que vem para o
pal co e pode dialogar com a cena.

Nesse ensaio, Brecht, também, aponta o interesse primordial do Teatro Epico,
gue &, sobretudo, pratico (voltado para a realizacdo da obra cénica): criticar ampla e
profundamente o comportamento social, numa abordagem historicizada (revelando as
condigBes sociais de uma determinada época). O Teatro Epico é colocado como uma
forma artistica de investigar os acontecimentos humanos em sua dimensao historico-
social de modo a estimular uma intervencdo sobre esses mesmos acontecimentos.

Pode-se deduzir que essa pratica cénica ndo dispensa (a0 contrario, demanda)
muita reflexdo e uma fundamentacdo tedrica consistente (histérica, sociolégica,
filosofica, etc.) para que se atinjam os objetivos propostos. Nada pode ser feito apenas
pela intuicdo, tudo deve ser elaborado para se tornar consequente com um projeto de
sentido especifico.

A partir de todas essas colocagOes, constato a importancia que tem o artista
saber, conhecer, aprofundar-se nos signos que utiliza em seu trabaho, pois ele pode
escolher, por exemplo, uma can¢do muito bonita, de que goste muito, mas que, em
termos ideol 6gicos, devido a sua carga musical ou semioldgica, e devido ao modo pelo
qual a cangdo entra no espetaculo, diga cenicamente o contrario do que desgjaria, que
funcione numa direcdo oposta a pretendida.

Brecht considera, ainda, nesse ensaio (a exemplo do que fez em Notas sobre a

Opera Ascensdo e Queda da Cidade de Mahagonny), que os efeitos emocionais estdo

% BRECHT, 2005, p. 229.
% BRECHT, 1967, p. 86-87.
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presentes no Teatro Epico: apenas a sua utilizagio é que deve ser depurada em funcéo
do objetivo primordial da critica do comportamento social — € necessario que sempre
haja espaco para a lucidez, para o pensar, e por isso aqui o transe aqui ndo é adequado.
A ndo ser que se represente o transe para critica-lo de alguma forma evidente.

Por fim, Brecht reconhece a dificuldade da musica cumprir a funcdo que lhe é
proposta pelo Teatro Epico. Realmente, ndo é facil nem para a mdsica, nem para o ator,
nem para 0 encenador, nem para o dramaturgo, nem para nenhum dos criadores
envolvidos na cena, pautar seu trabalho em uma proposta tdo exigente quanto a que
Brecht apresenta.

E, ademais, aqui vale dizer que, apesar de todos os esforcos dos artistas
envolvidos nessa complexa tarefa de produzir e usar cenicamente cancdes que
funcionem como Musica-Gestus, sempre havera questdes em aberto: terd o publico
realmente compreendido a critica pretendida pela encenagdo? Até que ponto essa
possivel compreensdo incidir4 efetivamente na prética social do espectador? Tais

questdes, entre outras, ecoam na seguinte indagacdo de Ernani Maletta’™:

Muitas vezes, a gente pensa: “esta muito simples isso, ndo deve ser assim, nao”
(...) “Sera que o que ele [Brecht] queria era isso mesmo?’ (...) “A musica
cumpriu o seu papel como instrumento possivel para instigar o espectador a
uma reflexdo, a uma mudanca?’ Essa € uma pergunta complicadissma... (...) O
teatro (...) precisa do fazer: vocé ndo consegue ter certeza de que aquilo
realmente é se vocé ndo fizer. Entdo, a Ginica maneira da gente descobrir se a
musica esta (...) cumprindo esse papel que ela deveria cumprir, é fazendo. N&o
adianta vocé ficar lendo todos os manuais, todos os artigos, todos os livros que
foram escritos, explicando (...) o que é a Mdsica-Gestus (...) Vocé tem que
fazer. Entdo, eu tive o privilégio, nos Ultimos tempos, de fazer, buscar. Porque,
as vezes, (...) vocé ndo sabe dizer se, nagquele momento, [a0] trazer aguela
informacdo, [se] ela vai fazer 0 que vocé quer ou se €la vai para o extremo
oposto. Em Um Homem é Um Homem, por exemplo, trazer [0 tema musical do
filme] Missdo Impossivel: (...) sera que todos os espectadores véo ler desse
jeito [pretendido pelos criadores do espetéacul 0] 7*°

Essa é uma questdo que talvez ndo tenha uma resposta objetiva, mensuravel,

quantificavel. O gque se pode afirmar é que o caminho para atingir o espectador comega,

% Ernani Maletta é diretor, maestro, ator, cantor e professor do Curso de Teatro e do Mestrado em Artes
da Escolade Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Doutor em Educacdo pela
Faculdade de Educacdo da UFMG (2005), dedica-se, em especial, a pesquisas que focalizam o conceito
de Atuacéo Polifonica, desenvolvido em suatese. Desde 1994, assina adiregdo musical e voca de
inimeros espetacul os de teatro, especialmente com o Grupo Galpéo, além de participar da equipe de
criacdo de vérios espetécul os em Belo Horizonte, Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Natal. Recebeu diversos
prémios como Diretor Musical e Ator. E diretor do Grupo Voz & Companhia, com o qual realizou os
espetaculos Circo Mistico e O Malandro, inspirados na obra de Chico Buarque. Foi Professor e
Coordenador de Area em diversas edigdes do Festival de Inverno da UFMG, do qual, nos ltimos anos,
integra a Coordenagdo Geral. Desde 1989, é integrante do Grupo Vocal No6s & Voz.

% Entrevista concedida em 14-11-2007.
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necessariamente, pelo proprio artista Este é quem deve ter, por primeiro, o
compromisso de buscar 0 maximo possivel de clareza no que pretende para tentar, de
alguma forma, atingir o espectador. No entanto, ter um controle total sobre a recepcéo

de um espetaculo é uma pretensao que dificilmente serd correspondida.

1.3.7 Comentarios sobre o ensaio Acerca da MUsica-Gestus'®

Brecht, nesse ensaio de 1932, volta-se especificamente para a definicdo do
conceito de Musica-Gestus. Ele comeca definindo Gestus, e para isso exemplifica
primeiramente com uma frase verbal (“quando o teu olho te incomodar, arranca-0");
partindo desse exemplo verbal, o mestre aleméo indica a amplitude do conceito, o qual,
reafirmando o que ja foi dito no item anterior, esta efetivamente ligado ndo somente a
dimensdo gestual da cena, mas estende-se a funcéo signica de todos os elementos
cénicos. Nesse mesmo trecho, Brecht aponta como exemplo, o figurino de uma

personagem (“um homem andrajoso” %

sendo atacado por cées de guarda), o qual pode
estabel ecer uma relacdo géstica, na medida em que tiver uma significacdo social precisa
articulada no discurso cénico de modo a criticar as relagbes sociais ali desenvolvidas.

Brecht afirma que ndo tem sentido um compositor buscar um Gestus como um
principio apenas estético: ele so se torna efetivo se ha um envolvimento mais amplo, um
interesse real voltado para a dimensdo politica da masica em s e desta dentro de um
espetéculo de teatro. Essa afirmacdo é definitiva: Brecht ndo estd interessado em lancar
uma “moda’, a “moda do estranhamento’: ele propde um caminho baseado no
compromisso ético e politico do artista com o seu tempo.

Se ndo existe esse compromisso, Uutilizar cenicamente os procedimentos

propostos por Brecht torna-se um movimento vazio de sentido’®

, puramente formal, um
exercicio estilistico sem maiores consequiéncias, tornando a arte uma vitrine de estilos
gue ndo se articulam num projeto de sentido mais amplo. Tal utilizacdo Situar-se-ia,
pois, fora de uma proposta que ultrapassasse a dimensao estética e atingisse, decidida e
conscientemente, 0 universo da ética e da politica, o qual torna a arte um espaco
privilegiado ndo somente de criagdo, mas de transformagdo do ser humano (em sua

dimensdo socia) e do mundo em que ele vive. Nesse ensaio, Brecht propde, pois, que o

100 BRECHT (2005, pp. 237-240): BRECHT (1967, pp. 77-80).
191 1 dem, ibidem, p. 238.
192 Pel 0 menos de acordo com os pressupostos ideol 6gicos propugandos por Brecht.
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artista assuma mais explicitamente uma atitude em relacéo aquilo de que trata em sua
obra, e ndo deixe que esta“fale” simplesmente por si mesma.

Por fim, o mestre alemao reafirma a importancia de como o ator vai cantar em
cena, pois o sentido da cangéo vai depender desse como para gue a mesma se configure
como elemento de critica do comportamento social, ou sgja, para que a cancado sgja, ela
também, MUsica-Gestus.

Fecho esses comentarios e consideracdes aos ensaios de Brecht sobre musica

com uma inspiradora citacéo de Wisnik (1999, p. 214)

A convergéncia das palavras e da musica na cancdo cria o lugar onde se embala
um ego difuso, irradiado por todos os pontos e intensidades da voz, como de
um alguém que ndo esta em lugar nenhum, ou num lugar “onde ndo ha pecado
nem perddo”. Dali € que as cancdes absorvem fracBes do momento histérico,
0s gestos e 0 imaginario, as pulsies latentes e as contradicdes, das quais ficam
impregnadas e que poderdo ser moduladas em novos momentos, por novas
interpretacoes.

1.4 Consideracdes Sobre a Analise de Espetaculos

O teatro ndo é um mundo preenchido por signos miméticos,
mas, uma narragéo por meio de signos.
Patrice Pavis'®

Analisar um espetaculo, ainda que sob a luz de um recorte especifico, como é o
caso desta pesquisa, ndo é tarefa simples. Ndo é um dado evidente o modo como os
diversos elementos de uma cena organizam-se no fluxo de uma montagem teatral, e,
assim, também € complexo o processo, através do qual esses elementos sdo processados
pelo espectador™.

A andlise €, portanto, um olhar, o olhar do analista (ele mesmo, um espectador
com suas particularidades, o seu ponto de vista) que, por exemplo, no caso da presente
dissertacdo, suponho que possa ser compartilhado e, assim, sua andlise possa ressoar
significativamente em outros olhares, de outros espectadores ou leitores. Sempre,
porém, consciente de que retém em si amarca de seu limite singular. O sentido que esse

olhar revela para s ndo € algo dado, pronto. Dessa forma, podemos tomar agui o

13 pAVIS, 2003, p. 18.
1%% dem, ibidem, p. XVII.
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movimento de andlise como “ construcdo de uma significacéo e ndo ingenuamente como
a comunicacdo de uma significagao ja existente no mundo” 1%,

A andlise do uso cénico da cancdo traz algumas dificuldades especificas
enfrentadas na realizacdo do percurso reflexivo aqui registrado. O simples fato de
focalizar um aspecto do trabalho vocal e musical do ator jatraz um problema, devido a
serem tanto a voz quanto a musica “tramadas no tempo” %, ligadas a aspectos sonoros,
muitas vezes complexos para serem traduzidos em paavras, mas, ainda assim,
importantes para a percepgdo do espectador, pois tanto uma quanto a outra desenham,
ao longo de um espetéculo, como que uma “cadeia himalaiana, paisagem na qual se

apliam e se baselam os outros elementos da representacdo, especialmente 0 espaco e a
=107

atuacao
Por outro lado, o fator da ja aludida corporeidade da emissdo vocal do ator, do

grdo da voz barthesiano'®

, também amplia os complicados meandros da andlise ora
proposta. Tanto a palavra falada quanto a cantada, dentro de uma encenacéo teatral,
trazem a marca de um “afeto-corpo que as colore com vigor”'®. A voz concreta,
emitida no momento exato de sua enunciacdo, vai sempre além dos sentidos ligados ao
texto, a personagem, a cena, ou seja, sempre extrapola a dimensdo ficcional do trabalho
do ator. Ela carrega em seu bojo uma “materialidade corporal” “irredutivel a uma
significacdo univoca, uma marca inscrita na carne viva do auditor que ndo pode lhe
escapar” 110

Por outro lado, o fato de uma cancéo ser um objeto pertencente ao ambito da
musica, que se re-configura no contexto cénico de uma encenagdo teatral, indica que
s80, no minimo, dois discursos artisticos simultaneos (teatro e musica) a serem
considerados. E o discurso da cancéo, especificamente, inclui em si mesmo a dupla
dimensdo sonora e averbal, intrincadas, o que complexifica ainda mais aanalise.

Letra e masica conjugam-se na configuragdo dessa forma musical, imbricadas
indissociavelmente uma na outra, mas podendo ser tomadas em separado, na busca de
uma compreensdo sintética do todo pela divisdo analitica de suas partes. Acrescento
aqui o fato de uma cancao, dentro de um espetaculo teatral, ser, na maioria dos casos,

acompanhada instrumentalmente, o que amplia as variaveis musicais e semioldgicas

195 1 dem, ibidem, p. 10.

1% | dem, ibidem, p. 134.

1971 dem, ibidem, p. 134.

108 cf. BARTHES, 1990, pp. 237-245.
1% pAVIS, 2003, P. 126.

19 dem, ibidem.



44

responsaveis pela producdo de seu sentido cénico, pois, entre outras questdes, “a
escolha do instrumento [musical] tem também um valor semiolégico, podendo sugerir o
lugar, 0 meio social, 0 ambiente’ ™.

O discurso musical propriamente dito, no caso de uma cangdo, ainda que
indissocidvel da palavra, mesmo assim, escapa a uma andlise completa, pois € preciso
notar que a musica em si pode ser considerada assemantica™?, na medida em que néo
representa evidentemente algo dém de s mesma, colocando-se mais como uma
sugest&o sonora que umaimitacéo de algo fora da ordem musical.

Colocada dentro de uma encenacdo, a musica como que “irradia sem que se

An

saiba muito bem o qué’. Torna-se extremamente dificil precisar 0 que a musica
mobiliza no ouvinte, mas € certo que sua influéncia sobre a recepcdo do espetaculo
como um todo se faz presente, construindo uma “atmosfera’ que leva o espectador a se
colocar mais receptivo a representacdo. Poder-se-ia afirmar que ela é “como uma luz da
alma que desperta em nés’ .

Um outro aspecto relevante a ser pontuado aqui € o caréater artesanal proprio das
artes cénicas, que sdo artes calcadas no presente, no agui e agora, hum processo de
(re)criagcdo marcado pelo tempo presente compartilhado dos ensaios e apresentagcoes. Ao
contrério de outras modalidades artisticas (como a prépria musica, 0 cinema, etc.) que
se encaixam mais facilmente num esquema de registro e producéo em massa, tendendo
a seguir as “leis do mercado”, o teatro, em sua efemeridade inerente, em seu processo
quase que manual de criagdo, tende a oferecer a possibilidade de uma inser¢cédo mais
critica, mais dialogada de seus diversos elementos, que ganham mais relevo e
importancia criativa, permitindo uma maior autonomia na maneira pela qual amuasica é
inserida na acdo cénica™®. E, mesmo assim, esse espaco possivel de cumplicidade
muitas vezes ndo é aproveitado com a riqueza que poderia ser, com a elaboracdo
coletiva que poderia brotar dai, com a profundidade critica que o didogo direto

possibilita.

11 K OWZAN, Tadeusz. Os signos no teatro — introdugé&o a semiologia do espetaculo. In: GUINSBURG,
NETTO e CARDOSO, 1988, p. 114.

12 pAVIS, 2003, p. 130.

131 dem, ibidem.

" TRAGTENBERG, 1999, p. 14.
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A musica no teatro é misica de cena™® e como tal “coloca questdes especificas
gue apresentam novas relagcdes que so podem ser abordadas em seus contextos proprios,
essenciamente diferentes do drama musical” *®. Pois no teatro, diferentemente da
Opera, por exemplo, a musica ndo € o motor principal da acéo, mas um dos elementos
que colaboram na constituicdo do sentido desta. Nao ha necessariamente uniformidade
na disposicdo dos signos cénicos, elementos das mais diferentes areas podem ser
colocados e nessa diferenca, nesse embate semidtico € que se pode pensar na producéo
de sentido dentro de uma encenacdo teatral. Nesta, 0os signos séo complementares e
mutuamente influentes.

Tragtenberg (1999, p. 14) aude a esse carater complementar do signo teatral
lembrando que, conforme Peter Brook, aincompletude é uma caracteristica inerente aos
elementos do jogo cénico. Em outras palavras, “os elementos componentes da cena —
texto, cenografia, figurino, sons, gestos e imagens — se completam em interacbes
momentaneas e transitorias’.

Ao focar 0 modo pelo qual uma cangdo exerce seu impacto no fluxo de um
espetaculo, é fundamental referir-se, pois, aos outros elementos componentes da cena,
em especia a acdo dramética que ela interrompe, reforca, sublinha, comenta ou com a
qual se mescla, dando continuidade, ou sgja, ndo se pode falar de um elemento sem se
reportar a outro.

Finalizando estas consideracOes iniciais, e antes de passar para a anadise
propriamente dita, acredito ser importante registrar que foi extremamente estimulante
debrucar-me sobre um materia cénico de alta qualidade como é o caso das trés
montagens aqui abordadas. O nivel de elaboragdo artistica, o trabalho dos atores, a
integridade ética e o0 acabamento das producdes, em cada uma das trés encenacoes
analisadas, tornaram prazeroso o arduo processo de refletir, indagar, dissecar, ver e
rever (ao vivo, em video, em foto, etc) e, finalmente, escrever.

A proposito da escolha dessas montagens, os critérios utilizados foram:

¢ relacdo direta dos espetaculos com a dramaturgia e a teoria brechtianas,

15 Masica de cena, segundo Tragtenberg (1999) é um conceito abrangente, que envolve qualquer tipo de
som que participe da construcdo do sentido de uma obra cénica (desde 0 som de instrumentos musicais e
voz humana até ruidos diversos, gravados ou ao vivo, modificados ou ndo) e que tém em sua
especificidade o fato de estarem imbricados no complexo signico do espetaculo teatral, ndo podendo ser
tomados fora de cada contexto concreto em que a MUsica é criada e inserida na cena.

18 TRAGTENBERG, 1999, p. 16.
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e possibilidade de acesso do pesguisador aos espetaculos (ao vivo) e aos
documentos a eles relativos (registros em video, fotos, textos, programas,
etc);

e possibilidade de didogo direto com os criadores envolvidos, em especia
0s mais diretamente responsaveis peladirecdo / criagdo musical .

e Qualidade artistica;

Sem essa qualidade que definiu a selecdo desses trés trabalhos, penso que o
objetivo de chegar até a platéia e elevar-lhe o padréo cultural, provocando nela um
processo de reflexdo sobre a realidade, incitando o (auto) questionamento sobre as
possibilidades de posicionar-se e transformar de algum modo mesma realidade,
todo esse desgjo dificilmente poderia pretender-se eficaz.

Essas caracteristicas das encenagdes aqui analisadas ecoam de algum modo as
palavras de Willet (1967, p. 181) quando afirma que “(..) a combinagdo de
acessibilidade, talento artistico e solido contetido € fundamental nasidéias de Brecht”. E
assim, também, essa mesma combinag&o € igualmente decisiva no trabalho dos artistas
gue se dispdem hoje a debrucar-se sobre a obra do mestre aleméo e trazer contribuicdes
significativas para o fazer artistico contemporaneo e para a melhor compreensdo de
questdes candentes da sociedade atual como um todo.

A seguir, a andlise de alguns aspectos do uso cénico da cangdo nesses
espetaculos, buscando verificar como o conceito de Musica-Gestus estd presente

concretamente em cada uma dessas encenacoes.
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Capitulo 2

O Uso Cénico da Cancado em Esta Noite Mae Coragem

Que se agliente nos sapatos
Aquele que ndo estd morto aindal
Bertolt Brecht™’

(...) essando € uma peca sobre o caréter,
mas sobre uma situacdo histérica e seu impacto nos seres humanos.
Federic Ewen'®

2.1 Sobre o texto original Mae Coragem e Seus Filhos*

O texto Mde Coragem e Seus Filhos € considerado por muitos estudiosos como
uma das obras primas de Bertolt Brecht. Escrito em 1939, com a colaboragdo de
Elisabeth Hauptmann (1897-1973) e Rosemarie Hill, durante o periodo do exilio de
Brecht, sO teve sua estréia em Zurique, a 19 de abril de 1941, com direcéo de Leopold
Lindtberg e Therese Ghiese encabegando o elenco, e musica original de Paul Buckhard.

Esse texto foi encenado diversas vezes durante a vida de Brecht, com direcéo
dele ou ndo, tanto na Alemanha quanto em outros paises como Franga, Italia, Suica e
Finlandia, entre outros. A mais famosa montagem dirigida pelo mestre aleméo, ja dentro

do Berliner Ensemble, com Helene Weigel**

no papel principal, estreou em Berlim, no
dia 11 de novembro de 1951 (desta vez com musica original de Paul Dessau, tomada
como referéncia para a montagem aqui analisada) e foi apresentada em Paris, no ano de
1954. A partir desse momento, Brecht consagrou-se internacionalmente como um dos
mai ores autores e encenadores do século XX.

Méae Coragem € uma personagem inspirada em dois romances de Jakob
Christian Grimmelshausen (autor aleméo do seculo XVII): Simplicimus e A Vagabunda
Coragem, considerados marcos da literatura aema referente ao periodo histérico da
Guerra dos Trinta Anos (1618-1648). A acdo da pecga transcorre na Suécia, na Polénia e

na Alemanha, entre 1624 e 1636. Mae Coragem € o apelido de Anna Fierling, uma

117 Na traducdo de Geir Campos (BRECHT, 1991, p. 171-266).

18 EWEN, 1991, p. 333.

9 BRECHT, 1991 (vol. 06), pp. 171-266.

120 Helene Weigel (1900-1971) foi uma das maiores atrizes alemés de sua época. Casou-se com Brecht
em 1928 e, a partir de entdo, foi sua companheiranavida e no palco. Celebrizou-se na Alemanha
interpretando a personagem central de M&e Coragem e Seus Filhos.
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vendedora itinerante que segue 0s exércitos envolvidos nessa longa e famosa guerra
entre catdlicos e protestantes.

Coragem segue as tropas com sua carroca,

(...) comercializando sapatos, camisas, conhague, etc., aos soldados. Ela tem
trés filhos, cada um de um pai diferente: dois filhos — o ousado Eilif e o pouco
inteligente, mas honesto Schweizerkas (“Queijo Suico”) — e uma filha —
Kattrin, que ficou muda e mentalmente retardada desde que um soldado a
espancou, em crianga, mas que mesmo assim, € uma criatura maternal, de
coragdo terno. Mae Coragem vive as custas da guerra, de modo que tem de
pagar 0 seu prego aela'?.

O preco cobrado pela guerra é a vida de seus trés filhos. um é morto pelo
exército catdlico; outro, pelo exército protestante e a terceira, pelos catélicos. Cada um
de seus filhos morre por ter levado uma virtude ao extremo: Schweizerkas (ou Queijo
Suico ou Queijinho) conquista o cargo de pagador de um regimento sueco. Quando este
€ dizimado, o rapaz esconde o cofre. Ndo desiste de protegé-lo a todo custo, e, honesto
demais, mantém segredo do seu paradeiro até a morte. Eilif realiza o feito de tomar um
rebanho de bois dos camponeses inimigos. Ao tentar repetir algo parecido, mas dessa
vez dentro de um periodo de armisticio, € executado por sague. Sua bravura e heroismo
levam-no a esse tragico fim. A filha de Anna Fierling compadece-se de todos, em
especia das criangas, e quando fica sabendo que uma cidade proximavai ser tomada na
calada da noite, ndo se controla e toca um tambor ensurdecedoramente para avisar 0s
moradores e estes ndo serem pegos desprevenidos. Por sua extrema compaixéo, €
executada atiros.

Quanto ao contelido da peca, segundo Willet (1967, p. 56), “Mae Coragem
representa o ponto de vista prosaico e materialista da guerra’. Ou sgja, a guerra altera
todos os valores, “transforma toda virtude num poder de morte que se volta exatamente
contra os que o detém”*?. A mae poderia ter evitado as mortes de seus filhos, mas o
dinheiro estd sempre interferindo na sua relacéo materna. E esse valor mercenario, que
corrompe até mesmo as relacbes de maior afeto, € colocado em relevo como carater
fundamental da guerra.

“Guerra’, agui, pode ser traduzida tanto literal quanto metaforicamente, neste
caso como imagem de uma sociedade injusta, orientada basicamente pelo desgo
desenfreado de lucro, de poder financeiro. Afinal, Coragem perde Queijinho devido ao

121 ESSLIN, 1979, p. 303.
122 PEIXOTO, 1991, p. 190.
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tempo que gasta regateando a venda de sua carroca; perde Eilif, sem ao menos saber,
por ter ido com uma amiga vender seus “bagulhos’, justo no momento em que este,
prisioneiro, tenta vé-la pela dltima vez. Finalmente, perde Kattrin quando vai até a
cidade em busca de melhorar suas vendas. Vender, portanto, € a agdo que Anna coloca
em primeiro lugar, namaior parte do tempo.

Ao final, ela esta sozinha e, mesmo assim, segue seu caminho, carregando sua
carroca, em busca de continuar suas vendas. E como uma cega, que ndo enxerga o
caminho que percorre. Anna Fierling € uma personagem extremamente rica em
contradicdes, e essas sdo colocadas de tal maneira que estimulam a visdo critica do

espectador. Ela permanece

(...) indiferente a tudo que acontece com ela e com os demais. € a Unica que
ndo tira licbes da guerra, nem se modifica por causa dela. Tem momentos
esparsos de ndo-cegueira, como quando afirma que “as virtudes ndo rendem
nada, sb as maldades rendem”; ou quando afirma que os homens ndo sdo lobos,
é sempre possivel compré-los, amam o ouro e “a venaidade dos homens é
como a caridade do Bom Deus. E nossa salvaguarda. Enquanto exista, n&o
existirdo julgamentos clementes e até os préprios inocentes terdo chances de se
sairem bem nos tribunais’. S&o frases tipicas de Brecht, paradoxos reveladores
e desmistificadores, que induzem o espectador a uma reflexdo imediata
(PEIXOTO,1991, p. 193).

Pela sua ndo mudanca, o publico pode vislumbrar aquilo que ela ndo faz, pois,
conforme o proprio Brecht, “se Coragem néo tira, apesar de tudo que |he aconteceu,
nenhuma licdo, eu, de minha parte, creio que o publico pode aprender alguma coisa
observando-a’ %,

Com sua dramaturgia, Brecht, de acordo com Peixoto (1991, p. 191),

(...) esté sobretudo interessado em mostrar a profissdo de Mae Coragem como
uma profissdo historica, com contradi¢fes abruptas e indestrutiveis. Ela € a
presenca viva de uma contradi¢do que anula o ser humano, contradi¢do que é
superavel, ssim, mas somente pela sociedade. (...) E sua cegueira (foi Roland
Barthes quem afirmou que nesta peca Brecht nos mostra uma cegueira), afirma
Bernard Dort, € um apelo a nossa lucidez.

No texto original, M&e Coragem e Seus Filhos séo encontradas diversas letras de
cancdes, das quais indico abaixo a maneira pela qual se encontram inseridas na acéo da

peca e algumas de suas possiveis implicacdes dramaturgicas.

12 BRECHT apud PEIXOTO, 1991, p. 195.
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e A primeira cancdo (pp. 176-177), conhecida como Lied de M&e Coragem, é
cantada por Anna Fierling quando esta aparece pela primeira vez. E, pois, uma
cancdo de personagem'®, pois é através dela que a personagem se apresenta,
mostrando-se extremamente esperta, bem humorada e vivaz em seu oficio de
vendedora. M@e Coragem canta exortando O capitdo a comprar sapatos e
salsichas para seus soldados, a fim de que estes ndo passem pela tristeza de
morrerem descalcos e de barriga vazia. Coragem ousa sugerir ao capitdo que
“faca 0 tambor calar” para que seus soldados descansem e comprem “sapatos
com que eles podem melhor caminhar” para a morte na batalha. Ela enfatiza que
“é primavera’, “estdo dormindo os mortos’ e deve se aglentar “nos sapatos
aquele que ndo estd morto ainda’. E os soldados devem comer, pois “um
canhonago em barriga vazia, seu capitdo, ndo pode ser boa coisa’. Seu discurso
traz uma abordagem dialética da guerra, vista pela mascate como uma
oportunidade de lucro, pois seus produtos tém valor para proporcionar um
cotidiano mais “digno” aos soldados prestes a perderem suas vidas na frente de
combate. E estranho que a guém entre cantando alegremente a inevitabilidade da
guerra, ainda mais de modo tdo vigoroso como sugere o texto da cancdo de
Brecht. E é assim que Anna Fierling é apresentada ao leitor-espectador.
Dramaturgicamente, a cangdo pode ser vista tendo pelo menos trés funcoes:
apresentar a personagem, servir ao seu objetivo (vender seus produtos) e instalar
0 espago do discurso musical no texto, ligado, sim, a acdo dramética, mas

mantendo a sua autonomia de cangao.

e A Cancdo da Mulher e do Soldado (pp. 192-193) é entoada pelo filho de
Coragem, Eilif, para um general que acolhe o0 rapaz em sua tenda,
recompensando-o por ter conseguido bois dos camponeses inimigos. A cancao
Ilhe foi ensinada pela mée, referindo-se a seu pai, “um grande soldado”, e o
jovem canta como para agradecer ao general. A Ultima parte é entoada pela
propria Coragem, que escuta seu filho da cozinha. A letra apresenta um did ogo
entre um soldado e uma mulher (provavelmente sua esposa). Ela o previne do
perigo de atravessar um rio no inverno, mas ele ndo lhe da ouvidos, entra na

agua e, quando “sobre os telhados fria a Lua branquejava’, “entre os gelos, na

124 Cf. no item 1.2 desta dissertacso, p. 17.
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dgua o Soldado boiava’. A letra comenta ironicamente os “feitos herdicos’ dos
soldados na guerra, quando a mulher exclama: “Como passa a fumaga, e como o
calor passa, / vocés passam, e os feitos seus ndo nos agquecem”. Cantada por um
jovem e promissor soldado, empenhado em conseguir um bom desempenho na
guerra, a cangao evidencia-se como um contraponto dialético a propria situagéo
representada em cena: Eilif acaba de realizar um ato herdico e estd sendo
recompensado por isso. A letra dessa cangdo € interpretada em sua totalidade na

montagem Esta Noite M&e Coragem, conforme apontarei adiante.

A Cancdo da Confraternizacéo (p. 197) é entoada por uma amiga de Coragem,
a prostituta Yvette Pottier. O titulo ironiza o contelido dessa can¢do, na qua
Yvette canta-conta a sua experiéncia de mulher violentada pelas tropas inimigas,
ndo se tratando, obviamente, de uma “ confraternizacéo”, mas de um ato brutal e
inescrupuloso. A personagem, no entanto, ressalta o fato de ter-se apaixonado
por um de seus agressores, 0 Soldado-Cozinheiro, sobre o qua ela afirma
“durante o dia eu tinha raiva dele, / Mas de noite eu gostava dele inteiro”.
Quando as tropas se foram, segundo Yvette, “teve inicio o seu sofrer”, por ver-se
privada de seu amante-estuprador. E uma visio nd maniqueista do horror e da
violéncia, dentro do qual, ainda assm, surgem afetos. Dramaturgicamente, a
cancdo entra como desdobramento da narragdo que Yvette inicia falando,
guerendo com sua historia prevenir Kattrin, a filha muda de Coragem, contra o
amor dos soldados, ainda que Anna retruque: “contra isso, ninguém fica
prevenido”. Yvette prossegue, dizendo uma espécie de prélogo e, logo em
seguida, entrando na cancdo propriamente dita. Esta esta ligada a situacéo
dramatica, como uma acéo da personagem, mas, ab mesmo tempo, procede a
sua interrupcdo e instaura um espago-tempo préprio da execucdo musical que,
devido a caracteristica narrativa da cangdo, com comeco, meio e fim, mantém

seu carater de independéncia com relacdo a cenaem que se insere.

O Canto das Horas (pp. 210-211) esta a cargo do capeldo protestante que
acompanha Mae Coragem durante grande parte da acéo da pega. O capeldo diz
gue existe uma cangdo sobre as horas que passaram no dia em que Jesus foi
capturado, preso, torturado e crucificado. E entoa a cangdo. A justificativa

dramatUrgica para a insercdo da muasica €, pois, o fato da personagem lembrar-se
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de uma cangdo a proposito do assunto apontado no didlogo, a passagem do
tempo. A captura de Cristo € mencionada na cancéo e, de certa forma, tomada
como modelo de comparagdo, em relacdo ao fato de Queijinho, filho de
Coragem, ter sido capturado dentro de uma guerra religiosa. Cantando, o
capeldo, ao invés de consolar Anna, aflita com a prisdo de seu filho, acaba
intensificando ainda mais a preocupagéo desta com a iminente execucdo de
Queijinho. Ainda assim, Mae Coragem vai regatear a venda de sua carroca por

tanto tempo que seu filho &, finalmente, fuzilado.

e Cancdo da Grande Capitulacdo (pp. 220-221), também, € anunciada pela
personagem que a entoa (nesse caso, Mae Coragem), dizendo: “eu vou contar
paravocés a historia da Grande Capitulacéo”. E ela o faz por meio dessa cancgéo,
gue comenta a situacdo em andamento na cena: um jovem soldado quer reclamar
o fato de ndo ter sido recompensado por salvar 0 cavalo do capitdo. Anna
Fierling, que esta ali, também, para reclamar os danos causados a sua carroca
pelos soldados, usa a cangdo para mostrar ao jovem que, da mesma forma, “no
verdor dos seus primeiros anos’, ela “também se julgava aguém muito
especia”. E mostra que alguém que €, iniciamente, muito exigente, que néo
aceita fazer concessdes em relacdo ao préprio desegjo, com o passar do tempo,

sob o canto do estorninho™®®

, inevitalmente vai cedendo e aprendendo a “engolir
asuapilula’, acomodando-se frente a um contexto em relacéo ao qual nada pode
fazer, a ndo ser “baixar a voz’. Mae Coragem, pessimista ou realista, constata
que araiva nunca é “ suficientemente grande” para fazer frente ainjustica. Como
consequéncia desse didlogo coroado pela cancéo, o jovem soldado se vai e, logo
apos, também a prépria Coragem desiste de fazer a sua queixa. Ou sga, a
cancdo serviu de auto-reflexdo para a prépria Anna, que modifica 0 seu
comportamento (nesse caso, cedendo as evidéncias de nada poder exigir do
exército, de quem dependete completamente) a partir da sua propriaintervencéo

musical.

e Um soldado, que se diz “cavaeiro do Imperador”, encarrega-se da proxima

cangao (pp. 227-228), cuja letra em forma de trovas € um pedido impaciente

125 Nome de uma espécie de passaro.



53

pela aguardente da taberneira (Coragem adaptara sua carroca para servir bebida)
e pela béngdo do padre. E a atitude de um soldado pronto para continuar
combatendo até a morte em favor de seu monarca. Dramaturgicamente, a cancao
consiste na agdo de um soldado pedindo mais bebida e, devido ao seu extremo
entusasmo, o faz cantando. O momento musical ecoa uma afirmagéo
anteriormente feita pelo capeldo, para quem a guerra “néo deve recear nada de
grave, ainda tem pela frente umalonga vida’. Logo em seguida, o soldado pede
mais bebida, permitindo a leitura de que essa “longa vida’ é fornecida por
soldados que se entregam vigorosa e sucessivamente ao servigo de morrer pelo
Imperador. Na cancdo, pode ser identificada, também, uma estratégia de
contraste dramaturgico: ao invés de estarem deprimidos, tristes ou revoltados, 0s

soldados cantam, refletindo sua alegre entrega a méquina mortal da guerra.

Anna Fierling canta a sétima cancao (pp. 235), que € inserida dentro da agdo de
puxar a carroga. A vivandeira tece uma critica aos que resistem a guerra e
procuram dela fugir, ao invés de descobrirem um lugar para nela se
estabelecerem, como ela prépria faz. Segundo a vendedora, “a guerra sabe
alimentar a gente dela muito melhor” do que a paz. Essa cangdo opera um total
contraste com a cena anterior, no fim da qual Coragem demonstrara umarevolta
frente a guerra como talvez em nenhum outro momento da peca ela o faz, devido
a suafilhater sido espancada por soldados, um de seus filhos ter sido executado
€ 0 outro encontrar-se desaparecido. Anna chega ao ponto de exclamar: “Maldita
sgja a guerral” Apds esse desabafo, num intervalo de poucos segundos, esta ja
ela novamente comportando-se como uma inflamada partidaria da mesma
“maldita’ guerra, cantando a referida cancdo, na cegueira que “vé e néo V€',
afirmando coisas como “quem procurava uma vida segura [fora da guerra], s6
cavou a propria sepultura’. A cancdo reforga, pois, o desenho contraditério da
personagem central do texto.

A proxima cancdo (p. 249) € um brado de aegria pelo retorno da guerra, que
Coragem j& estava conformada por ter acabado. Mas a paz dura pouco e logo
vem a noticia de uma nova arremetida da guerra. Por meio dessa cancao,
Coragem celebra e atirase novamente em seu negdcio tdo intrinsecamente

ligado a maguina inexoravel da destruicdo bélica, convocando a todos para que
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“entrem para o primeiro Regimento / que aparecer, para que ela [a guerra] se
aglente!” A tonica de todo o texto &, pois, mostrar alguém completamente
adaptado, um verdadeiro “funcionario” da guerra. Essa postura “cega’ de
Coragem é colocada tdo intensamente que pode estimular o espectador ater uma
visdo mais lacida de si e de sua postura frente a sua propria “guerra’ (tomada

aqui como metéfora de uma situacdo socia injusta).

e Cancao de Salomao (pp. 252-254) é entoada pelo cozinheiro e por Coragem, em
meio a total miséria a que o pais ficara reduzido, no intuito de conseguirem um
prato de sopa da casa de um pastor protestante. A letra apresenta as virtudes de
figuras histéricas como Saloméo (sabedoria), César (valor como comandante),
Socrates (amor a verdade, honradez) e Sdo Martim (piedade) como qualidades
indtels que, ao final da vida néo Ihes serviram de nada, pois todos morreram em
meio a muito sofrimento. As estrofes cantadas séo entremeadas de explicagoes
faladas pelo cozinheiro, as quais reforcam e explicitam aidéia central dacancao.
A exemplo das outras canc¢des de Mae Coragem, a cancao € inserida na agéo da
peca como uma acdo das personagens (cantar), justificada por um objetivo
imediato ligado a trama (conseguir um prato de sopa) mas, ab mesmo tempo,
visando ao objetivo de comentar a cena, nesse caso com um indisfarcével senso

de humor.

¢ Umavoz em off entoa a préxima cancao (p. 256), vinda de uma casa em frente a
qual passam Méae Coragem e sua filha Kattrin, puxando a carroca. Enquanto
estas sofrem o0 cansago e a fome, no contexto de destruicdo causada pela longa
guerra, a voz comenta que “se deleitava com umarosa no jardim”, na primavera,

126 geme a0 vento”, “nada

e gue, no inverno, “quando a neve cai e 0 abeto
acontece”, pois “feliz de quem tem um teto quando a neve cai direto”. A cancéo
é inserida como um contraponto irénico, realgando o sofrimento de Anna e
Kattrin, que precisam percorrer as estradas em busca de um incerto meio de

sobrevivéncia.

126 Nome de uma espécie de arvore.
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A proxima é uma cangdo de ninar (p. 264), que entra como expressao da dor de
Coragem pelo assassinato de sua filha. Por meio da cangéo, Anna reconhece que
agora, morta, Kattrin esta melhor que os vivos, pois, se estes ainda “estéo
chorando”, aos seus filhos mortos “ninguém atrapalha’, e, se 0s vivos “nem tém
migalhas’, sua filha agora “tem um manjar” que, “se estiver seco demais’, sua
filha “pode reclamar”. Essa cangdo tem um carater emocional completamente
distinto das outras, podendo ser considerada um contraponto dramatUrgico
revelando a profunda ligacdo afetiva de Coragem com seus filhos, ainda que
relacdo sga negada em diversos momentos devido aos seus interesses de
vendedora.

A Ultima cancdo (p. 266) é entoada por “vozes cantando ao fundo™””

, enquanto
se vé a imagem de Coragem puxando sozinha sua carroga (ou 0 que sobrou
dela...). Na verdade, o que ocorre € aretomada do Lied de M&e Coragem, agora
ndo mais cantada por ela, mas por um coletivo gue &, de certa forma, um eco,
uma ampliagdo do canto inicial da vivandeira. A letra mantém-se como uma
exortacdo dirigida a quem ainda esta vivo: “que se agliente nos sapatos agquele
gue ndo estd morto ainda’, pois, “com seus trancos e barrancos, / aguerravai se
arrastando”, e confere uma nota de esperanca irdnica quando diz: “mas talvez
haja um milagre: / N&o terminou a campanha’, nos momentos finais de Méae

Coragem e Seus Filhos.

Podemos verificar, portanto, que, no texto Mae Coragem e Seus Filhos, todas as

canc¢Oes sdo inseridas como acao diretamente ligada a situagcdo dramética e, a0 mesmo
tempo, como comentario dessa mesma situacdo. E evidente que, no processo de
encenacdo desse texto e dessas cangdes, 0 uso de elementos como cenario, iluminacéo,
instrumentos musicais pode tornar muito mais destacada a intervencdo musical,
separando-a da acdo da peca e, ao que tudo indica, era assm que Brecht trabalhava
quando dirigiu esse e outros textos que propunham intervengdes musicais por meio de

cancgoes.

Verificamos, também, que estas foram usadas para humanizar as personagens,

dar-lhes relevo, destacando-as de um esguema superficial, conferindo-lhes uma

27 BRECHT, 1991 (vol. 06), p. 266.
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constituicdo mais complexa, mais rica de contradi¢cdes que, por sua vez, favorecem a
reflexdo critica do espectador. O que mais chama a atencdo nessas cangfes, no meu
ponto de vista, é a inteligéncia como sdo colocadas em um momento preciso da trama,
num momento em que se faz necessario pensar para ndo deixar passar questdes que,
sem essas intervencdes musicais, talvez ndo chegassem a consciéncia do leitor-

espectador.

2.2 Sobre a Companhia ZAP 18

A ZAP 18 € uma Companhia teatral mineira (Belo Horizonte) que teve sua
origem na transformacdo de uma Companhia anterior, chamada Sonho & Drama,
fundada, em 1979, por Carlos Rocha, Adyr Assumpcao, Luis Maia e Hélio Zolini. Sua
estréia deu-se em 1981, com o espetaculo O Processo, adaptacdo do livro hombnimo de
Franz Kafka (1883-1924) e, dai em diante, o grupo teve uma trgjetéria de conquistas e
éxitos artisticos, destacando-se em nivel nacional com o espetaculo Grande Sertéo,
Veredas (1985). A Companhia Sonho & Drama, em suas diversas montagens e
atividades desenvolvidas, sempre agregou a busca de qualidade estética e técnica no
fazer teatral, um comprometimento ético ligado a visdo histérica da arte como espaco
privilegiado de manifestacéo do sujeito-cidaddo.

Em 2002'*®, muda-se para 0 n° 18 da Rua Jod Donada, no Bairro Serrano, na
periferia de Belo Horizonte, e modifica seu nome de Sonho e Drama para ZAP 18, sigla
de Zona de Arte da Periferia, cujo significado para o grupo € explicitado por Rocha
(20086, p. 76):

O termo periferia pode se traduzir por multiplos sentidos (...) No nosso caso,
foi intencionalmente provocativo o uso da palavra periferia, ganhando uma
dimensdo simbdlica de ‘um outro lugar’, nas beiradas da grande cidade, onde
se pode fazer teatro de outro modo. Assinalando ainda que o termo € da
periferia e ndo na periferia, como bem me lembrou Elisa Santana.

A Companhia ZAP 18 passou, desde entdo, a desenvolver suas atividades em um
gapdo especiamente construido para esse fim, radicalizando sua opgdo artistico-
politico-social, extrapolando a criacéo e producdo de espetécul os e voltando-se cada vez
mais para a dimensdo pedagdgica do fazer teatral e da insercdo deste no seu entorno

comunitério.

128 Para maiores informagdes, cf. ROCHA, 2006.



57

Atualmente, o grupo desenvolve diversos projetos, como aulas de teatro para
criangas, adolescentes e adultos, objetivando a sensibilizacdo estética e a capacitacdo de
atores e grupos amadores da regido e também do interior do estado. Além disso, esta4
sempre articulando dialogos com outros artistas e grupos profissionais interessados em
discutir e desenvolver projetos de Arte afins ao tipo de abordagem que caracteriza a
ZAP18.

E nesse contexto que surge a idéa de Esta Noite Mae Coragem, como aponta a

diretora Cida Falabella no texto do programa da peca:

Esta Noite M& Coragem fecha um ciclo e inaugura outro, sintetiza uma
experiéncia que se inicia com a inauguracdo do espaco / mudanca da ZAP 18
para a periferia em 2002, o inicio do Projeto de oficinas para a comunidade —
ZAP Teatro Escola & Afins, a presenca de Brecht nas discusses e préticas da
Oficina de Capacitacdo destinada a atores iniciantes, a montagem-escola Uma
Balada... Uma pardbola com direcdo de Carlos Rocha e sua circulagdo pela
periferia da cidade em 2004 e o dialogo com a universidade.

E, portanto, uma montagem coerente com uma trajetéria de teatro ligada a sua
funcdo social, num engagjamento decidido a contribuir para a descentralizacéo e a
acessibilidade da arte, em especial em meios socio-culturais menos favorecidos.

Com relacdo a proposta da direcdo musical e composicdo, o diretor musical,
compositor e arranjador Maurilio Rocha registra, também, no programa do espetéculo,
que

As cangdes desta peca pretendem exibir-se enquanto musica de teatro, fazendo-
Se ouvir para marcar quebras e designar o espetéculo como uma manifestagcdo
teatral. Elas tém a funcdo de ironizar e de comentar as cenas, COmo nos ensina
Brecht. Mas, fazer tudo isso em um pais com uma das melhores muasicas
populares de todo o planeta nos exige uma tarefa adicional: a de fazer boa
musica. Teremos conseguido?

Seu discurso evidencia, portanto, que o projeto de trabalho para a misica dessa
encenacao pautou-se na consideracdo das idéias de Brecht acerca da misica e da cangao
na cena teatral e, a0 mesmo tempo, com a intengdo de criar misica que va ao encontro
da sensibilidade musical daplatéia.

Passo agora a descrever o espetaculo para uma melhor compreensdo das cangdes

gue serdo analisadas neste capitul o.
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2.3 Sobre a transcriacdo® do texto e das cancées em Esta Noite Mae Coragem

O texto da montagem agui enfocada € uma transcriacéo do texto original, feita
pelo dramaturgo Antonio Hildebrando, de acordo com a proposta da diretora Cida
Falabella, de relacionar teatro e realidade, ou sgja, de fazer uma montagem que
dialogasse com as situagdes concretas encontradas no local onde se situa fisicamente a
Companhia ZAP 18.

No processo de transcriagdo, um texto fundamental foi o livro Cabeca de
Porco™®, escrito em conjunto pelo empresario Celso Athayde, o rapper MVBIll e o
antropologo Luiz Eduardo Soares. O livro “tragca um painel surpreendente sobre
criancas e jovens que vivem o dia-a-dia da violéncia, em nove estados brasileiros. (...) O

livro captura um sem nimero de personagens, todos verdadeiros, imersos em situagoes

reais. E oferece reflexdes sobre as saidas possiveis, com realismo e esperanca’ ™.

Cida Falabella'® reporta esse percurso inicia de estabelecimento das bases

teméticas e literarias da encenacéo:

Primeiro eu convidel tanto o Hildebrando quanto o Maurilio para fazer o Mae
Coragem (...) existia uma admiracdo muito grande pelo texto, € um texto
fantastico mesmo (...) mas a gente ja sabia que ndo ia ficar no Mae Coragem
[original] propriamente, (...) ent8o eu tive algumas conversas primeiro com o
Hildebrando, que era o responsavel pela dramaturgia, e a gente ja comegou
com uma idéia de uma desconstrucéo, de como ia ser, do que ia ser aproveitado
do M&e Coragem. Eu ja tinha lido também o Cabeca de Porco, logo dei um
(...) [exemplar] de presente pro Hildebrando, porque é muito forte (...) o
Cabeca de Porco jafoi outro referencia forte, que é a questdo brasileira (...) a
entrevista do MV Bill no Leila Entrevista falando um pouco das maes do
tréfico jatinha me agucado para a coisado Mae Coragem (...) ele faladas maes
gue estdo ligadas ao tréfico e que ndo conseguem visualizar aquilo na hora, eu
falei: “noh, isso é o Mae Coragem!”**

129 Nesta dissertacgo, a diferenciacso entre os termos “transcriacgo” e “adaptacso” foi feita respeitando
criteriosamente o discurso dos criadores de cada espetaculo. N&o estou considerando aqui a polémica que
acompanha essas categorias no meio académico literario, onde ha controvérsias sobre 0 seu uso.

1% ATHAYDE, Celso [et al.]. Cabeca de Porco. Rio de Janeiro: Objetiva, 2005. A expressdo "cabega de
porco" designa corticos e, nagiria das favelas cariocas, situagdes confusas, sem saida. (Fonte:
http://www1.fol ha.uol.com.br/fol ha/ilustrada/ult90u52500.shtml).

B Citagdo retirada da dltima contra-capa do livro citado.

132 Cida Falabella é atriz, diretora e pesquisadora de teatro. Mestre em Artes pela Escola de Belas Artes
daUniversidade Federa de Minas Gerais (2006) e uma das fundadoras e coordenadoras da Companhia
ZAP 18, ex-Sonho e Drama, daqual foi uma das primeiras integrantes, em 1981. Na Companhia ZAP 18,
suadirecdo mais recente foi Esta Noite M@e Coragem (2006). Premiada pela direcdo de A Hora da
Estrela, de Clarice Lispector, com a Cia. Acaso (Prémio Amparc/Bonsucesso de Melhor Direcéo, 1997) e
Nao Desperdice Sua Unica Vida Ou..., com a Companhia Luna Lunera (Prémio de Melhor Diregéo
Sesc/Sated, 2005 e Melhor Dramaturgia Sinparc/Usiminas, 2005). Seu Ultimo trabalho de diregdo foi
Itinerario Lorca (2007), cujo texto foi montado com a colaboraggo de todo o elenco, apartir de
fragmentos da biografia e obra do poeta espanhal, transitando entre a linguagem épica e a dramética.

133 Entrevista concedida em 22-10-2007
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O texto de Esta Noite Mae Coragem transple, portanto, a acdo das estradas e
campos da Alemanha do século XVII para uma favela brasileira da atualidade. Anna
Fierling € Ana Filinto, seus trés filhos sdo agora dois, renomeados Manteiga e
Catarina. Ao invés da Guerra dos Trinta Anos, o tréfico de drogas € a guerra urbana da
violéncia causada pelo tréfico de drogas que domina o cotidiano daguela regiédo,
chefiada pelo Granddo, sempre acompanhado de suas mulheres e de seu capanga, 0
Focdo. O texto de Brecht Mae Coragem e Seus Filhos entra no espetéculo em forma de
citagdo, principalmente na cena do grupo de teatro apresentando-se na favela e em
outras citagdes mais pontuals.

A transcriacdo realizada agui partiu da premissa de investigar ndo somente as
possiveis relagdes da peca de Brecht com a realidade brasileira atual, como também de
retomar criativamente as idéias tedricas propostas pelo mestre alemado, como podemos
ver na seguinte colocacdo de Antonio Hildebrando, o qual aborda uma expressao tipica
no meio teatral, que é “fazer Brecht” significando “montar um texto de autoria de

Bertolt Brecht”. Diante dessa afirmativa, assim se posicionou o0 dramaturgo:

Eundofaaria “fazer esse Brecht” (...) Nao é Brecht (...) Por outro lado,
tudo é Brecht. (...) N&o parte de “vamos fazer uma peca [do Brecht]”, parte de
“vamos fazer uma peca a partir de principios brechtianos, do teatro épico.
Vamos fazer uma peca que releia alguns desses principios’. (...) Ela [a
encenacdo Esta Noite Mae Coragem] ndo é Brecht, mas é Brecht. Porque todo
0 ponto de partida, a questdo tedrica, o arcabouco tedrico, o que a gente queria
investigar, € Brecht. Como a gente pode tentar esse efeito de distanciamento,
novos elementos que podem gerar o efeito. O bar, ainterrupgdo do bar (...) No
inicio as pessoas [0 plblico] ficavam literalmente perdidas com o bar. (...) Sdo
elementos que funcionam. Em quase todas as apresentacdes vocé tem que parar
a seqiiéncia de relatos porque sendo vocé vai ter relato [sem parar] (...)*

A perspectiva de apropriacdo das idéias brechtianas, adequando-as ao universo
dos criadores envolvidos e a readlidade brasileira contemporénea € uma questéo que
emerge na fala de Antonio Hildebrando e ecoa em diversos outros momentos nas falas
de outros criadores envolvidos com as encenacdes abordadas nesta dissertacéo. Voltarel
atocar nesse ponto importante nas consideracoes finais desta dissertacéo.

Com relacdo as cancdes do texto original, duas foram utilizadas. a letra da
Cancéo da Mulher e do Soldado (em traduc&o de Antonio Hildebrando), musicada por
Maurilio Rocha e o Lied de Mae Coragem, que é cantado com a letra de Brecht em

134 Entrevista concedida em 31-10-2007.



60

alemdo e a melodia original de Paul Dessau, num arranjo em ritmo de samba, sendo a
cancao renomeada como Samba em Aleméao.

A cancdo Alguma coisa em troca tem sua letra (de Antonio Hildebrando)
inspirada em uma fala do sargento, no final da primeira cena do texto original: “Quem
da guerra quiser se aproveitar, alguma coisa em troca tem que dar”*®.

Além dessas, foram criadas diversas cancgdes originais, conforme veremos mais

adiante.

2.4 Breve descricdo do espetaculo

Esta Noite Mde Coragem encena a histéria de Ana Filinto, uma camelé que
vende seus produtos na favela onde mora. E uma mulher forte, alegre, corgjosa, que
enfrenta os riscos didrios daguele ambiente violento e vai criando seus dois filhos,

Catarina (que é muda e que se comunica por meio de libras™*®)

e Manteiga, seu cagula.

Um grupo de teatro (cf. foto 3, p. 65 e foto 9, p. 68) vai até esse morro
apresentar seu espetéculo, M@e Coragem de Brecht (dai o nome do espetéculo, que vem
da noticia anunciada pela radio poste local, convidando: “esta noite, Mae Coragem
serd apresentada’). Os atores acabam cercados por um tiroteio e refugiam-se no Bar da
Rose, onde conhecem alguns moradores do local, entre eles Granddo e Ana Filinto.
Sabendo da iminente construcéo de um muro para separar afavelada*“ cidade”, decidem
fazer uma peca sobre o muro.

Na continuidade da agdo, Manteiga, envolvido com o tréfico, contrai uma divida
com o Grandao. Focéo, o capanga do chefdo, vai até o barraco de Ana para que esta
pague a divida de seu filho, mas ela reluta em entregar todo o dinheiro que tem e por
isso seu filho € morto. Logo em seguida, a policia invade o morro, prende e executa
sumariamente o Granddo. Depois disso, vemos Ana Filinto cantando no bar,
lamentando a morte de seu filho, ha trés anos.

Nesse momento, o espetéculo € interrompido e é feito um intervalo para os
espectadores descansarem, podendo comer e beber no Bar da Rose (cf. fotos 7 e 8, p.
67). Durante esse entreato, os atores apresentam uma can¢do, um nimero cénico-
musical (cf. foto 11, p. 69). A partir dai, a acdo da peca é entremeada com depoimentos

1% BRECHT, 1991, p. 186.

13| ingua Brasileira de Sinais, linguagem de sinais gestuais socialmente codificada e utilizada como
meio de comunicagdo pela comunidade surda (maiores informacBes em
http://www.libras.org.br/libras.php.
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reais dos atores sobre situacOes de violéncia no seu cotidiano. Na segunda parte do
espetacul o, algumas cenas séo repetidas com um novo enfoque. Por exemplo, a cena do
capanga Focdo na casa de Ana Filinto é retomada e, desta segunda vez, Ana atende
prontamente, entregando tudo o que tem para ter seu filho de volta, e consegue salvéa-lo
da morte. Por fim, a palavra é aberta para o publico se manifestar.

Essa Noite Mde Coragem foi concebido para o espaco que sedia a Companhia
ZAP 18. Esse local tem duas arquibancadas posicionadas em “L” e conta com um
mezanino gque pode ser usado como palco (cf. foto 1, p. 64). Além disso, o ambiente
conta com dois banheiros e uma janela interna que da para uma cozinha utilizada
durante a encenagao.

A montagem ocupa todo o0 espaco do galpéo, estimulando o olhar do espectador
a percorré-lo continuamente. Ora a cena esta a frente, ora atrés, ora no plano mais alto
do mezanino, ora na cabine de luz e som. No entreato, os espectadores sdo convidados a
sentarem-se em algumas mesas de bar e ficam literamente em cena durante toda a
segunda parte da encenacéo, em meio as acoes, did ogos e depoimentos que ali ocorrem.

Ha um Ilugar especifico para os dois musicos que acompanham
instrumentalmente o espetéculo: eles ficam na continuagdo de uma das platéias,
integrados ao espaco do espectador. Esse lugar € costumeiramente chamado de “cozinha
musical” do espetaculo (cf. foto 5, p. 66).

Considero importante acrescentar que o fato da peca ser apresentada na sede do
grupo, no bairro Serrano, que € um bairro periférico de Belo Horizonte, ja acrescenta
um sentido para a recepcao do espetaculo. O espectador faz um trajeto mais longo para
chegar ao local, como se estivesse refazendo espacialmente o trajeto que a propria
Companhia. ZAP 18 percorreu até situar-se nesse lugar, o qual se encontra refletido na
encenacdo de Esta Noite Mde Coragem. Essa é uma relacdo com o espaco™’ que ndo
pode ser desconsiderada ao descrever-se essa montagem em particular®,

A temporalidade nessa encenacdo acompanha as rupturas constantes na
continuidade narrativa, que € tipicamente épica, ou sgja, fragmentada, entrecortada por
projecoes de textos e cangdes. Essas influenciam definitivamente na construgdo do
tempo cénico, e outro fator tempora decisivo é o gestual dos atores, que fazem uso

37 Como o foco das andlises procedidas neste trabalho é o uso cénico da cango, ndo me deterei em
consideragdes mais aprofundadas sobre a andlise do uso de outros elementos do texto espetacular, como,
por exemplo, 0 espaco.

138 Esta consideracgo foi inspirada no conto Excursdo Com Bertoldo, no publicado, de autoriada atriz e
pesquisadora lara Fernandez.
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freqliente de posturas estéticas alternadas com o movimento, constituindo um ambiente
constantemente pontuado por pequenas fraturas temporais.

A relacdo ator / espectador € trabalhada no sentido de uma quebra da habitual
distancia entre ambos. Desde a chegada ao galpdo da Companhia ZAP 18, os
espectadores sdo recebidos pelos atores, que oferecem e servem os produtos do Bar da
Rose (este sera comentado mais a frente). Durante o espetaculo, em diversos momentos,
os atores olham, falam e cantam diretamente para a platéia (cf. foto 6, p. 66).
Especialmente no final da montagem essa cumplicidade € estreitada quando os atores
narram fatos reais ligados a questéo da violéncia urbana em suas vidas (cf. foto 10, p.
68), e quando os espectadores séo convidados a darem 0 seu proprio testemunho, o que
acontece efetivamente. Nesse momento, ha um transito entre o discurso da peca e o do
publico.

A relacdo ator / personagem € diluida e trabalhada em alternancia em
determinados momentos os atores manifestam-se como personagens envolvidas na acéo
dramatica, em outros momentos, as personagens dirigem-se diretamente ao publico,
como atores e, finalmente, ha momentos em que os atores falam em seu proprio nome,
como cidad&os.

O cendrio consiste em elementos sintéticos, estilizados, como uma porta vazada
para delimitar o barraco de Ana, amofadas (cf. foto 2, p. 64), um sofd, uma carroca
feita de materia reciclavel, (entre outros). Sao objetos ou pegas cenogréficas que apenas
sugerem o lugar, deixando margem para a platéia completar o restante em sua
imaginacdo. A cenografia também é constituida pelas imagens projetadas nas telas de
tecido transparente, como fotos de ambientes de favela, de moradores desses locais, de
vitimas reais da violéncia, 0 que ocasiona um contraste entre essas figuras concretas da
realidade com as imagens construidas esteticamente pela encenacao.

O figurino segue a mesma linha do cenario. Sobre uma roupa bésica de

trabalho

, em tons mais escuros e neutros, sdo colocadas pecas de roupas que
identificam em tracos largos cada personagem em particular. Esses aderecos e pecas de
figurino sdo colocados e tirados pelos atores diante do publico, em coeréncia com a
desconstrucéo dailusdo teatral, proposta pela encenacéo.

A maquiagem é béasica, sem alteracfes para as personagens.

139 Nome dado a um tipo de roupa simples, de cor neutra, geralmente calca e camisa de malha, utilizada
normal mente pelos atores no periodo de ensaio.



63

A iluminagdo, criada por Carlos Rocha e redlizada com recursos técnicos
adaptados pela propria Companhia (varios refletores sdo feitos utilizando latas de tinta
dependuradas), contribui para o cardter de despojamento da montagem, a0 mesmo
tempo em que auxilia na elaboragcdo visual da pega e para construir climas
diferenciados, ora mais secos e abertos, mais “&ridos’, em que as idéias sdo colocadas
diretamente para a platéia, ora mais escuras, ténues, poéticas, penumbras que apenas
permitem um vislumbre parcial da cena, enfatizando os momentos mais emocionais da
trama.

A seguir, algumas fotos para situar melhor o leitor.

Obs: E fundamental ressaltar aqui que todas as fotos presentes nesta dissertacdo
foram cedidas pelos respectivos grupos (ZAP 18, Galpéo e Teatro Invertido) para fins
exclusivamente académicos, ligados a redlizacdo desta pesquisa. Sua reproducdo é
terminantemente proibida sem autorizagdo expressa e por escrito das respectivas

producdes.



2.5 Fotos de Esta Noite Mae Coragem

Foto 1 — Espaco interno da sede da Companhia ZAP 18
Fonte: foto de Alexandre Lopes, arquivo Companhia ZAP 18

MU COm G E v

Foto 2 — Detalhe do cenario: almofadas para“ construir o muro”
Fonte: foto de Glenio Campregher, arquivo Companhia ZAP 18
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ESTA NOITE MAE CORAGEM - Z.A.P, 18/ Diregio: Cida Falabella

Foto 3 — Detalhe do figurino (as atrizes representando Anna e, ao fundo, Kattrin)
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo da Companhia ZAP 18

ESTA NOITE MAE CORAGEM - Z.A.P, 18/ Diregio: Cida Falabella

Foto 4 — Detalhe dailuminacéo (Joana Dark e, a esquerda, o Focéo)
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo da Companhia ZAP 18
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Foto 5 —“Cozinhamusical de Esta Noite M@e Coragem”
(viol&o e baixo elétrico)
Fonte: foto de Flora Costa Rocha, arquivo pessoa dafotografa

Foto 6 — O elenco cantando diretamente para o publico
Fonte: foto de Glenio Campregher, arquivo da Companhia ZAP 18



Foto 7 — Atores e espectadores no Bar da Rose
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo da Companhia ZAP 18

ESTA NOITE MAE CORAGEM - Z.A.P. 18 / Direcdo: Cida Falabella

Foto 8 — Detalhe da bancada do Bar da Rose
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo da Companhia ZAP 18
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Foto 9 — A pecadentro da pecga: Esta Noite M&e Coragem cita
Mée Coragem e Seus Trés Filhos
Fonte: foto de Glenio Campregher, arquivo da Companhia ZAP 18

ESTA NOITE MAE CORAGEM - 2.A.P. 18 / Diregdo: Clda Falabella

Foto 10 — Depoimento de uma das atrizes para o publico
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo da Companhia ZAP 18
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Foto 11 — Detalhe do Entreato
(espectadores sentados a mesa, atores a esquerda e adireita)
Fonte: foto de Alexandre Lopes, arquivo da Companhia ZAP 18

Foto 12 — O cortejo funebre
Fonte: foto de Davi Dolpi, arquivo pessoal
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2.6 A andlise

As canc¢fes em “Esta Noite Mée Coragem” ser8o comentadas caso a caso, ha

ordem cronoldgica de sua execucdo ao longo do espetéculo. De cada cancdo, serdo
considerados:

0 momento em gue € inserida na encenacao
aletra

amelodia (e arranjo musical)

A 0w P

aimagem, ou seja, a visualidade da cena na qual acancao € executada.

Esta estrutura ser& mantida na andlise das canc¢des dos outros dois espetacul os
abordados nesta pesguisa (capitulos 3 e 4).

2.6.1 Ave Maria No Morro*® (Herivelto Martins)

Barracdo de zinco / Sem telhado, sem pintura,

Lano morro / Barracéo € bangalé

Lando existe/ Felicidade de arranha-céu

Pois quem moralano morro / Javive pertinho do céu
Tem alvorada, tem passarada/ Alvorecer,

Sinfonia de pardais/ Anunciando o anoitecer

E o morro inteiro no fim do dia/ rezauma prece(...)

Esta Noite Mae Coragem comega com famosa cancdo do compositor
fluminense Herivelto Martins (1912-1992). Ave Maria No Morro tem, primeiramente, a
funcdo de demarcar o inicio do espetéculo, logo ap6s os trés sinais™**. E por meio dessa
cancdo que se inicia a trama da pega, ainda que os atores ja tenham tido uma interagéo
direta com os espectadores servindo de garcons do Bar da Rose.

Esse bar j& se configura para o espectador como realidade concreta desde a sua
chegada a0 galpdo da ZAP 18. Muitos espectadores, logo da sua chegada, compram

10 Faixa 1 do DVD de apoio.

141 Convenc&o sonora largamente utilizada no teatro ocidental, que consiste em preparar publico e elenco
para o inicio da apresentacdo de um espetaculo teatral através do toque sucessivo de trés sinais
(geralmente com o som longo de uma campainha).
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produtos do bar (refrigerante, cerveja, salgadinhos, caldos, etc.), vendidos pelos atores.
Quando da primeira cancao, o bar real se torna, também, ficcional, representacao™.

As primeiras palavras cantadas, “barracdo de zinco, sem telhado, sem pintura, |1a
no morro”, ja dizem do lugar a que refere o espetaculo: a favela. A letra continua,
afirmando que no morro “ndo existe felicidade de arranha-céu”, mas o morador desse
lugar tem outras alegrias como a “alvorada’, a “passarada’ e até mesmo uma “sinfonia
de pardais’, pois, ao contrario do morador da cidade'®, o habitante da favela, por
instalar-se em locais geograficamente mais atos que o centro, “javive pertinho do céu”.
O texto constrdéi literariamente uma idéia roméantica do ambiente de pobreza e exclusdo
socia audido.

O arranjo instrumental iniciaase com algumas notas em solo de violé&o,
construindo um clima cénico de leveza, delicadeza, remetendo a uma sSituacdo
nostélgica de intimismo e tranquilidade. A melodia e o ritmo, num estilo tipico da
musica popular brasileira, 0 samba-cancéo, entoados docemente pela atriz, produzem
um conjunto de brejeiro lirismo.

A imagem cénica € a de uma cantora de bar iniciando suavemente sua cangao. A
figura da atriz, inicialmente, esta velada por uma tela de projecéo que cai sobre a cena,
na qual se véem imagens de dentro e de fora de casas tipicas de uma favela ou periferia
de uma cidade grande, remetendo ao espaco da intimidade domeéstica. Quando o arranjo
passa a um momento mais ritmado, mais alegre, o tecido € levantado (esse movimento
plastico da cenografia coincide com a frase “tem alvorada, tem passarada, alvorecer”).
A partir de entdo, pode-se ver mais nitidamente a figura da atriz cantando ao microfone,
sobre um pequeno tablado, como se fosse um show musical, que ela ocupa com trejeitos
de cantora popular.

ApOGs essa introducdo suave, de repente, tudo muda entra de chofre uma
segunda versdo da msica, transformada num rap**. Nessa nova roupagem, a cangéo é

interpretada em coro, emitida diretamente para os espectadores, e pontuada por um

20 que tudo indica, esse jogo redl / ficcional, concretizado no Bar da Rose, faz parte da proposta mais
ampla da encenacdo, de aproximar atores e espectadores, diluindo a distncia entre quem faz e quem
assiste a obra de arte, entre 0 que é real e 0 que é representacado, questionando implicitamente as relacBes
de poder que se d&o nesse ambito.

143 Cidade agui entendida como espaco sicio-economicamente privilegiado, ao qual ndo pertence a
favela, normalmente situada “no morro”.

144 « E<tjl0.de mUsica popular dos negros norte-americanos, consistindo em rimas improvisadas,
interpretadas sobre um acompanhamento ritmico; teve origem em Nova Y ork, em meados dos anos 1970”
(SADIE, 1994, pp. 764-765).
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gestual tipico dos cantores desse estilo musical e também dadanca de rua*, remetendo
ao caréter de denuincia social, forte e incisiva, associado a esse estilo musical.

Hé&, nesse momento, uma énfase especial na dimensdo gestual da cena, 0 que
contribui para a producéo de sentido nessa segunda versdo de Ave Maria no Morro: é o
trabalho corporal de trés atrizes (elas saem do gestual do rap e da danca de rua) que
esta mais ligado a mimica (no sentido de representacéo de objetos e agdes com o gesto)
e, também, a linguagem de libras. Cada atriz permanece no mesmo lugar (enquanto os
outros atores deslocam-se livremente pelo espago cénico) e vai ilustrando a letra da
can¢ao a sua maneira, somando-se, portanto, trés alternativas gestuais de interpretacéo
do contetdo verbal e imagético contido nacancédo que € emitida pelo restante do elenco
em forma de rap. A presenca desses trés gestuais complexifica o sentido global
produzido durante a execucéo cénico-musical de Ave Maria no Morro. Ao espectador
sd0 oferecidas diversas dternativas de construcdo do significado das palavras que
haviam sido cantadas e, agora, séo emitidas em formade rap.

Nessa segunda parte do arranjo, a letra tem seu significado anterior
redimensionado, e 0 que era um texto que idealizava uma realidade sdcio-econémica
marginal, torna-se, agora, quase uma palavra de ordem, um movimento verba feito
para “sacudir’ o espectador, direcion&lo para uma outra visao da realidade que vai ser
tratada ao longo de todo o espetaculo.

A combinacdo de estilos musicais antigos (samba-can¢do) e novos (rap) pode

ser relacionada com procedimentos usados por Hanns Eisler'*®. Segundo Albrecht Betz,

Eisler, com os textos de Brecht, € bem-sucedido na criagdo de um novo tipo de
cangéo de combate. O tom agressivo e o impacto de ofensiva desses corais, no
tocante a composicdo, Eisler os consegue através da combinagdo de antigos e
novos elementos musicais (Brecht e a musica In BADER, 1987, p. 72).

Tal juncdo parece-me evidente na conjugacdo sucessiva de estilos musicais
operada nessa primeira cancdo do espetéculo Esta Noite Mae Coragem.

Outro detalhe ligado a ruptura brusca, operada pela mudanca radical no arranjo
musical da cancdo, diz respeito ao fato dos atores, cantando diretamente para o publico,

estarem em roupa de trabalho, ou segja, sem caracterizacdo por figurino. Mesmo a atriz

> Edtilo de danca originado na comunidade negra norte-americana, que se caracteriza por movimentos
cortados e vigorosos, feitos alternadamente em grupo e em solos; nestes Ultimos séo muito utilizadas
evolucOes acrobdticas no chdo. Esta relacionada com Movimento Hip Hop.

14 Cf. no item 1.3.3.3 desta dissertagao, p. 30.
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que faz o solo inicia “desveste” sua personagem / seu figurino e junta-se ao elenco que
entoa o rap.

Nesse segundo modo de enunciag&o cénico-musical, a cangdo adquire uma outra
conotagcdo, saindo da atitude contemplativa anterior e passando a uma postura de
denuncia da realidade retratada, evidenciando a desigualdade social e a revolta dela
decorrente, como que indicando a for¢a do pobre em afirmar-se como diferente do rico
ou da classe média, nhum tom agressivo tipico da interpretacdo que vemos dos
rappers'*’. Pode-se considerar, agui, como o contraste obtido pelas duas versdes de Ave
Maria no Morro “traz perplexidade e estranhamento, por isso mesmo € instigante e
pede que 0 espectador pense um pouco mais e reflita sobre aquilo que esta diante
dele’ ',

O discurso musical fundado no contraste de estilos contribui, decisivamente,
para a concretizacdo dos objetivos dramatargicos, conforme explica Antonio
Hildebrando:

Vocé parte de um samba-cancéo bonito, melodioso, cadenciado e sai com um
rap. (...) Ali a muasica, em pouco tempo, (..) resolve toda a questdo
dramatirgica, deixando uma dubiedade: existe, sim, essa coisa do morro
[idealizado], mas existe esse outro morro. E é complexo porque, quando [0
elenco] entra pesado no rap, ndo se quer sb dizer que o Morro ndo sgja um
lugar interessante, mas que o samba, sozinho, ndo é mais (...) capaz de dar
idéia do morro, vocé tem outros ritmos, outros movimentos, movimentos muito
politizados.

Através da cancdo, € referido todo um contexto cultural e historico, o qual se
encontra condensado nessa forma musical e que € acionado pelo seu uso cénico.

Na minha leitura, o Gestus™*® configurado por esse conjunto de cena e cancéo,
aponta para a contradicdo entre uma atitude contemplativa, estética, para uma outra
atitude quesionadora, dinémica, evidenciando esta Ultima o protesto, o enfrentamento, o
guestionamento, a rebeldia do morador da periferia proferindo seu discurso ideol 6gico,
contraposto a0 dominante. A mudanca do arranjo, da abordagem cénico-musical da
cangdo, contrapde duas visdes de mundo completamente distintas, duas atitudes
diferentes frente a realidade. A versdo em rap desconstréi aguele primeiro discurso
lirico e propde uma outra leitura da sociedade, contundente, ecoando a ansiedade e a

angulstia resultantes da questdo central dessa montagem: a violéncia urbana e suas

7 Cantores-compositores de rap.
8 CAMARGO, 2001, p. 118.
9 Cf. no item 1.3.6 desta dissertaco, pp. 35-37.
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conseguéncias no cotidiano de cada habitante desse espago geografico (a cidade
grande).

O procedimento de contraste utilizado nessa primeira cancéo apresenta também
as duas faces que permeardo todo o restante do espetaculo: um lado mais formal,
pautado na beleza da imagem e no acabamento da cena, em que a trama ficciona é
enfocada (numa abordagem mais proxima do dramatico), e outro, mais desconstruido,
em que os papéis de ator e espectador transitam numa diluicéo prépria do ambiente de
proximidade, didlogo e reflexdo pretendido pela montagem (abordagem mais proxima
do épico). Um lado remete ao artista, aquele que recria a realidade, o outro, a prépria
realidade que é matéria prima do artista, compartilhada explicitamente com o publico
(em especial nos depoimentos finais e na palavra aberta a intervencéo dos espectadores,

0 que acontece nos ultimos momentos da encenagéo.).
2.6.2 Cerca Elétrica™ (Antonio Hildebrando / Maurilio Rocha)

Cercaélétrica, caco de vidro, arame farpado...
Uns ndo entram, outros ndo saem

Quem, afinal, esta cercado?

Foguetes, pipas, barreiras, olheiros...

Uns ndo entram, outros ndo saem

Quem, afinal, esta cercado?

Cerca elétrica € inserida no espetaculo assim que Ana Filinto fica sabendo do
cerco militar a favela e manda seus filhos Catarina e Manteiga para casa.

O texto da cancdo descortina as estratégias urbanas de protecdo contra a
violéncia, em suas diferentes formas, proprias de cada extrato social: “cerca elétrica,
caco de vidro, arame farpado”. E continua indicando a contradicdo social que se
estabel ece na medida em que se tem necessidade de impedir o préprio livre transito para
conter possiveis atos violentos de outrem. Nao se sabe mais “quem afinal esta cercado”.

Encontro nessa cancdo uma contraposicdo entre as caracteristicas musicais
versus significados linguisticos. A proposito dessa relacéo contrapontistica entre letra e

melodia, Albert Betz afirma, ainda sobre a musica de Hanns Eidler, que,

(...) em sua relacdo com o texto, é mlsica que argumenta. E mlsica que
interpreta o texto em definida oposicdo a ele, é mulsica que resiste a uma
recepcdo superficial, evitando a duplicidade e a ilustrag8o. Desenvolve-se a
partir dai aquele conceito de contraponto dramaturgico, doravante aplicado por

150 Faixa 2 do DVD de apoio.
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Eisler em suas composicdes para filme e teatro. Trata-se basicamente de
manter as unidades musicais breves e concisas em condi¢des de tensdo
precisamente calculadas, de modo complementar e ndo paralelo — em relagéo a
base dramatirgica do texto ou quadro (Brecht e a muisica, In BADER, 1987,
pp. 72-73).

No caso de Cerca Elétrica, o texto “duro”, forte, questionador, numa proposi cao
diaética (“Quem, afinal, est4 cercado?’), ndo é cantado numa melodia cortante, que
supostamente ilustraria melhor a imagem de uma descarga el étrica de alta voltagem, ou
a rudeza dfiada de cacos de vidro ou arame farpado. Ao contr&rio, a cancdo é
constituida de uma linha melédica suave, triste, quase um sussurro em notas longas,
num arranjo vocal e instrumental delicado, configurando como que uma interrogacéo
musical, a qual traduz delicadamente a perplexidade escondida no peito dos que vivem
em meio a guerra urbana. Fica evidente o argumento das estruturas musicais da cangcao
(melodia, ritmo, harmonia) com relacéo ao sentido linguistico, literério, da mesma.

Com relagdo a imagem da cena, a0 som da cangao, ocorre, primeiramente, um
momento de acdo ndo-verbal tendo ao fundo a projecédo de uma foto de militares
subindo com armas uma escada ingreme de favela. Os dois filhos de Ana Filinto
comegcam a brincar na rua e, apés alguns segundos, aproxima-se um homem. Com a
fuga de Manteiga, o desconhecido (mais a frente se saberé tratar-se de Focédo) comeca a
assediar Catarina que, depois de hesitar alguns instantes, foge amedrontada. Logo apos
afuga da adolescente, os demais atores aproximam-se do publico e entoam o restante da
canc¢ao voltados diretamente para o publico.

No momento ndo-verbal, a cangdo comenta o discurso visua da cena sem
redundancia, de forma ndo ilustrativa e, assim, acrescenta-lhe sentidos, na medida em
gue cena e musica produzem discursos relacionados, mas independentes. O discurso da
cena mostra 0 assédio de um adulto a uma adolescente, num entorno escuro devido a
iluminagdo baixa. Essa cena prenuncia, em termos de imagem, uma cena que acontece
num momento posterior, na qual Focdo assedia Catarina na casa dela O discurso
musical, por outro lado, usa de recursos harmoénicos e melodicos para desenvolver um
fraseado e textura gue imantam texto e cena de uma tristeza embebida de perplexidade.
E como se estas duas qualidades emanassem da precariedade em que se encontra
Catarina, sujeita a um gesto de violéncia justamente quando se permite brincar com o
irméo.

Com relagdo a segunda parte da cena, quando o elenco canta diretamente para 0s

espectadores, identifico uma quebra semelhante a que € utilizada em Ave Maria No



76

Morro. Enquanto nesta a quebra advém da modificacdo das caracteristicas musicais da
cancao, associada a umaradical diferenciacdo da relacéo ator / espectador e do trabalho
gestual, em Cerca Elétrica a quebra € mais sutil, passando de uma abordagem mais
imagético-sonora (pela conjugacdo de cena e cangdo) para 0 canto despojado de
imagens cénicas, com o0s atores simplestemente voltados em direcdo a platéia,

entregando a cangdo para o espectador de modo franco e com um toque de melancolia.

2.6.3 Com Que Roupa™* (Noel Rosa)

Agoravou mudar minha conduta/ Eu vou praluta pois eu quero me aprumar
Vou tratar vocé com forca bruta/ Pra poder me reabilitar

Pois esta vidando esta sopa/ E eu pergunto: com gue roupa?

Com que roupa que eu vou / Pro samba que vocé me convidou?

Com que roupa gque eu vou / Pro samba que vocé me convidou?

(-.)

Eu hoje estou pulando como sapo / Praver se escapo desta praga de urubu
Ja estou coberto de farrapo / Eu vou acabar ficando nu

Meu paletd virou estopa/ E eu nem sei mais com que roupa

Com que roupa gque eu vou / Pro samba que vocé me convidou?

Com que roupa gque eu vou / Pro samba que vocé me convidou?

Esse famoso samba de Noel Rosa (1910-1937) entralogo depois que AnaFilinto
vende seu frango para lvonete, uma das mulheres do Granddo. A cangdo aqui faz a
ligacdo dessa cena com a proxima, a cena de Joana Dark (cf. foto 4, p. 65), a militante
do Exército da Salvacdo que tenta pregar o Evangelho na favela. Essa personagem é
tomada de outro texto de Brecht, Santa Joana dos Matadouros, cujo texto é inserido em
Esta Noite M&e Coragem como citagéo.

Eu interpreto o texto da cancdo como a fala de alguém em dificuldades socio-
econdmicas e que se pergunta como vai se vestir para um evento social. A personagem
da letra afirma que vai mudar seu comportamento para sair da situacéo precaria em que
esta. O poeta vai jogando com rimas sonoras (“conduta / luta / bruta”, “sopa / roupa’,
“sapo / escapo / farrapo”, “urubu / nu”) e assim vai produzindo um discurso claramente
zombeteiro.

A melodia, o ritmo e a harmonia sdo arranjados num samba bem alegre, esperto,
vivaz, do tipo que estimula o espectador a cantar junto. A sonoridade evoca um
ambiente descontraido e dinamico.

A imagem cénica sobre a qual a cancdo € sobreposta mostra Joana Dark que

entra pregando, tentando provocar uma mudanca no comportamento das pessoas que

3! Faixa 3 do DVD de apoio.
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acha em sua busca. E um paralelismo interessante, estabelecido no didogo cena /
cancdo. Cantada pela dona do bar (a Rose, que da nome ao estabel ecimento), Com que
Roupa contrapde um carater de leveza e humor a seriedade da militante religiosa que
aborda febrilmente as pessoas que encontra pela frente.

Um aspecto mais sutil, mas ndo menos relevante para o contexto desta pesquisa,
sobre 0 uso cénico dessa cangéo, € o fato de, nesse momento, entrar em cena ndo uma
atriz representando a personagem Rose, mas a propria Rose rea, que trabalha
continuamente durante todo o espetaculo, preparando 0s quitutes a venda para os
espectadores. Nessa cang¢ao, a dona do bar sobe no pequeno estrado de madeira e faz
seu “show”, tem seu lugar de expressdo artistica assegurado pela encenagéo, tem vez e
voz no espetéculo.

E importante ressaltar que a colocagéio da Rose real em cenafoi consegiiéncia de
um Processo que ocorreu apos a estréia do espetaculo, indicando a abertura da equipe
para os fatos significativos proprios de todo o percurso de uma temporada teatral.
Antonio Hildebrando relata como se deu a decisdo de colocar Com Que Roupa na

encenacao

A dramaturgia propunha “bar do Chico” (...) mas ndo era aquele bar, um bar real (...) o
bar estruturava muitas das questdes, principalmente esse lugar (...) onde as pessoas Vao,
cantam ai (...) ai vem a Rose, que por um acaso era dona do bar da outrarua [préximaa
sede da ZAP] e mée [real] do menino que faz o Manteiga, o que morre (...) € previstano
texto uma fala para €la (...) ai foi-se descobrindo que a Rose cantava (...) a gente tinha
uma cena (...) necessaria porque €la traz uma cotidianidade da vida na comunidade (...)
a entrada da Joana (...) aquele tipo de cena necessdria, vOcé quer caracterizar mas €
dificil (...) elaficalonga(...) e ai entraaRose (...) € naturamente vai ganhando na peca
uma fungdo e uma participagdo no prevista

O fato de o bar que originalmente seria ficticio ter se tornado real e chefiado
concretamente pela Rose, e por ser esta quem canta a can¢do de Noel, esse fato aporta
um sentido social especifico a montagem pois, coloca em cena, literamente, um
elemento humano e socio-cultural da comunidade que cerca o galpdo da Companhia
ZAP 18. E sina daintegraco do espetaculo com a comunidade em que se instala, numa
relagdo concreta com o local onde a Companhia desenvolve suas atividades cotidianas.
E um sentido ético que ultrapassa o nivel estético da cena concretizando-se nesta através
da performance musical da dona do bar.

Essa ligac8o do espetaculo com a realidade em que se insere remete a busca
continua de Brecht por uma arte que aproximasse palco e platéia, teatro e realidade,

num compromisso mutuo com a reflex&o e busca de caminhos frente a uma conjuntura
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socia e politica cambiante, historicamente especifica e, ja& em seu tempo e cada vez

mais, desafiante.

2.6.4 Massa Mole™? (Antonio Hildebrando / Maurilio Rocha)

Tem gue ser concreto forte

Duro como amisériado lado de ca

Forte como 0 medo do lado de la

Pra ninguém mais duvidar de que lado esta

Essa cangdo entra em dois momentos do espetaculo, sendo executada em duas
versdes distintas.

A letra da continuidade ao discurso do espetaculo, referindo-se a outra estratégia
de defesa contra a violéncia urbana: 0 muro de concreto. Este, de “massa mole” torna-se
“forte como o medo” e “duro como a miséria’. A Ultima frase é taxativa: a partir da
existéncia do muro social, ndo ha mais divida sobre qual o lado de cada cidad&o.
Necessariamente, vao se contrapor, de um lado as classes mais favorecidas, do outro, as
mais pobres e excluidas. O contelido dessa cancéo €, pois, central para o espetaculo: por
meio dela, sdo contrapostas explicitamente duas realidades sociais unidas / separadas
pelo muro que comega a ser construido nafavela.

A0 mesmo tempo, outros sentidos perpassam a escolha do termo “massa mole”,

0s quais sdo referidos por Antonio Hildebrando no seguinte depoimento:

Eu sou de Niterdi. Ai vocé tem agquela coisa: “vamos convidar todo mundo
para bater a lge’. E quando vocé esta batendo a laje, conforme vocé vai
precisando de concreto, o que se faz la[em Niterdi] —aqui eu ndo sei — se grita:
“massa mole!” (...) E como vocé tem que fazer aquilo rapido, porque ele seca,
toda hora vocé ouve: “massamolel” Esse eraum lado [da génese dessa letra de
cancdo]. E o outro, é claro, a dubiedade de “massa’ [no sentido de povo] mole,
sem forga, sem acéo, e que é uma coisa muito importante na pega (...) estdo
construindo um muro, d& até uma coisa de reagdo, mas na realidade ha o medo,
tem esse lado também (...) a situacdo é muito mais complexa, as contradi¢cdes
S80 muitas, e o objetivo brechtiano é por essas contradicdes em jogo™.

A primeira versdo de Massa Mole entra logo apds a noticia que se ouve (em
locucéo feita ao vivo pela diretora da pega, numa cabine de som e luz na lateral do

mezanino) sobre a iminéncia da construcdo do muro que va “separar” 0 morro da

152 Faixas 4 e 5 do DVD de apoio.
158 Entrevista concedida em 31-10-2007.
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cidade. Aqui a cangdo tem acompanhamento de baixo e viol& num ritmo ostinato™* e

155 Assim conformada musicalmente,

sua melodia e harmonia em acentuado tom menor
atua como um apelo emocional direto ao publico.

Visualmente, o que se vé é a descida de uma tela onde se projeta umaimagem de
moradores de uma favela construindo algo como uma escada. Ao mesmo tempo, 0s
atores, comegcam a construir um muro estilizado, feito pelo amontoamento de almofadas
de estopa, que representam o material de construcdo. Algumas falas entrecortam a
execucdo musical, referentes as agdes dos habitantes daquel e ambiente.

A cancao, que interrompe a agdo, € por sua vez, também, por esta interrompida,
vendo-se / ouvindo-se Joana em suas exortacOes. A cancdo €, pois, utilizada para
interromper a acdo, procedimento tipico do Teatro Epico brechtiano. Em seguida, o
elenco vai se colocando lado a lado, bordejando a érea de cena, e a cangdo € retomada,
dessa vez ja com os atores direcionados diretamente para os espectadores. Joana
interrompe novamente a can¢cdo em sua pregacao.

O Gestus obtido por esse posicionamento do elenco, alinhado como se os atores
fossem eles mesmos “postes’ do muro em construcéo, impassiveis diante da exortacéo
da pregadora, aponta para a dessensibilizagdo de quem apenas cumpre ordens, trabalha
mecanicamente, cumpre sua tarefa de erguer o muro, aienado de quaisquer
interferéncias externas, sem ouvir 0s apelos da personagem que tenta, em vao,
convencé-los das convicgdes dela acerca de uma possivel saida daquela realidade. Essa
tentativa de Joana traz em si, também, contradi¢cBes, pois é feita num discurso
demasiadamente idealista, numa abordagem religiosa préxima do fanatismo, o que torna
mais dificil a possibilidade de sua mensagem ser ouvida.

Finalizando a cena, os atores enfileirados comegam a passar 0s “tijolos’ uns para
0s outros como se fossem pecas de uma grande méquina, secundada por uma vinheta
vocal construida sobre notas emitidas como se fosse 0 som dessa méquina, sobre a
silabacéo cantada da expressao “ mas-sa mo-le”.

Em minha interpretacéo, configura-se aqui a imagem de uma linha de producéo
de uma fabrica, num Gestus que remete a mecanizagdo / desumanizagdo que a indastria
e 0 mercado de trabalho em geral causam no trabalho humano.

> Tipo de marcago percussiva, instrumental ou mesmo vocal que mantém a mesma célula ritmica numa
repeticéo constante.

%> «O modo menor introduziu uma variagdo ambiental e coloristica na musica tonal, que costuma ser
associada (numa evocagéo ao ethos) a conotagdes tristes e sombrias’ (WISNIK, 1999, p. 40).
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Ainda uma terceira vez, Joana tenta convencer os moradores da favela de que
devem confiar apenas na Providéncia Divina para superarem seus problemas
trabalhistas e financeiros, ndo mais interrompendo a fala deles, mas sobrepondo-a a
textura vocal obtida pelo som da “linha de producéo” do muro. Por fim, Catarina toma
Joana pelaméo eretira-a de cena.

A segunda versdo de Massa mole tem outra melodia, outro ritmo, outra
harmonia, outro arranjo, é praticamente outra can¢do, ndo fosse pela permanéncia da
letra.

Dessa vez, a cancdo entra logo apds a cena em que Ana Filinto e outros
moradores da favela discutem sobre a construcdo do muro, questionando seu
funcionamento, o transito de pessoas, a entrada e a saida, 0 uso de catracas eletronicas,
etc. Uma das personagens, a atriz que havia ficado na favela depois do tiroteio, tem uma
idéia fazer uma peca sobre a questdo do muro™®. Nesse exato momento é executada
uma nova Massa Mole.

Em termos musicais, contrastando fortemente com a primeira versdo, desta vez
temos um baido de intensa ritmicidade percussiva, aludindo, em minhaleitura, aalegria
do grupo de teatro em fazer uma peca que Ihes diga respeito e as suas inquietactes
frente a questdo da violéncia. O caréter vibrante dessa segunda versdo de Massa mole
traz uma sensacéo completamente diferente da primeira, oposta mesmo aguela.

Se antes o carater da cancdo remetia a um deixar-se levar pelo fluxo
incontroléavel do medo e da miséria, agora pulsa uma vibragdo calorosa que aponta para
outro enfrentamento dessa mesma realidade, ndo mais passivo, mas alerta, aegre, atento
e, certamente, mais esperancgoso.

A imagem cénica € a de alguns atores que cantam a can¢do e continuam a
“construgdo” do muro, enquanto outros permanecem em diversos locais do espagco
cénico, cantando também. Atores assistem atores, a cena assiste a S mesma, numa
continuidade 16gica em relacdo a idéia lancada de fazerem uma peca sobre o tema da
violéncia.

O Gestus agora € outro: alguns atores continuam a agéo, déo seqiiéncia a mesma
“linha de producdo” do muro, citada anteriormente, mas dessa vez jogam as almofadas /

tijolos com mais vigor e menos mecanicidade que antes. Chegam a esbocgar no corpo o

158 Essa proposta aponta para 0 metateatro, ou seja, um processo em que a linguagem se volta sobre si
mesma, 0 espetéculo tomaa s mesmo como tema. Vislumbro, nesse momento, uma ligagéo interessante:
Esta Noite Mde Coragem é a pega que trata do muro.
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ritmo do baido cantado pelo restante do elenco, denotando divertirem-se com a
movimentagdo que executam.

Ainda € 0 mesmo muro, mas, nessa segunda versao, 0 novo arranjo e a qualidade
do movimento impressa no gestual da “construcdo” remetem a uma maior liberdade em
relacdo a opressdo concretizada pela imagem do muro em construcdo. A minha
interpretacdo € através da Arte, do teatro, 0 Homem tem mais espaco para lidar com as
situacdes opressivas gue vivencia.

Na oposicdo das duas versdes de Massa Mole, fica evidente a opgdo pelo
contraste como forma de abordar o material musical, 0 que é coerente com o
pensamento dialético que orienta todo o espetaculo. Neste, tudo tem duas (ou mais)
versdes. Naleitura que Esta Noite M@e Coragem faz da realidade, esta nunca é encarada
de forma Unica, fixa, imutével, mas sempre como realidade na qual ha possibilidade de
mudanca, ha chance de transformacéo pela agdo humana, ou, nas palavras de Brecht,

como “um mundo passivel de modificagdo” >,

2.6.5 Chéo de Estrelas™® (Silvio Caldas / Orestes Barbosa)

Minhavida eraum palco iluminado
E eu vivia vestido de dourado
Palhaco das perdidas ilusbes

Cheio dos guizosfalsos da aegria
Andei cantando a minhafantasia
Entre as palmas febris dos coragtes

(..)

A porta do barraco era sem trinco
Mas alua, furando 0 nosso zinco
Salpicava de estrelas 0 nosso chéo

Essa conhecida cangdo da musica popular brasileira entra como um comentario
acenaanterior. Nesta, lvonete e Grandao conversam sobre uma moradora da favela que
precisa fazer exames médicos. Granddo propde-se a ajudar a doente e o casal comega a
dancar ao som da cancéao.

O texto de Chao de Estrelas, a semelhanca de Ave Maria no Morro, remete ao
lugar da favela, transfigurando-o poeticamente em local idilico do encontro amoroso. A
can¢ao ja comega com uma metéfora (a vida como palco) que ndo deixa de tornar-se

irénica, quando aplicada a cena, na medida em que todo o discurso da peca trata de uma

ST BRECHT, 2005, p. 21.
158 Faixa 6 do DVD de apoio.
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realidade que ndo é nada “iluminada’. A personagem da cancéo, o interlocutor™ da
mesma, diz de sua identidade de “palhaco das perdidas ilusdes’ que canta sua “fantasia
entre as palmas febris dos coragdes’, dando continuidade a metafora iniciada.

No recorte da cancdo feito para sua inser¢do no espetéculo, a letra passa para a
descricdo roméntica do barraco, cujo chéo a lua “salpicava de estrelas’. Chao de
Estrelas tem, pois, a mesma conotacdo de idealizacdo da dura realidade de miséria e
exclusdo social gue se encontraem Ave Maria no Morro.

Musicalmente, a canc¢éo € executada num arranjo convencional, usando somente
0 acompanhamento do viol&o, bem dedilhado, no estilo das serestas brasileiras. A voz
da atriz, em emissdo suave e delicada, evoca sensacdes de melancolia. O ritmo do
acompanhamento, um samba-cancdo dolente, executado em intensidade suave, bem
piano'®, e a combinagdo com a danca a dois de Ivonete e Grand&o, produzem um clima
de romantismo que acrescenta uma nuanga nova a encenagdo. Fica claro, aqui, que
Granddo ndo é apenas um traficante, um “vildo malvado”, mas um homem em

companhia de sua mulher *®*.

A cancgdo contribui fundamentalmente para essa
desconstrucéo do preconceito de que o traficante é, Unica e exclusivamente, um ser
humano sem sentimentos. A identidade dessa personagem €, pois, problematizada na
contraposi¢ao das esferas pessoa (afeto) e socia (tréfico).

A atriz faz esse solo sobre 0 estrado do Bar da Rose e canta ab microfone, a

semelhanca de outros momentos em que esse local é usado na encenaczo™®

. A imagem
da atriz, cantando num plano mais baixo, conjuga-se com a acéo do casal dancando
romanticamente num plano mais elevado (no palco do mezanino), configurando a
sobreposicéo espacial de duas cenas diferentes e independentes.

Outro aspecto da visualidade desse momento € a utilizacéo do tel&o transparente,
sobre o0 qual é projetada a imagem de fotos de pessoas, casais e formas indefinidas, em
preto e branco, através das quais se vé a atriz iluminada, cantando. Todo esse conjunto
remete a uma situacao familiar de aconchego, afetividade e calor humano.

E, obviamente, um contraponto as cenas anteriores e posteriores, que V&0
evidenciar uma outra visdo do comportamento do Granddo. Esse uso da cancéo

suspende, momentaneamente, a violéncia que a todos espreita e em especial a Ana

S TATIT, 1987, p. 10.

1%0 Termo do vocabul&rio musical que indica uma intensidade sonora fraca.

181 Ainda que a posi¢éo da mulher de traficante, marcada pelo machismo, seja questionada explicitamente
no espetaculo, em um texto informativo dito pelas atrizes, em um momento anterior acangédo em foco.

162 Nas cang6es Ave Maria do Morro, Com que roupa e Barrac&o.
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Filinto (prestes a perder seu filho para o tréfico), colocando em cena a dogura da cancao
e da danca a dois, 0s quais entram como um respiro do espetaculo, um momento de
calma no olho do furacdo. Desse modo, fica mais evidente a complexidade da realidade
representada, desenvolvendo um discurso cénico ndo manigueista no tocante a
caracterizacdo dos traficantes como simples “vildes’ da histéria.

Fazendo uma peguena digressao, € interessante reportar 0 uso do som para ligar
cenas. Logo que a atriz termina de cantar Chao de Estrelas, os atores que est&o no bar
da Rose aplaudem-na, e esse aplauso é ecoado por Focéo, o qual bate palmas para que
alguém atenda a porta da casa de Ana Filinto. Dessa maneira, a cena passa para 0

barracdo de Mae Coragem.

2.6.6 Alguma Coisa Em Troca'® (Antonio Hildebrando / Maurilio Rocha)

Quem da guerra quiser se aproveitar
Alguma coisa em troca tem que dar
O quetem e o queteria

O filho que tem e 0 que teria

O marido que tem e 0 que teria

A mulher quetem eaqueteria

Um brago, uma perna, um olho

Alguma coisa em troca entra no espetaculo com um caréter diferenciado das
cangles anteriores. Dessa vez, a ironia € o cardter predominante do comentario
realizado pela cancao.

A primeira frase, “quem da guerra quiser se aproveitar, alguma coisa em troca
tem que dar”, é dita pelo ator que representa Focdo, diretamente ao publico e ja
distanciado de sua personagem, e, logo em seguida, entra o coro de atores definindo
com clareza que ai ndo se esta continuando a cena, mas fazendo um comentario critico
acerca da situagdo representada.

Apds essa pequena vinheta musical, constituida por essa frase, h4 uma breve
continuidade da acdo, em que Catarina tenta convencer sua mée a dispor do dinheiro e
mercadoria disponiveis, no intuito de resgatar imediatamente seu irméo. Ana Filinto
resiste, alegando que se ela se dispuser desses bens, “eles vao viver de qué?’ Nesse
momento, a cangdo é executada na integra.

Ana vive do comércio que prospera no movimento do tréfico e deve oferecer

algo em troca pelo lucro que obtém, ou segja, a guerra, ela “aguma coisa em troca tem

183 Faixa 7 do DVD de apoio.
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que dar”. Deve pagar um preco alto, que pode atingir a tudo e todos, 0 que cada um tem
“e 0 que teria’, uma mulher pode perder seu marido, este, sua mulher, e todos, “um
braco, uma perna, um olho”. Ou sgja, ndo halimites para o preco cobrado pela guerrado
trafico e a violéncia que a acompanha. Presente (“tem”) e futuro (“terid’) estéo
comprometidos pela guerra, ndo ha escapatoria.

O arranjo, com acompanhamento de violdo e baixo em ostinato, evocando o
ritmo da marcha militar, em compasso marcadamente quaternario, num fraseado
mel6dico crescente e num ritmo vivaz (com um toque de ludicidade pela repeticdo da
frase “e 0 que teria’), resulta numa clara ironia, chegando mesmo ao cinismo, quando
ligamos a can¢do a cena interrompida: uma mée atormentada, prestes a perder o proprio
filho para o trafico. A repeticdo da frase “e 0 que terid’ €, diga-se de passagem,
fundamental para expor o pensamento dialético que embasa 0 pensamento dramatUrgico
da montagem. Penso que posso dizer, com WILLET (1967, p.168) que, “neste caso, a
mulsica converte-se numa espécie de pontuacdo, um sublinhar das palavras, um
comentario bem dirigido que assinala 0s pontos essenciais da acdo ou do texto”.

Nessa cancdo, interpreto os atores como porta-vozes do discurso critico ao
tréfico, o qual, sem amenor sensibilidade, e até com um certo humor, cobra seu quinh&o
aquel es que dependem desse mesmo tréfico para sobreviver.

2.6.7 O Cortejo™

Dentre todos os momentos musicais de Esta Noite Mae Coragem, um deles se
destaca pelo uso cénico da cancdo, devido a riqueza de sentidos obtida através dos
procedimentos adotados pela encenacdo: trata-se da cena do cortejo funebre que ocorre
imediatamente apOs a descoberta do cadaver de Manteiga por Ana Filinto. Nesse
cortejo, trés cangdes sdo cantadas numa sobreposi¢do polifonica

Do ponto de vista literario, podem ser retomadas as seguintes consideracoes.

e Ave Maria do Morro, presentificada em uma Unica frase que é constantemente
repetida (“e o morro inteiro, no fim do dia, reza uma prece’) remete a
religiosidade catdlica que, em nossa cultura ocidental, esta freqlentemente
ligada & figura da mée, seja a méde Ana Filinto, Maria, M&e de Deus, que da

164 Faixa 8 do DVD de apoio.
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inclusive titulo a cancdo. O seu texto funciona aqui como se fosse uma oracdo
funebre.

e Cerca Elétrica, cuja letra é retomada integralmente, remete a divisdo social que
se aprofunda navida diaria do homem urbano, tornando ténue a distingéo entre
guem ataca e quem é atacado, entre quem prende e quem esta preso, ou diz a
letra, “quem afinal esta cercado?’. O cortejo, sinal da violéncia, € como uma
“cerca’ que prende Ana Filinto, dele ninguém entra, ninguém sai ‘.

e Alguma coisa em troca, também entoada em sua completude, afirma
diretamente a contradi¢do basica em que vivemos: cada um de nés encontra-se a
servigo de um sistema injusto, vive nele, sobrevive ligado a ele, e esse mesmo
sistema cobra sua parte, continuamente, as vezes, a propria dignidade, salde,
integridade moral, as vezes, a propria vida: Ana caminha com o cortgo
ritualizando a ofertainvoluntaria de seu proprio filho a guerra do tréfico.

S0, pois, trés discursos verbais distintos, que cercam as questdes basicas
desenvolvidas ao longo do espetaculo: a) a desigualdade socia; b) a busca de seguranca
gue se converte em prisdo domiciliar; ¢) o quanto todos, sem distin¢cdo, estamos
implicados na engrenagem que fabrica e impinge tanta violéncia urbana. Sobrepostos,
em polifonia verbal, esses sentidos misturam-se,  (re)fundem-se, ampliam-se
mutuamente e refletem-se num jogo de multiplas imagens verbais.

Do ponto de vista musical, cada cangdo sobreposta acrescenta as suas

respectivas caracteristicas ritmico / harménico / melodicas:

e Ave Maria do Morro evoca a suavidade do samba-can¢do, remete a toda uma
tradicdo da musica popular brasileira, num fraseado melédico bem torneado,
caminhando tranquilamente para sua resolucdo tonal. Da forma como essa
melodia é retomada (apenas uma frase musical) ha uma transformacéo do carater
da cancéo: ela deixa de ser samba para remeter a um canto religioso com um

refréo recorrente, quase um cantochdo™®®.

1% Esta interpretacéo é baseada no depoimento de Cida Falabella quando da sua entrevista, concedida em
22-10-2007.

1% E<tilo de musicareligiosa ligado ao canto gregoriano, desenvolvido dentro da Igreja Catdlica durante a
Idade Média.
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e Cerca Elétrica comega num desenho melodico em saltos que se resolvem numa
nota longa, produzindo a sensacdo de alheamento, de algo que se agita, mas
permanece estético, que caminha, mas ndo sai do lugar.

e Alguma coisa em troca traz a referéncia marcial, um fraseado musica mais
rigido, uma melodia mais incisiva, a qual evoca a forca inexoravel da guerra

(sgjaelaqual for) e produz um efeito de ironia caustica.

Os trés discursos musicais, absolutamente distintos em seu caréter verba e
musical, entrechocam-se e produzem a sensagdo de tumulto interior, a qual condiz com
a situacdo da mée atordoada com a perda do filho devido a sua propria negagéo em
socorré-lo mais prontamente. Trés ambientes tonais diferentes sdo vertidos em cena, ao
mesmo tempo, causando uma dissonancia que €, exatamente por ser dissonante, a
portadora dos sentidos enovelados nos discursos de cada cangdo. As melodias e 0
ritmos chocam-se e quebram, esfacelam a unidade musical desse momento. Ao mesmo

tempo, as batidas do surdo™®’

golpeiam o arranjo musical, ecoando explosdes de tiros e
bombas, intensificando o efeito produzido pela emissdo vocal. Desse conjunto de
elementos provém o dilaceramento que emana de Ana Filinto, a Mde Coragem, tomada
como arepresentante da col etividade que sofre e causa a mesma situagéo de violéncia.

Do ponto de vista do discurso visual da cena, 0 conjunto de atores inicia a lenta
caminhada, num andamento arrastado que remete a uma situacdo de estupor, propria de
um enterro. Apds alguns instantes, em que apenas a percussao marca a sonoridade em
cena, 0S atores comegcam a cantar, consecutiva e simultaneamente, as trés cancoes
retomadas acima. Ana Filinto coloca-se atras do cortejo e 0 segue cabisbaixa, levando
consigo o lencol manchado pelo sangue de seu filho (cf. foto 12, p. 69). Quando a
procissao se dissolve, a mae caminha lentamente, de costas, entoando uma Ultima frase:
“E quanto o morro escurece / elevaa Deus uma prece”. Assim termina o cortejo.

Dessa maneira concretiza-se em imagem plastica e sonora o universo interior da
personagem, profundamente atormentada, em intenso conflito com a realidade, na
medida em que enterra o filho assassinado por causa da fonte da renda dela prépria e
dos filhos, por conta de uma decisdo dela, a qual privilegiou ndo a vida do filho, mas a

continuidade dos negdcios de Ana. Paira sobre esta a redlidade que a envolve, que

187 | nstrumento de percussao.
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envolve atodos numa sociedade eivada de realidades humanas econdmica e socia mente
contrapostas.

As forgas imagéticas e sonoras, plasticas e musicais, que compdem a cenaem
foco, estabelecem contraposicdo entre si, devido a forma pela qual umas se colocam
frente as outras, no fluxo de sua organizacdo cénica. No cortejo funebre, o espetéculo
deixa essas forcas “(...) criticarem-se mutuamente, de modo altamente mediatizado e
dialético, contrapondo |ogicamente seus diversos elementos” *®.

Devido a toda essa forgca expressiva, empresto o termo barthesiano para
considerar 0 cortgjo como um punctum® do espetéculo, deslocando o conceito e
aplicando-o ao fluxo cénico da cena ora analisada. O cortgjo pode ser visto como
punctum porque, em meio ao todo da encenacdo, ele atravessa, impacta, punge o
espectador com uma intensa profusdo de sentidos, erigidos na duracdo mesma da
imagem, mas oriundos, também, de outros momentos da narrativa cénica da montagem
em questao.

Na cena do cortgjo funebre, a temporalidade cénica densifica-se, e aqui
considero com Pavis (2003, p. 149) que

A temporalidade ndo é unicamente um caso de ritmo ou de tempo, ndo se
limita a0 desenrolar do tempo. Ela se constitui de momentos particulares (ou
privilegiados nos quais o0 tempo parece parar € que 0s tedricos da arte
procuraram determinar). (...) momento pelo qual Brecht e Barthes também se
interessaram seja pelateoria do Gestus (...) ou do punctum.

E um momento cénico, portanto, em que o tempo para. Nele se concentram
cargas de sentidos diversos, 0 peso das cenas anteriores acumula-se e transborda na
imagem épica do cortgo. Esta pode ser considerada épica devido a sua forte carga
narrativa, pois retoma, atualiza, rememora contetdos e fatos anteriores, ligados a cada
uma das cangdes que constituem sonoro-musi calmente o cortejo.

O fato de ser cantado em coro (polifénico) evidencia de maneira impar a
dimensdo da coletividade em contraposicdo a dimensdo individual, concretizada pela

dualidade Ana e coro. De acordo com Tragtenberg (1999, p. 142):

18 BENJAMIN, 1994, p. 85.

1% BARTHES, 1984, p. 46. Barthes propde o termo para dar conta de uma dimenso especifica da
fotografia, do ponto de vista de sua recepcao pelo espectador. Punctum, na minhainterpretacdo, diz
respeito ao detalhe que marca o olhar de tal modo que toda a fotografia passa a ser vistaa partir dele. E,
pois, uma dimensdo subjetiva da recep¢do. O autor contrapde punctum a studium, que seria umaoutra
dimensdo, mais genérica, mais ligada ao tema dafoto, dentro de um campo cultural que gerainteresse no
espectador.
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Através da voz individua expressa-se privilegiadamente, ou melhor,
comumente, o lado subjetivo, o inconsciente, a excecdo e o especifico, umavoz
com um corpo. E 0 espaco da personagem (“0 espaco da expressdo do drama e
do mundo burgués’, diria Theodor W. Adorno), do conflito dramético no
ambito do privado. Em termos musicais, € o espago da lirica e da cang&o. (...)
Ja avoz coletiva, representada na misica e no teatro pelo coro, € o espaco do
conceito, da mora social e da autoridade, do discurso afirmativo, enfim da
objetividade. (...) O coro, por conta de sua impessoalidade, nos distancia do
devir tempora cronologico, estabelecendo uma irremediavel ruptura com
qualquer forma de ilusionismo dramatico. Ele &, por definicdo, um recurso de
interrupcao, projecdo e distanciamento.

A dimensdo cora tem, pois, a forca de transformar a cangdo num comentario
gue extrapola a dimensdo individual e projeta-se para um sentido mais largo, mais
amplo, com relacdo a0 momento cénico em que se insere.

Ressalto ainda um outro aspecto do cortgjo: a importancia da dimensdo gestual
no trabalho do ator para atingir uma leitura critica da realidade representada. O ator,
segundo Rosenfeld (1965, p. 164), “para exprimir sua atitude critica (...) depende em
ampla medida do gesto, da pantomima, da entoacdo especifica, que podem, até certo
ponto, distanciar-se do sentido do texto proferido pelo personagem e entrar mesmo em
choque com ele’. Os atores, durante o cortgjo, desenvolvem um discurso visua
independente do discurso sonoro, verbal e musical: eles cantam um texto que ndo seliga
em imediato a situacdo representada. Eles cantam num cortejo funebre cangdes que ndo
s40 logicamente adequadas, por isso ocorre um redimensionamento dessa mesma agao.

Os atores mostram, com o seu caminhar, a dimensdo tragica da violéncia que
perpassa a trgjetoria da personagem enlutada, e sdo, a0 mesmo tempo, portadores de
discursos que mistificam, interrogam e escarnecem dessa mesma situagdo. Com iSso,
obtém um resultado de comentario reflexivo, mantendo, a0 mesmo tempo, a visdo
sensivel da situacéo representada, em outras palavras, a emocdo da cena. O cortgjo €, a
um s tempo, pungente e questionador.

Completando a abordagem dos aspectos gestuais, ressalto o Gestus configurado
pela cena. Tem-se a frente um grupo em vestes negras, emitindo discursos diversos
(através de sua postura corporal, do som percussivo e das cangfes) e atréas, uma mulher
enlutada, cabisbaixa, seguindo o cortgjo como que alheia a sua prépria decisdo de
caminhar. Interpreto essa cena como uma referéncia aos processos de massacre
econdmico, politico, socia e ideolégico referidos pelo discurso geral do espetéculo e

sintetizados nessa sequéncia imagéti co-sonora. Esses processos estéo fora e, sobretudo,
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dentro, internalizados, no sujeito que os sofre. S80 as circunstancias sociais
condensadas num momento cénico-musical.

Um detalhe da génese do cortejo remete a imponderabilidade dos caminhos
criativos préprios da construcdo de um espetéculo teatral. A partir de uma posi¢do do
dramaturgo, toda a equipe buscou solucionar a cena, e isso resultou no presente

momento cénico-musical. Cida Falabella relata esse processo:

Tinha essa idéia de ter um cortgjo e de ter um trecho da misica. Acho que [0
cortgo] ja tinha (...) [no texto do] Hildebrando duas msicas j& cruzadas, so
gue a Renatinha comegou a improvisar e ela cantava, depois, a Ave Maria de
Gounod (...) o Hildebrando achava que ndo cabia a Ave Maria (...) e ai a gente
falou: “vamos colocar aterceiramusica’, ndo lembro se fui eu ou 0 Maurilio, a
gente teve aidéia de usar a Cerca Elétrica. Tinha tudo a ver porgque o cortejo
ndo saia de dentro do muro e ai era mais uma musica que daria uma
sobreposicdo (...) foi um desvio, uma coisa que ndo deu certo por um lado que
abriu uma saida para uma terceira coisa .

E evidente que toda a discussio tedrica que pautou a encenacéo de Esta Noite
Mae Coragem ancorava, de alguma forma, as escolhas feitas pela equipe, como a
relatada acima. Teoria e pratica confluindo para a elaboracéo do trabal ho artistico.

Por fim, ndo posso deixar de relacionar o cortejo funebre de Esta Noite Mae
Coragem ao conceito de arte criticainspirada em Brecht, a qual, segundo Barthes (2007,
p. 312):

(...) éaguela que abre uma crise: que rasga, que faz rachaduras na cobertura,
fissura a crosta das linguagens, desliga e dilui o ligamento da logosfera [“tudo
0 gque lemos e ouvimos recobre-nos como uma toal ha, rodeia-nos e encobre-nos
como um meio: é a logosfera’]; é uma arte épica. que torna descontinuos os
tecidos de palavras, af asta a representagéo sem anuléa-la.

2.6.8 Assim Falou a Mulher ao Soldado*™ (Bertolt Brecht / Maurilio Rocha)

Fuzilam os fuzis, aslangas lanceiam / E o rio engole quem o atravessa
Com aguerra, quem pode? Melhor fugir dela/ Assim falou a mulher ao soldado
Mas o soldado com a balano cano / Ouve o tambor e da risada

Marchar ndo pode fazer mal nenhum / Avante para norte ou para o sul
Nas méos uma lanca bem forte / Assim falou o soldado a mulher

Bem se arrepende que ndo atende / N&o ouve sequer os mais velhos
Maior a subida, maior o tombo / Assim falou a mulher ao soldado

Mas o soldado, com afaca na cintura/ Rindo da caradela

Atravessou a correnteza/ A dguado rio ndo me pode fazer mal

Quando aluailuminar o telhado / A gente volta, reza e esta tudo acabado
Assim falou o soldado & mulher

170 Entrevista concedida em 22-10-2007.
! Faixa 9 do DVD de apoio.
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Como passa afumaca e o calor passa/ V océs passam, e 0s seus feitos ndo nos aguecem
Va com Deus! Ah, como afumagavai depressa

Assim falou amulher ao soldado

Mas o soldado, com afaca na cintura/ E com alanga naméo

A correntezalevou / O rio engole quem o atravessa

A luaclareou o telhado / e, afogado, boiava o soldado

O queiadizer amulher ao soldado

Como passa afumaca e o calor passa/ Vocés passam, e 0s seus feitos ndo nos aguecem
Vai com Deus! Ah, como afumacavai depressal

Configurando-se, explicitamente, como uma narrativa musical independente da
acao da peca, ainda assim essa cangao esta ligada a cena anterior, na qual duas amantes
do Grandao discutem o comportamento do “marido” (uma contra, outra a favor, uma
considerando-o covarde, outra, corgjoso), sendo essa polémica refletida de certa forma
na letra da cancdo que, também, esta ligada a cena posterior, prenunciando a morte do
traficante, o que ocorre em seguida.

Assim falou a mulher ao soldado coloca-se, pois, mais decididamente ainda que
outras cangbes do espetédculo, como um ndmero musical a parte. Outro ponto a
diferencia das outras can¢es - sua duracdo, pois é a mais extensa das melodias cantadas
pelo elenco, colocando-se, assim, mais evidentemente como um fator de interrupgdo da

12 dramética. E, portanto, uma utilizacdo da canc&o tipica do Teatro Epico de

acao
Brecht.

O texto apresenta o didogo entre uma mulher e um soldado (provavel mente seu
marido). Ela o aconselha a ndo atravessar um rio, mas ele, temerario, o faz e morre
afogado. O texto vai alternando as falas e as agdes de um e de outro: se por um lado a
mulher afirma que “o rio engole quem o atravessa’, 0 soldado “darisada’ e retruca que
“marchar ndo pode fazer mal nenhum”; se a mulher adverte-o de que “maior a subida,
maior o tombo”, ele ri novamente e atravessa a correnteza, afirmando que “aaguado rio
ndo pode me fazer mal nenhum”; por fim, quando ele é engolfado pelas ondas do rio, a
mulher constata, ironicamente, que “como passa a fumaga e o calor passa / Vocés
passam, e 0s seus feitos ndo nos aguecem”.

Essa histéria € narrada através da cangdo que instaura um novo ambiente
discursivo, cuja énfase € a histéria narrada por meio do canto. Nesse caso, como diz
Roubine (1982, p. 40),

172 Cf. BENJAMIN, 1994, p. 80; PEIXOTO, 1991, p. 243; ROSENFELD: 2006, p. 56;
TRAGTENBERG, 1999, p. 107.
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A musica ndo se funde mais na continuidade do espetaculo. Ela se manifesta
sob forma de nlmeros isolados. E tudo ocorre para exibir esse isolamento: a
presenca da orquestra no palco, a modificagdo da iluminacdo... Cada nimero é
designado como tal através da projecdo de seu titulo, pela mudanga de
colocagdo dos atores que cantam o0 seu song dirigindo-se frontalmente ao
publico. No caso, ndo se trata mais, em absoluto, de inventar uma cenografia
sonora. Muito pelo contrério, a misica tem a funcgéo de ironizar, de propor um
comentdrio auténomo que desmanchara qual quer efeito de real que emana, ou
possa vir aemanar, dos outros elementos do espetaculo teatral.

Essa cancdo comenta autonomamente a trama que se desenrola, focando o
comportamento arrogante do soldado, nesse caso um duplo do Grandao. Mas ndo sb ele
opta por “atravessar a correnteza’, também Ana Filinto € como o soldado, que néo ouve
avoz damulher. Ana ndo ouve a voz da sua consciéncia, de sua maternidade, e “adentra
o rio”, confiante no sucesso de seu empreendimento, colocado por ela acima ds seus
valores afetivos. E, como 0 soldado, a vendedora acaba “afogada’ pela realidade
avassal adora.

Encontro um eco para a interpretacdo cima no seguinte depoimento de Elisa

Santana">:

Aparentemente ela [A Can¢do da Mulher e do Soldado] sai fora [da narrativa
do espetaculo], mas (...) estd super inserida no contexto, por causa do que ela
fala mesmo, (...) da ndo sabedoria do soldado, de ndo escutar nada, de achar
gue aquilo esta certo sem questionar coisa alguma, sem saber para onde ele esta
indo, o que esta acontecendo. E a mesma histéria, ele achando que vai vencer
(...) Eu acho que é a cara (...) do povo, da propria Ana (...) Uma mulher que
vive da“guerra’, uma mulher que vive daquilo ali sem ter a minima nocéo. Ela
€ completamente ignorante sobre o que aquilo possa acarretar. Uma mulher que
leva avida assim, sem questionamentos, sem a consciéncia da escolha. Ela ndo

entende que a escolha dela interfere em tudo'™.

Essa cancdo pode ser considerada, portanto, uma metéfora da atitude das
personagens Grandao e Ana, as quais representam todo um contingente social que de
um modo ou de outro, se recusa a enxergar e enfrentar as questdes que a reaidade
cotidianamente |hes pde diante dos olhos.

O arranjo vocal, alternando as vozes masculinas, femininas e momentos em

tutti*”, ora numa intensidade mais forte, ora numa dindmica mais suave, ora no grave,

17 Elisa Santana é atriz e professora de teatro e uma das fundadoras da Companhia ZAP 18 — Zona de
Arte na Periferia, ex-Sonho e Drama, grupo de que participou desde 1986. Atuou em diversos
espetéculos do grupo, como Antigona (1986), A Casa do Girassol Vermelho (1990), Caminho da Roca
(1993) e Sonho de Uma Noite de Verao (2001). Seu desempenho mais recente foi em Esta Noite Mae
Coragem, pelo qual foi indicada como Melhor Atriz (Prémio SINPARC USIMINAS 2006). Atualmente
leciona e coordena os trabal hos desenvolvidos pela ZAP 18, ao mesmo tempo em que coordena d Grupo
de Teatro Experimental Filhos da PUC da Universidade Catélica de Minas Gerais.

174 Entrevista concedida em 31-10-2007.

17> Termo do vocabul&rio musical que indica que a execucdo é feita pela totalidade dos musicos (sejam
eles uma orquestra, um conjunto, um coro, €etc.).
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ora no agudo, enriguece a performance vocal dos atores e confere a esta um cardter mais
evidente de canto coral, de coro (formagéo freqlentemente proposta na dramaturgia
brechtiana). O fato de ser cantado dessa forma merece ser destacado, pois remete ao
sentido da coletividade como instancia primordial do teatro. Barthes (2007, p. 37),

inclusive, afirmaque

(...) € 0 coro que d& ao espetaculo a sua dimensdo trégica, pois € ele, e O ele,
gue é toda palavra humana, é o Comentério por exceléncia, é seu verbo que faz
do evento algo mais que um gesto bruto e, pelo poder de ligagdo proprio do
homem, tecendo as cadeias dos méveis e das causas, constitui a tragédia como
uma Necessidade compreendida, isto é, como uma Histéria pensada.

A dimensdo cora de Assim Falou a Mulher ao Soldado, portanto, acrescenta ao
espetaculo o viés dessa “Histéria pensada” proposta por Barthes. A Histéria pensada
por intermédio de uma histéria cantada.

A base instrumental ritmica e harmonica do viol&o e do baixo elétrico remete ao
ritmo da marcha militar, sustentando a sensacéo de uma caminhada continua rumo a um
desenlace inevitével.

Nessa cangdo, € utilizado um outro procedimento que devo registrar aqui: a
combinag&o do canto com afala. Determinadas frases da |etra, mais especificamente as
pontuacdes que a mulher faz ao soldado, no intuito de evitar que ele sgja tragado pela
correnteza do rio, ao invés de serem cantadas, sdo faladas pelos atores.

Essa combinagdo do canto com a fala é um efeito previsto, e mesmo sugerido
por Brecht (2005, p. 42), quando prop&e que , com relacdo “(...) a melodia, o ator ndo
deve segui-la fielmente; falar sem ser ao sabor da musica é um processo que pode surtir
grande efeito, por ser de uma sobriedade constante, independente da musica e do ritmo”.

A quebra, o contraste sonoro da frase cantada para a falada provoca uma
necessidade constante de agjuste do espectador / ouvinte, 0 que abre um espaco de
reflexibilidade na recepcéo da cancgédo que langa méo desse recurso. Quando eles dizem
as falas da mulher para o soldado, o contraste da fala com o canto provoca uma fratura
na temporalidade da linha vocal, diferenca esta que promove a sedimentacdo instantanea
do contetido dessas falas.

Na medida em que Assim Falou a Mulher ao Soldado coloca-se em franca
independéncia narrativa em relagcdo a montagem, divindido as cenas entre antes e depois
da intervencdo musical, esta tende a fazer com que o espectador estranhe a cena, pois

“esse processo de deslocamento (tirar do lugar onde deveria estar) cria evidentemente,



93

um estranhamento, o qual, por sua vez, instiga o espectador a descobrir arelagdo que ha
entre o som intermediério que ele ouve e as cenas que tal som esta interligando”*".

Essa relacdo ndo é dada pronta, acabada, mas apenas entrevista, de tal modo que
permita um caminho de compreensdo advinda de uma postura ativa do publico. Se ndo
houver esse movimento do espectador, a possibilidade de completar o sentido da cena
em questéo ndo se efetiva, pois tal operacdo demanda um compromisso receptivo da
platéia, solicita estacomo cumplice das indagacdes do espetaculo.

Quando Granddo morre executado pelos militares, a primeira frase da cangdo €
retomada como vinheta / comentério por Ana Filinto, como se esta retrucasse ao
assassino de seu filho: “Com a guerra, quem pode? Melhor fugir dela...”. E mais uma
auto-citacdo musical que contribui para tecer a rede de sentidos que vai se constituindo
ao longo do discurso cénico da pega com forte participagdo do elemento musical.

Esse mesmo fragmento é retomado quando a cena da execucgdo do traficante é
interpretada novamente, sendo que dessa segunda vez ele ndo € morto, e sim,
aprisionado pelos policiais. Dessa vez, todas as atrizes cantam juntas a frase inicia da
cancdo. O conjunto das atrizes em coro constitui um comentario outro com relacéo a
situacdo representada, cujo sentido eu interpreto aqui como a idéia de que a prisdo €
uma solucdo melhor para a violéncia do que a simples eliminacdo suméria do
Criminoso, como acontecera na primeira versdo dessa cena. E quem comenta é o
coletivo e ndo o individuo, como davez anterior, naqua guem canta € Ana somente.

177

2.6.9 Barracdo™'’ (Luiz Antonio / Oldemar Magalhées)

Vai, barracdo / Pendurado no morro / E pedindo socorro / A cidade a seus pés

Vai, barracdo / Tuavoz eu escuto / Nao te esquego um minuto / Porque sei que tu és
Barracéo de zinco / Tradic&o do meu pais

Barracéo de zinco / Pobre ét&o infeliz

Fechando o quarteto de cancdes consagradas da MPB selecionadas para compor
a trilha musical do espetaculo, encontra-se Barracdo. A exemplo de Ave Maria no
Morro e Chédo de Estrelas, essa cancao, também, tematiza a favela, mas com uma nova
abordagem: o texto € mais seco, critico e dolorido, uma dentincia da miséria que assola
o ambiente retratado no titulo. Ndo ha o tom de prece, mas o cardter de grito por

“socorro”. Nao ha idilio estrelado, mas a dura consciéncia do abandono social de um

1 CAMARGO, 2001, p. 135.
" Faixa 12 e 13 do DVD de apoio.
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“barracéo pendurado no morro”. A letra toma partido claro, definindo o “pobre’, o
excluido sbcio-economicamente, como “infeliz”.

O arranjo mantém o ritmo original de samba, com um apoio percussivo tipico, e
a cangdo é interpretada por Ana Filinto, também com trejeitos de cantora, dessa vez
mais na linha da sambista, com um movimento corporal que sublinha a cadéncia desse
estilo musical.

A canc¢do acontece duas vezes, em cada uma com um sentido distinto. Na
primeira vez, é cantada logo apos o relato da morte do Grandado pela policia: este é
narrado por Ivonete, diretamente para a platéia, e narrado também por outra atriz numa
segunda versdo, mais distanciada, com outro ponto de vista, como se esta estivesse
conversando com alguém no Bar da Rose. Nesse momento, Ana Filinto comega a cantar
com o rosto contraido, denotando a tristeza da perda do filho.

O arranjo reforca o cardter de lamento ja presente na cangdo e sublinha a
homenagem que Ana Filinto faz a seu filho assassinado pelo tréfico. Ela canta sobre o
pegueno tablado, com uma iluminacdo especifica, a tela de projecéo descida, onde se
léem os dizeres “Novembro de 2023 / Trés anos depois da morte do filho, Ana,
emocionada, faz suas homenagens’, literarizando®”® a cena.

Na segunda vez, Barracdo abre a repeticdo da mesma cena, mas dessa vez em
outro contexto. Agora, Ana Filinto segue outra trgjetéria, toma outra decisdo, assume
outro comportamento. Se antes ela optara pela mercadoria, perdendo por isso seu filho,
aqui age atempo, e salva o menino da execucdo iminente. Nas palavras da mée que da
correadas no menino: “eu mato o Manteiga, mas eu trago ele de volta’.

Na segunda versdo de Barracéo, a cancdo € retomada com o mesmo arranjo,
mas num andamento mais rapido, e Ana canta sorrindo largamente. O samba ganha
outra conotagdo, agora é dedicado a seus filhos vivos e presentes, e a Manteiga,
especialmente, que aniversaria. De lamento pela morte, a can¢éo passa a celebracéo da
vida. Esse procedimento de repetir um mesmo elemento com variagdes aponta para uma
premissa brechtiana fundamental, a qual norteou todo 0 pensamento dramaturgico de
Esta Noite M&e Coragem, pois, de acordo com Antonio Hildebrando, “a base da
dramaturgia é justamente a idéia de que — é a esséncia brechtiana— nada é de um jeito

definitivo, ha alternativas, ha possibilidades, e ela [a cancdo Barracdo] retoma, por

178 Sobre aliterarizagio da cena, cf. BRECHT, 1967, p. 68; BENJAMIN, 1994, pp. 83-84; ROSENFELD
2006, p. 158.
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outra via, essa idéia de modificar a cena, fazer um comentério, sem criar uma nova

musica’ ",

A partir dessa articulagdo narrativa, em que se opera um evidente e proposital
deslocamento da linearidade, € dado a0 espectador ver uma mesma situagéo de dois
angulos diferentes. Esses dois momentos, um na presenca da morte e outro, no correr da
vida, colocam diante do espectador duas aternativas de sentido para uma mesma agao
(o canto), sugerindo a realidade como € (morte do filho pelo trafico) e a que poderia ser
(celebracdo do aniversario do filho), ou sgja, a“cenaque é e aque seria’, parafraseando
a letra de Alguma coisa em troca. A repeticdo da mesma cangdo em duas situagoes
opostas, com execucdes ligeiramente diversas, opde vida / morte, atinge o objetivo
central de colocar o espectador frente visdes aternativas da realidade, possibilitando-lhe

refletir e posicionar-se diante de cada umadelas.

2.6.10 Entreato™ (Antonio Hildebrando / Maurilio Rocha)

CANTOR - Ele, 23 anos, branco, alourado / Olhos azuis esverdeados,
Labios finos, dentes abturados...

CANTORA — Ela, 18 anos, negra, cabelos pretos / Olhos pretos, muito pretos,
L abios grossos, dentes perfeitos.

CANTOR - Ele, praiade manha/ Faculdade a tarde / Chopinho a noite

Moto, gasolina, surf, parafina/ Rock e filet mignon

Camamacia/ Mordomia

CANTORA —Ela, lavar de manha/ Cozinhar atarde / Passar anoite

Latad aguanalatrina/ Nao reclamada sina/ Samba, feijdo com arroz
Esteirano canto / Porcaria

CANTOR — Ele, sem sentido / Um pouco aborrecido / Um jovem enfastiado
CANTORA — Pouca comida/ Bastante subnutrida/ Uma jovem desamparada
CANTOR - Ele, naFranga/ Estudos e farras / Falando tudo / Poliglota
Alegriadafamilia/ Que o quer de volta

CANTORA —Ela, numaruela/ Estupro namarra/ E uma semente maldita
Desespero dafamilia/ Que a quer fora.

OS DOIS - Eles se encontram, se olham, se cheiram, se ouvem , se apaixonam...
CANTOR — Ele, amor aprimeiravista/ Quebrar o preconceito

CANTORA —Ela, amor aprimeiravista/ Comer direito

CANTOR - Ele, desafiar a sociedade / Cagar nafamilia

Ser um homem como nos livros/ Lidos na Franca

CANTORA —Ela, angariar respeito / Ajudar afamilia

Ser umamulher / Como nas novelas/ Vistas natelinha

CANTOR - Ele, afamiliadiz: nada disso!

CANTORA - Ela, afamiliando diz nada.

CANTOR - Ele, resiste

CANTORA —Ela, persiste

OS DOIS - Se beijam, se embolam, se trepam, se dao, se acham, se perdem...
CANTOR - Ele, cede.

CANTORA —Ela, cede.

1 Entrevista concedida em 31-10-2007.
180 Faixas 10 e 11 do DV D de apoio.
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CANTOR — Elg, cede. Familiaforte/ Dinheiros muitos/ Londres... escola
CANTORA —Ela, cede. Necessidade forte / Dinheiros nenhuns/ Esquina... escéria
CANTOR — Londres... escola/ Esguecimento...

CANTORA —Esquina, escoria... / Padecimento...

CANTOR — Esguecimento / Muitos livros / Novos sonhos.

CANTORA — Padecimento / Muitos homens / Novos tombos.

CANTOR - Ces’t lavie, mon amour

CANTORA — Foda-se!

O carater de diversdo € um aspecto absolutamente primordial para que se
entenda o Teatro Epico de Brecht. Este coloca tal cardter em primeiro lugar. O
espectador deve, antes de tudo, divertir-se. Mas, para o mestre alemao, a diversdo deve
ter uma qualidade especifica de divertimento, aquela propria de “uma era cientifica’.
Brecht considerava fundamental que o espectador tomasse, sim, consciéncia das
contradi¢des sociais, politicas, econémicas, mas sem deixar de ter prazer na fruicéo do
espetéculo teatral. Segundo o proprio Brecht (2005, pp. 67-68; 69)

E preciso defender o teatro épico contra qualquer possivel suspeita de se tratar
de um teatro profundamente desagradavel, tristonho e fatigante. O que
podemos dizer € que a oposicdo entre aprender e divertir-se ndo é uma
OpOSIGa0 necessaria por natureza, uma oposiGao que sempre existiu e sempre
terd de existir. (...) O teatro ndo deixa de ser teatro, mesmo quando é didatico;
e, desde que seja bom teatro, diverte.

O caréter de entretenimento € colocado em destaque na encenacdo ora estudada e
isso é feito de um modo especial no entreato, no qual os atores fazem um namero
musical durante o intervalo do primeiro para 0 segundo ato da encenacdo. Eles
interpretam uma cancdo que brinca com a diaética relacdo afetiva de um casal
socialmente contraposto: um jovem rico e umajovem pobre.

A letra primeiramente opde sistematicamente caracteristicas fisicas (“branco /
negra, olhos azuis / pretos, labios finos / grossos, dentes obturados / perfeitos’),
ocupacionais (“praia, faculdade, chopinho / lavar, cozinhar, passar”’), musicais (“rock /
samba”), alimentares (“filet mignon / feijdo com arroz”), domésticas (“cama macia /
esteira no canto”), emocionais (“enfastiado / desamparada’), geogréaficas (“Franca /
rueld’), circunstanciais (“estudos e farras / estupro na marra’), familiares (“alegria da
familia / desespero da familia’), entre outras. Por meio dessas continuas oposi¢des, 0
texto dacan¢ao constr6i um “muro” aparentemente instransponivel.

Em seguida, vem o encontro, visto por cada um dos dois jovens a partir de seu
angulo especifico: de um lado, “comer direito”, “desafiar a sociedade”, “cagar na

familia” e “ser um homem como nos livros lidos na Franca’; do outro lado, “angariar
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respeito”, “gjudar a familia’, “ser uma mulher como nas novelas vistas na telinha’. E,
nesse momento, estabelecendo o conflito, acontece a reacdo das familias (espelhos da
sociedade): umadiz “nada disso”, aoutra, ndo diz “nada’.

O casa “resiste” a esse contexto dificil, entrega-se a paixdo, porém,
rapidamente, “cede’, voltando cada qual para seu lugar em relagdo ao “muro’: ele
retorna a “familiaforte”, aos “dinheiros muitos’, a“Londres’ e &“escola’. Ela encontra
novamente a “necessidade forte”, os “dinheiros nenhuns’, a “esquina’ e a “escoria’.
Para o rapaz, o caso torna-se “esquecimento”, pois ele tem pela frente “muitos livros’ e
“novos sonhos’. Para ela, ao contrério, o romance mal fadado transforma-se em
“padecimento”, restando-lhe ainda “muitos homens’ e “novos tombos”.

A cancdo termina com a sintese verbal emitida diferentemente: ele, em francés,
conclui que “ces't la vie, mon amour”; ela langa m&o de uma expressdo chula: “foda-
sel”.

A letra deixa claro o seu ponto de vista: 0 fosso € muito maior que a forca de
atravessa-lo, a pressdo socia supera 0 sentimento que pode motivar a sua superacao.
Mesmo assim, esta acontece, ainda que por um breve tempo. E uma visfo redlista do
assunto, ndo ha floreios nem idealizagdo roméntica do tema. Aqui o amor € suplantado
pelas forgas sociais que ocasionam o levantamento do “muro” que separa as pessoas em
classes, castas, grupos estangues e em constante 0posi ¢ao e negacao reciproca.

A musica contrapfe-se a letra: faz uma abordagem melddica, harménica e
ritmica que configura uma versdo ingénua dos fatos, comentando ironicamente a dura
realidade exposta em termos verbais. Fazendo uso de citagdes como o refréo da cangdo
She loves you, dos Beatles e tomando como base o desenho melddico de uma outra obra
desse grupo musical, All you need is love, o discurso musical constr6i um ambiente
sonoro que desconstroi a seriedade do tema, revelando o humor que se encontra
presente nas imagens contrapostas literariamente. Esse grupo musical marcou época
(década de 1960) como sina de rebeldia frente a determinados valores e tal conotacéo
esta presente em alguma medida no arranjo, tendendo a ser lida pelo espectador que
tenha alguma referéncia desse periodo histoérico.

Os andamentos variam, compondo temporalidades distintas durante a execucéo
musical da cancéo, contribuindo para evidenciar os estagios diversos da historia que se
desenrola, marcando arelacdo conflituosa do casal formado por dois mundos diferentes.

A dimensdo musical do entreato acrescenta-lhe leveza, lirismo e ludicidade, a0 mesmo
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tempo em que aponta para as distintas realidades que se interpenetram na trama verbal
dacancao.

O uso do espaco cénico, com os atores distribuidos pelo galpdo, em diferentes
planos, formando trés casais, amplia a idéa proposta verbal e musicalmente,
desenvolvendo uma movimentagdo que ora € a mesma para todas as duplas e ora se
diferencia. O uso do espago contribui para a configuragdo do Gestus da cancao:
sublinha a abrangéncia desse conflito entre as duas realidades referidas (rico / pobre), a
partir das categorias de altura na ocupagdo espacial (alto, médio e baixo), na medida em
que ha um casal em cada um desses planos. A simplicidade e clareza despojada da
coreografia proporcionam uma facil leitura desse nimero cénico-musical, deixando o
seu Gestus “nu para o entendimento da platéia’ ***.

O entreato contribui, também, para reforcar a quebra de paradigma da relagdo
espetéculo / espectador: nesse momento, essa relacdo € modulada para uma dindmica
diversa do que € comum num espetaculo teatral, pois é oferecida explicitamente ao
publico a opcdo de assistir ab nUmero musical, e / ou comprar € consumir produtos do
Bar da Rose e/ ou conversar. Essa abordagem pulveriza o modelo de recepcéo rigido,
consolidado pelo teatro burgués e aponta para uma nova economia da recepcéo,
relacionada com formas teatrais populares (como o Teatro de Feira francés) a qual foi

uma opcao deliberada da direcdo do espetaculo. Conforme Cida Falabella,

E exatamente 0 que a gente quer, perturbar as pessoas no seguinte sentido: elas
estdo liberadas para ir comer e na hora em que comega o entreato €elas ja ndo
sabem se vém, se voltam, se a pega comegou... Tem gente que senta, tem gente
gue péra, tem gente que j& ndo esta nem ai mesmo, ndo vé. Tem gente que
esquece que a pega parou, vai |14 parafora (...) [0 entreato] cumpre (...) bem a
funcdo de fazer atransicéo para o bar (...)**

O entreato e 0 bar real constituem um ambiente que, em alguma medida, pode
ser relacionado ao cabaré, tdo freqlientado por Brecht na Berlim dos anos 1920. Nele, a
musica, o teatro, a dancga, entram como parte de um todo, onde se come, se bebe, sefala,
se ouve, se discute politica e se frui nimeros artisticos. H4 uma aproximacéo fisica de
artistas e publico e dos espectadores entre si, uma ruptura de um modo de ser, de um
espaco pré-estabelecido, no qual atores e espectadores encontravam-se
convenciona mente distanciados, como p6los opostos da relacéo palco / platéia

181 BRECHT, 1967, p. 213.
182 Entrevista concedida em 22-10-2007.
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No ambiente do cabaré, assim como no entreato de Esta Noite M&e Coragem,
artistas e publico estédo ora apresentando-se e fruindo, ora conversando, interagindo
dentro e / ou fora do momento da performance artistica. E a cancdo aqui analisada
insere-se nesse espago e nesse tempo, coerentemente com a proposta geral da

encenagao.
2.6.11 Samba em Alemao’® (Bertolt Brecht / Paul Dessau)

Ihr Hauptleut lab

Die Trommel ruhen, und labt eur Fubvolk halten an:
Mutter Courage, die kommt mit Schuhen,

in denens besser laufenkann.

Mit seinen Lausen und Getieren,

Bagage, Kanone und Gespann

Soll eseuchin

Die Schlacht marschieren, so will es gute Schuhe ha.

Das Frihjahr kommt.

Wach auf, du Christ!

Der Schnee schmilzt weg.

Die Totenruhn.

Und was noch nicht gestorben ist,
das macht sich auf

die Sokken nun.

A cancdo final é retirada do texto original de Brecht, em alem&o: é o Lied de
Mae Coragem (Lied der Mutter Courage). Ana Fierling, a Mae Coragem, canta ao
entrar em cena pela primeira vez, quando se apresenta com seus filhos aos oficiais ali
presentes (e ao publico, naturalmente).

Como vemos pela traducdo de Geir Campos desse texto™, a cancdo é uma
propaganda da vivandeira, para bem vender os seus produtos. E um discurso irénico, na
medida em que a personagem ignora abertamente a dimens&o tragica da guerra, e a
concebe com um meio de ganhar 0 seu pdo. Como o texto € cantando em alemao, esse

significado evidentemente néo se transmite ao espectador de Esta Noite Mde Coragem.

183 Faixa 14 do DVD de apoio.

184« Sey capitdo, faga o tambor calar / E deixe a soldadesca descansar. / M e Coragem vem trazendo os
sapatos / com que eles podem melhor caminhar. / Se com piolhos e com outros bichos, levando cargas e
canhdes de arrasto, / Eles tém de marchar para a batalha, / Pois que marchem cal cando bons sapatos! / E
primavera. Acorde, homem de Deus! / A neve se derrete. Estdo dormindo / os mortos. Que se agliente nos
sapatos/ Aquele que ndo esta morto aindal / Seu Capitdo, seus homens vao marchando / Para a morte,
sem nem uma salsicha: / Deixe que M&e Coragem trate deles/ Com vinho para o corpo e paraaama. /
Um canhonago em barriga vazia/ Seu Capitdo, ndo pode fazer bem: / De pancas cheias, v&o para o diabo,
/ E até minha béncfo elestém! E primavera. Acorde, homem de Deus! / A neve se derrete. Est&o
dormindo / os mortos. Que se aglente nos sapatos / Aquele que ndo estdmorto aindal” (BRECHT, 1991,
pp. 176-177).
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Eu interpreto essa citagdo feita em uma lingua estrangeira como uma possivel referéncia
auniversalidade das questdes abordadas pela encenacéo.

O arranjo transforma o cardter marcia original (conforme encontramos nas
gravacdes com Helene Weigel'™® e Gisela May'®) num samba alegre e descontraido,
cantado num andamento tranquilo, promovendo um clima de confraternizacéo
tipicamente brasileira. Os atores cantam retirando as almofadas / tijolos, desconstruindo
0 “muro” e voltando-se para o publico, dancando discretamente.

Nessa cancdo, executada por todo elenco, em unissono, destaca-se a capacidade
de comunicagdo que a musica tem de, apesar de ndo se entender a letra, com 0s outros
elementos musicais como a melodia, o ritmo, a harmonia, 0 canto e 0 apoio
instrumental, fornecer as informagdes fundamentais para que se compreenda o sentido
da cena que se of erece ao espectador.

Aqui, os discursos musical e visua confluem para configurar um ambiente de
integracdo, exalando uma atitude de esperanga no Gestus do encontro entre as pessoas
como meio de se pensar 0 mundo e buscar saidas para os problemas encontrados. Esse
encontro é celebrado através dessa cangdo, culminando o ato artistico coletivo, num
claro posicionamento do espetéculo frente a todas as questdes apresentadas e
desenvolvidas.

Assim se encerra a montagem, num recado claro em favor da paz e do
congracamento entre os homens, em prol da quebra dos “muros’ que tanto separam e
distanciam pelas mais variadas causas e razoes.

Acrescento o depoimento do diretor musical do espetéculo, Maurilio Rocha,
comentando o processo de busca de sentido desse momento cénico, busca esta que néo
se esgotou no periodo de ensaios, mas avancou temporada afora. No seu depoimento,
fica evidente a importéncia conferida ao modo de cantar, tomado como um fator
decisivo para a producdo de sentido da musica em cena:

(...) a gente cantava [0 Samba em Alem&o] muito alegre (...) nas primeiras
apresentagdes. Ai o Hildebrando achou que estava alegre demais, porque
estava encerrando com os depoimentos (...) todos pungentes demais. E a coisa
estava se resolvendo no sambdo. Entdo a gente achou que era melhor os
meninos ndo dangarem (...) cantar de uma forma mais séria, para dialogar
melhor com a cena no sentido de “n&o virou ‘festdo’”, (...) [assim a cena)
continua em aberto. Talvez esse sgja um grande guste de arranjo (...) essa

185 Acervo particular.

188 Atriz e cantora, considerada uma das maiores, sendo amaior intérprete dos songs brechtianos. O CD
no qual se encontraa gravagdo dessa can¢do do Lied de M&e Coragem chama-se Gisela May: Brecht
songs ( Eisler, Dessau), Berlim: Berlin Classics, 1994, faixa 14.
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musica teve que ser gjustada (...) depois da estréia. (...) Porque 0s meninos
[atores] ficam muito aegres. “acabou, que bom, mais um dia, deu tudo certo” e
pronto, vira festa, mas porque eles estdo alegres (...) mas a [can¢do] tem uma
funcdo ainda, a coisa ainda n&o se resolveu'™’.

O dramaturgo ponderou com o diretor musical e com os atores, portanto, que
passar abruptamente de um momento denso, que s&o 0s depoimentos dos atores e dos
espectadores, para um ritmo vibrante de samba no caso especifico de Esta Noite Méae
Coragem, poderia ofuscar e enfraquecer o clima de reflexdo instalado. Por isso, a
interpretacdo desse Samba em Alemao foi atenuada, para que o espetéculo ndo perdesse
0 seu caréter reflexivo, de problema em aberto, sem solugdo féacil, ainda que o Samba
em Alemao aponte para 0 encontro como forma concreta de posicionar-nos diante da

realidade opressiva trabal hada pela encenacao e que nos atinge a todos.

2.7 Outras consideracoes

Um aspecto que se destaca ao analisar as cangdes de Esta Noite Mae Coragem €
0 uso da musica ao vivo, incluindo aqui 0 canto e o acompanhamento instrumental
(harmonico e/ ou percussivo).

A musica ao vivo no espetaculo teatral confere um carater de vigor, de

k1 ou uma musica executada

espontaneidade, de cumplicidade que um play bac
mecanicamente ndo alcancam. Aponto, agqui, para a concretude da corporeidade vocal e
também da visualidade e materialidade do som instrumental produzido ao vivo. Ambas
incidem sobre a recepcdo do espectador, e aqui retomo o conceito de Barthes™®, o gréo
da voz: cantando e tocando ao vivo, 0 ator oferece ao espectador um grao ampliado,
intensificado da sua voz e do seu instrumento, cujo impacto jamais pode ser esgotado
numa andise verbal, podendo, contudo, ser vivenciado pelo publico com um estimulo

sensorial insubstituivel. Cito agora o préprio Barthes (1990, p. 244).

(...) ndo apenas a voz, mas também na musica instrumental, persiste o “gréo”,
ou sua auséncia: na musica instrumental ndo ha a lingua para abrir a sua
significancia em sua amplid&o, mas ha, pelo menos, o corpo do artista que me
impde uma avaliagdo: ndo julgarei uma execucdo segundo as regras da
interpretacdo, as imposic¢des do estilo (...) mas segundo a imagem do corpo (a
figura que me é apresentada) (...)"

187 Entrevista concedida em 16-10-2007.

188 Arranjo instrumental gravado para acompanhar o canto dos atores. Este, as vezes, éincluido no play
back, e nesse caso o canto passa a funcionar como dublagem.

189 Cf. BARTHES, 1990, pp. 237-245.
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A possibilidade do gréo da voz e do instrumento € inegavelmente intensificada,
também, pelo fato de os musicos serem vistos pelo espectador, o que tem um efeito
decisivo na medida em que as informagdes visuais e pulsionais, proporcionadas pela
presenca viva do instrumentista tocando, provocam um dimensionamento outro no
processo de producéo de sentido. E fundamental para a andlise considerar de onde vem

a190

0 som, ou qua o ponto de escuta ™ oferecido pela encenacdo. Considero com Pavis

(2003, p. 131) que, no caso do uso cénico da musica e da cancéo,

A primeira tarefa do analista consiste em estabelecer como e onde as fontes
musicais sdo produzidas. (...) A “exposicdo” das fontes musicais, ou pelo
contrario, sua dissimulacdo, determina as relacfes de forcas entre amisica e o
resto da encenacdo, especialmente 0 espaco e a atuagdo do ator.

Em Esta Noite Mde Coragem, os dois musicos permanecem na continuidade
espacial de uma das platéias sendo vistos durante todo o espetaculo. Esses dois
instrumentistas sdo incumbidos exclusivamente do acompanhamento harmdnico (violdo
e baixo) das can¢des e também de diversas intervengdes mel 6dico-harménicas ao longo
do espetaculo. Os atores (que transitam livremente por todo o espago cénico) tocam
somente instrumentos percussivos (com excecdo da entrada da Mae Coragem como
citacdo pelo grupo de teatro que se apresenta na favela, durante a qual € utilizado um
violino).

A presenca dos musicos em cena, integra-se, pois, a platéia, o que, no caso da
montagem em foco, confere uma sensacdo de aconchego, e os dois instrumentistas
atuam discretamente em seu “papel” de musico. Pode-se identificar nesse mesmo
“papel” uma relagdo com a idéia da presenca modificada do musico, a que aude
Tragtenberg (1999, p. 131-132), ao referir-se ao musico de cabaré ou de café-concerto:

Num género completamente diverso como o cabaré ou o café-concerto, a
presenca do musico em cena também encontra-se modificada a priori. Ele
desempenha o papel de s mesmo, uma personagem-musico. E o veiculo por
comentérios diretos ou distanciados em relacdo as agbes cénicas, bem como
pelo suporte musical para as cancfes apresentadas pelas demais personagens.
Em gera, ndo recebe uma caracterizacdo muito determinada, mantendo uma
ndo-pessoalidade, é apenas 0 masico, instrumentista.

1% No sentido proposto por TRAGTENBERG, 1999, p. 37.
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A maneira como 0 espaco do musico é trabalhado, somada a disposicdo das
platéias e a utilizacdo do espaco cénico pelos atores e espectadores, €, pois, fundamental
para a producdo de sentido na encenacdo ora analisada.

Os musicos marcam a diferenca dessa encenagdo, no que tange a questdo da
musica ao vivo. Ainda que os atores toquem, também, em diversos momentos do
espetaculo, contribuindo ativamente para a producdo sonora do mesmo, permanece a
imagem dos musicos que apdiam a encenacdo na sua identidade especifica. E uma
forma de enfatizar a separagdo dos elementos que compdem a cena, conforme propos
Brecht".

Outro aspecto que ndo pode deixar de ser mencionado € a pontuacao sonoro-
instrumental do espetéculo teatral. Reconheco que esta poderia ser tomada como um
capitulo a parte, o que ultrapassaria os limites desta dissertagdo. No entanto, como elas
acrescentam, relevam e dialogam com as cangdes aqui analisadas, permito-me tecer as
algumas consideragoes.

Como as cangdes, as pontuacbes sonoro-instrumentais S80 recursos musicais
para comentar a cena por meios subliminares, ndo-verbais e, dessa maneira, acrescentar
sentidos que contribuem para o processo global de recepgdo. A capacidade da misica e
do som (independentemente da palavra cantada) de comentarem a cena € referida por
Camargo (2001, p. 117):

O som-comentario, sgja através da misica ou simplesmente de ruidos, € um
procedimento que visa emitir um juizo, valendo todos os tipos de
argumentacdo, principalmente a citagdo em contraponto, a comparagcdo e a
metéfora. Seu local de ocorréncia pode ser durante ou apés a cena, quando ja se
tem um conceito formado (a respeito dela), a partir do qual se pode lancar um
comentario sonoro.

Em Esta Noite Mae Coragem, sdo feitos comentarios desse tipo, em especia na
segunda parte do espetéculo. O acompanhamento instrumental destaca-se, retomando
alguns temas que foram cantados anteriormente, com toda sua carga de sentido verbal e
musical, e nesses casos a musica insere-se como auto-citacéo, ndo apenas ligando cenas
e ambientando-as, mas, e principalmente, comentando-as e estabelecendo relacbes de

sentido. Alguns exempl os dessa pontuagao instrumental podem ser referidos:

191 BRECHT, 2005, pp. 31-33.
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e Durante a cena do grupo de teatro apresentando-se na favela, na entrada de Mae
Coragem, a atriz que a representa toca no violino a melodia do Lied de Mae
Coragem (Paul Dessau). Essa pontuagdo confere estranhamento a cena, na
medida em que a sonoridade do violino destaca-se completamente do restante
dos timbres instrumentais utilizados. E uma sonoridade erudita que contrasta
com o0 som do violdo, do pandeiro e dos outros instrumentos tipicos da musica
popular brasileira utilizados nessa encenagdo. Ao mesmo tempo, esse carater
“estrangeiro” do violino pode ser lido como um elemento que distingue o grupo
de teatro do entorno de miséria e violéncia da favela. Sdo sentidos construidos,
pois, principalmente pela visualidade do instrumento e pelas associagoes
culturais de seu timbre, e, aqui, eu identifico claramente o uso géstico damdusica,
ou sgja, um exemplo de MUsica-Gestus.

¢ Um momento de pontuacdo sonora néo vocal € utilizado com particular destaque
quando é representada a execucao do chefe do trafico pela policia (no final da
primeira parte do espetaculo): o som dos tiros e a imagem das armas S80
recriados através da voz, da pama e do gesto dos atores (dos que “atiram” e do
que recebe os “tiros’, o qual reage como que numa danca correspondente a
“musica’ resultante da descarga das “armas’ sobre si), num ritmo musical que
vai configurando-se progressivamente, atingindo um registro ludico que ameniza
0 sentido tragico e violento da situagdo. Desse modo a representacdo teatraliza o
fato, aportando-lhe sentidos de artificialidade que resultam num estranhamento
da cenaeisso é obtido através de recursos musicais.

¢ Na segunda parte do espetaculo, ha uma retomada da cena de Ana Filinto indo
para sua casa, passando pelas criancas da favela. Essas comecam brincando, mas
logo se sentam ou deitam-se no chéo, cheirando cola, e permanecem como se
estivessem sob a agdo dessa droga. Ana caminha por entre elas e, nesse
momento, viol&o e baixo retomam a versdo instrumental de Cerca Elétrica’®”.
Dessaforma, é referida a questédo do muro socia que divide pobres e ricos e que
afirma a desigualdade geradora da miséria e da viol éncia representadas em cena.
S0 sentidos veiculados pela mdsica instrumental, que opera cenicamente como
Musica-Gestus.

192 Cf. 0 item 2.6.2 desta dissertacéo, p. 74.
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e Por fim, o acompanhamento instrumental da can¢éo Assim Falou a Mulher ao
Soldado®® é utilizado para sublinhar a passeata contra 0 muro, acrescido de um
tarol que confere um cardter marcial a esse momento onde a palavra escrita tem
o foco (nos cartazes contra 0 muro). Associam-se, dessa maneira, Signos

musicais, gestuais e verbais para obter um resultado géstico.

A0 associar-se uma nova cena a um tema musical ja realizado num outro
contexto dramatico, abre-se espago para 0 que Camargo (2001, p. 136) chama de
metafora sonora, na medida em que “(...) qualquer ligac&o de cenas, em principio, pode
ser feita por intermédio de sons que nada mais sdo do que metaforas das cenas. O
resultado tanto pode ser comico quanto dramético, dependendo da situag&o apresentada
e do tipo de comparacéo que éfeita’.

E desse modo que os temas musicais das cangbes sdo revisitados na segunda
parte de Esta Noite Mde Coragem, sempre na perspectiva de concorrer para o
aprofundamento do discurso que a encenagdo desenvolve acerca de seu tema de eleicéo:
as causas da violéncia urbana e o0 que se pode fazer com relacdo a isso, 0 que cada
espectador, ator e todos tém a ver com essa questéo.

A repeticdo de uma cangdo (aqui considerando a execucdo cantada) ou de
fragmentos dela em momentos diversos, com sentidos diferentes, é um outro
desdobramento musical da perspectiva dialética do espetaculo. Nesse, ndo ha uma so
possibilidade de se entender um fato, de se posicionar perante uma situacdo, de reagir
em determinado contexto: o que existem sdo alternativas dispares, caminhos possivels,
formas diferenciadas de compreender e agir. A partir dessas alternativas de sentido,
configuradas com especial colaboragéo do uso cénico da cancéo, podem ser tomadas as
mais variadas direcOes interpretativas, as quais, talvez, possam traduzir-se em agoes,
sempre dependentes de uma postura individual e coletiva, de uma decisdo. Esse uso é
um exemplo de como a Musica-Gestus se faz presente na encenagdo aqui analisada.

Por fim, em Esta Noite M@ Coragem, a cancdo é tomada como um fator
decisivo de aproximacao do espetaculo com o espectador, convidando-o a partilhar a
discussdo proposta pela montagem, sgja de forma mais densa, sgja de maneiras mais

leves, mas sempre numa chave artistica.

193 Cf. 0 item 2.6.8 desta dissertacéo, p. 89.
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2.8 Ficha Artistica e Técnica de Esta Noite M&de Coragem™

Direcdo: CidaFalabella

Dramaturgia: Antonio Hildebrando

Musica Original / Direcao Musical / Preparacéo Vocal e Musical: Maurilio Rocha
Assisténcia de Preparacgdo Vocal: Elisa Santana, Julia Branco, Renata Andréa
Preparacgdo Corporal: ElisaBelém

Cenografia / Figurino: Ivanil Fernandes, Antonio Hildebrando

lluminagéo: Carlos Rocha

Coordenacdo Técnica: Renato Hermeto

Assisténcia de Cenotécnica / Locugdo: Marcio Vesoli

Producéo executiva: Ludmilla Ramalho

Producéo: ZAP 18

Assessoria de Imprensa: Gustavo Falabella Rocha

Programacéao Visual: AnaMartha Coutinho Moreira

Fotos: Alexandre Lopes

Personagens x Atores

AnaFilinto — Elisa Santana

Atriz/ M&e Coragem / Joana— Antonia Claret

Ator / Sargento / Grand&o — Gustavo Falabella Rocha
Ator / Eilif / Ariovaldo — Renato Hermeto

Atriz / Kattrin — Jalia Branco

Catarina— Ludmilla Ramalho

194 Retirada do programa do espetéculo, novembro de 2006.



Foc&o — Ederson Clayton

Catadora (Jenifé) — Arethuza lemini
Engajador / Ivonete — Renata Andréa
Toca— Carlos Felipe

Manteiga— Tiago Macedo

Musicos
Maurilio Rocha/ Daniel Vilela (viol&o)

Francisco Falabella Rocha (baixo)

Financiamento: Prémio Myriam Muniz FUNARTE 2006
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Capitulo 3

O Uso Cénico da Cancdo em Um Homem é Um Homem

POLLY —Seraqueisso vai funcionar mesmo, Uria?
Transformar um homem em outro homem?

URIA — Sim, um homem éigual aoutro.

Um homem é um homem.

Bertolt Brecht 1

Um homem é um homem: ndo se trata de fidelidade a sua propria esséncia,
e sim da disposi¢do constante para receber uma nova esséncia.
Walter Benjamin'®

3.1 Sobre o texto original Um Homem é Um Homem™’

Um Homem é Um Homem é um texto fundamental dentro da obra dramaturgica
e cénica de Brecht, na medida em que se coloca como a primeira pega escrita e
encenada dentro das idéias ja, entdo, formuladas pelo mestre alem&o acerca do Teatro
Epico. Sua estréia em Darmstadt, com diregdo de Jacob Greis, no ano de 1926, tornou-
Se um marco para o teatro que se produzia na Alemanha e na Europa, de maneira geral,
nessa época. Em artigo, datado de 1931, sobre o Teatro Epico, Benjamin (1991, p. 79-

80) refere-se a uma outra montagem desse texto'*®

gue “ndo constituiu apenas uma das
producdes mais cuidadosas apresentadas em Berlim, nos Ultimos anos, mas também um
model o do teatro épico, até agora o Unico”.

Brecht comegou a escrever o texto de Um homem € um homem em 1921 e, ap0s
dez versdes, o texto definitivo ficou pronto, em 1926. Suas principais influéncias foram
Rudyard Kipling (1865-1936) e suas histdrias na India e o romance Os trés saltos de
Wang-lun, do amigo de Brecht, Alfred Doblin (1878-1957), este, mais especificamente,
com relacdo ao episodio no templo, em que Jeraiah Jip é capturado pelo chefe religioso
local.

A acdo passa-se na india (uma india imaginaria), na ficticia cidade de Kilkoa.
Um estivador pobre, chamado Galy Gay, um homem sem opinido, que ndo consegue

dizer "ndo", sai para comprar peixe para s mesmo e para sua esposa. No caminho de

1% BRECHT, 1991, p. 181 (cena8).

1% BENJAMIN, 1994, p. 88.

197 Na traducéo de Fernando Peixoto (BRECHT, 1991, pp. 145-218).

1% Tudo indica que foi amontagem dirigida pelo préprio Brecht, com Helene Weigel fazendo o papel da
Vilva Begbick.
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volta, tendo ja se desviado para gjudar a “pobre” vilva Begbick a carregar uma cesta de
pepinos, conhece trés soldados, Uria Shelley, Polly Baker e Jesse Mahoney, os quais
acabam de perder um colega, Jeraiah Jip, numa tentativa de assalto a um templo
oriental.

Os trés militares sdo ameagados pelo temivel sargento Fairchild, chamado de
Cincdo Sanguinario (por ter matado friamente cinco inimigos de guerra), o qual, por
suavez, € presa dos proprios instintos: toda vez que chove, ele ndo se contém e entrega-
se aos prazeres da carne oferecidos pela vitva. Uria Shelley, Polly Baker e Jesse
Mahoney convencem Galy Gay a passar-se pelo soldado perdido durante a chamada
iminente e, assim, tem inicio o processo de suatransformacéo em Jeraiah Jip.

O trio em apuros volta ao templo e tenta de toda forma recuperar seu infortunado
colega, mas o0 monge ndo aceita liberta-lo, transformando-o num "deus" venerado pelos
fiéis, os quais deixam sua contribuicdo para o templo. Em vista disso, sO resta aos
amigos transformarem Galy Gay definitivamente em Jeraiah Jip. Para tanto, envolvem-
no numa série de tramoias, uma encenacdo cuidadosamente calculada, durante a qual o
estivador vende um artefato de guerra, sendo ficticiamente preso, condenado, fuzilado,
velado e enterrado. Por fim, o outrora pacifico estivador torna-se um soldado com
ganas de matar e destruir, com todas as suas forcas, 0 inimigo: esta completa a sua
transformacéo.

Brecht oferece ao espectador a oportunidade de observar, passo a passo, 0
processo de mutagdo do homem, o qual permite ser transformado e aceita fazer
praticamente qualquer coisa que as forgas sociais e econdmicas solicitem, ainda que sga
uma acdo absurda como recitar uma oragédo funebre em seu proprio funeral (o que Galy
Gay efetivamente faz). Galy €, pois, um anti-herdi por exceléncia, que "ndo despossui
apenas asi mesmo, mas a tudo e a todos a seu redor"*®.

Nesse texto, a dramaturgia de Brecht torna-se mais direta, inaugurando
umalinguagem mais voltada para o raciocinio e a argumentacdo. Podemos, portanto,
consideré-lo "uma pardbola moral que rompe com 0s esguemas do expressionismo e do
realismo tradicional: os personagens interrompem a acdo e dirigem-se diretamente ao
plblico, comentando ou ironizando uma situacéo ou uma idéia**®. E um momento da
vida em que o mestre alemdo aprofunda sua consciéncia social, a partir da leitura de

Karl Marx (1818-1883), e esse processo reflete-se na sua evolugdo dramaturgica.

%9 EWEN, 1991, p. 125
20 pE|XOTO, 1991, p. 63.
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A partir da idéia basicade que o homem é um ser mutavel, Brecht leva a trama
da peca até o absurdo, na perspectiva de obter um sentido critico com as situagcoes
representadas. Brecht faz um "protesto vigoroso contra 0s primeiros passos da ascensao

do nazismo"?*

, criticando a massificagdo e a alienagéo do povo aleméo. Ainda um tanto
esquemética, € uma obra de transicdo, marcando o inicio do mergulho de Brecht em
direcdo a um discurso cada vez mais politizado, didético, o qual seria radicalizado em
suas pecas didaticas e, posteriormente, tornar-se-ia admiravelmente contundente do
ponto de vista humano em suas Ultimas obras.

Ja em sua primeira encenacdo, foram utilizados recursos que se tornariam
caracteristicos do Teatro Epico de Brecht, como a projecdo de textos e as cancdes
interrompendo a acdo e provocando o efeito de estranhamento. Em sua versdo

original®®, encontramos a letra de quatro cancdes, a saber:

e A Cancdo da cantina da Vilva Begbick, que entra como nimero de abertura da
cena4 (pp. 158-159), € entoada pelos soldados que estéo no vagao de Begbick e,
apos a cancdo, a propria vilva apresenta-se e a sua cantina, falando. Esta e
apresentada como um local no qual "tudo € permitido”, onde pode-se "beber,
dormir e fumar". E |4 que pode ser encontrado um soldado "quando desaparece”
e 0 lugar em que, a0 invés do rugido de um canhdo de guerra, "o Unico rugido é
das rolhas a saltar”. A cancéo apresenta narrativamente um ambiente especifico
onde decorrerd a agdo da cena, a0 mesmo tempo em que delineia o caréter
explicito de alienagdo atribuido aquele local que é usado como refugio pelos
militares extenuados e aterrorizados pel os horrores da guerra em andamento.

¢ No fina dessa mesma cena, depois de Galy Gay ter recebido sua recompensa,
comeca a chover e a viliva canta uma breve cancéo (p. 167), cujo texto®® é uma
adaptacéo feita por Brecht do famoso texto do filosofo grego Heréclito de
Efeso®™. A cancdo comenta o primeiro passo da transformacgo de Galy Gay,
comparando o homem ao rio em sua continua mutabilidade. De acordo com a
rubrica, a voz de Begbick € apenas ouvida, enquanto, no palco, 0 que se vé € a

imagem de Galy Gay dormindo tranquilamente ao som da chuva que cai. A cena

2% | dem, ibidem, p. 65.

202 Cf. BRECHT, 1987 (vol. 02), pp. 145-232.

23 "Por mais que olhes o rio, que corre/ lentamente, nunca vés a mesma gua/ nunca elaretorna, essa
gue desce, nenhuma gota dela/ retornaa sua origem” (BRECHT, 1987, p.167).

204 Cf. KONDER, 1988, p. 8.
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sugerida pelo texto tem um clima de delicadeza, o contetido reflexivo entra de
maneira sutil e poética, e ndo de uma forma arida e panfletaria. Aqui, razéo e
emocao, reflexdo e sensibilidade ndo sdo pdlos estanques e irreconciliaveis, mas
fatores conjugados na busca da critica do comportamento social do homem que
se alienado processo de transformacao a que € submetido.

e No final da cena 8, logo ap6s ter negado ser ele mesmo diante de sua esposa
estarrecida, Galy Gay, assim que o sargento retira a mulher do recinto, canta um
refréo (p. 181) muito préximo daguele de Alabama Song®®, uma das cangdes
mai s conhecidas da 6pera Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny. Entendo
gue essa cancdo entra como uma explosdo de aegria, uma celebragdo da
personagem por ter conseguido, pela primeira vez, passar-se por outro, diante de
alguém intimo (sua esposa).

e Noinicio dacena9, Begbick esta sentada atras do balcéo de sua cantina, e, mais
uma vez, filosofa cantando a Cancéo das Coisas que Passam (pp. 182-183). Se
na cena 4 a vilva cantara a mutabilidade do homem refletida na imagem de um
rio que corre, nessa variagdo sobre o mesmo tema, Leokadja utiliza aimagem do
mar para falar da inevitabilidade do tempo que passa, e com ele 0 proprio
homem. Ela afirma que "€ indtil reter a onda / que se quebra a teus pés /
Enquanto estiveres a beira-mar / em ti novas ondas virdo se quebrar”. Ela alterna
o canto com a fala, e por meio desta Ultima conta sua experiéncia com seu
homem, com quem vivera durante sete anos e que a sustentava. Este, "Um belo
dia / jazia irreconhecivel debaixo do lengol dos mortos'. Mesmo tendo-o
perdido, ela janta, naguela mesma noite, pois a vida continua. Ela aluga, entéo,
seu guarto, onde tinha vivido 0 seu amor, e agora esse mesmo quarto "passou
entdo a me sustentar". Em outras palavras, as coisas acontecem e acabam, mas a
vida segue, seja como for. E novamente um comentério filosofico acerca do
homem, esse ser do tempo, que como este, passa, inapelavelmente. Assim como
a cancdo anterior sobre o rio, a presente cangdo entra como veiculo de um
aporte fundamentalmente reflexivo. Tratase de uma forma poetica, lirica
mesmo, de acrescentar um comentério a acéo da peca. Begbick retoma o mesmo
refrdo na cena 9, nos movimentos n° Il (pp. 189-190) e n° 111 (p. 193) sempre

como uma forma de estimular Galy Gay a mergulhar cada vez mais na sua

205 Cf. no item 4.1 desta dissertagdo, p. 155.
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“transformacdo” e ir com os soldados para a guerra, passando definitivamente a

“ser” Jeraiah Jip.

Constato, pois, que a inser¢do dramaturgica das cangdes em Um Homem é Um
Homem tem as mesmas caracteristicas encontradas no texto original M@ Coragem e
Seus Filhos: neste, Brecht deu continuidade a0 uso cénico que iniciou naguele. A
cancdo €, a0 mesmo tempo, uma acao da personagem e um comentdrio critico sobre a
situacdo representada. No caso de Um Homem é Um Homem, destacam-se as cangdes

entoadas pela vitva Begbick, uma espécie de porta voz do autor.

3.2 Sobre o Grupo Galpao

Fundado, em 1982, por cinco atores oriundos de uma oficina do Festival de
Inverno da UFMG em Diamantina, o Grupo Galpéo tornou-se uma referéncia nacional
para os profissionais de teatro de todo o pais. E também um dos grupos brasileiros da
atualidade mais conhecidos internacionalmente, sendo, inclusive, o Unico a ter-se
apresentado no Globe Theater de Londres, Inglaterra, o teatro em que Shakespeare
encenava suas pegas entre as Ultimas do século XVI e o inicio do seguinte.

Ao longo de seus vinte e seis anos de existéncia, em sua permanente inquietacéo,
0 grupo ja encenou 18 espetaculos de autores diversos, de Eid Ribeiro a Nelson
Rodrigues, de Gogol a Brecht, primando sempre pela qualidade da encenagdo, pela
busca de referenciais da cultura popular e pela integracdo das artes (teatro, danca,
muUsica e circo). O grupo conquistou diversos prémios em nivel estadual e nacional, ao
longo de toda a sua trajetoria.

Paralelamente ao seu trabalho artistico, o grupo inicia, em 1998, um centro de
referéncia teatral, o Galpdo Cine-Horto, voltado para a formac&o (desde iniciantes a
atores ja profissionais) e o fomento a discussdo e disseminacdo de idéias e projetos
voltados para a pesquisa teatral em suas mais variadas formas, com énfase para o teatro
de grupo®® e o trabalho do ator.

26 Teatro de grupo é um termo que passou a ser utilizado em Belo Horizonte desde o inicio dos anos 80,
e esta ligado a um modo de fazer teatro em que um nicleo de atores (podendo haver também diretores,
cenbgrafos, etc.) mantém-se trabalhando unido ao longo do tempo, tendo a possibilidade de aprofundar
uma pesquisa do fazer teatral, pautado nas suas opcOes estéticas, técnicas e éticas. Pode ser contraposto ao
espetaculo de elenco contratado, o qual reline uma equipe de artistas unicamente para cada montagem,
sem a perspectiva de continuidade desse conjunto de artistas.
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O Grupo Galpéao tem, como uma de suas marcas fundamentais, a presenca da
muUsica em seus espetéculos, com os atores cantando e tocando instrumentos diversos,
caracteristica ampliada a cada novo espetadculo de sua trgetoria, sob a orientacdo
constante da cantora e professora de canto Babaya, do maestro e arranjador Ernani
Maletta e do musico e compositor Fernando Muzzi. A importancia desses artistas para o
desenvolvimento musical do grupo encontra-se refletida no seguinte depoimento de
Lydia Del Picchia® acerca do incentivo e aproveitamento das diversas possibilidades

instrumentais nas varias montagens do grupo:

Eu acho que a gente tem a sorte de ter 0 Ernani, a Babaya e 0 Muzzi, que estéo
com a gente ha pelo menos quinze anos e conhecem muito o grupo. Além de
serem excelentes musicistas, tém uma relacdo muito intima com a gente (...)*®

A presenca de Brecht coloca-se como uma marca importante para o Galpéo, pois
0 grupo se constituiu a partir de uma oficina de teatro ministrada por Kurt Bildstein e
Georg Froscher, do Teatro Livre de Munique (Alemanha), a qual resultou na encenacéo
do texto do mestre aleméo A alma boa de Sé Tsuan, em 1982.

Eduardo Moreira® comenta essa influéncia que, de alguma forma, perdura em

quase todos os trabal hos realizados ao longo desses vinte e cinco anos:

Eu acho que o Galpéo tem tudo a ver com Brecht, o teatro do Galpéo é (...)
muito voltado para o piblico nesse sentido (...) o Galpao é muito préximo do
Brecht porque € um teatro sem quarta parede — Pequenos Milagres, ndo, ja é
um teatro (...) mais psicol 6gico — mas a linguagem do Galpao mais conhecida é
alinguagem do corte da quarta parede, um ator-narrador®® (...)

Lydia Del Picchia é atriz, bailarina, coredgrafa, professora de danca, diretora de teatro e assistente de
direcdo. Integra o Grupo Galpéo desde 1995, junto ao qual seus trabalhos mais recentes foram Partido
(1999 — atriz), Um Trem Chamado Desejo (2000 — atriz), Um Homem é Um Homem (2005 —atriz e
assistente de direcéo) e Pequenos Milagres (2007 — atriz). Anteriormente ao grupo, integrou o Trans-
Forma Grupo de Danca Contemporanea (BH), entre 1975 e 1985, e também o Grupo de Danca 1° Ato
(BH), entre 1991 e 1994, trabalhando como bailarina, professora e assistente de coreografia. E
coordenadora do Ncleo Pedagdgico do Galpao Cine-Horto, junto ao qual assinou a co-diregéo dos
espetéculos In Memoriam (2004) e Papo de Anjo (2005) e a assisténcia de direcdo de A Vida E Sonho
(2003).

2% Entrevista concedida em 26-10-2007.

2 Eduardo Moreira é ator e diretor de teatro e um dos fundadores do Grupo Galp&o, no qual participou
de todas as montagens. Seus trabalhos mais recentes junto ao grupo foram: a dire¢cdo de Um Moliére
Imaginério (1997) e atuagBes em O Inspetor Geral (2003), Um Homem é Um Homem (2005) e Pequenos
Milagres (2007). Fora do grupo, tem realizado trabalhos como ator de cinema em filmes como Mutum
(2007) e O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias (2006), além de parcerias com outros grupos de
teatro, dirigindo Shotgun Wedding, com o grupo Dell’Arte de Blue Lake (EUA) e O Casamento do
Pequeno Burgués, com o Grupo Clowns de Shakespeare, de Natal (RN). Suas diregcdes teatrais mais
recentes em Belo Horizonte foram Por Toda a Minha Vida (2000), Primeira Comunh&o (2004), e Pic-nic
no Front (2004). Dirigiu também o curta-metragem Tricoteios (2007).

219 Entrevista concedida em 06-11-2007.
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Por meio de Um homem é Um Homem, o grupo retomou em 2005 a parceria com
ator e diretor Paulo José (largamente conhecido por suas atuacdes na televisdo e no
cinema), com o qual o grupo havia montado, em 2003, o texto classico de Gogol (1809-
1852) O Inspetor Geral. No texto de Brecht, Paulo José ndo apenas dirigiu, mas adaptou
0 texto especialmente para o grupo, sendo, inclusive, um dos principais responsaveis
pela decisdo do Galpéo encenar Um Homem é Um Homem, conforme conta Lydia Del

Picchia:

Ele [Paulo Joséd] foi o grande responsavel por essa montagem,
realmente, por reintroduzir o Brecht que foi feito 1a nos primérdios do
Galpao (...) ele trouxe esse Brecht para a gente de uma maneira muito
fresca (...) ele trouxe um frescor para o espetéculo, para a montagem,
para o texto e uma necessidade de fazer esse texto ainda hoje, ele
abriu esse olhar da gente. E ao mesmo tempo, umairreveréncia (...) Eu
acho que a gente, as vezes, olha com uma responsabilidade, um
Brecht, uma coisa muito austera(...)**

3.3 Sobre a adaptacdo do texto e das cancdes originais em Um Homem é Um

Homem

A adaptacdo do diretor Paulo José mantém a mesma historia e a mesma estrutura
do texto original, mostrando a trgjetdria de Galy Gay, um homem simples que sai de
casa para comprar um peixe e € encontrado por um grupo de soldados que perdeu um de
seus colegas e precisa de alguém para substitui-lo na chamada cotidiana. Galy reluta a
principio, mas acaba decidindo tirar vantagem da situagdo e aceita passar pelo soldado

by

desaparecido. Vai, aos poucos, renunciando a sua identidade original e, por fim,
transforma-se num soldado sangtiinrio, “nascido para matar”#*.

Os nomes das personagens séo mantidos, sendo acrescentada a figura muda da
assistente do monge (ambos caracterizados como chineses). O desenvolvimento das
cenas segue de perto a sua ordem no texto original, apenas o episodio da transformagao
do verdadeiro Jeraiah Jip num “deus’ pelo chefe do templo ndo entra no espetéculo,

sendo 0 mesmo sintetizado e transformado no nimero musical Quanto Vale um Homem.

1! Entrevista concedida em 26-10-2007.

%12 Citaggo dafalafinal de Galy Gay namontagem do Grupo Galpao, ditaem inglés: “I’m born to kill”
(“eu nasci paramatar”), aqual, por suavez, citao nome de um famoso filme americano, Nascido para
Matar, 1987.
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A adaptacdo do texto parte de um posicionamento politico muito claro, proposto

pelo diretor e assumido pela equipe, conforme reporta Ernani Maletta:

Toda a construgdo do espetaculo tem a ver com os Estados Unidos e com o
Oriente: os Estados Unidos reconstruindo os homens orientais, moldando-os ao
seu bel prazer, ou os Estados Unidos reconstruindo a humanidade ao seu bel
prazer, ou como se Galy Gay fosse a humanidade nas mé&os dos Estados Unidos
(isso j& é uma apropriacdo minha)*2,

A partir desse ponto de vista, a acdo foi desdocada da ficticia Kilkoa para a
igualmente inventada Dagba (uma referéncia direta a capital do Iraque, Bagda), e, dessa
maneira, outras modificagbes no texto (como citagdes de discursos do presidente dos
Estados Unidos, George W. Bush) foram feitas para atualiz&lo. Ta procedimento
aproxima-se com o que vemos na trajetoria do préprio Brecht, tanto como autor quanto
como encenador, em suas inUmeras recriagbes de textos de outros autores e na
reelaboracéo continua de seus préprios textos, visando sempre um didlogo entre aobra e
0 momento histérico em que esta € realizada.

Na encenacdo do Grupo Galpéo, a diregdo musical ficou a cargo de Ernani
Maletta e, das cancdes originais com musica de Paul Dessau, foram mantidas o tema de
Um Homem é Um Homem (o qual foi desdobrado em Quanto Vale Um Homem e Vida
de Soldado) e a primeira cangdo de Begbick. Foram adaptados temas musicais militares
tradicionais cantados no filme Nascido para Matar (Full Metal Jacket, EUA, 1987), e
uma marcha militar foi composta por Ernani Maletta e Fernando Muzzi especialmente
para a montagem. Dois boleros famosos, La Historia de Un Amor e Besame Mucho,
além de uma can¢do americana tradicional Home On The Range e de duas cangdes de
WEéill, o Moritat (de A Opera dos Trés Vinténs) e Alabama Song (de Ascensdo e Queda
da Cidade de Mahagonny), executadas em versdo instrumental, completam a trilha
musical do espetaculo. Esse mosaico de referéncias musicais partiu de uma idéia
precisa, proposta inicialmente por Paulo José.

Sobre esse assunto, especialmente relevante para a presente pesquisa pois
exemplifica como a musica pode ser trabalhada adquirindo a funcdo de Musica-Gestus,
acredito que, conquanto extensa, sgja oportuna a seguinte citacdo da entrevista
concedida por Ernani Maletta:

213 Entrevista concedida em 25-10-2007.
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Falando agora sobre Um Homem é Um Homem, de cara, nés [Ernani Maletta e
Paulo José] (..) conversamos sobre a importancia da muasica como um
instrumento do distanciamento, de reflex&o, um elemento instigador da critica.
E, mais ainda, apareceu uma questdo muito importante: o espetaculo tem como
mote a destruicdo de um homem para construir um outro no lugar dele, e o
Paulo José resolveu fazer isso com todos os elementos discursivos da pega.
Ent8o, o cenario é todo “destruido” e é “construido” um outro, tanto quanto o
texto que ja propunha esse movimento, e nés decidimos que a musica teria essa
capacidade discursivatambém, de ir sendo “ destruida’, sendo “reconstruida’, a
medida que o espetaculo fosse acontecendo, usando dois artificios para isso,
para propor essa reconstrucdo. O primeiro deles foi 0 uso de instrumentos
pouco convencionais ou usuais para fazer determinado tipo de arranjo musical.
(...) Uma outra forma que a gente encontrou foi trazer para o espetaculo o Paul
Dessau que €, inicialmente, 0 autor da misica original da pega (...) Baseando-
se na histéria de que o Paul Dessau teria reconstruido um tema que
originalmente foi composto pelo Kurt Weill, a gente fez o contrario: pegamos
as musicas do Paul Dessau, as quais a gente teve acesso, (...) € eu recrie,
reconstrui essa musica (...) para que €ela tivesse uma sonoridade ndo do Kurt
Weill, mas mais parecida com a musica tonal. (...) O tempo inteiro havia a
idéia de que a mUsica deveria aparecer em cena associada & destruicdo de uma
coisa e a construgdo de outra. (...) Paraisso, a gente usava como recurso; todo
um mosaico de cangdes (...) as intromissfes de temas conhecidos do cinema,
como é o caso do tema de Missdo Impossivel [série de TV americana dos anos
1960 e também nome de uma série de filmes americanos]. (...) E uma forma de
ndo sb romper com a narrativa, (...) ndo so usar a musica como um elemento de
distanciamento, nesse sentido de interrupcdo da narrativa, (...) como também é
a forma de desconstruir uma unidade musical, (...) como se o0 espetaculo fosse
seguir uma forma musica e, de repente, essa proposta € rompida,
desconstruida, como se a misica fosse uma personagem que o0 tempo inteiro
estivesse sendo construida e reconstruida outra vez. E a forma da msica ser

uma personagem Galy Gay>*.

Fica evidente, portanto, que da idéia central do texto, a partir da sua
interpretacéo pelo diretor, toda a criagdo musical passou a ser trabalhada no sentido de
desenvolver o seu discurso préprio, baseado na questdo fundamental da mutabilidade

humana frente as pressdes exercidas pelo seu contexto social .

3.4 Breve descricdo do espetaculo

Um Homem é Um Homem foi concebido inicialmente para a rua, mas no
decorrer do processo de criagdo, 0 grupo optou por encenalo num espago cénico
fechado amplo (cf. foto 13, p. 120), propondo uma relagdo com a platéia chamada
comumente de palco italiano, ou seja, com palco e platéia voltados frontalmente um
para o outro. Posteriormente, foram realizadas apresentacfes na rua, voltando ao projeto

inicial do espetéculo.

214 Entrevista concedida em 25-10-2007.
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O espetéculo conta a mesma histéria vista tanto no texto original quando na
referida adaptacdo. A narrativa da encenacdo adota as indicagdes brechtianas utilizando
recursos épicos, como projecdo do nome das cenas e letras de cangdes, e pela insercdo
destas interrompendo a agdo. E evidenciado na presente montagem o cardter de
metateatro (previsto no texto original e mantido na adaptacéo), principalmente quando
os soldados e a viuva Begbick forjam a compra absurda de uma “galharufa’ (cf. foto 14,
p. 120), assim como os ficticios julgamento, fuzilamento e enterro de Galy Gay.

A relacdo ator / espectador € trabalhada no sentido de uma quebra da quarta

parede®

, OU sgja, 0s atores contracenam muitas vezes direcionando seus didlogos
diretamente para o publico, produzindo uma situacéo de cumplicidade, de abertura da
relacdo convencional de fechamento do ator na cena com seus colegas.

A relagdo ator / personagem mantém-se durante quase toda a encenagdo: cada
ator tem sua (s) personagem (ns) e mantém-se nela (s) durante todo o espetaculo. A
ruptura dessa relagdo ocorre, principamente, quando da execucdo dos numeros
instrumentais, que é feita enquanto grupo de atores (mostrando serem o Grupo Galpéao
em cena). Dessa mesma forma, os atores, que pontuam instrumentalmente as cenas,
também se colocam enquanto atores, sem personagens intermediando sua relagdo com a
platéia

A encenagdo ocupa todo o espaco do palco, alternando os lados do mesmo e os
planos de altura fornecidos pelas estruturas cenogréficas (andaimes).

Um outro aspecto espacial a considerar é o posicionamento dos atores-
instrumentistas: a “cozinha musical” fica do lado esquerdo do palco (do ponto de vista
do espectador), onde € organizado como que um nicho onde permanecem instrumentos
(teclado, percussdo, etc.), utilizados pelos atores durante o espetaculo. Este ndo oculta
em momento algum a fonte sonora do espectador, mantendo-o consciente do fato de
todos os estimulos sonoros e musicais do espetaculo estarem sendo executados ao vivo
pel os mesmos atores que vé atuando diante de si.

A temporaidade de Um Homem é Um Homem varia conforme os momentos da
histéria que sdo recortados e enfocados. A musica e as cangdes desempenham um papel
fundamental na construcéo dessa relagdo com o tempo cénico. Os andamentos variam,
assm como as intensidades, ora mais fortes, ora mais intimistas. No texto falado, ha

uma predominancia de uma representacdo vigorosa, em tracos largos, remetendo a um

2> Termo jaincorporado ao vocabulério teatral, que designa a restricéo da relacdo cénica do ator somente
com seus colegas de cena, ndo dirigindo-se diretamente ao publico.
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tipo de teatro mais popular, mais para fora, alegre, bem humorado, por vezes,
decididamente debochado. Esse “tom” € contrastado por momentos mais pesados, mais
densos, tensos ou delicados, reflexivos, sempre pontuados pela musica voca ou
instrumental.

O cenario consiste em grandes estruturas de metal e madeira (andaimes), cujos
usos definem suas funcdes (posto de observacdo, torre do templo, cantina da vilva
Begbick, entre outros), e que sdo manipuladas e modificadas continuamente pelos
proprios atores. E nitido o comentéario subliminar constante que o cendrio realiza acerca
da acdo do espetéculo: o discurso cenogréfico reflete imageticamente o continuo
processo de desmontagem e remontagem da personagem central da pega, reforcando a
idéia basica da montagem. O homem, como o cenario, € passivel de usos diversos e de
ter sua identidade modificada por fatores externos, alheios a sua prépria consciéncia.
Fica evidente a contribuic&o continua do cenério para a configuracdo do Gestus de cada
cena e da montagem como um todo (cf. foto 15, p. 121).

O figurino caracteriza cada personagem de maneira muito clara, com alternancia
entre cores mais neutras, tons pastéis (soldados, Galy Gay — cf. foto 18, p. 122) e outras
mais vibrantes, quentes (Begbick , 0 monge e sua assistente — cf., respectivamente, foto
17, p. 122 e foto 19, p. 123). E interessante um detalhe ligado a esse elemento, o qual
emergiu na entrevista concedida por Lydia Del Picchias esta, em sua atuacdo no
espetaculo, permanece durante todo o tempo na lateral do palco, onde se encontra a
“cozinha musical”. A atriz conta que sua personagem foi chamada pelo diretor de
General da Banda e o seu figurino foi definido a partir de um olhar cuidadoso sobre a

sua potencialidade signica:

Quando a gente estava definindo o figurino do espetaculo, eu me vesti de
soldado, igual os meninos [colegas de elenco]. [Paulo José] falou assim: “néo,
ndo quero que vocé sga um soldado, as pessoas ndo podem achar que vocé
compactua com esse plano. (...) Se vocé for um soldado vai parecer que vocé
esté trabalhando junto com eles para que essa coisa acontega’ [a transformacéo
de Galy Gay em soldado] Eu fico com um vestido indiano (...) fico ali meio de
assistente, conduzindo o espetacul o sonoramente, mas eu ndo fago parte do que
esta acontecendo dli (...)

O figurino, pois, é trabalhado em coeréncia com o discurso critico da encenagéo,
também ele sendo considerado uma voz no jogo da polifonia cénica®™® de Um Homem é

Um Homem.

216 Cf. MALETTA, 2005.
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A maguiagem é carregada, abertamente “teatral” (cf. foto 20, p. 123), compondo
visualmente umaidéia de coletividade, com pequenas variages individuais.

A iluminacdo alterna momentos claros, intensos com outros mais delicados,
intimistas (cf. foto 16, p. 121). Esse jogo de claro / escuro contribui para contrapor
cenas mais leves, divertidas e outras mais pesadas, sensiveis ou reflexivas.

A seguir, algumas fotos para situar melhor o leitor.
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3.5 Fotos de Um Homem é Um Homem

UM HOMEM E UM HOMEM - Grupa Galpdo

Foto 13 — Espago cénico
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo do Grupo Galpéo

UM HOMEM E UM HOMEM - Grupe Galpdo / Direcio: Paulo José

Foto 14 — Detalhe do cenério (agalharufa)
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo do Grupo Galpéo
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Foto 15 — Detalhe do cenério (cenafina: amaquina de matar)
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo do Grupo Galpéo

o —— —
UM HOMEM E UM HOMEM - Grupo Galpdo / Direcdo; Paulp José

Foto 16 — Detalhe da iluminagéo (a oracdo funebre de Galy Gay)
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo do Grupo Galpéo
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UM HOMEM E UM HOMEM - Grupo Galpdo / Direcio: Paulo José

Foto 17 — Detal he de figurino (Begbick)
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo do Grupo Galpéo

UM HOMEM E UM HOMEM - Grupe Galpo / Direco: Paula José

Foto 18 — Figurino (Galy Gay e os soldados)
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo do Grupo Galpéo



UM HOMEM E UM HOMEM - Grupo Galpdo / Direcdo: Paulo José

Foto 19 — Figurino (0 monge e sua assi stente)
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo do Grupo Galpéo

Foto 20 — Detalhe da maguiagem (o monge)
Fonte: foto de Adalberto Lima, arquivo do Grupo Galpéo
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UM HOMEM E UM HOMEM - Grupo Galpdo / Direcdo; Paulp José

Foto 21 — Instrumentos musicais. viol&o, trombone e acordeom
(Begbick e suas “meninas’)
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo do Grupo Galpéo
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UM HOMEM E UM HOMEM - Grupo Galpdo / Direco: Paulo José

Foto 22 — Elenco interpretando Die Moritat
(abertura do espetécul o)
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo do Grupo Galpéo
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UM HOMEM E UM HOMEM - Grupe GalpSo / Direcio: Paulo José

Foto 23 — Primeira Bateria
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo do Grupo Galpéo

UM HOMEM E UM HOMEM - Grupo Galpdo / Direcdo; Paulp José

Foto 24 — Begbick “tourei@’ Fairchild durante os Boleros
Fonte: foto de Guto Muniz, arquivo do Grupo Galpéo
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3.6 A Analise

3.6.1 Marcha Militar®*’ (mUsica de Ernani Maletta e Fernando Muzzi)

N&o se trata propriamente de uma can¢do, mas de uma vinheta voca /
instrumental que sublinha, marca a entrada em cena das personagens que desencadeiam
toda a ac8o da peca: os soldados Uria Shelley, Polly Baker, Jesse Mahoney e Jeraiah
Jip. Nesse momento, a cenografia € modificada pelos atores para configurar a fachada
de um templo oriental, o Templo do Deus Amarelo. A marcha tem, pois, como fungao
primeira, introduzir e apresentar esse grupo de soldados.

A melodia, o ritmo e o acompanhamento instrumental instalam uma tipica
marcha militar. A sonoridade esganicada das vozes femininas, secundada pelas
masculinas, em timbre mais discreto, articuladas na silaba “ta’, a qual remete
onomatopai camente ao som da metralhadora (“ta-t&t&"), somados a0 acompanhamento
instrumental do trombone, trazem jaum carater jocoso a esse momento musical.

Ao mesmo tempo, a visualidade da cena é constituida por uma coreografia que
faz parddia de um desfile militar absurdo, pois os soldados em cena andam desenhando
uma forma quadrilétera e o fazem sobre pernas-de-pau de vérios tamanhos, além de
levarem outras pernas-de-pau nas maos (as quais sao usadas para representarem as suas
armas em diversos momentos da encenacdo). Essa evolugdo corpireo-espacial comenta
ironicamente, e mesmo galhofeiramente, a chegada dos militares.

Configura-se aqui um Gestus que se estabelece na relagdo dos atores com o
espaco: um grupo de soldados marchando, mas mudando a direcdo vérias vezes, ao som
de uma marcha parodiada, o que eu interpreto como afalta de rumo dessas personagens,
signos da guerra. Esses deslocamentos indteis conferem comicidade, instauram uma
Visdo critica das personagens e da situacdo representada. A movimentacdo dos atores,
somada a sonoridade da cena, pode ser tomada como uma critica a estupidez da guerra,
gue se movimenta muito, mas ndo chega a lugar nenhum.

Essa mesma vinheta musical é utilizada em outros momentos do espetéculo,
sempre associada aos militares e com a mesma intencéo de ironizar 0 comportamento

militar no contexto bélico.

27 Faixa 15 do DV D de apoio.
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Considero importante sublinhar como uma pequena intervencdo musical pode
ser suficiente para informar o espectador acerca do ponto de vista escolhido pela
encenacdo em questéo. Essa vinheta, de certa forma, da o “tom” do espetaculo, e seu
carater de parédiavai ser retomado em diversos outros elementos do espetacul o.

218

3.6.2 Galy Gay é Um Bom Companheiro=™ (Paulo José / musica adaptada de um

refrdo militar tradicional utilizado no filme Nascido para Matar®'®)

Galy Gay € um bom companheiro
Vai beber com 0 nosso dinheiro
Vilva Begbick tem uma cantina

O cabaré-café-bordel da cafetina
Tudo é permitido, nada € proibido
Leocadia Begbick

Vale tudo pra esquecer

Essa breve cancdo militar tradicional € executada no momento em que Polly,
Jesse e Uria convencem Galy Gay a ir com eles beber um trago na cantina da vitva
Begbick. Galy Galy esta cercado por eles e, como ndo sabe dizer ndo, vai entrando no
jogo proposto. E utilizada como elemento de transi¢do dessa cena para a proxima.

A letra celebra o novo “bom companheiro” dos soldados e as frases finais séo
faladas, “atiradas’ no espaco, funcionando como uma invocagdo de outra personagem,
também ela central na trama, Leokadya Begbick e sua cantina “cabaré-café-bordel”,
espaco onde “vale tudo” para os militares esquecerem o terrivel cotidiano da guerra, por
meio dos prazeres da bebida, da comida e do sexo. O texto é coerente com o objetivo
das personagens. enredar Galy Gay e levalo a agir de acordo com os interesses do
grupo de soldados.

Esse tipo de can¢do funciona como uma afirmagéo da coletividade, veiculando
valores e uniformizando comportamentos. Essa € uma estratégia usada tanto no meio
militar como em outros contextos como a religido (hinos religiosos) e o esporte (hinos
dos times de futebol). E o canto como exataciio e fortalecimento do coletivo, a0

contrario do carater intimista e individual de outros tipos de cancdo. Esse cardter se

218 Faixa 16 do DVD de apoio.

29 Fyll Metal Jacket, EUA, 1987, com direczo de Stanley Kubrick. O filme trata do treinamento militar
de jovens americanos, os quais sdo enviados para lutar na Guerrado Vietnd, em 1968. Durante a primeira
parte do filme, os jovens soldados correm diversas vezes, liderados por um sargento extremamente
violento, ab mesmo tempo em que entoam a mesma mel odia retomada na cangéo ora analisada, aqual é
cantada sobre versos que variam constantemente, sempre propostos pelo oficial.
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reflete no uso cénico da mesma, no trecho ora focalizado: é como se fosse um canto de
acolhida de Galy Gay na corporagéo.

Visualmente, o que vemos sdo dois soldados, num plano mais elevado
(proporcionado pelas pernas-de-pau), 0 qual evoca o poder advindo de serem militares,
levando o pobre homem pelas méaos, configurando um Gestus de cooptagdo, realcando a

atitude eticamente frégil de Galy Gay. Cantada a capella®®

, Numa entonagao vibrante,
festiva, a cancao, através do impacto fisico, corporeo e espacial das vozes dos militares,
“bombardeia’ o estivador que, por ndo ndo ser firme em suas convicgoes, é facilmente
pressionado afazer 0 que 0s outros querem.

No final do espetaculo, quando Galy Gay ja se “transformou” totalmente em

Jeraiah Jip, amesma melodia dessa can¢ao € entoada com as seguintes frases:

Hurrah!
Quem ataca primeiro ganha a guerra
E quem perde vai prabaixo daterra

Dessa vez, a letra se torna um canto de guerra, exaltando quem ganha e
depreciando quem perde. Aqui se evidencia o cardter quase animal, irracional, do
contexto bélico. Neste, a questdo existencia condensa-se numa Unica formula: matar
ou morrer. A melodia mantém-se, acrescida da exclamacédo “hurrah”, que conota a
festa, a celebracdo de algo ou alguém. Neste caso, celebra-se a guerra. Essa exclamagéo
€ entoada numa intensidade forte e num timbre aspero, o que enfatiza o caréter
alucinado dos soldados, naiminéncia de partirem para a batalha.

A repeticdo da melodia cumpre um cardter de ligacdo dramatUrgica das cenas,
mostrando, também, a evolugdo da trama se antes o tema musical constituia uma
confraternizagdo, agora constitui uma reunido de forcas para matar, destruir. E um
processo de auto-citacdo musical que fecha a idéa iniciada quando do primeiro
encontro de Galy Gay com os soldados. Agora, aquele ja ndo é mais apenas um “bom
companheiro”, mas um soldado que deve atacar para ganhar e ndo ir “pra baixo da
terra’.

Um elemento do arranjo musical que acentua o carater tragico da guerra, durante
essa segunda execucao do tema ora analisado, € um som longo, grave, produzido pelo
teclado (som sintetizado), de timbre metalico, ameacador, mimetizado o som de uma

guitarra elétrica, 0 qual evoca o contexto musical do heavy metal, assim como 0 som

220 Termo musical que significa o canto executado sem acompanhamento instrumental.



129

das armas e 0 potencial soturno, violento, da acdo bélica que se anuncia. Esse som
produz uma nova conotacdo para a melodia, escurecendo a sonoridade e intensificando
a critica do comportamento do homem que escolhe a guerra como forma de relacéo com
0 semel hante.

221

3.6.3 Primeira Companhia“= (letra adaptada por Paulo José / melodia de cancéo

carnavalesca)

Primeira companhia
Vira, vira, vira
Vira, vira, vira

Virou

Esse tipico refrdo tradicional cantado no carnaval e em bares para festgjar,
através do ato de “virar” 0 copo e beber coletivamente, é utilizado para pontuar a
despersonalizacdo de Galy Gay. Ao beber o primeiro gole, o estivador € preparado
pelos soldados, com a cumplicidade da vilva Begbick, para aceitar passar-se por
Jeraiah Jip.

A imagem cénica € de Galy Gay no centro, tendo a sua volta os soldados e as
“garotas’ de Begbick. Enquanto estas dancam ao ritmo da musica, aqueles cantam e
brindam ao estivador (cf. foto 23. p. 125). Nessa breve intervencdo musical, o Gestus
configurado aponta para o processo de enredamento e seducéo da personagem central.

E importante ressaltar que a musica, ainda que em uma breve inser¢éo cénica,
durando somente alguns segundos, pode efetuar uma pontuacdo precisa da cena, no
estabel ecimento dos cortes ou relevos narrativos, no sublinhar de momentos importantes
no desenvolvimento do espetéculo.

E o caso, portanto, de Primeira Companhia: é fundamental que Galy Gay caia
nessa primeira armadilha para que os soldados possam dar continuidade a seu plano, e 0
ambiente de confraternizacdo obtido pela bebida e pelo canto coletivo € elemento

fundamental na producdo de sentido dramaturgico.

22! Faixa 17 do DV D de apoio.
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3.6.4 Cancdo do Rio?? (letra de Bertolt Brecht adaptada por Paulo José e musica

de Paul Dessau adaptada por Ernani Maletta)

Um homem nuncavai se banhar
Duas vezes no mesmo rio

(O rio que se vé de um mesmo lugar
Tem sempre 0 mesmo NoMe)
Nuncavai ser 0 mesmo rio

Nunca é a mesma agua que se Vé passar
(Nuncadésum nomeaumrio

Sempre € outro rio a passar)

Sempre € outro rio a passar

A Cancao do Rio é colocada logo ap6s a vilva Begbick perguntar a Galy Gay
pelo seu verdadeiro nome, pela sua verdadeira identidade, ao que 0 mesmo responde
sempre “nao”.

A letra da cancdo mantém o mesmo teor do texto original. Remete ao filGsofo
grego Heréclito de Efeso: “um homem n&o toma banho duas vezes no mesmo rio. Por
qué? Porque da segunda vez ndo serd 0 mesmo homem e nem estara se banhando no
mesmo rio (ambos terdo mudado)??. E, pois, um comentério explicitamente filosofico,
envolto numa fina ironia, sobre a atitude mutavel do homem, comparado a um rio que
passa e com isso se transforma o tempo todo.

E patente a ironia dessa colocagdo porque, no caso de Galy Gay, ndo se trata de
qualquer mudancga, mas de uma mudanca ética: deixar de ser 0 que se é para ser outro,
propositalmente, mesmo sabendo tratar-se de um ato criminoso, ilegal. O homem é
flexivel, € mutédvel, mas para que utiliza essa potencialidade? A servico de que
interesses? Pelo que o texto original, a adaptacdo do mesmo e a montagem em foco
indicam, penso que essas eram, provavelmente, as perguntas centrais formuladas por
Brecht em Um homem é um homem. E aqui a cangéo é a porta-voz privilegiada desse
discurso reflexivo.

A melodia cantada, construida em intervalos incomuns, fora das referéncias de
tonaidade do ouvido médio®** do espectador, torneia a voz da atriz de maneira
particular, no limiar entre o canto e afala. Algumas frases sdo efetivamente faladas. O
acompanhamento de teclado (utilizando um timbre mais préximo ao do piano) é

%22 Faixa 18 do DVD de apoio.

23 K ONDER, 1988, p. 8.

224 Quvido médio significa um tipo de escuta musical referenciada nos padrées culturais mais comuns em
uma determinada sociedade, uma escuta acostumada ao que é mais intensamente veiculado, aceito
socialmente.
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dissonante, dando a impressdo que esté “desafinado” e contribuindo para configurar um
numero musical fora dos padrées musicais habituais. Esses elementos, somados as
quebras efetivas do canto para a fala (e vice-versa), bem como a mudanca de luz e a
projecdo do texto, causam um efeito de estranhamento, ressaltando o significado das
palavras e dareflexdo que essa cancao propde ao espectador.

A atriz, para cantar, avanca para 0 proscénio, a iluminagcdo muda, focalizando
apenas a sua figura, é projetado o nome da cancdo e o texto da mesma e ainterpretacéo
da cancéo é feita voltada diretamente para o publico. Quando termina o canto, a atriz sai
do foco e aluz se apaga. Assim fica marcada a opco pela separacao dos elementos®,
pelo fato da cangdo entrar como um momento explicitamente cantado, musical,
destacado da acdo dramética, e, também, pela atriz enfatizar em sua interpretacéo a
diferenga entre o texto cantado e o falado.

Na articulagdo da cangdo com a cena anterior, a atitude cambiante do ser
humano passa a ser identificada a figura do estivador que, seduzido pela facilidade com
gue obteve charutos e bebida, muito rapidamente nega ser quem na realidade é. Galy
Gay, como 0 rio, passou, mudou, jando é mais 0 mesmo.

Cancéo do Rio €, pois, um exemplo claro da Musica-Gestus, do modo como esta

€ compreendida nesta dissertacéo.

3.6.5 Quanto Vale Um Homem??® (Paulo José / musica de Paul Dessau adaptada por

Ernani Maletta)

Quanto vale um homem? How much?

Quanto vale um soldado? How much?

E um soldado chamado Joe, ou Bill, ou Jack?

Oh, very much!

Quefale em Texas, Arkansas, Rocky Mountains... and so on...
Quedigal loveyou, | loveyou

Timeto die, good bye

How much?

Essa cancdo € inserida no momento em que Uria, Jesse e Polly, finalmente,
desistem de resgatar Jeraiah Jip do templo chinés. Com a saida deles, o monge canta e,

juntamente com sua assi stente, desenvolve uma coreografia com o soldado refém.

225 Cf. BRECHT, 1967, p. 218; BORNHEIM, 1992, p. 175; ROUBINE, 1982, p. 140; CAMARGO, 2001,
pp. 60-01; MALETTA, 2005, pp. 105-107.
“%® Faixa 19 do DV D de apoio.
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O texto, em parte portugués, em parte inglés, soa extremamente irénico,
debochado mesmo, na medida em que é cantado por “nativos’, 0 monge chefe e sua
assistente, ambos caracterizados como tipicos orientais. A letra diz do interesse do
monge em ganhar dinheiro as custas do invasor, ressarcindo o prejuizo de ter tido seu
templo insidiosamente profanado pelos soldados em busca de valores monetarios. Ele
pergunta “ quanto vale um homem”, um soldado, cujo nome néo tem tanta importancia
se é “Joe, Bill ou Jack”. O que importa é que esse soldado em particular € americano,
falainglés, fala em “Texas, Arkansas, Rocky Mountains’ e também expressdes tipicas
como “I loveyou”, “timeto die” e “good bye".

O texto opera a derrisdo do imperialismo americano efetuada por um
representante do terceiro mundo (ainda que a China hoje em dia esteja crescendo cada
vez mais do ponto de vista econdmico, ela ainda ndo € associada a idéia de primeiro
mundo). Nesse caso, 0 monge chinés &, a principio, a parte mais fraca da guerra, € o
povo invadido pelas “invenciveis’ tropas americanas. E € ele quem subverte a ordem,
escarnecendo de seu suposto “dominador”.

A musica desenvolve-se num ritmo bin&rio que lembra a muasica circense,
contribuindo para o cardter zombeteiro da cangdo. As vozes alternam o unissono com
momentos em que se abrem em tercas™’. A instrumentacdo (teclado, trombone, flauta,
etc.) auxilia nesse intento, construindo uma sonoridade com algo de fanfarra, com
direito a pratos pontuando os gol pes desferidos pel os orientais sobre o0 soldado.

Os seus movimentos, tanto nas cenas faladas quanto nesse nimero musical,
evocam o esteredtipo do oriental, numa interpretacdo claramente marcada pela
tipificagdo gestual e vocal. Por meio da evolucdo gestual da movimentacdo realizada
pelo trio de atores, Jeraiah Jip é tratado como um saco de pancadas ou como se fosse
um objeto inerte, uma mercadoria, reforgando o sentido das palavras “quanto vale um
homem?’.

O Gestus resultante agui remete a inversdo dos papéis dominador / dominado,
com os orientais assumindo a posicdo de “dar as cartas’ frente ao invasor americano,
reduzido a um mero brinquedo na méo do povo que esta sendo vitima dos ataques
militares. E o Gestus da subversio dos papéis socialmente estabel ecidos.

22T Unissono significa que o canto é feito numa tnica altura; tercas sdo interval os tipicamente utilizados
para sefazer o que 0 senso comum chama de segunda voz.
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Vae notar que o conjunto letra / musica / cena é usado aqui para dar
continuidade a critica do poder militar bélico, por meio de estratégias de humor,
caminho este téo caro a Brecht.

228

3.6.6 Boleros Historia de Un Amor“~ (Carlos Almaran) e Besame Mucho (Consuelo

Velasquez)

Sempre fuiste larazon de mi existir / Adorarte parami fue religion
Y en tus besos yo encontraba/ El calor que me brindaba
El amor y la passion / (Besame, besame mucho)
Eslahistoria de un amor / Como no hay otro igual

Que me hizo compreender / Todo € bien, todo € mal
(Como si fuera esta noche la ultima vez, besame)
Queledioluz ami vida/ Apagandola después

(Besame, besame mucho)

Ay que vidatan oscura corazén

(Que tengo miedo perderte después)

Sin tu amor no viviré

Trata-se de um numero musical (criado por iniciativa do diretor Paulo José) que
mostra o sargento Fairchild, derrotado por um incontrolavel desejo sexual, chegando
até a cantina da vilva Begbick e, seguindo uma exigéncia desta, vestido de “latino”,
pronto a entregar-se a uma noite de vol Upia com a cafetina dona do cabaré-café-bordel.

O arranjo sobrepbe duas cangdes, cada qual com seu discurso verbal e musical.

Por um lado, em Historia de Un Amor, temos a voz de um apaixonado para
guem o ser amado era a razdo de seu existir, pois em seus beijos encontrava alento (“€l
amor y la passion”). Mas tudo é passado, pois esse amor (“como no hay otro igua”),
que havia dado luz a sua vida, foi-se embora (“apagandola después’). O protagonista
lamenta a perda do ser amado e afirma: “sin tu amor no viviré’. E, pois, a fala de
alguém dilacerado pela perda do amor.

Besame Mucho, por outro lado, mostra outro discurso apaixonado, mas o sujeito
aqui estd em pleno encontro amoroso, incitando ao ser amado que lhe beije
ardorosamente (“como si fuera esta noche la ultima vez"). Essa ansiedade deve-se ao
temor de perder o outro, depois do amor. E a fala de alguém tomado pela urgéncia da
paix&o.

Numa cancéo, alguém lamenta, vive quase o luto pela auséncia do amor perdido,
0 que se choca com a aparente insensibilidade manifestada pelo Cincdo Sanguinario. O

%28 Faixa 20 do DV D de apoio.
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outro bolero apresenta alguém completamente abrasado de paixdo, entregue a0 seu
fluxo, 0 que va iguamente contra a idéa inicia do comandante rigorosamente
disciplinado e servidor da ordem. A sobreposicdo de ambas constitui um jogo verbal
gue atrita os dois discursos. um gue chora o fim de um amor e outro que proclama a
urgéncia dos beijos. Vejo claramente, portanto, a ligagdo desse jogo verbal com o
conflito de Fairchild, tumultuado pela contradicdo de ter um comportamento social
impecavel diante das tropas, o qual € periodicamente desconstruido pelos incontrolaveis
movimentos libidinosos do oficial.

A melodia de Histéria de Un Amor caracteriza-se por notas de duragdo mais
curta, o que lhe confere um carater musicalmente mais tenso, mais “nervoso”. Besame
Mucho, diferentemente, é desenvolvido melodicamente em notas mais longas,
configurando um carater mais dolente, sinuoso e sensual.

O canto em espanhol, as melodias e a harmonia tipicos desse estilo musical
trazem para a cena a carga cultural hispano-americana, apontando criticamente para
uma visao preconceituosa, estereotipada, que associa 0s “latinos’ a um comportamento
impulsivo e desregrado, a beira da violéncia, onde o elemento racional esta fora de
cogitagdo. Ao mesmo tempo, 0 canto em lingua estrangeira ndo impede que o publico
brasileiro acompanhe o sentido verbal do canto, em especia as frases de Besame
Mucho, este talvez um dos boleros mais populares de todos os tempos, inclusive no
Brasil.

Historia de um amor é cantada por Fairchild com direito a rubatos® e
melismas®, numa linha vocal desenvolvida num estilo tipico dos cantores de tango,
exagerando a crispacdo na voz, bem como a expressdo facial e gestual, e assim fica
evidente a satira desse modo de cantar. Besame Mucho é entoado por um trio de atores,
fazendo um contracanto ao solo do sargento, trabalhando um outro caréter timbristico,
mais suave, terno, contrapondo-se ao canto quase histérico do militar.

O arranjo musical se evidencia agui como forma de concretizar cenicamente o
discurso ideol6gico da montagem, como podemos perceber a partir da seguinte fala de
Ernani Maletta:

22 Termo musical que indica quando um cantor ou instrumentista modifica voluntariamente a duracdo
original das notas musicais em prol de umamaior expressividade na execugdo musical.

0 Um grupo de mais de cinco ou sei's notas cantadas sobre uma tnica silaba’ (SADIE, 1994, p. 591).
Mesmo tendo o termo uma origem ligada ao canto religioso gregoriano, pode ser aplicado as vocalizagdes
realizadas pel os cantores de musica flamenca e, conseqlientemente, a esse tipo de desempenho vocal em
ambientes musicais afins, como é o caso do bolero aqui analisado.
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A idéia do bolero é o ponto culminante da critica a essa historia americana. E
ai, a gente mistura 0 americano com o latino, o “cucaracho” (...). E um jogo de
como (...) a gente pode “puxar o tapete” do poderoso (...). A idéia de misturar
os dois [boleros] foi minha, porque o Paulo José queria fazer um nimero muito
debochado (...) NOs nos lembramos da versdo do Besame Mucho do Ray
Connif, que é o fim da picada... € a forma mais americana de destruir uma
coisa (...) E um exemplo de como os Estados Unidos destroem tudo e
reconstroem ao seu bel prazer. (...) Para mostrar essa capacidade do americano
de transformar tudo que ele quer segundo o seu modelo.**

O arranjo, seguindo a intencdo evidenciada acima, desemboca numa citacdo
explicita do conhecido arranjo de Besame Mucho composto e executado pelo
internacionalmente conhecido maestro Ray Coniff?*2. Eu interpreto a citagdo desse
arranjo, o qual se popularizou dentro de um contexto fonografico de cultura de massa,
como uma ausdo critica a esse mesmo mercado que padroniza, “pasteuriza’,
“standardiza’ as formas musicais a um ponto em que estas se tornam clichés musicais.

Com a entrada dessa citac8o operada pelo arranjo musical, o carater parddico
intensifica-se, a visdo humorada da cena explode a partir dessa assumida brincadeira
musical: a comicidade &, aqui, a perspectiva critica adotada pela encenacéo e a parédia
musical, 0 meio de realiz&la. Essa desconstrucdo farsesca de uma referéncia musical é
um exemplo do que propde Tragtenberg (1999, p. 17), quando afirma que, namdusica de

cena,

(...) histéria e tradicdo musical sdo descontruidas por um processo constante de
auto-referéncia e mesmo autocitagdo que esvaziam o objeto de seu contelido
historico estatico ou univoco, tornando-o apenas uma referéncia a ser
historicizada. Talvez caiba adaptar aqui uma famosa frase: “na musica de cena
ahistéria (musical) se repete (ou é referida) como farsa’.

Os boleros séo inseridos no espetaculo como um tipico nimero musical, com um
canhd@o de luz acompanhando Fairchild, enquanto um coro de “mexicanos’, usando
enormes sombreros, desenvolve o referido contracanto. Aqui a misica coloca-se com
forte autonomia frente a acdo, ainda que o nimero dé continuidade dramatlrgica a

trama, desenvolvendo arelacéo entre o oficial eaviuva.

21 Entrevista concedida em 25-10-2007.

2 Joseph Raymond Coniff (1916-2002) foi um instrumentista e arranjador americano que se celebrizou
por grandes sucessos comerciais obtidos pela criagdo e gravacdo de arranjos para orquestra (com
predominancia dos metais) e vozes (que mais vocalizavam que articulavam letras de cangdes), a partir de
melodias da mulsica popular americana e de outros paises, entre eles o Brasil. FONTE:
http://www.swonderful .mus.br/html/biografia.php.
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O gestual do sargento imita ora um touro a mercé de seu toureador (no caso, a
propria vilva Begbick), ora uma fera submissa ao seu domador (cf. foto 24, p. 125).
Através desse jogo gestual, corporal, conjugado com o discurso musical da cena, obtém-
se a desconstrugdo cénica do lugar do poder. Esse nimero musical oportuniza que o
lado visceral, descontrolado, irracional, do sargento irrompa com toda forga, abrindo
uma leitura subversiva do chefe, que agora se apresenta como um joguete ridiculo das
proprias emocoes.

O conjunto de elementos musicais e cénicos constréi uma performance
“caliente”, ou sgja, uma interpretacdo onde a sensualidade é o elemento de destaque. O
numero todo € uma escancarada parédia ao comportamento passional e descontrolado
do Cincéo Sanguinario, o qual representa o poder opressor por exceléncia, e assim, por
meio do uso cénico da cangdo configura-se 0 seguinte Gestus: 0 poderoso retirado de
seu lugar de dominio e reduzido ao ridiculo. Dentro dos parametros desta pesquisa,
identifico aqui, claramente, um caso de Musica-Gestus.

3.6.7 Canto da Vitva®2 (letra de Bertolt Brecht e msica de Simone Ordones®)

Por mas que mires ao rio
Quefluye delante de ti
Nunca veréas las mismas aguas

O Canto da Viuva é uma pequena vinheta melodica interpretada por Begbick,
cuja insercdo e sentido assemelham-se ao caso de Cancdo do Rio, analisada
anteriormente.

Dessa vez, a can¢do comenta a agdo imediatamente anterior, em que o “temivel”
sargento Fairchild sai dos aposentos da vilva completamente desmoralizado,
envergonhado por ter “perdido a honra’, caindo, outra vez, “nas armadilhas dessa filha
de Sodoma’%®.

Através do texto cantado, a vilva ironiza a saida desastrada do oficial com quem
terminara de passar uma noite de "volupia'. Begbick aponta em sua intervencdo musical
para a mutabilidade multifacetada do homem, concretizada na triste figura do sargento

gue nega obstinadamente seus instintos incontrolados. No cabaré-café-bordel da

% Faixa 21 do DVD de apoio.

2 Atriz do Grupo Galp&o e integrante do elenco de Um Homem é Um Homem.

% Citag80 do texto da adaptacso feita para essa encenacéo, fornecida pelo acervo do Galp&o Cine-Horto,
s/p.
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cafetina, 0 sargento ndo € o mesmo que se apresenta como exemplo de comportamento
impoluto diante de seus subordinados. Por mais que “mires o rio”, “nunca veras as
mesmas aguas’, canta Begbick para o sargento, para S mesma, para o publico: suas
palavras sdo aplicavels ab homem, a cada um e a todos.

Um recurso importante para a producéo de sentido nessa cangao € o canto em
espanhol, mesmo idioma em que o Cincédo cantou 0 seu bolero. A cancéo adquire assim
uma conotacdo de critica ao comportamento do sargento, no estertor de sua dilacerada
contradi¢&o.

Aqui a cancdo é também utilizada como transicdo de cena, preparando o
caminho para um momento diferenciado, mais reflexivo, que vem logo a seguir. Trata-
se de um pegueno mondlogo, no qual a vilva conta a sua historia, apresentando-se ela
mesma como um exemplo da mutabilidade do homem: ela mesma perdeu seu marido,
mas mesmo assim prosseguiu sua vida (“tomando sua sopa meio salgada de lagrimas”).
E acabou por alugar sua cama para outros, continuando a viver como podia, concluindo
0 texto com uma provocagao tipicamente brechtiana: “primeiro o estbmago, depois a
moral” %%,

Begbick canta, pois, apresentando novamente a idéia chave da pega: 0 homem é
mutavel. Assim acontece com Galy Gay, com o sargento Fairchild e com ela propria. A
breve cancao cristaliza, concentra, sintetiza poderosamente o argumento dramatUrgico

principal de Um homem é um homem.

3.6.8 Vida de Soldado®’ (Paulo José / musica de Paul Dessau adaptada por Ernani
Maletta)

A vidade soldado é muito agradavel

Toda semana recebemos um soldo em délares
S6 praficar contemplando cidades arrasadas
Campos em chamas, ruinas extraordinérias

E praficar passeando, passeando

Por toda Asia Menor

Essa cancdo entra durante a cena em gue os trés soldados em perigo, com o
auxilio de Begbick, ddo continuidade ao seu processo de convencimento de Galy Gay,
intentando que este consinta em ficar ao lado deles, e v& assumindo, cada vez mais, a

identidade Jeraiah Jip. A cancéo é entoada pelas auxiliares de Begbick.

23 | dem.
% Faixa 22 do DVD de apoio.
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A letra apresenta ironicamente os atrativos da “muito agradavel” vida de
soldado, que recebe “em dolares’ para “ficar contemplando cidades arrasadas’,
“passeando por toda a Asia Menor” e contemplando os destrocos da guerra. A vida do
soldado é colocada como se fosse um passeio turistico em que se curte a vida e, mais
ainda, se recebe paravigjar.

A melodia alegre, que é a mesma a de Quanto vale um homem, reconfigurada
num outro arranjo e instrumentacdo, contribui decisivamente para o cardter zombeteiro
da cenas mesmo tendo diante de s uma argumentacdo completamente fguta, o
simplério Galy Gay aceita uma vez mais sua nova “personaidade” tornando-se um
"novo" homem.

A exemplo das outras can¢ées de Um Homem é Um Homem na encenacéo do
Grupo Galpéo, ela € anunciada por projecdes do titulo em ambos os lados do palco, o
que contribui parareforcar seu carater de nUmero musical.

O canto das “meninas’ de Begbick constréi uma gag por meio da repeticdo de
determinadas palavras (“dolares’ e “Asia Menor”), com o efeito cdmico devido a uma
delas ser representada por um ator. Este é sempre o terceiro da seqiiéncia e esta atinge
em cheio suaintencéo de fazer rir.

Vida de Soldado é colocada como um nimero musical isolado, ndo tendo uma
insercdo realista na acdo do espetaculo. A cancdo funciona, dramatlrgica e

cenicamente, como um desdobramento surreal daintencdo dos trés soldados.

3.6.9 Hurrah! Hurrah! ®® (Paulo José / musica adaptada de cantos modais

medievais)

Hurrah! Hurrah!

Um homem de verdade ndo tem medo de lutar
Hurrah! Hurrah!

Soldado prevenido bate antes de apanhar

Hurrah! Hurrah!

Aqui se aprende a ser homem, aqui se aprende alutar
E avencer, vencer, vencer, vencer

Hurrah! Hurrah!

De boas intencdes o inferno esta lotado®™®

Hurrah! Hurrah!

Quem ndo pode fazer forcavai pra casa da maméae
Hurrah! Hurrah!

Quem for homem que me siga, essaguerra é pravaler

%8 Faixa 23 do DVD de apoio.

%% Esses versos finais ndo constam no registro em DV D que acompanha este texto. Eles foram retirados
da gravacdo ainda ndo publicada das canc¢des do espetéculo, fornecida pelaatriz Lydia del Picchia para
fins exclusivamente ligados a realizag8o desta pesquisa.
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E vencer, vencer, vencer, vencer
Hurrah!

Esse hino militar entra no espetaculo imediatamente apés o falso fuzilamento de
Galy Gay. Por meio da cancéo, os soldados festejam o sucesso de mais uma etapa da
“desmontagem” o estivador, que vai sendo paulatinamente “transformado”.

A letra identifica 0 “ser homem” como aquele que “bate antes de apanhar” e
propde como valor maior “vencer, vencer, vencer”. E o discurso da guerra concretizado
e explicitado no canto dos soldados.

A melodia remete a um canto modal®*

tipico da Idade Média, o timbre vocal é
endurecido e viril, contrastando com outros momentos anteriores vocalmente mais
claros e abertos.

Os soldados entoam o hino desmontando o cenario, agdo que, nesse momento,
representa a preparacdo da partida dos soldados para mais um ataque bélico no
imaginario Uraquistdo, a0 mesmo tempo em que reflete cenograficamente a
“desmontagem” final de Galy Gay.

E um tipo de cancdo utilizada no contexto militar para reforco psicol 6gico
coletivo como estratégia de estimular a coesdo e a adesdo conjunta aos preceitos desse
tipo de corporagdo. E um instrumento usado especialmente em momentos de crise,
como nas operacOes bélicas, nos quais o coletivo precisa imantar de coragem 0s seus
membros, afim de que tenham aforca necesséria para enfrentar 0s contratempos.

Aqui jando se configura o carater de zombaria: a leitura critica emerge da plena
admissdo do discurso bélico destruidor. O canto renuncia ao caréter galhofeiro de outros
momentos do espetéculo e expde vocalmente a ossatura da violéncia, da destruicdo, da
crueldade por meio da guerracomo caminho inevitével a ser seguido.

A entrada de uma nota de teclado continua, num timbre metalico, profundo,
reforca essa tonalidade “ escura’, ameacadora desse canto dos soldados, ndo mais festivo
como em outros momentos, e sim, pesado, quase animalesco em sua referéncia a
capacidade bélica do homem para o ato de matar seu semelhante.

Essa mudanca de abordagem, que passa do comico para 0 dramético, marca a

narrativa do espetaculo, como aponta Lydia Del Picchia:

20 A5 melodias modai's caracterizam-se por utilizarem escal as que ndo sdo baseadas no modelo diaténico
convencional, mas sim em modos, que sdo escalas com interval os organi zados diferentemente daquele
modelo. Esse tipo de melodia remete a tradicGes musicais tradicionais de diversos povos.
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Tem uma virada no espetaculo quando eles [os soldados] resolvem realmente
capturar o Galy Gay (...) Até entdo, eles sdo meio Os Trés Patetas, meio Os
TrapalhGes, entdo a sonoplastia tem essa coisa (...) da brincadeira (...) Na
virada, quando eles prendem [o estivador], ai muda um pouco a sonoridade
para uma coisa mais militar, vai ficando mais pesada, entra mais o tarol, mais
forte, os pratos, o apito (...) O texto ddumarasteira no espectador, porque vocé
estd achando que é uma comédia, quando chega ali fala: “ué, esperaai: eraisso

gue eu estava assistindo?’ E sinto que a sonoridade do espetaculo da uma

virada ali também?*.

O timbre agressivo sintetizado no teclado, executado numa nota grave e
prolongada, remete avioléncia, a crueza da guerra. Aqui eu vejo um exemplo de como o
timbre tem um poder signico que ndo pode ser desprezado: uma Unica nota da a
sensacdo de que algo ameacador esta em curso, a intensidade e a caracteristica
timbristica do som servindo como metéfora da forca destruidora da guerra.

Nessa cangéo, o Gestus € obtido principalmente por meio da forga timbristica
tanto das vozes masculinas quanto da base instrumental, aiada a um movimento da
iluminagdo, a qual fica mais baixa. Esses elementos, assim utilizados, como se fossem
um bisturi, rasgam toda a aparente superficialidade zombeteira com gque a montagem
vinha trabalhando até entdo e expdem em cena o lado sombrio, desprovido de humor,
do homem preparando-se para destruir o préprio homem. Aqui 0 peso sonoro € a forca
expressiva conferida a cena pela cancéo. Esta aponta para a crueldade assustadora do
homem quando se decide a usar toda a sua potencialidade criativa, toda a sua forca

coletiva para o Unico eininteligivel fim da destruicéo do seu semelhante.

3.6.10 Vocalizacdo da cancao tradicional americana Home On The Range?*?

Quando a personagem central, ja quase totalmente identificada com Jeraiah Jip,
é levada a dizer uma orac&o funebre sobre o suposto cadaver de Galy Gay (na verdade,
um caixao vazio), os atores entoam uma vocalizagdo de Home On The Range.

N&o ha texto no canto, mas o contexto melddico, reforcado pelo arranjo vocal,
traz a cena um sentido de patriotismo tipicamente norte-americano, um tipo de ambiente
sonoro ligado a filmes americanos, em especial westerns, 0S quais, por sua vez,
enfatizam o ideal maniqueista do herdi branco "conquistando” o oeste selvagem. A
sonoridade da vocalizacéo constroi efetivamente um climatriste, nostalgico, lamentoso,

sobre 0 qual se estabelece a emisséo da prece funebre referida. A iluminagdo completa a

241 Entrevista concedida em 26-20-2007.
22 Faixa 24 do DV D de apoio.
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musica e a cena focalizando o ator e o caixdo e, assim, produzindo uma sensacdo de
alheamento, nostalgia e melancolia.

Essa citacdo musical é executada como fundo musical para a oracéo proferida
por Galy Gay diante de seu proprio caix@o. O texto da oragdo, o qual é sobreposto as
vozes cantadas, faz mengdo ao absurdo de um “homem comum”, que “ndo cometeu
nenhum grande crime”, ter sido sumariamente fuzilado.

No entanto, um detalhe ndo passa despercebido: as Ultimas frases musicais dessa
vocalizagdo sdo cantadas sobre a silaba “pa’, num timbre meio esganicado, € num
fraseado staccatto®®, num andamento mais acelerado. O resultado dessa modificacso na
execucdo do arranjo vocal € uma "ponta’ de ironia, uma fagulha de critica, uma
pincelada de sarcasmo. Dessa forma, em suas Ultimas notas, a cancdo confere um
carater jocoso, quebrando o clima sério que se instalara durante areza.

De acordo com Inés Peixoto®

Essa mudanca € organica, porque 0 Uria manda o Galy Gay fazer a oracdo
funebre dele, al, ironicamente, os soldados comegam a fazer um fundo musical
[a vocalizagdo de Home On The Range] (...) SO que ai ele comega a faar
[demaig] (...) a hossa intencdo nesse momento, sabe quando o cara esta falando
demais, o Uria faz assim [gesticula] “vao acelerar ai”, eles ja comecam (...) a
desmontar 0 acampamento (...) € meio a urgénciade ir embora. (...) Ai agente
foi vendo que ndo tinha sentido ficar [cantar] “bonitinho” até ele acabar porque
[sendo] a personagem [do estivador] falaria ai o resto da noite (...) E um
exemplo realmente assim, a musica (...) entra enquanto ela serve a cena, e da
tem que continuar servindo acena(...)

Eu acrescento a esse sentido indicado acima, uma outra interpretacgo: nesse
quase cinismo final, construido pela mudanca da execugdo vocal, expbe-se a
insensibilidade da guerra para com os conflitos pessoais do estivador que lamenta, de
alguma forma, a perda de sua antiga identidade para assumir uma nova, de um soldado

gue esta a poucos instantes de se tornar uma “ maguina de matar”. Seus sentimentos ndo

23 Termo musical que indica uma execugdo musical em que os sons, ao invés de ligados, sio
propositalmente destacados uns dos outros, tendo sua duracdo reduzida.

¥ Inés Peixoto é atriz e diretora de teatro, integrando o Grupo Galpdo desde 1992. Premiada diversas
vezes, suas mais recentes premiacdes foram: Melhor Atriz por Um Trem Chamado Desejo (Prémio
AMPARC BONSUCESSO de Artes Cénicas, 2000), Melhor Atriz Coadjuvante por O Inspetor Geral
(Prémio SESC SATED-MG 2004 e Prémio Especid SESC SATED-MG 2007) e Melhor Atriz
Coadjuvante por Um Homem é Um Homem (Prémio SINPARC USIMINAS, 2005). Dentro do Galpao,
atuou também em Romeu e Julieta (1992), A Rua da Amargura (1994), Um Moliére Imaginario (1997) e
Partido (1999). Fora do grupo, atuou na minissérie Hoje é Dia de Maria, da Rede Globo, com direggo de
Luiz Fernando Carvalho, e nos filmes Vinho de Rosas (2005), 5 Fragdes de Uma Quase Historia (2006),
Outono (2006) e Tricoteios (2007). Seu ultimo trabaho de direcdo teatral foi em Vexame (2007).
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importam, importa apenas aceitar 0 inevitavel: tornar-se mais um homem preparado
para a destruicéo do proprio homem.

Tudo isso € obtido em poucos segundos, na finalizacdo desse momento cénico-
musical. E um exemplo de que, mesmo sem verbalizar uma Unica palavra, o canto é um
poderoso aliado na construcdo do sentido cénico critico, podendo dessa forma
configurar-se como Musica-Gestus.

Posso acrescentar que a melodia de Home On The Range é executada em arranjo
instrumental, momentos antes da vocalizag&o aqui enfocada. A cena mostra os soldados
dialogando com Begbick (uma conversa forjada para estimular o pobre homem a
assumir seu lugar de soldado), a0 mesmo tempo em que outros solados levam num
breve cortejo um caix&o onde estaria supostamente o cadaver de Galy Gay. O timbre
utilizado para o solo instrumental, algo como uma vocalizag&o distorcida, contém em si
um caréter de simulacro, de gozagdo, de zombaria, que sublinha o cinismo de toda a
“brincadeira’ procedida para enganar o estivador de umavez por todas.

3.7 Outras consideracoes

Em Um Homem é um Homem, a musica a0 vivo, tanto vocal quanto
instrumental, da continuidade a caracteristica musical dos trabalhos do grupo e é
responsavel, em grande parte, pelo humor obtido ao longo de todas as cenas. E como
podemos verificar na andlise precedente, momentos a0 mesmo tempo reflexivos e
sensiveis sdo construidos tendo como um de seus principais elementos, a musica ao
vivo.

Um fator que contribui para esse resultado € a variedade de instrumentos
utilizados (violdo, guitarra / baixo elétrico, teclado, trombone, clarinete, acordeom,
flauta transversal, saxofone, xilofone, aém de instrumentos percussivos). Todos 0s
atores tocam instrumentos em algum momento da trilha musical desse espetaculo. O
fato de haver uma multiplicidade de timbres em cena, somado a visualidade de cada
instrumento, a qual é enfatizada pelo modo como 0s atores colocam-se no palco para
tocar, assim como pela iluminacéo e pela inser¢éo dramaturgica dos tutti instrumentais,
confere ao resultado um caréter de estranhamento, reforca a teatralidade, justamente
pela nitida separacdo da musica como elemento componente da cena teatral. A fonte
sonora / musical é percebida pelo publico, tanto auditiva quanto visualmente,
desvendando a presenca da execucdo musical, e este processo € tratado pela encenagao
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de modo a deixar claro que séo atores tocando e n&o uma orquestra no palco. A seguir,
destaco dois momentos i nstrumentai s especia mente significativos.

No comeco do espetaculo, os atores, apds chegarem discretamente a seus
lugares, sob umailuminagdo baixa, uma quase penumbra, distribuidos por todo o palco,
fazem um aquecimento instrumental diante do publico (executando notas, escalas e
frases melddicas das musicas da peca, aeatoriamente). ApoOs a projecdo do nome do
espetaculo, afinam seus instrumentos (emitindo conjuntamente uma nota referencial,
provavelmente a nota 14, como é convencdo na musica erudita ocidental), o terceiro
sina é dado por meio do som de um apito soprado por um dos atores e, entéo, o elenco
executa, instrumental e vocalmente (nesse caso, em vocalizacdo, ou sgja, sem aletra da
cancdo,) uma pecamusical (o famoso Moritat vam Mackie Messer, o temamusical mais
conhecido da Opera dos Trés Vinténs, de Brecht / Weill), aqui com arranjo de Ernani
Maletta (cf. foto 22, p. 124).

Esse momento funciona como a abertura de uma Opera, e proporciona um
“ataque’ inicial do espetaculo que ja direciona 0 espectador para uma relacdo mais
proxima com os atores, na medida em gue estes se mostram como tais € hdo como
personagens tocando. Essa é uma forma de comegar a apresentacdo que abre a relacéo
palco platéia para aém de um simples relacdo passiva de contemplacdo, estimulando
uma participacdo mais cimplice e ativa.

Um detalhe da execucdo do arranjo vocal aponta para um procedimento ligado
ao objetivo de manter o espectador num estado de atencéo frente ao espetaculo, o que é
evidenciado por Ernani Maletta:

E uma idéa legal (...) abrir o espetaculo com eles cantando pianissimo (...) E para
guebrar a expectativa, porque 0 arranjo vai sendo construido (...) e quando vai chegando
na parte do climax (...) eles entram e cantam pianissimo o0 coro a capella do Moritat.
(...) Essas transgressoes, eu fiquel muito motivado a fazer, para romper o fluxo (...) para
afetar 0 espectador, no sentido de n&o deixéalo embarcar numa enlevagdo pela histéria,
sem questionamento. O artificio que eu gosto de usar € essa quebra da expectativa.

A segunda intervencéo instrumental mais pesada (no sentido de envolver grande
parte do elenco tocando uma peca musical em sua inteireza) dase em forma de
transicdo entre a cena em que Galy Gay espera para ser julgado e o julgamento
propriamente dito. Nesse momento, 0s atores em cena interrompem a representacdo de
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suas respectivas personagens, pegam seus instrumentos e executam a versao

instrumental de Alabama Song®*

(com arranjo de Ernani Maletta).

A primeira parte do arranjo, criada a partir da melodia da primeira estrofe da
cangdo, comega num andamento nervoso, refletindo, a meu ver, a ansiedade do
estivador, sem saber qual destino terd, depois de ser envolvido pelos trés soldados numa
tramdia da qual saiu como criminoso. O timbre da escaleta remete um som de aerta
(sirene), enquanto o acompanhamento agressivo do trombone liga-se a0 ambiente
ameacador que o envolve, forjado por Uria, Jesse e Polly.

A segunda parte do arranjo, que coincide com a melodia do refrdo da cangao, é
tocada num outro andamento, dessa vez mais tranquilo, suave, formando uma espécie
de “chdo” musical sobre o qual Begbick emite seu texto: a vilva ja tivera um nome, o
gual foi conspurcado pela maledicéncia aheia, e desde entdo nunca mais contou como
valor ter um nome “honrado”, nem sequer ter um “nome”. Ela, assim como Galy Gay,
era “aguém” que se transformou, ou foi transformada, desmontada e remontada em
numa nova identidade, para sobreviver num mundo a ela hostil. Mais uma vez essa
personagem é porta voz das provocacdes brechtianas em Um Homem é Um Homem. A
musica é que d& sustentac&o sonora a colocagdo em cena dessas idéias.

Além desses dois grandes momentos instrumentais, considero importante
registrar que, em determinados momentos do espetéaculo, os atores entram em cena com
com seus instrumentos, ampliando a presenca espacial da execucdo instrumental e
refor¢ando, ainda mais, o estranhamento do ator que produz a sua prépria trilha sonora
ao Vivo.

Em alguns momentos, particularmente, o instrumento musical tocado ao vivo
torna-se quase que o protagonista da acdo, como ho momento em que a vilva Begbick
comega a seduzir o Cincdo Sanguindario tocando trombone, com o qual emite as notas
iniciais da melodia de Besame Mucho. Aqui, 0 uso cénico da musica e do instrumento
musical ganha um relevo especial e torna-se um fator decisivo na producéo do efeito de
estranhamento.

A pontuagdo musical instrumental € um aspecto que devo também mencionar, na
medida em que alguns momentos sdo relevantes pois também eles configuram exemplos

de Musica-Gestus:

25 Cf. no item 4.1 desta dissertagdo, p. 155.
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O efeito sonoro do apito que da os trés sinais iniciais € uma pontuacéo
instrumental que alude as relagdes de poder porque o timbre remete a rigida
disciplina militar. Além disso, o ator que o toca caminha pelo palco vestido de
soldado, com um jeito mal encarado, olhando diretamente para a platéia (que
ainda est4 se acomodando), evocando o comportamento autoritario que sera alvo
de numerosas criticas durante o desenvolvimento do espetéculo.

Uma pontuacdo instrumental decisiva nesse espetéculo (realizada por sons
percussivos — ou mel édicos com uma intencdo percussiva na sua execucdo), esta
associada a Galy Gay em sua progressiva transformacdo: a cada passo desta, é
feita uma nitida pontuacdo sonora, a qual esta intrinsecamente ligada ao
desenvolvimento dramaturgico do espetédculo, como se 0 som dissesse ao
espectador: “preste atencdo nesse momento, ele é decisivo na histéria que
estamos contando”.

Assim que a agdo € focada no templo “eurasiano”, ouve-se uma frase
instrumental que remete & MUsica Chinesa, tomada como cliché musical. Desse
modo, ocorre uma instanténea identificacdo da cultura citada, pois a mesma é
extensamente utilizada no cinema e na publicidade. A mesma frase musical, com
peguenas variagdes, acompanha a aparicdo e movimentagdo das personagens
diretamente ligadas & cultura “eurasiand’: 0 monge e sua assistente, fazendo
parte integrante de sua caracterizacao.

Quando os quatro soldados chamam seu assalto ao templo oriental de
“Operacdo Condor”, os atores fazem o gestual esterectipado do “véo do
condor” e o teclado mimetiza o timbre das flautas andinas na primeira frase da
conhecida can¢é@o El Condor Pasa, um cliché da Musica Andina. Desse modo,
val sendo estabelecida uma chave de escuta para toda a pontuacdo sonoro-
instrumental de Um Homem é Um Homem: acitacdo musical parodica.

Temas musicais consagrados do cinema também sdo citados parodicamente,
como no momento em que os soldados comecam a executar seu plano de
invasdo do templo: a sua movimentacéo é acompanhada pela execugdo do tema
do filme Miss&o Impossivel (EUA, 1996) e o efeito comico é imediato. A musica
toma partido, emite um comentario critico, zomba da agéo que se desenrola.
Sons percussivos pontuam o desacerto dos soldados dentro do templo chinés,

numa acdo que ndo é vista pelo publico, apenas ouvida: juntamente com o
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didlogo dos atores, as pontuacfes percussivas remetem ao universo das histérias
em quadrinhos e suas onomatopéias de lutas, quedas e desastres, ridicularizando
a figura daqueles militares (ndo de todos, mas dos que estdo numa atitude de
exploragdo dos mais fracos).

As vezes, a pontuagdo sonora produz um efeito hilariante: no encontro do
verdadeiro Jeraiah Jeep, desacordado, pela assistente do monge, esta utiliza
apenas gestos para comunicar-se com seu chefe. A um comando de seu superior,
leva o soldado para dentro do templo, utilizando apenas a for¢a do pensamento.
Tudo aqui é realizado por meio de movimentos sonorizados instrumentalmente,
citando motivos mel édicos tipicamente orientais, numa abordagem jocosa e bem
humorada, o que confere leveza a cena, sem perder 0 seu carater critico das
relacdes sociais ali representadas, ou sgja, sem perder de vista o Gestus da cena:
os invadidos, os mais fracos, dominam os invasores, 0s poderosos.

O tema de Mackie Messer, executado como abertura musical do espetéculo, €
retomado em forma de vinheta musical, para a transi¢éo da cena 3 para a cena 4,
em que aparecem em cena as atrizes que representam a vilva Begbick e suas
“meninas’ tocando alguns dos instrumentos que foram usados na abertura da
encenacdo (cf. foto 21, p. 124). Tal procedimento faz parte do jogo ator /
personagem para 0 qual a execucdo musical ao vivo contribui promovendo
peguenos estranhamentos como esse ao longo das cenas.

Uma narrativa sonora (vocal) obtém um resultado igualmente engracado: a voz
em off de um dos atores mimetiza esterotipadamente o som de um galo que canta
ao nascer do sol. Ouve-se um forte som percussivo, que mimetiza um tiro, e o
“galo” morre, emitindo alguns sons de baixa intensidade e deformados com
relacdo a seu timbre inicial: com o inesperado do fuzilamento sumério da ave, o
publico reage com uma sonora gargalhada. Aqui, € fundamental notar que essa
cena esta contextualizada no acampamento militar, e o teor comico dessa cena
sonora contribui para a descontrucéo da seriedade daquele ambiente diretamente
ligado a guerra.

Na cena 9, a entrada e a saida da esposa de Galy Gay séo pontuadas por uma
escala cromética descendente do teclado, num timbre que remete ao desenho
animado, conferindo comicidade a cena. Nesse momento, o estivador aprofunda
sua transformagéo em soldado, negando seu verdadeiro nome e afirmando sua
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nova identidade. O tom jocoso da cena envolve essa contundente mensagem
critica acerca da despersonalizac&o humana operada por interesses escusos, mas,
também, permitida por uma postura eticamente frégil, constatada pela mulher
guando diz que é dificil ser casada com um “homem que ndo sabe dizer ndo”.

e Por outro lado, nem sempre a pretensdo € comica: 1ogo apds o anuncio do
veredito através do qual Galy Gay é "condenado por diversos crimes’, e 0
homem € conduzido ao local da execugdo, ouve-se, entdo, a execucdo de um
ostinatto percussivo, no qual o tarol realiza um fraseado tipico de marcha
militar. A este instrumento soma-se o bumbo, produzindo a sensacdo angustiante
daiminente e inexoravel execucdo do estivador. Depois de todo esse “ massacre”
sonoro (e cénico, naturalmente), a personagem nao da mais conta de resistir a
pressdo e desmaia. Assim, 0 terreno estd completamente preparado para o Galy
Gay assumir completa e definitivamente a sua nova identidade.

e Logo apds aCancado do Rio (analisada anteriormente), é feita atransicdo de cena
utilizando o tema melédico dessa mesma canc¢do, num arranjo instrumental que
serve de introducdo a cena seguinte, aqual se passa no templo oriental onde esta
preso o verdadeiro Jeraiah Jip. Essa intervencdo instrumental liga as duas cenas
musical e dramaturgicamente, jA que, na cena que esta prestes a comegar,
também um homem tem seu destino mudado, também ele vai se tornar um
"outro rio a passar": Jeraiah Jip va se tornar joguete do monge e da sua
assistente.

A citagdo musical parédica instrumental €, pois, amplamente utilizada em Um
Homem E Um Homem. Concordo com Tragtenberg (1999, pp. 39;68) quando este
afirmaque

(...) o emprego estilistico do cliché (ai como recurso metalingliistico) promove
com eficiéncia uma espécie de autocritica da narrativa sonora, possibilitando o
desvelamento de seus mecanismos internos, pondo as claras suas articulactes e
intencbes estruturais e dramdticas. (...) Pois sendo a parddia sonora
essencialmente critica, sua eficacia reside em seu reconhecimento.

Os temas e cancgdes parodiadas sdo, efetivamente, reconhecidos pelo publico, o
qual reage a cada uma das intervengbes musicais que comentam criticamente as cenas

de Um Homem é Um Homem.
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Pode ser mencionada uma outra sonorizagdo que ndo € instrumental, mas que
atua fortemente na producéo do sentido total do espetaculo, em seus momentos finais: o
som do cenario desmontado e manipulado pelos atores, em seus timbres predominante
de madeira e metal, refletem sonoramente a desmontagem operada na personagem
central pelos trés soldados e avilva.

Por fim, um contraste de sonoridades fecha o uso do som instrumental como
recurso expressivo na construcdo do sentido cénico: apdés uma saraivada de tiros
mesclada a gritos dos atores sob uma luz estroboscopica, vem a sonoridade do vento
(som sintetizado do teclado), significando o vazio advindo da guerra e da morte a esta
consequente, sobre o qual se ouve, na voz de um dos atores, vestido de branco, um

poema atribuido a Heiner Mller®*

, ho qual a faria bélica do homem é comparada a
uma hiena que espera indefinidamente até que “a milésima tempestade” corroa o ago

para entdo devorar os restos da civilizagdo.

28 Heiner Miiller (1929-1995), autor e diretor alem&o que trabalhou por muitos anos no Berliner
Ensemble e é considerado um dos mais destacados seguidores dos caminhos apontados por Brecht.
Desenvolveu uma obra dramatUrgica absolutamente propria, referencial no teatro do século X X. E de sua
autoria a famosa provocacao: “nao se pode ser fiel a Brecht sem trai-10”.
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3.8 Ficha Artistica e Técnica de Um Homem é Um Homem?*’

Direcéo e Adaptacao: Paulo José
Texto: Bertolt Brecht
Tradugéo do Original: Fernando Peixoto

Elenco:

Antonio Edson: Galy Gay

Arildo de Barros: Sargento Fairchild

Beto Franco: Jesse Mahoney

Chico Anibal / Rodolfo Vaz: Jeraiah Jip / FilhadaVilva Begbick / Soldado
Eduardo Moreira: Uriah Shelley

Fernanda Vianna: Ajudante do Monge / Filha da Viluva Begbick / Soldado (General
da Banda— ndo)

Inés Peixoto: Senhora Galy Gay / FilhadaViuva Begbick / Soldado

Jalio Maciel: Monge/ Soldado

Lydia Del Picchia: General da Banda

Paulo André: Polly Baker

Simone Ordones: Viuva L eokadia Begbick

Diretora Assistente: Lydia Del Picchia

Assisténcia de Direcéo: Eduardo Moreira

Direcdo Musical e Arranjos: Ernani Maletta

Cenografia: Alexandre Rousset, Tereza Bruzzi e Paulo José
Figurino: Kika Lopes

Aderecos: Kika Lopes, Alexandre Rousset e Tereza Bruzzi
Caracterizacdo: MonaMagalhaes

lluminacdo: Alexandre Galvao e Wladimir Medeiros
Preparacéo Corporal para Cena: MonicaRibeiro
Técnica de Pilates: Waneska Carvalho

Composicdo da Marcha Militar: Ernani Maletta e Fernando Muzzi

Cenotécnica: Helvécio |zabel, Joaguim Pereira

4 Retirada do programa do espetaculo, fevereiro de 2007.



Assistente de Figurino: Daniela Ruggio Starling
Assistente de Cenografia: Adriano Borges

Atores Estagiarios: Janaina Rodrigues, Rodrigo Salgueiro
Sonorizacdo: Alexandre Galvéo

Contra-regragem: Helvécio | zabel

Fotos: Guto Muniz / Casa da Foto

Projeto Grafico: Lgpis Raro

Assessoria de Captacao: Mauro Maya

Assessoria de Comunicacdo: Junia Alvarenga
Assistentes de Producéo: Beatriz Radicchi, Milena Lago
Direcdo de Producdo: GilmaOliveira

Producéo: Grupo Galpéo

Patrocinio: Petrobras
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Capitulo 4
O Uso Cénico da Cancdo em Nossa Pequena

Mahagonny

Nés ndo precisamos de furacéo
Nés ndo precisamos de tuféo
Porque todo o horror de seu poder
Nés mesmos podemos fazer
Bertolt Brecht**®

Mahagonny era a sociedade — a republica de Weimar, com sua anarquia
— uma sociedade que ainda néo percebera o quanto estava a beira do precipicio.
Frideric Ewen**®

4.1 Sobre o texto original Ascensdo e Queda da Cidade de Mahagonny®®

! surgiu como um songspiel ®? realizado em

Inicialmente, Mahagonny %
colaboracdo com Kurt Weill (a maioria das melodias originais era do préprio Brecht,
revisadas por Weill, que também comp0s intermédios musicais), baseado em poemas do
livro Hauspostille (Sermdes Domésticos), de Brecht. Esse primeiro Mahagonny estreou
em 1927, na cidade de Baden-Baden.

No ano seguinte, Brecht ampliou a idéia original, escrevendo um libreto de
Opera, com o titulo Ascensdo e Queda da Cidade de Mahagonny, dando continuidade a
colaboragdo com Weill. Nesse meio tempo, ambos trabalharam no seu maior sucesso
conjunto, A Opera dos Trés Vinténs. Ao contréario desta, a dpera Ascensdo e Queda da
Cidade de Mahagonny, cuja estréia ocorreu em 1930, na cidade de Leipzig, causou uma

reacdo forte de reeicdo por pate da plaéia (a outra pate aplaudiu

28 Ascensdo e Queda da Cidade de Mahagonny (BRECHT, 1992, p. 161, Segundo Cortejo).

29 EWEN, 1991, p. 176.

%0 Na Traduggo de Luis Antonio Martinez Corréa e Wolfgang Bader (BRECHT, 1992, pp. 109-163).

1 “Nessa época [1923, Munique], Brecht inventou o termo Mahagonny. Esse lhe ocorreu ao observar os
cortejos de nazistas pequeno-burgueses, aquelas figuras de madeira com seus estandartes decorados e
furados. Naguele verdo de 1923, Mahagonny significava para ele a utopia dos filisteus, aguela situagéo
cinica e estUpida de cafés que fermentavam com anarquia e acool a mais perigosa pogdo de bruxas para a
Europa’ (EWEN, 1991, p. 115).

%2 Termo criado por Brecht e Weill a partir de singspiel (espetaculo cantado), um género operistico
alemé&o caracterizado pela alternancia de did ogos falados e nimeros musicais (érias, duos, trios, coros,
momentos orquestrados, etc.). O nome songspiel foi proposto como uma alternativa critica a esse tipo de
musica composta no contexto erudito. Aqui, o song, termo americano, trazia a conotagéo de cangéo
popular, aberta para uma gama maior de espectadores do que a atingida pelo lied erudito.
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ensurdecedoramente®?

), que se sentiu ofendida pelas cenas e pelo contelido critico
destilado pelo texto e pelas situactes apresentadas.

O espetéculo era uma denuncia irbnica do capitalismo gque invadia a Alemanha,
e isso foi feito no formato da dpera, que era (e ainda €), por exceléncia, um espetaculo
feito sob medida para a burguesia. Posteriormente, foi apresentada em diversas outras
cidades aleméas, como Frankfurt, Kassel e Berlim.

Talvez por esse ataque ao capitalismo ter sido feito através dessa forma musical,
num teatro de dpera, é que seu impacto tenha sido tdo poderoso. Brecht escolheu a
Opera para criticar todo um sistema cultural que ele chamava de culinario, ou sga,
indcuo, voltado para o consumo imediato, cuja principal pretensdo era proporcionar um
prazer entorpecente, sem consequéncias de transformagdo no pensamento e
comportamento do publico. Brecht reconheceu que a propria Ascensdo e Queda da
Cidade de Mahagonny era também culinaria, mas ela continha dentro de si, no seu
discurso verbal, cénico e musical, as sementes conceituais de sua propria desconstrucao.

Quanto aos recursos utilizados na montagem, Brecht continuou utilizando
procedimentos épicos, sobretudo cenas de teatro dentro do teatro que trazem para a cena
“a relacdo palco-platéia, procurando utilizdla para esclarecer comportamentos
precisos’ »*. Segundo Peixoto (1991, p. 96), essa obra constitui o fim da fase de
transicéo entre as primeiras obras, de cunho mais niilista, passando por uma busca de
criticar as relagdes sociais, ainda em formatos “ burgueses’, como no musical Opera dos
Trés Vinténs, o que é radicalizado em Ascensdo e Queda da Cidade de Mahagonny,
para dai chegar ao didatismo mais esquemético de suas pegas didéticas, as quais ele vai
praticar fora do teatro profissional, com grupos de amadores e estudantes, antes de fugir
da Alemanha devido a ascensdo do nazismo.

Um dado importante sobre essa obra, que vale a pena relembrar, é que, nas
Notas Sobre a Opera Ascensdo e Queda da Cidade de Mahagonny®>, Brecht publica
pela primeira vez uma formulacdo mais precisa de suas idéias acerca do teatro que ele
vai chamar de “teatro de uma era cientifica’, ou seja, o Teatro Epico. Nessas notas, ele
compara 0 que seria o teatro em sua forma dramética com o que seria o teatro em sua
forma épica. S0 pistas para que se possa entender o pensamento do mestre aleméo

nesse momento de sua trgetéria, levando sempre em consideracdo que ele estava

3 Cf. EWEN, 1991, pp. 174-175.
%% PEIXOTO, 1991, p. 99.
%5 Cf. o item 1.3.4 desta dissertacéo, p. 32.
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sempre revendo, repensando e refazendo tanto seus textos teatrais quanto suas idéias
sobre o teatro e suafuncéo social.

Nesse ensaio, Brecht reflete sobre o fazer artistico submetido a um mercado que
define o que esta de acordo ou ndo com 0s interesses comerciais e coloca o artista numa
situacdo dificil, na medida em que este ndo deve manter-se numailusdo de que “detém o
poder” de seus meios de producdo, de que tem “liberdade” de criagdo, de que pode
realizar sua obra independentemente do “aparelho” ideoldgico que o envolve. Sdo
guestbes que envolvem todos os artistas que se propdem levar a0 espectador a
possibilidade de refletir criticamente sobre o0 mundo, em especia em suas dimensoes
sociais, historicas e politicas. As reflexdes de Brecht contribuem, ainda hoje, para que
sejam pensadas as possibilidades e os limites desse tipo de critica pretendida pela arte.

A musica entra em destague nas Notas Sobre a Opera Ascensdo e Queda da
Cidade de Mahagonny, e pode-se verificar ai que no Teatro Epico, ela deve ser
composta e executada cenicamente com mais autonomia, deve “assumir uma posi¢ao”,
“revelar um comportamento”, facilitando, a0 mesmo tempo, para o espectador, a
compreensao critica do espetacul 0°>°.

No entanto, cabe pontuar que nem a musica, nem o texto, nem o cenario, nem
qualquer elemento cénico isolado € capaz de configurar, por si s, esses espacos e
tempos de reflexdo critica para o espectador. Somente na sua combinagdo, na sua
polifonia cénica®’, articulada por um pensamento criador propositalmente voltado para
uma investigacdo critica da realidade por meio do teatro, num processo dialético que
soma razéo e emogao, objetividade e subjetividade, é que se pode concretizar esse ideal
de levar a platéia a pensar sobre 0 espetaculo que tem diante de si e sobre a relacéo da
cena com o seu préprio momento historico.

A acdo do texto origina apresenta a vilva Begbick (a mesma de Um Homem €
Um Homem), juntamente com dois comparsas, Moisés Trindade e Willy, fugindo da
policia. Eles param em determinado local no interior dos Estados Unidos e decidem
fundar uma cidade “rede’, a cidade de Mahagonny, para “pescarem” os homens que
buscam o ouro daquela regido. E um meio mais facil do que cavarem eles mesmos em
busca do metal precioso. Aos quatro vigaristas juntam-se Jenny e suas “garotas’,

prontas para “fisgar” esses homens por meio do sexo.

26 BRECHT, 2005, p. 32.
%7 Cf. MALETTA, 2005.
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E eles aparecem: um grupo de madeireiros do Alasca, pagando pelos prazeres
oferecidos na cidade. Mas, em pouco tempo, enfastiam-se, continuando insatisfeitos:
ainda ha proibicbes demais. Em um momento de terror, com a aproximacdo de um
ciclone, um deles, Paul Ackerman, descobre que a felicidade sO vira se houver uma
Unica lei: “tudo é permitido”. A catastrofe iminente ndo acontece, e essa lei  torna-se
suprema em Mahagonny: todos devem fazer sexo, comer, lutar e beber, nada mais. No
entanto, todos eles encontram seu fim devido a esse desregramento total. Paul,
particularmente, comete o crime capital: ndo ter mais dinheiro. E € executado. Ao
fundo, véem-se as chamas que engolem a cidade, em seu paroxismo agoni co.

A obra apresentava uma visdo extremamente irbnica e pessimista das relactes
sociais capitalistas, nas quais o unico valor é dado pelo poder financeiro, e, disfarcando-
se num episodio que ocorre nos Estados Unidos, retratava numa vivida metéfora a
realidade concreta daquele momento historico preciso, na Alemanha.

Musicalmente, a obra é continua, ou sgja, 0 canto entra no lugar da fala, como
convém a uma épera, sucedendo-se as cancges, 0s recitativos, os duetos, 0s conjuntos
vocais (didlogos cantados), os coros e agumas falas eventuais. Todo o texto foi
concebido para ser sempre acompanhado instrumentamente. Ou sga, ndo ha
propriamente uma justificativa dramatUrgica para o canto, canta-se porque € uma 6pera,
ponto final. De acordo com Ewen (1991, p. 181) a “musica de Weill serve para
sublinhar airrealidade de uma situacdo muito real. O folclore tradicional e os elementos
de jazz desritualizam os elementos essencialmente sérios da pegca de Brecht”. A
utilizac8o desses elementos da musica popular sdo formas concretas do dramaturgo e do
compositor realizarem a critica a 6pera e a ordem social burguesa (capitalista) que
justificava a permanéncia conservadora dessa formamusical .

Podem ser destacadas as |etras das seguintes cangdes®®;

e A primeira cancdo (p. 113) € entoada por Begbick: a vilva apresenta o
seu plano de construgdo da “cidade-arapuca’, nomeada Mahagonny, a
qgual va atrair aqueles que trabalham arduamente em busca do ouro,
afinal, se “em toda parte se da duro e se trabalha’, na nova cidade os
homens podem realizar o seu desgjo: “ndo sofrer nada e gozar tudo”.

Afinal, segundo Begbick, espelho da mentalidade de consumo, qual € o

%8 Namedida em que o texto € um libretto, ou seja, todo feito para ser cantado, optei por destacar os
trechos que constituem um bloco temético Unico e continuo, ndo considerando os didlogos, os quais
afastam-se do conceito de cangéo utilizado nesta dissertacéo.
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“sentido do ouro”? Bebida, sexo, tabaco e lutas “limpas’, a serem
compradas com o metal precioso. Por fim, a viva propde fincarem uma
vara de pescar e aponta para o local onde se erguera o bar e o hotel no
centro de Mahagonny. Os clientes sGo comparados a passaros e peixes,
sdo considerados presas faceis para um grupo que pretende fundar uma
sociedade onde somente se pratica o consumo sem limites. O Unico
limite € 0 ouro, ou sgja, é o capital. Naletra dessa cancéo, fica evidente o
discurso capitalista que orienta todo o projeto da cidade, o qual tem
explicitamente a intencdo de enganar, de ludibriar os trabalhadores,
apropriando-se do seu “ouro” em troca de uma proposta de felicidade
calcada, unicamente, na satisfacdo imediata de necessidades fisicas, sem
considerar em momento algum a possibilidade de consciéncia e auto-
determinac&o pessoal do homem: estas, definitivamente, ndo interessam
aos fundadores da nova cidade.

Alabama Song: A cena 2 (pp. 114-115) mostra Jenny e suas Seis
“garotas’ chegando a Mahagonny para juntarem-se aos impostores que
governam a“cidade-arapuca’ . Essa can¢do alegre e sensual € entoada em
coro, eminglés, e nelaas “meninas’ pedem que lhes mostrem onde ficao
préximo “wisky bar”, e assim também os préximos “pretty boy” e “little
dollar”: elas precisam encontra-los, sendo, vao morrer. Celebram a “lua
do Alabama’, reportando a perda de sua “boa e velhamag” (metéfora de
uma sociedade em decadéncia), mostrando que precisam de uisgue,
homens e dinheiro e afirmando maliciosamente: “oh, you know why”.
Fica evidente aqui a ironia com que a alegria dessas “meninas’ é
colocada: na verdade, elas estdo desesperadas para encontrar meios de
subsisténcia, o que faz com elas despecam-se da lua, na qual identificam
sua origem social, pois, na medida em que perderam sua “méae’, sua
terra, N&0 encontram mais recursos para sobreviverem dignamente, indo
em busca da prostituicdo como uma alternativa aparentemente mais
répida de sairem dessa situacéo de iminente miséria.

Vou pra Mahagonny: A cena4 (p. 116-117) consiste na entrada em cena
de quatro homens (Paul Ackermaann, Jakob Schmidt, Heinrich Merg e
Joseph Lettner), cantando, também, a “lua de Alabama’ que ilumina a

“cidade-ouro”, onde “tem carne de cavalo e de mulher”, “whisky e
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poker” “e ninguém pra nos mandar”. L& eles pretendem gastar o dinheiro
arduamente conquistado, pagando a “boca estupida’ de Mahagonny, que
“logo vai gargalhar”. Aqui eu percebo a reagdo dos homens a um
trabalho desumano, no qual sdo continuamente submetidos a um jugo
extenuante, suportando as maiores agruras e percalgos na ilusdo de
finalmente libertarem-se desse contexto opressor, a partir do ouro que
conseguiram juntar. Esses homens representam a classe trabalhadora, de
um lado, explorada pelos patrbes que mandam e que impdem péssimas
condic¢des de trabalho; de outro, visada pelos parasitas que se aproveitam
de sua disposi¢do para gastar tudo em funcdo do consumo.

Na cena 5, durante a qual Begbick e Moisés apresentam as “maravilhas
de Mahagonny” para os quatro forasteiros, em um vibrante bolero, Jenny
canta para Jakob Schmidt (p. 119-120), tentando fazé-lo reconsiderar sua
oferta de trinta délares para té-la, pedindo-lhe que pague cinglienta, ao
gue ele, por fim, recusa Nessa letra fica clara a Situagdo de
desvalorizacdo da moeda corrente, visto que 0 argumento de Jenny é
apontar para 0 baixo poder de compra do ddlar: com trinta dolares,
compra-se apenas “dez pares de meias e nada mais’. Ao mesmo tempo,
sua mée |he havia dito que ela ndo se vendesse por poucos doélares, pois
aquela acabara na miséria por ter cobrado pouco aos seus clientes. S80 as
pressdes do capitalismo forcando a todos e a cada um, na busca
desesperada por condi¢cbes de sobreviver numa civilizagdo social e
economicamente injusta.

Logo em seguida, Jenny conta sua histéria para Paul Ackermann (p.
120), o qual perguntara 0 nhome da moga, ao que ela responde: “Jenny
Smith, de Oklahoma’. Ela diz que “ja conhece todos os Pedros e Paulos
do Alaska’, que “tiveram uma vida pior que a dos mortos’ “mas ficaram
podres derico”, e oferece-se sedutoramente a Paul. A letra, evidenciando
o fascinio da moca pelos homens que chegam a Mahagonny com seus
“casacos cheios de dinheiro”, continua a mostrar 0 desespero pelo
enriguecimento “fécil”, ainda que isso signifique abdicar de qualquer
resquicio de dignidade, mesmo que segja necessario oferecer-se como ndo

mais que uma simples mercadoria a venda.
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Na cena 8, Paul, ja entediado com a calma de Mahagonny, repete que
“fdta alguma coisa’. Ele quer deixar a cidade, mas seus amigos
procuram deté-lo. Entdo, ele canta uma cangéo (pp. 125-126) em que diz
gue vai “comer o0 seu chapéu” nafalta de algo melhor parafazer, afinal, o
“bar de Mandelay vai fechar” porgue “agui nada aconteceu”. Por fim,
Seus amigos convencem-no a retornar a Mahagonny. Aqui é colocada
uma crise em Mahagonny: a “cidade-arapuca’ ndo consegue manter
agueles a quem aprisonou, ela esbarra nos seus limites de
empreendimento, pois ndo pode continuar indefinidamente aumentando
as possibilidades de consumo para atender os clientes que ela mesma
conquistou e estimul ou.

A cena 9 (p. 127) comeca com Paul contando sua histéria como
lenhador, por sete anos enfrentando a neve do Alaska, juntando dinheiro.
Ele constata, finalmente, que “ndo ha nada mais pior / e nada mais tolo /
do que vir para este lugar”: Mahagonny. Paulo ndo se satisfaz com o que
a cidade Ihe oferece: ele ja passou para outro nivel de expectativa, esta
inquieto porque ai “ndo acontece nada’. Vo nessa can¢do uma critica
ao capitalismo, que exacerba os desgjos de consumo, e este mesmo
consumo vai chegando, inevitavelmente, a um ponto em que ndo pode
mais se expandir, e € entdo que esta naiminéncia de um colapso.

A cena 11 mostra agueles que estdo em Mahagonny aterrorizados com a
iminéncia da chegada de um tufdo. Paul, ao contrério, ri do perigo e
propde, numa cancdo (pp. 133-134), que todas as proibicbes sgjam
abolidas, ja que os homens “quais bichos passam” e “a vida € curto
prazer”. No limiar da destruicdo completa, a lei deve ser: “tudo é
permitido!”. Aqui fica evidente o cardter imediatista de um mercado
pautado no consumo: ndo se deve ter a “va esperanca’ de um suposto
futuro, deve-se buscar no aqui e agora a realizagcdo urgente de todos os
desgos, sem respeitar nenhuma lei, o que importa é seguir os impulsos
de ter “grana’, “casa’, ou qualquer outra coisa, deve-se, inclusive,
apropriar-se do aheio sem a menor hesitagdo. Até mesmo pensamentos
desconhecidos devem ser experimentados. ndo hafronteiras para o prazer
gue as coisas podem e devem proporcionar e tudo isso é cinicamente

proposto (“no interesse da ordem, / Em beneficio do Estado, / Para o
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futuro da humanidade, / Pelo teu préprio conforto —/ Tudo € permitido”).
Nessa letra, Paul profetiza o que deve acontecer em breve em
Mahagonny: o lenhador torna-se arauto da idéia mestra que levara a
cidade a um novo patamar de funcionamento: o consumo ilimitado.

e Na cena 13 (p. 137), um ano apds o episddio do desvio repentino do
furacdo, milagrosamente evitando a iminente catéstrofe, os homens de
Mahagonny cantam o novo lema da cidade: “primeiro a barriga’, “em
segundo vem amar”, “em terceiro vem a briga” e, por fim, a bebida,
afinal: “tudo € permitido!”. Aqui a cancédo sublinha a explosdo ilimitada
do desgo imediato de consumo como a Unica orientacdo a pautar a
sociedade espelhada na “ cidade-arapuca’. A partir desse ponto, comega o
processo dairreversivel auto-destruicdo de Mahagonny.

e Na cena 14, ha um dueto de impressionante lirismo (pp. 139-140),
cantado por Paul e Jenny quando se encontram no “quarto de amar” da
viliva Begbick. O didlogo compara os amantes a grous”® voando sobre as
nuvens, “unidos alcam voo lado a lado” e “embora a0 nada sgjam
transportados’, “o0 nada é impotente contra os amados’. Nesse caso 0
amor também é visto como um fenémeno efémero, que proporciona fuga
ao individuo espoliado por um sistema essencialmente injusto. O dueto
destaca-se de todo o restante da pega e acrescenta uma nuance de poesia
em meio a um ambiente onde grassa 0 descontrole animalesco de um
individualismo completo e irrestrito. No contexto em que é colocado, o
terno duo contribui para acentuar o cinismo do discurso romantico da
Opera convencional, o qual, por sua vez, espelha uma sociedade calcada
nale Unica da capacidade financeira de consumo e que cantaa s mesma
como se fosse um idilio inconseguente e totalmente alienado de seu
cadtico entorno social.

e Na cena 16, quando Paul Ackermann ja ndo tem mais dinheiro nenhum,
todos os seus “amigos’ o deixam sozinho e ele é preso. Jenny, entéo,
joga na cara do recém ex-amante (pp. 147-148) um refréo ja cantado
anteriormente pelo proprio Paul (“se alguém sai pisado na vida, / Néo

Sou eu, esse alguém € voc€’), aternando o refrdo com estrofes em que

%9 Egpécie de ave semel hante a uma cegonha que, como esta, se desloca voando em bandos migratorios.
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afirma que, contrariando os dizeres de sua mée, ela “ndo vai acabar no
lixo” afinal “homem n&o é bicho”. A can¢do é mais uma manifestacéo do
espirito de Mahagonny, reflexo crue do individualismo burgués
componente do sistema capitalista, como Brecht o concebe nessa obra.

e Na cena seguinte (pp. 149-150), Paul encontra-se algemado e apresenta
seu temor de que “eles estggam chegando”, ou segja, 0S seus executores.
Na letra dessa cancéo esta expresso o medo da morte, refletido no céu
gue “ainda esta escuro”. Paul tenta se convencer dizendo parasi mesmo
gue “o que vocé viveu / ja foi o0 bastante”, mas ndo consegue evitar o
pavor gque sente com o passar do tempo, pois com este, vira a manha de
um novo dia. Porém, “N&o pode haver luz’ porque, com ela, “comecara
um dia medonho”. Aqui € apresentada uma outra face do texto, que
aprofunda a dureza de Mahagonny a partir de um apelo ao sentimento, a
um discurso emocional como recurso usado paraintensificar a critica que
Brecht faz a uma sociedade que leva o homem a uma total solidéo, na
gual a unica expectativa € ada destruicao final.

e A sequénciafina de cortgos (pp. 160-163) retoma diversos trechos de
cancOes ja interpretadas ao longo da Opera: nesse trecho, Brecht lanca
mao de procedimentos de auto-citacdo que configuram um paroxismo
verbal, o qual constréi verbal e musicalmente o caos da cidade de
Mahagonny em chamas, uma metafora da Alemanha afundada no

crescente capitalismo, sob a sombra tenebrosa do nazismo em ascensao.

Fica evidente que as cangdes pontuam o libreto da dpera, concentrando asidéias
centrais a serem apresentadas ao espectador, ao passo que os didogos levam a agéo
adiante. As can¢fes podem ser tomadas como marcos dramatlrgicos que represam o
fluxo da acéo para apresentar as diversas faces da “cidade-arapuca’ e dos homens que
vao para 1a, em busca de felicidade facil e sem restricdes. Elas configuram diversas
dimensdes do discurso que Brecht e Weill desenvolvem para configurar sua critica

social, politica e historica sobre a Alemanha do seu tempo.
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4.2 Sobre 0 GRUPA e 0 Grupo Teatro Invertido

O Grupo Teatro Invertido é uma jovem Companhia teatra mineira (Belo
Horizonte) que teve sua origem a partir da sua participacéo (na qualidade de alunos da
entdo Graduacdo em Artes Cénicas da UFMG — curso atuamente chamado de
Graduacdo em Teatro, denominagéo que sera utilizada nesta dissertacéo a partir deste
ponto do texto) no projeto de pesquisa artistica denominado GRUPA — Grupo de
Pesquisa-Pratica em Atuacdo — o qual foi constituido no ano de 2000 pela Profa. Ms.
Maria Beatriz Mendonca (identificada nesta dissertacdo pelo seu nome artistico Bya
Braga), voltado para alunos da Graduacdo em Teatro. A pesquisa do GRUPA, entre
2000 e 2004, era ligada a preparacao técnica para a atuagao e ao trabalho do ator criador
autbnomo, com estudo de composicdo ndo somente de atuacdo, mas de cenas — numa
perspectiva antropofégica e de transcriacdo *® — especialmente para espacos
alternativos e rua.

Penso ser importante ressaltar a relevancia de tal projeto, na medida em que o
mesmo foi idealizado tendo em vista a pesqguisa préatica em teatro dentro da
universidade, campo ainda a ser muito mais explorado em Belo Horizonte, tanto em
nivel de graduacdo quanto de pés-graduacdo. Nas palavras de Bya Braga™ o GRUPA

tinha, como metas, o

(...) exercicio da utopia de um trabaho de pesquisa-prética dentro da
universidade — centro da motivagdo da criagdo do GRUPA; a defesa da
existéncia do artista-professor; a defesa da idéia do teatro de grupo como
estudo pratico por meio de projeto de pesquisa cénica na universidade, o
elogio-exercicio do trabalho de composicdo de ator mediado por uma
preparacdo técnica especifica, bem como da prética do teatro de rua como
fortalecimento de um modo de atuagdo importante & nossa cultura; o exercicio
do didlogo da universidade com profissionais artistas inserindo-os em projetos
do GRUPA; a prética da preparacdo de estudantes de artes cénicas para a sua
transicdo a0 mercado teatral e sua capacitacdo para insercdo e/ou criacdo de
grupos cénicos. Enfim: problematizar o teatro profissional é necessario, bem

como nossa propria prética artistica .

%0 Sequndo Bya Braga, termo e conceito inspirados na obra de Haroldo de Campos.

%! Bya Braga é atriz, diretora e professora de teatro. E doutoranda em Teatro pelo Centro de Letras e
Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro, Mestre em Estudos Literarios pela Faculdade de Letras
e Bacharel em Terapia Ocupacional pela Escola de Educagéo Fisica da Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG) e formada em nivel técnico pelo Teatro Universitario (T.U.) daUFMG. E professora do
Curso de Teatro da Escola de Belas Artes da UFMG, tendo lecionado também no T. U. Nesses cursos,
criou e coordenou projetos como Teatro e Cidadania (em comunidades e favelas) e GRUPA. Foi
coordenadora, também, entre outros eventos, da area de Teatro do Festival de Inverno daUFMG e
coordenadora adjuntado FITBH / PBH. Recentemente, co-dirigiu (com Jodo das Neves) efez a
preparacao dos atores no espetaculo Besouro Cordao de Ouro, na cidade do Rio de Janeiro.

%62 Entrevista concedida por escrito, via e-mail, em 17-01-2008.
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A partir dessas premissas, 0 primeiro resultado concreto, publico, do GRUPA foi
0 espetaculo de rua No pais da gramatica, em 2001, com apresentacdes em espacos
especificos e, também, na Mostra de Cenas Curtas do Galpdo Cine Horto. Para sua
realizacdo, esse espetaculo contou com o apoio financeiro e logistico da UFMG, por
meio de varios 0rgaos e setores (com oferta de bolsas académicas pra os estudantes
participantes, e apoio financeiro a producéo artistica, por exemplo). Este espetéculo teve
como motivagdo de composi¢cdo aacao poética, por meio do ensino e prética da atuagéo
de rua, teatro de grupo e formas de producédo neste contexto.

O segundo espetéculo do GRUPA foi Os Cupins, o qual estreou em setembro de
2002. Nesse trabalho, a pesquisa artistica deu continuidade em seus objetivos de
composi¢do, fortalecendo a formagdo de atuacdo de seus integrantes estudantes,
acrescentando experimentos de “ agoes fisicas-abstratas’ e méscaras, numa transcriagdo
do texto “ Carta aos atores’, do autor francés Vaere Novarina

O terceiro trabalho do GRUPA, foi Nossa Pequena Mahagonny, projeto que foi
encaminhado por Bya Braga para auferir os beneficios da Lel Municipa de Incentivo a
Cultura. Foi proposto como uma transcriagao do texto Ascenséo e Queda da Cidade de
Mahagonny (Brecht), com diregdo colaborativa de Lenine Martins. Neste trabalho, o
foco da pesquisa artistica do GRUPA foi a continuidade na formagdo da atuacéo de rua,
bem como a busca do trabalho de musicalizacdo — por meio do trabalho de Ernani
Maletta e Fernando Rocha, artistas-professores da UFMG — e a pesquisa do processo
colaborativo de dramaturgizagdo, com a presenca do dramaturgo Reinaldo Maia (do
Grupo Folias D’ Arte / SP), dramaturgo este que contribuiu ef etivamente nesses estudos
para a composic¢ao de textos e cenas do espetaculo.

Esse trabalho, do qual a coordenadora e diretora artistica, Bya Braga, também
participou como atriz, teve sua estréia em 2003 no XI Simpésio da Sociedade
Internacional Bertolt Brecht em Berlim (Alemanha), no Forum Social Mundial em BH /
MG, realizando, também, trés temporadas gratuitas no patio do Centro Cultural da
UFMG (Belo Horizonte). Em seguida, apresentou-se no Festival de Teatro de Curitiba,
no Festival de Inverno da UFMG em Diamantina/ MG, dentre outros eventos.

Acredito ser importante reforcar agui a necessidade de novos projetos
semelhantes ao GRUPA, pois um de seus resultados mais importantes foi, justamente, a
constitui¢do de um novo grupo de teatro atuante na cena mineira atual, N0 somente em
seus trabalhos de criagcdo, mas também na reflexdo académica sobre o teatro (durante
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sua trgjetdria de aunos da UFMG e, atuamente, por meio de Rita Maia, atriz
fundadora, mestranda na EBA / UFMG, cujo objeto de estudo € exatamente, sua
experiéncia como atriz no contexto dos projetos do seu grupo).

Retomando a narrativa sobre a génese do grupo, a medida que concluiam o
curso, os integrantes do elenco de Nossa Pequena Mahagonny foram desvinculando-se
da UFMG e do GRUPA, €, ja como Grupo Teatro Invertido, deram continuidade a
pesqguisa académica e artistica iniciada na Universidade.

No ano de 2004, o Grupo Teatro Invertido integrou o Projeto Cena 3x4,
realizado pelo Galpédo Cine Horto e pela Maldita Companhia e orientado pelo diretor
Antonio Araljo (Teatro da Vertigem / SP), pelo dramaturgo Luis Alberto de Abreu
(Fraternal Companhia de Arte e Malas-Artes / SP) e pela atriz Tiche Vianna (Barracao
Teatro / SP). Nesse projeto, o grupo realizou, ao longo de um ano, uma pesquisa sobre 0

processo colaborativo®®®

(despertada e iniciada no GRUPA), a qual resultou na criagéo
do espetédculo Lugar Cativo, com direcdo de Cristiano Peixoto e texto origina de
Pollyana Costa Santos.

Esse espetacul o para espacos ndo-convencionais realizou diversas apresentacoes
ao longo do ano de 2005 e participou dos Festivais de Inverno de Diamantina e Ouro
Preto e do Evento Especial ACT em Agdo Compartilhada dentro do Festival de Teatro
de Curitiba. Lugar Cativo realizou também duas temporadas no Galpéao Cine-Horto, em
BH/MG.

A propésito do processo colaborativo, € interessante considerar que essa
proposta de trabalho oportuniza uma revisdo da politica de criacgo operada pelo coletivo
de uma equipe envolvida com a construcdo de uma obra cénica, 0 que ecoa 0s anseios
de Brecht por novas formas, novos usos para as diversas institui¢cdes sociais, entre elas,
0 teatro. Pelo que se vé em suas biografias, Brecht trabalhava sempre tendo ao redor de

Sl um grupo de colaboradores com os quais dialogava em busca dos caminhos a serem

%63 Processo de criagdo teatral que tem como premissa a horizontalizaco das relagdes de poder entre os
criadores de um espetéculo: autor, diretor, atores, cendgrafo, compositor, etc. Todas as fungdes
envolvidas devem ter direito a configurar-se como voz propositiva na construgio do resultado cénico. E
uma perspectiva herdeira de conceitos e préticas utilizados no Brasil dos anos 1970, reunidos sob a
denominagdo de criacdo coletiva. No entanto, ao contrario desta, as diferentes fungdes ndo perdem sua
identidade prépria na pulverizacdo das tarefas assumidas pelo coletivo, mas mantém a especificidade de
sua participagdo no processo como um todo. O processo colaborativo foi primeiramente sistematizado na
Escola Livre de Teatro de Santo André (SP) (baseado em ABREU, Luiz Alberto de. Processo
colaborativo — relato e reflexdo sobre uma experiéncia de criag&o. In:
http://escolaivredeteatro.blogspot.com/2006/01/processo-col aborativo-relato-e-reflexo.html).
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seguidos a cada novo trabalho, tanto na producéo do texto quanto na criagdo da misica,
do cenério e na construcdo da encenacao.

Essa breve mencdo sobre esse processo justifica-se na medida em que
contextualiza o modo pelo qual amusica e as canges utilizadas em cena foram criadas,
definidas e inseridas no todo do espetaculo em questéo. Segundo Leonardo Lessa, ator e
um dos fundadores do Grupo Teatro Invertido, o objetivo pretendido pela montagem foi
“transcriar o texto origina de Brecht, tendo como base questdes do homem
contemporaneo e sua relagdio com a sociedade” . As cangdes e as intervencdes
instrumentais seguiram esta premissa.

No ano de 2006, contemplado pelo Prémio Funarte de Teatro Myriam Muniz, o
Grupo Teatro Invertido realizou a criagdo de MEDEIAZONAMORTA, com direcdo de
Amaury Borges e texto origina de Leticia Andrade. Esse trabalho deu continuidade a
pesquisa do grupo sobre o processo colaborativo. Esse espetaculo, encenado em um
laboratério de engenharia sanit&ria desativado pela UFMG, foi destaque entre
espectadores, jornalistas e artistas de Belo Horizonte.

Em 2007, o grupo deu continuidade as suas atividades e realizou uma temporada
de Nossa Pequena Mahagonny nas principais pragas e parques de Belo Horizonte, além
de uma turné pelo interior do Estado, acompanhada de oficinas de Inicia¢éo ao Teatro
de Rua. O espetaculo Lugar Cativo também circulou pelas cidades histéricas de Minas
Gerais, sendo apresentado em clubes dancantes abandonados. Além dessas
apresentacdes, o grupo ofereceu a oficina Teatro e Patriménio promovendo o didogo
entre memoria patrimonial e teatro.

4.3 Sobre a transcriacdo do texto e das cancdes originais em Nossa Pequena

Mahagonny

A transcriagao realizada seguiu um itinerario ligado a génese do texto original,

conforme reporta o diretor do espetéculo, Lenine Martins®;

2% Artigo ndo publicado, fornecido amim diretamente pelo autor.

%5 |_enine Martins é ator, diretor e professor de teatro, formado pela Escola de Teatro do Palécio das
Artes, da qual é coordenador desde 2005 e onde | eciona atualmente no Curso Técnico em Ator. Seus
trabalhos mais recentes foram Nossa Pequena Mahagonny (2003 — diretor), Casa das Misericordias
(2003 — ator), O Balcéo (2004 — diretor), Cdsmicas — ou quando Cosmo langou-se numa viagem (2005 —
diretor) e Jogo do Bicho (2005 — diretor).
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Entéo, a partir de uma andlise do texto e dos elementos que compdem (...) a
teoria e obra de Brecht, a gente foi (...) percebendo algumas questdes.
Exemplo: (...) que a Opera era um género, uma linguagem cénica da época
[anos 1920-30], muito forte, era quase o que a gente chamaria de novela aqui
[no Brasil atua] (...) era um lugar de entretenimento, um grande lugar de
entretenimento (...) Ent&o, a gente comecou a fazer certos paralelos. o que para
nos, hoje, seria o lugar onde todos, de alguma maneira, vamos? Ai, detectamos
gue atelevisdo era um desses lugares, um lugar forte de entretenimento (...) de
massa (...) Ent&o, comegamos a nos apropriar dos elementos da televisdo, ai
através disso vocé tem varios universos musicais, desde os jingles as vinhetas,
tudo aquilo que compde o universo mesmo do talk show, vamos dizer assim
(...) amusica seria um elemento ndo SO para COMpor esse universo, Como para
discutir %;ge universo e de colocar um contraponto em relagdo a esse universo
todo (...)

Fica claro nessa fala que foi esse paralelo inicia entre a opcéo de Brecht pela
Opera e a opcao da equipe da montagem pela programacéo televisiva, 0 movimento
criativo fundamental a partir do qual foram trabalhados todos os elementos da cena e,
em particular, amusica.

A acdo, portanto, deixou de ser localizada numa cidade nas pradarias norte-
americanas e foi deslocada para os estudios de um programa televisivo, Mahagonny:
enterteinment and television, um reality show onde o sorteado concorre a um milh&o,
tendo apenas que seguir duas regras: 1) “néo é permitido sair de Mahagonny sem gastar

seu um milh&o"?®"; 2) “ndo pode comprar fiado, deixar na pendura ou pér na conta’ e

e %8 (ecos claros da lei encontrada no texto

“principalmente, ndo pode dar calot
original, ou sgja, “tudo € permitido”; nesta se subentende o crime capital: ndo ter
dinheiro para pagar o consumo na*“ cidade-arapuca’).

Em Nossa Pequena Mahagonny, os criadores optaram pela fala e ndo pelo
canto, o qual entra pontualmente, na forma de vinhetas e jingles (analisados a seguir).
Todo esse trabalho foi coordenado e orientado pelos diretores musicais Ernani Maletta e
Fernando Rocha.

Ha uma condensagéo de personagens, agdes e episddios com relacdo a sequiéncia
de cenas do texto origina de Brecht. No entanto, € evidente que o espirito do espetaculo
aproxima-se da esséncia de Ascensao e Queda da Cidade de Mahagonny, na medida em
que o vaor maior, o dinheiro, é evidenciado como a mola mestra de todo o programa,
uma clara alusdo ndo apenas ao meio midiético, onde esse valor é veiculado, mas

também a sociedade capitalista atual .

%% Entrevista realizada em 24-10-2007.
22; Citacdo do texto transcriado, copia fornecida pelo Grupo Teatro Invertido, /p.
Idem.
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S80 mantidas as caracteristicas das principais personagens do texto original,
sendo 0s nomes, em alguns casos, ligeiramente alterados. Moisées Trindade (que passa a
ocupar um lugar central no comando da acdo como apresentador de todo o evento
televisivo); Genny (corresponde a Jenny, a chefe das “meninas’ de Mahagonny, que
agora passa a trabalhar sozinha como garota propaganda do programa e assistente de
Moisés; nas palavras deste: “uma artista completa: atriz, cantora, modelo e

maneqU| m” 269

); Leocadia BigBoni (criada a partir da vilva Leockadja Begbick, agora
como partner de Moisés, tendo em seu nome uma alusdo a um poderoso nome da Rede
Globo e ao reality show dessa emissora, e que ganha também tracos de lider religiosa),
William Roberto (criado a partir de Willy, o procurador, comparsa de Begbick e Moisés
no texto original e que agora tornase “0 homem multiuso das Organizactes
» 270

Mahagonny”<™). Completando o grupo de personagens do espetéculo, Paulo da Lasca
(versdo de Paul Ackermann, agora transformado no telespectador sorteado para viver as
“delicias’ de Mahagonny, ou segja, no “homem do milh&o”, aqui sem 0s seus trés
companheiros lenhadores do texto origina — que, de certa forma, estdo representados
aqui nafigura ambigua de William).

Algumas cenas originais s8o transcriadas e inseridas na agéo, como a luta de Joe
contra Moiseés, transcriada na luta de Paulo da Lasca contra a cocaina que Moisés |he d&
para cheirar repetidamente. Outras sequiéncias sdo apenas evocadas em uma Unica frase,
como o episodio do furacdo prestes a destruir Mahagonny, que é apenas aludido quando
Paulo da Lasca diz qgue em Mahagonny ndo ha paz e sim furacfes, pois 0 homem
“precisa destruir tudo” e “o que € a furia de um furacéo, comparada a um homem que
quer se divertir?’*"* Dessa mesma forma, aletra dacancéo de Jenny na cena 16, quando
prendem Paul Ackermann, é tomada em algumas frases essenciais como uma fala de
Genny a Paulo da Lasca, quando este, denunciado como caloteiro, lhe propde fugirem
de Mahagonny.

Héa um carater forte de atualizacdo do texto original no espetaculo, ou sgja, a
acdo é transcriada de modo a concentrar sua critica numa questdo candente da
atualidade: a influéncia dos meios de comunicagdo — em especial 0S programas
televisivos como Show do Milh&o e Big Brother — no processo de formag&o e geracéo

de comportamentos ligados a colocagdo explicita do dinheiro como valor maior da

29 | dem.

270 | dem.
2" Citagao do texto original dentro do texto transcriado.
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existéncia humana, passaporte consagrado socialmente para a verdadeira felicidade,
sendo o seu contrario, a falta de dinheiro, no texto original e no espetéaculo, “o pior
crime sobre a face da terra’. Dessa maneira, o grande foco critico passou a incidir nos
processos midiaticos e em como esses solapam a autonomia do individuo ao tomar suas
decisdes, em como a midia opera uma verdadeira lavagem cerebral, da qual ndo resta

sendo o cadaver sorridente do telespectador (cf. foto 36, p. 175).

4.4 Breve descricao do espetaculo

Nossa Pequena Mahagonny foi concebido para a rua e espacos abertos como
patios e pracas, propondo uma relacdo com a platéia tipicamente ligada a essa
modalidade de teatro (de rua), ou segja, palco e platéia séo colocados em franca relacéo,
em meio as interferéncias continuas que esses espagos urbanos costumam apresentar.

Em linhas gerais, a montagem comeca com um prélogo em que um “seguranca’
volta-se paraaplatéia e, falando em inglés, pede para os espectadores evacuarem o local
da apresentacdo devido a explosdo iminente de uma bomba terrorista. Essa personagem
foi inspirada nos filmes americanos de agdo que povoam a programacao televisiva
brasileira. Lenine Martins esclarece essa abordagem:

A peca [de Brecht] discute muito essa questdo do consumo, do vicio, dos
desgjos, da compulsdo e etc. A gente achava que um forte elemento (...) que se
estabeleceu como icone do capitalismo era a cultura americana (...) Entdo, a
gente comegou a se aimentar de alguns elementos da cultura americana, que
também s3o componentes fortes do nosso universo televisivo (...)*

Dai a opcdo por um prologo que faz uma parédia de um filme de acdo
americano. Dando continuidade a descricdo da cena, ao final dessa parte inicial, o
“seguranca’ mostra sua verdadeira identidade: ele é parte de um programa de televisao,
€ Moisés Trindade, o0 apresentador, que com seus parceiros Leocéadia Bigboni, William
Roberto e Genny d&o inicio a mais uma edicdo diaria de Mahagonny: enterteinment and

273

television. Ou sgja, toda a cena do “seguranca’ era uma pegadinha“’ tipica desse tipo

272 Entrevista concedida em 24-10-2007.

%3 Tipo de intervenco televisiva no cotidiano urbano, propondo situacdes ficcionais que envolvem
pessoas desavisadas, fazendo que estas acreditem nessas situacdes e regjam como se elas fossem reais,
para divertimento dos telespectadores que assistem a esses programas. Nesse tipo de intervencéo, ao
contrério do teatro em que, normal mente, atores e espectadores interagem num pacto técito de que tudo é
um jogo ficcional, as pegadinhas trabalham com apenas um dos p6los da relagéo tendo consciénciada
ficcionalidade, o outro fica a mercé de seu desaviso e reage em funcdo darealidade aparente dos fatos.
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de programa. Tudo fora apenas a introducdo do programa de televisdo “interativo” que
seinicia

Dai em diante, 0 espetaculo consiste ha encenacdo desse programa, que reflete
uma grande parte de programas “interativos’ da televisdo atual (brasileira e mundial)
gue se alimentam da relagéo “participativa’ com o telespectador, produzindo neste o
desgjo continuo de ganhar prémios em dinheiro e se tornar famoso pela exposicdo na
midia televisiva. E 6bvio que essa “interacio” e essa “participacdo” sO se ddo nos
limites estritos ditados pelos interesses de mercado que norteiam esse tipo de programa
televisivo.

O programa comeca com O sorteio de um numero, cujo portador ganha
automaticamente “um milh&o”, o qual, no entanto, deve ser gasto no proprio programa,
seguindo suas regras. O ganhador € Paulo da Lasca, que entra no programa e comega a
usufruir dos prazeres oferecidos. a posse do dinheiro, a fama instantanea e massiva na
televisdo, mulheres (personificadas na figura de Genny) e droga. O sorteado vai ficando
esgotado com o ritmo desenfreado dos acontecimentos do programa e acaba perdendo
todo o seu dinheiro, contraindo uma enorme divida e ficando sem como paga-la. No
final, é julgado e executado (sendo “desligado” por um controle remoto) diante das
cameras (foto 35, p. 174) e, assim, termina 0 programa, anunciando sua continuidade
para o dia seguinte.

A narrativa do espetaculo, como nos espetacul os anteriormente enfocados, ainda
que mantenha tracos épicos, de fragmentacéo e sintese dramatUrgica, organiza-se num
fluxo relacionado ao tempo “real” do programa encenado, cuja temporalidade é marcada
pela pontuacdo musical em cangdes e vinhetas tipicas dessa programacao televisiva.

Na relagdo ator / espectador séo sobrepostas as dimensdes ficcional (da relacéo
dos apresentadores do programa de televisdo com as cameras e 0s telespectadores
imaginérios) e real (dos atores do Grupo Teatro Invertido apresentando seu espetéculo
diretamente para o publico presente a sua frente). Em determinados momentos, os
espectadores sdo convidados a “participar” da acéo da peca para aplaudir (seguindo os
cartazes onde se |€ “applause”) ou para votar na eliminagéo de Paulo da Lasca (cf. foto
34, p. 174). Esses momentos mais explicitamente “interativos’ mostram os mecaniSmos
cinicos da midia que manipulam os dados reais obtidos pela “participacdo” dos
tel espectadores.

A relacdo ator / personagem mantém-se no plano da identificagdo critica, ou
seja, 0s atores interpretam cada qual o seu tipo, numa abordagem irdnica que aponta
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para os reais interesses em jogo. Em certa medida, a grande personagem da montagem é
0 programa, € a midia televisiva enquanto sistema de dominagéo social. A identificacéo
ator / personagem € abrandada apenas nos momentos em que 0s atores posicionam-se
atras das estruturas cenogréficas para pontuar sonoramente a agdo. Ai, h4 uma certa
desconstrucéo das personagens, quando o elenco executa a trilha sonora da peca, como
se fossem componentes dentro da * engrenagem” do espetacul o.

A encenacdo ocupa um espaco cénico circular delimitado por uma lona em que
se vé desenhado um mapa do globo terrestre (foto 25, p. 170), sublinhando o discurso
critico do espetaculo frente aos processos de manipulagdo e dominagcdo operados
midiaticamente em todo o planeta.

A temporalidade reflete a histeria tipica desse tipo de programacédo televisiva
representada, que ndo pode deixar o telespectador dormir e muito menos pensar. Ha
poucos momentos de respiro nesse turbilhdo televisivo, dai o ritmo frenético impresso
ao fluxo cénico de Nossa Pequena Mahagonny. Sempre que um ritmo mais tranguilo é
trabalhado, ele € logo transformado e substituido por outro mais desenfreado.

O cenario é composto da ja referida lona no chado, delimitando a &rea de cena, e
uma estrutura em metal e pléstico transparente, que ocupa o fundo da area de cena (cf.
foto 26, p. 170). O desenho central dessa estrutura remete & silhueta duplicada de um
grupo de edificios tipicos de uma cidade grande. As laterais transparentes permitem que
0 espectador veja toda a movimentagdo dos atores, sgja na pontuacdo sonora do
espetéculo (feita com a utilizagdo de uma bateria e outros instrumentos de percusséo),
seja na troca de aderecos procedida no decorrer da encenacdo. E o espago da coxia®”
explicitado para a platéia, o que reforca ateatralizacdo da cena. Ao mesmo tempo, esse
lugar abriga a “cozinhamusical” do espetéculo, onde ficavisivel, a direita, um conjunto
de bateria tipico de bandas de rock (cf. foto 30, p. 172).

O figurino (cf. foto 27, p. 171) caracteriza cada personagem de maneira muito
clara, trabalhando com cores fortes (amarelo, azul e vermelho) e formas bem
estereotipadas (como a peruca loira do apresentador Moisés). Eventualmente sdo feitas
mudancas de aderecos e pegas de figurino, como na cena em que Genny aparece como
testemunha de acusacéo de Paulo da Lasca, vestida como uma “inocente” colegia (de

uniforme tipico azul e branco).

%" Termo do vocabulrio teatral que designa o local por onde os atores saem, entram ou permanecem
guando fora de cena, geralmente ocultos por tapadeiras de pano preto denominadas “pernas’.
Normalmente serve para ocultar o ator, reforcando o efeito de “ilusdo teatral”.
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Os objetos sdo utilizados com particular destaque, configurando meté&foras
visuais como a valise (cf. foto 29, p. 172) na qual esta escrito “1 milh&” — dinheiro,
valor absoluto em Mahagonny — e o controle remoto — metafora da possibilidade de
autonomia do tel espectador.

A maguiagem estd ligada a cada personagem sendo carregada tanto nas
personagens femininas quanto nas masculinas (cf. foto 28, p. 171).

Por fim, a iluminacdo aproveita a iluminacdo natural, opcdo freqlente em
espetécul os realizados em espacos abertos.

A seguir, algumas fotos para situar melhor o leitor.



170

4.5 Fotos de Nossa Pequena Mahagonny

Foto 25 — Espago cénico
Fonte: foto de Daniel Protzner, arquivo do Grupo Teatro Invertido

Foto 26 — Cenario
Fonte: foto de Kurt Navigator, arquivo do Grupo Teatro Invertido
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Foto 27 — Figurinos
Fonte: foto de L. Adolfo, arquivo do Grupo Teatro Invertido

JEEK

Foto 28 — Detalhe da maguiagem (Moises Trindade e Leocédia Bighboni)
Fonte: foto de Daniel Protzner, arquivo do Grupo Teatro Invertido



Foto 29 — Detalhe de objeto (Genny com avalise “do milh&o”)
Fonte: foto de Daniel Protzner, arquivo do Grupo Teatro Invertido

Foto 30 —“Cozinhamusical” do espetéculo (bateria)
Fonte: foto de Daniel Protzner, arquivo do Grupo Teatro Invertido

172
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Foto 31 — Cancéo de Instaurac@o do Programa Mahagonny: enterteiment and television
Fonte: foto de Daniel Protzner, arquivo do Grupo Teatro Invertido

Foto 32 — Vem, vem, vem pra Mahabonny, vem!
Fonte: foto de Daniel Protzner, arquivo do Grupo Teatro Invertido



Foto 33 — Vocalizagdo de Garota de Ipanema
Fonte: foto de Daniel Protzner, arquivo do Grupo Teatro Invertido

Foto 34 — William Roberto entrevistaum (“tel”) espectador
Fonte: foto de Daniel Protzner, arquivo do Grupo Teatro Invertido

174
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Foto 35 — Paulo da Lasca sendo “ eletrocutado” por Moisés Trindade
Fonte: foto de L. Adolfo, arquivo do Grupo Teatro Invertido

Foto 36 — O “cadaver sorridente” do telespectador Paulo da Lasca (sentado)
Fonte: foto de Daniel Protzner, arquivo do Grupo Teatro Invertido
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4.6 A Andlise

4.6.1 Cancao de Instauracédo do Programa Mahagonny: enterteinment and television

2™>(Letra de criagéo colaborativa / mUsica de Ernani Maletta)

N6s escolhemos a felicidade / O lado dafesta e do amor
Nés escolhemos a liberdade / Que s6 Mahagonny pode dar
AssistaaMahagonny / Vocé foi escolhido

Realize seus desgjos/ Aqui tudo € permitido

Mahagonny, meu amor

A primeira cangdo desse espetéculo é o tema do programa, o qual pode ser
considerado um jingle®. Ela é inserida imediatamente apés o prélogo do espetéculo.
Relnem-se ao primeiro ator os demais componentes do elenco, ja caracterizados, e
todos cantam em coro essa breve cancéo.

A letra apresenta o programa como um atalho para a “felicidade”, a“liberdade”,
um lugar onde “tudo é permitido”. Eles, os apresentadores, representam agueles que
“escolheram” a“festa’, 0 “amor” e agora, “escolhem” o telespectador para realizar seus
desgjos. O texto mostra uma abordagem tipica do marketing da televisdo para
conquistar seu publico. Por isso, pelo seu cardter de venda de um produto (a
“felicidade”), é que pode ser entendido como o jingle do programa. As palavras finais,
“Mahagonny, meu amor” sdo um tipico cliché de musical norte-americano, fechando
com “chave de ouro” a parédiamusical pretendida nesse momento do espetéculo.

A melodia foi composta propositalmente a partir de uma escala ascendente, e a
harmonia desenvolvida com objetivos muito precisos, sendo fundamental apontar que,
juntamente com a voz dos atores, ouve-se um play back que proporciona apoio
instrumental e multiplica suas vozes, evocando um grandioso arranjo para coro e
orquestra. O processo de composi¢cao e de criagdo exemplifica como esse jingle foi
trabalhado para atender aos objetivos da montagem, conforme explica seu autor, 0
diretor musical (juntamente com Fernando Rocha) dessa montagem, Ernani Maletta,

gue compds essa primeira can¢ao:

A base era partir de uma escala maior (...). A parte mais grandiosa dele [do
jingle Cancéo de Instauracdo do Programa Mahagonny: enterteiment and
television] é uma escala [solfgjal: ndo tem como ser mais simples, eles [os

%% Faixa 25 do DVD de apoio.
2% Composicao musical de curta duracgo criada no contexto da publicidade para vender um produto
especifico através dos meios de comunicacao (televisdo, radio, etc.).
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atores do elenco de Nossa Pequena Mahagonny] vao cantando uma escala, que
era um vocalize que eles faziam. Ai, o que eu fago? Vou para um estudio e
gravo uma orquestra no computador. Tinha de ser no computador: o timbre do
computador, aguela coisa pasteurizada, elétrica, que leva [0 arranjo musical]
para esse lugar da grandiosidade falsa. O jingle inteiro foi pensado, nota por
nota, para ser uma “maquiagem” de grandiosidade, quer dizer, € como se 0
espectador estivesse assistindo e falando assim: “olha como é que eles
enganam a gente’. (...) O que eu quis foi que o espectador tivesse como
mensagem (...): “olha s6 como esse povo engana a gente: € um computador que
esta tocando, ndo € uma orquestra, ndo tem ninguém... tem um coral [gravado]
cantando atras deles (...). N&o sdo eles que estdo cantando, eles estdo cantando
por cima desse coral” — eu level 0 meu coral para gravar no estudio (...) Foi
proposital (...)*"”

Podemos observar, portanto, que a melodia, ritmo, harmonia e arranjo
instrumental, todos os componentes musicais da cangdo confluem para construir um
tom de grandiosidade e exaltacdo, préprios de um programa que se propde a realizar
todos os desgios dagueles que sdo o publico-alvo do evento mididico. Ao mesmo
tempo, a maneira como esses elementos sd0 manipulados leva a uma conotacéo de
artificialidade, também pretendida pela encenacéo.

Nessa mesma direcdo é trabalhado o gestual dos atores, sublinhando a
caracteristica ja apontada no plano verbal e musical. Sao gestos largos e estereotipados,
evocando o mesmo sentido de grandiosidade falsa aludido por Ernani Maletta (cf. foto
31, p. 173).

E um momento cénico que faz uma evidente alusio a determinados programas
da atual televisdo brasileira, e realizado cenicamente com uma ironia to evidente, que a
cancdo pode ser considerada uma parddia historicamente situada, ao relacionar o
espetaculo com determinado momento historico (hoje) e suas condicbes de producéo
especificas (no caso, 0 mercado televisivo atual).

Durante a execucdo da cangdo, Moisés Trindade troca de figurino, deixando de
ser 0 “seguranca’, e aqui fica evidente a opcdo da montagem pelateatralidade explicita,

componente fundamental da estética brechtiana®®

. Toda a estética de Nossa Pequena
Mahagonny propde-se, intransigentemente, a durar nesse registro de assumida
teatralidade, desde o cenario até a atuacdo, os figurinos, a espacialidade cénica e a
pontuacdo musical percussiva.

No decorrer do espetéculo, essa breve cancdo € retomada, com pequenas
modificacfes, no momento em gue Paulo da Lasca fica sabendo que foi sorteado para

usufruir de “um milhd” no programa Mahagonny, e é recebido pela equipe do

277 Entrevista concedida em 14-11-2007.
278 Cf, ROSENFELD, 2006, p. 104 e 148; WILLET, 1967, p. 189; KOUDELA,1991, p. 171.
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programa. Nesse momento, todo o texto da cancéo é emitido a cappella, aternando-se
linhas de solo, nos quatro primeiros versos, e um coro, nos quatro versos finais. Dessa
vez, 0 jingle passa a ser usado como musica de recepcao do “felizardo” espectador.
Identifico um Gestus particular nessa segunda interpretagdo da cangdo: um
coletivo une-se, insinuantemente, para receber um individuo para que este entre no jogo
proposto. E 0 Gestus da seducdo com toda a ambiglidade que este termo possa

fornecer.

4.6.2 Happy Birthday To You®"® (canc&o tradicional)

Happy birthday to you (bis)
Happy birthday Mahagonny
Happy birthday to you

Parabéns pravocé
Nesta data querida
Muitas felicidades
Muitos anos de vida

Essa cancdo festiva tradicional entra logo ap6s a primeira faa dos
apresentadores do programa, na qual eles fornecem as primeiras informacgdes, anunciam
o prémio de um milh&o e apresentam o programa como um lugar que tem “sete dias de
festa’.

A letra, em dois idiomas, parabeniza 0 programa por mais um ano de
funcionamento e desgja-lhe continuidade. Happy Birthday To You é cantada em duas
roupagens distintas, executadas consecutivamente. Na primeira parte do arranjo, a
cangdo é introduzida pela voz de uma das atrizes, numa interpretacdo insinuante,
pontuada por um leve togue dos pratos (bateria), que remete ao jazz e a histérica
intervencdo de Marylin Monroe no aniversario do presidente dos Estados Unidos, John
F. Kennedy, na Casa Branca, em 1962, amplamente veiculada e recorrentemente citada
natelevisdo e, ultimamente, também nainternet.

Logo naterceirafrase daletra, os outros atores juntam-se avoz da atriz, e, nesse
momento, 0 arranjo muda bruscamente para um ritmo festivo de samba, no qual aletra
€ cantada em portugués e todo o elenco participa de sua execucdo musical.

Essa divisdo do arranjo em duas versdes distintas possibilita uma leitura da

dominagdo cultural americana na cultura do terceiro mundo, em especial na cultura

% Faixa 26 do DV D de apoio.
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televisiva, a partir da contraposicdo dos dois idiomas (inglés / portugués) e estilos
musicais (jazz / samba). O objetivo de seduzir, convencer o telespectador da
importancia de “participar” de Mahagonny é realizado cenicamente através de duas
visdes diferentes a respeito da mesma redlidade da festa que o programa €,
concretizadas no plano cénico-musical através dessa oposicdo de arranjos cénico-
musicais.

A minha interpretaco pode ser acrescido 0 seguintes sentidos, apontado por
Ernani Maletta:

A montagem (...) tem como interesse evidenciar o poder que uma determinada
instituicdo tem de levar um certo grupo social a embarcar nessa “viagem
emocionante”. A televisdo tem esse poder tanto quanto os Estados Unidos tém
esse poder. O sonho americano é outro poderoso, que faz milhdes e milhdes de
pessoas |lavarem latrina nos Estados Unidos (...) Trazer o Happy Birthday como
uma homenagem (...) para o aniversario do programa (...), tinha que ser em
inglés. (...) E ai tem também a relagdo com o jeitinho brasileiro, de como o
Brasil tem 0 seu lado manipulador de fazer as coisas (...). N& que o samba
manipule, mas, se esta tudo muito ruim, “vamos cantar porque os males
espanta’ e “tudo acaba em samba’. E também tem essa coisa: “vamos atacar de
todos os jeitos, se pelo jazz ndo vai, 0 samba pega’. (...) Para “pegar” todos os
plblicos™.

Trata-se, pois, de uma maneira de o espetaculo, ao opor seqiencialmente dois
estilos musicais, evidenciar uma estratégia do programa visando atingir um leque maior
de telespectadores.

Um outro aspecto que considero relevante sobre o uso cénico dessa cangdo € a
énfase na gestualidade, na medida em que os trés atores na area de cena constroem os
climas de sensualidade e insinuacdo, bem como de festa e carnaval, por meio da sua
evolugdo gestual pelo espaco cénico e do jogo que estabelecem com o objeto em foco
nesse momento, que é uma valise significando o dinheiro, valor maior promulgado pelo
programa televisivo representado.

A entrada desse samba, estilo musical que € um distintivo tipico de brasilidade,
pode ser tomada como um procedimento de Gestus: pelo choque entre as duas
musicalidades e gestualidades (americana e brasileira), instala-se, desde ja, um sentido
carnavalesco, carregado de ironia quanto a esse lado de nossa identidade cultural
(remeto aqui ao jargdo popular “agui tudo acaba em samba’ aludido por Ernani Maletta
na citacdo de sua entrevista), muitas vezes associado a tonica da festa

descompromissada, dentro de uma visdo aienada da realidade conflituosa do ponto de

20 Entrevista concedida em 14-11-2007.
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vista socio-politico. Pode-se depreender agui o seguinte discurso ideol6gico: o dinheiro
(colocado signicamente através da valise) é algo facil, que se ganha, se possui
dancando, sambando, festejando alegremente.

Com Camargo (2001, p. 118), posso dizer que, no uso cénico de Happy Birthday
to You,

Ao contrério do uso convencional do som, de valor puramente expressivo, 0
som para estabelecer contraste entra como um anti-texto, explicitamente oposto
aquilo que esta sendo dito, usado ndo de forma aeatéria, mas antes, para
estabelecer umarelagdo dialética, baseada na ruptura e ndo, na unificagao.

A ruptura operada aqui € justamente o corte de seu sentido primeiro: de
celebracdo da vida, do aniversario de alguém, de cancéo festiva, a cangdo torna-se uma
estratégia para alienar o telespectador e coopté-lo a “participar” cegamente de um jogo
de interesses alheios a sua agquiescéncia consciente. Essa leitura torna-se clara devido

ao teor deironiacom o qual € desenvolvida a execucdo dessa cangao.

4.6.3 O Rap de Mahagonny®*

E

Vocé

V océ que esta descontente / VVocé que esta angustiado
V océ que ndo tem amantes / V océ assalariado!
Nenhum vicio? Isso ndo évida

Mahagonny da mais vida atudo / Emogao pra valer
Mahagonny da mais vida a tudo / Energia que da gosto
Mahagonny / Isso é que é

(..)

Ligue, ligue-se agoral

Prepare-se para a conexao!

Muitos séo os chamados e poucos os escol hidos!
Ligue, ligue-se agoral

Essa cangao € inserida quando os apresentadores estimulam os tel espectadores a
telefonarem para concorrerem ao prémio de um milhdo, valor maximo promulgado por
Mahagonny: enterteinment and televison.

Considero esse tema musical 0 mais marcante do espetaculo, esse rap que €
dirigido ao publico como um meio de marcar a idéia do programa como solucéo para

todo tipo de problema. Ou sgja, o dinheiro é a solucdo e a Unica.

%! Faixa 27 do DVD de apoio.
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An

Naletrado rap, o discurso é dirigido a“vocé’: é uma estratégia de personalizar,

individualizar a abordagem, tornando-a mais contundente. Esse “vocé€”, é fundamental
notar, “esta descontente”, € “assalariado” e “ndo tem amantes’, ou sgja, € associado a
uma situagéo considerada socialmente como ruim, devido aos trés fatores excludentes.

An

E o “vicio” é colocado tranqguilamente como indice de felicidade: se “voc€” ndo tem
“nenhum vicio, isso néo évida'.

No desenrolar do texto da cancéo, sdo citados borddes publicitarios facilmente
identificaveis, como “emocdo pravaler” e “energia que da gosto”. Assim, o rap parodia
0 texto de determinadas propagandas de televisdo e, desse modo, alude a todo um
contexto midiatico ligado a publicidade que usa e todos os meios para, sofregamente,
conquistar o consumidor. A urgéncia do apelo é sublinhada pelo “ligue-se agora” e é
nesse sentido que é utilizada uma citagdo biblica, “muitos séo os chamados e poucos 0s
escolhidos’, como recurso de persuasao do tel espectador.

O refrdo transcrito acima € repetido, entremeado por textos falados, e a
alternancia dafala ritmada com afalacotidiana torna-se recurso expressivo a servigo de
uma maior riqueza no processo de mostrar uma estratégia de estimulo do tel espectador.
A opcdo por esse estilo musical deveu-se, precisamente, a essa possibilidade de alternar
esses dois modos de emissao do texto, conforme aponta o ator Leonardo Lessa™

Por que a gente optou por um rap? Porque € a linguagem direta, € a misica
falada (...) Vocé acessa diretamente a pessoa, vocé fala com ela, mas vocé néo
esté deixando de estar nesse universo lGdico que amusicatraz. (...) O rap teda
a possibilidade de inserir um discurso (...) falado®™:.

Esse discurso falado acontece principalmente quando Leocadia Bigboni exorta
0s telespectadores a participarem do programa, e nesse momento, a sua entonagdo e a
linguagem verbal e gestua utilizadas remetem a pregacdo religiosa, principamente a

gue encontramos em contextos de igrejas evangélicas.

%2 |_eonardo Lessa é ator e fundador do Grupo Teatro Invertido, juntamente com Rita Maia e Rogério
Araljo. Graduado em 2004 pelo Curso de Teatro da Universidade Federal de Minas Gerais
(Licenciatura). Nos anos de 2002 e 2003, foi integrante do GRUPA (Grupo de Pesquisa-prética em
Atuacdo). Em 2000 integrou o Oficindo do Grupo Galp&o. Coordenou o Curso de Teatro do Sistema de
Ensino Arquidiocesano e foi professor de Arte da Rede Municipal de Belo Horizonte (2002 a 2005). No
ano de 2005, foi Secretario do Redemoinho — Movimento Brasileiro de Espagos de Criacao,
Compartilhamento e Pesquisa Teatral. Entre nos anos de 2006 e 2007 foi assistente de plangjamento do
Grupo Galpédo e do Galpdo Cine Horto e, atualmente, € coordenador de programacéo e projetos do
Galpao Cine Horto. Seus trabalhos mais recentes como ator foram Nossa Pequena Mahagonny (2003),
Lugar Cativo (2004) e MEDEIAZONAMORTA (2006).

%83 Entrevista realizada em 22-10-2007.
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E um momento ritmicamente vigoroso, apoiado por um marcante
acompanhamento percussivo, o qual é executado por um terceiro ator visivel atras de
uma transparéncia do cenario, ao fundo da érea de cena (cf. foto 30, p. 172). O fato de a
fonte sonora — nesse caso, um equipamento de percussao (bateria) — ser vista pelo
publico quando da execucdo da cancdo, reforca a ja evidente desconstrucdo da ilusdo
teatral desse momento cénico.

O ritmo dessa intervencdo musical contém, também, um elemento sensual,
obtido tanto pela dimens&o sonora vocal e instrumental quanto pelo uso do movimento
corporal dos atores dentro da pulsacdo configurada pelo rap. Essa sensuaidade é
coerente com aintencdo perversa do programa de seduzir o tel espectador.

A seducdo pretendida decorre, também, da reiteracdo ritmica constante operada
pela forma do rap sobre a entoagéo cotidiana da fala: a ritmicidade do texto entoado
favorece o que Tatit (1987, p. 50) chama de “persuasdo somatica’, ou sgja, a sonoridade
vibrantemente ritmada do texto emitido “age diretamente sobre o corpo do [ouvinte]
(...), cativando-o por meio de pulsaces regulares que entram em fase com pulsactes
organicasinternas’.

O corpo do suposto telespectador (e do espectador concreto) é convidado,
conduzido a “dancar” o ritmo do rap, antes mesmo de decodificar a mensagem verbal
da qual esse discurso sonoro é portador. E, pois, um meio musical de persuasio
utilizado para potencializar o efeito pretendido de “hipnose” ritmica do telespectador.

O espetéculo, no entanto, ndo deixa de revelar, todo o tempo, o engodo, a
mentira, afalsidade, o0 descompasso entre 0 mundo dos sonhos oferecido pelo programa
e a sordida intencdo da equipe responsavel pelo mesmo, através dos procedimentos
parodicos utilizados.

Diferentemente de Esta Noite Mde Coragem, o rap € utilizado agui com uma
conotacdo ideol bgica de saida (ilusoria) para todo tipo de problema. Tal sentido provém
do fato desse estilo musical ja ter sido apropriado pelos meios de comunicacdo de
massa, mantendo, todavia, a sua associacdo inicial com classe baixa moradora de
favelas, a qual é, inegavelmente, um grande mercado consumidor para 0os produtos
veiculados pela midia televisiva. Por esse viés, o rap perde sua conotacdo de denincia
social, como porta-voz do discurso do negro, pobre, habitante dos aglomerados urbanos
pobres, e ganha o sentido de musica da moda, a qual atinge o publico visado pela

programacao televisiva.
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Desse modo, vemos um mesmo estilo musical, o rap, usado cenicamente com
sentidos diametralmente opostos, |a (em Esta Noite Mde Coragem) conotando denuincia
engajada, aqui (em Nossa Pequena Mahagonny) conotando festa alienada. E ambos os
sentidos atingem o fim comum de estimular a visdo critica do espectador acerca da
situacdo social representada. Ambos sdo utilizados com carater de Musica-Gestus.

No caso de Nossa Pequena Mahagonny, € evidente que a apropriacdo do rap
atende a um objetivo muito claro, dramaturgicamente falando: o que o programa quer é
cooptar o telespectador ficcional através de quaisquer meios, nesse caso, meios litero-
musicais, ou sga, através da cancdo. Essa intencdo € evidenciada por Ernani Maletta,
quando este compartilha o seu entendimento do uso desse estilo musical na encenacéo

presentemente estudada:

Originamente, o rap tem uma fungdo social e quando atelevisdo quer atingir e
manipular certos grupos, ela usa esse instrumento. (...) E como se um grupo
marginalizado se visse premiado por um grande meio [de comunicagdo], que
esté usando a sua linguagem. (...) Ou sgja, se atelevisdo, um dia, foi objeto de
ataque desse grupo... Se 0 rap Sserviu para esse grupo denunciar ou para criticar
0 poder que a televisdo tem de marginalizagco, ele pode ver a televisdo com
outros olhos & medida que ela assume o discurso dele”.

E justamente porque se torna cenicamente t3o claro o objetivo do programa de
conformar o olhar do publico de acordo com 0s seus interesses que a agdo adquire uma
conotacado critica, a qual pode ser lida pelo espectador real que assiste ao espetéculo ora
analisado. Esse rap marca e sintetiza, em letra e musica, o carater satirico do espetacul o,
tanto que € retomado para fechar o espetaculo, num momento de “interatividade” em
que os atores estimulam a participacéo da platéia a cantar ou bater palmas, juntamente
com o elenco.

4.6.4 Vem pra Mahagonny, Vem!?® (letra e mUsica de criacdo colaborativa)

Vem, vem, vem pra Mahagonny vem (BIS)
Aqui vocé tem bebidas

Aqui vocé tem muitos jogos

Aqui vocé tem mulheres bonitas

N&o percatempo venhalogo

24 Entrevista concedida em 14-11-2007.
%5 Faixa 28 do DV D de apoio.
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Assim que as regras do programa séo colocadas para Paulo da Lasca, e quando
Genny € apresentada a ele, como um dentre os varios prazeres oferecidos pelo
programa, toda a equipe de Mahagonny entoa o refréo de um samba.

A letra dessa cangdo da continuidade a ininterrupta chamada que o programa faz
a0 telespectador para que este participe comparecendo, ligando, mandando e-mails, em
uma palavra, insiste para que aquele “ndo perca tempo” e “venha logo”. E anuncia
Mahagonny como um lugar onde h& bebidas, jogos e “mulheres bonitas’, ecoando os
guatro “mandamentos’ da Mahagonny do texto original: comida, bebida, sexo e jogo.

O refréo traz a memoria imediatamente bordbes publicitérios, e esse carater

parddico fica evidente no seguinte depoimento do ator Leonardo Lessa:

O refréo, eu lembro que ele foi construido em improviso, eu lembro direitinho
da gente ir improvisando e comegando a cantar esse “vem” (...) na época, era
muito forte o [canta] “vem pra Caixa vocé também! Vem!” (..) E ndo foi
falado: “gente, entdo vamos improvisar sobre o jingle da Caixa’. N&o: a gente
fez 0 jogo (...) de repente estava todo mundo junto [cantando]: “vem, vem pra
Mahagonny, vem!” E ai, depois, a gente falou: “bacana, porque tem a ver (...)
com o jingle da Caixa’ (...) E ai, eu acho que depois entrou essa parte “aqui
vocé tem bebidas, agui vocé tem muitos jogos’, que ja tinha um olhar mais
dramaturgico sobre isso™.

Temos agui um momento musical mais frenético e carnavalesco que 0s
anteriores, com um vibrante acompanhamento percussivo (0s atores tocam um
tamborim, uma caixa e um tarol, como numa bateria de escola de samba em escala
reduzida). O samba comega com a primeira frase falada ritmicamente, funcionando
como refrdo, e 0s quatro versos a seguir sdo cantados numa melodia tipica desse estilo
musical, funcionando como uma estrofe da cangéao.

Vem, vem, vem pra Mahagonny, vem € interpretada quatro vezes, numa
progressao ritmica e dindmica, em que a velocidade e aintensidade vocal e instrumental
aumentam a cada nova repeticdo da musica. A primeira execucdo € seguida de uma
breve cena (a apresentacdo de Genny a Paulo) e as trés seguintes apenas entremeadas
por breves pausas, as quais intensificam o crescendo da acdo, até esta chegar a um
paroxismo de intensidade e velocidade. Configura-se dessa maneira uma narrativa
cénico-musical em que a temporalidade cénica é trabalhada de modo a significar a

alucinante passagem do tempo em Mahagonny.

26 Entrevista concedida em 22-10-2007.
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O vigor progressivo com que a cangdo € executada, a cada vez, aponta para o
processo de exaustdo fisica do telespectador sorteado. A cada nova execucdo, a
expressdo corporal da atriz que representa Paulo da Lasca mostra o desgaste, 0 cansago
progressivo que a passagem do tempo ocasiona para ele. Através do gestual dos atores,
a acdo desenfreada do programa televisivo sobre o telespectador sorteado concretiza-se
visuamente para 0 espectador (cf. foto 32. p. 173), num Gestus que mostra a toda
truculéncia dos interesses que regem aquele contexto televisivo, no qual o individuo é
apenas um objeto a ser usado e descartado, reflexo de uma sociedade cujo Unico valor é
a obtencéo do poder financeiro, custe o que custar. O uso cénico dessa can¢do aponta
para uma sociedade ruidosa e desenfreada, onde o ser humano é colocado como uma
mercadoria entre outras, uma pega de uma engrenagem que somente serve enguanto
atende aos interesses imediatos da grande maquina televisiva porta voz do mercado
global.

4.6.5 Vocalizacdo de Garota de Ipanema®®’

Apbs 0s primeiros tempos transcorridos no programa e como estratégia para
manter Paulo da Lasca gastando o seu milhd em Mahagonny: enterteinment and
television, a equipe do programa proporciona-lhe um encontro com a “garota’ do
programa, Genny. Nesse momento, € utilizada cenicamente a melodia da famosa cangao
de Vinicius de Moraes (1913-1980) e Tom Jobim (1927-1993), Garota de Ipanema.

O arranjo vocal opta pela vocalizagdo, ndo sendo utilizado nenhum trecho da
letra. Ele € desenvolvido num crescendo que os atores comegcam num timbre vocal
macio, grave e redondo, e, quando entra em cena a garrafa de coca-cola cheia de “p06”
(farinha de trigo significando a droga, a cocaina), aqueles véo metalizando cada vez
mais avoz, ab mesmo tempo em gue sobem o tom da cangéo, distorcendo maise maiso
timbre, tornando a emissdo vocal estridente, até praticamente passarem a berrar a
melodia.

Por meio dessa modificagdo do timbre e da altura vocais, 0 arranjo acentua,
intensifica o processo de desfiguragcdo da autonomia do telespectador frente as opgdes
de prazer que o programatelevisivo Ihe proporciona. A mUsica opera uma concretizagao

sonora do processo audido pelo todo da cena nesse momento.

%7 Faixa 29 do DVD de apoio.
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Visuamente, a cena mostra trés atores de 6cul os escuros (numa clara alusdo ao
sol, ao verdo, ao descompromisso ferial) colocados ao fundo da cena, os quais dancam
uma coreografia extremamente simples e, ab mesmo tempo, tocam, respectivamente,
pandeiro, rebolo e ganz&®®, enquanto desenvolvem a referida vocalizacgo (cf. foto 33,
p. 174). Ao mesmo tempo, uma cena sugerindo sexo regado a cocaina, envolvendo
Paulo da Lasca e Genny, € desenvolvida numa énfase clara na gestualidade dos dois
atores. Paulo é vendado pelo bod de Genny, entrando no jogo de seducéo /
ridicularizac8o proposto por ela, colocando-se totalmente a mercé dos encantos sexuais
da garota. Ao mesmo tempo, por meio do uso de um objeto de cena, uma garrafa de
coca-cola, cheia de cocaina (farinha de trigo) o espetaculo constroi um icone do prazer
absoluto (sexo mais droga) propagado pelo discurso ideol 6gico do programa.

Quando a droga entra em cena, a gestuaidade dos cantores muda
completamente, eles alargam os movimentos corporais, chegando um deles a colocar-se
em pé sobre a cadeira que compde a cenografia. Na sua atitude corporal, no seu delirio
gestual, os atores refletem, em alguma medida, o processo de confusdo mental e de
éxtase vivenciado pelo homem vencedor do sorteio do milhdo de Mahagonny. Ao
mesmo tempo, oS cantores demonstram uma atitude sarcastica e exultante frente ao
sucesso de suas estratégias de conquista da aquiescéncia plena do telespectador as
regras propostas pelo programa. Na conclusdo da cancéo, os atores saem de cena
mimetizando o som das cuicas tipicas da instrumentacdo das escolas de samba, ficando
em cena somente Paulo da Lasca, completamente engolfado pelas sensacOes
provocadas pela avassal adora experiéncia vivenciada.

Interpreto, pois, o efeito sonoro, aliado a postura corporal dos trés cantores,
como uma metéfora dos processos de dominagdo, desestruturacao, despersonalizacédo do
telespectador, obtido pela agdo continua dos profissionais que trabalham no programa
Mahagonny: enterteinmente and television.

A vocaizacdo desta melodia evoca imediatamente uma série de sentidos
culturalmente estabel ecidos. Primeiramente, acancao se refere auma“garota” “linda’ e
“cheiade graca’, cujo “balanceado € mais que um poema’, ou sgja, remete aidealizacdo
da mulher brasileira, concretizada naimagem de uma jovem carioca andando graciosa e
sensualmente na praia da Zona Sul do Rio de Janeiro. Esse primeiro sentido emergiu

diretamente do trabalho de construcéo das personagens, segundo Leonardo Lessa:

%88 | nstrumentos de percussio.



187

A Juliana Coelho, que foi a atriz que construiu a Genny, pegou muito uma
abordagem da exploracdo sexua da mulher, principamente das meninas, das
adolescentes. A Genny € essa mulher-objeto. Ent8o, essa coisa meio infanto-
juvenil, “ninfeta’, estava contaminada na figura que ela construiu. (...) a
Garota de Ipanema reforcava essa critica. (...) E a gente sabe que traduzindo
isso a partir de um olhar mais critico, € a celebragdo da mulher brasileira
“objeto”, da mulher que se prostitui para os estrangeiros que vao ao Rio de
Janeiro freglentar a praia de Ipanema buscando essa garota de programa de
Ipanema, que era exatamente essa figura da Genny. Entdo, ao invés da gente
criar uma outra misica que falasse disso, ou fazer uma parddia, ndo: essa
mulsica [Garota de Ipanema] diada a essa agdo, a essa cena, cria um
contraponto. (...)**

O charme gue a melodia cantada evoca entra em choque com a sordidez da cena
gue se desenrola diante do espectador. Genny ndo tem nada do “suave balango” da
Garota de Ipanema evocada musicalmente. Ao contrério: por tras de uma aparente
docura, a assistente de Moisés mostra-se uma inescrupulosa profissional do sexo,
lidando com o ingénuo sorteado com indisfarcavel zombaria, com o Unico objetivo de
atender as orientagdes do programa de que participa. Esse contraste entre a cangao
(brejeirice e sensualidade) e a cena (crueza e cinismo), opera a instauragcao de um olhar
critico sobre a situacéo encenada.

Bya Braga acrescenta sua percepcdo desse momento em que a musica €
elemento particularmente essencial para a narrativa cénica de Nossa Pequena
Mahagonny. A entrevistada alude ao termo sereia, como imagem do canto de seducéo
do programa e como metéfora de uma sociedade perversa, conduzida por interesses
escusos, baseados na destruicdo dos mais elementares valores humanos, e que enreda

com seu canto fatal o cidadéo desavisado:

(...) aGarota de Ipanema é e sera sempre a sereia maior. Cantar esta misica no
espetaculo é um modo de pensar o Brasil e nds mesmos nele. Este canto, para
mim, neste trabalho, é um canto &cido, uma bossa (jazzistica?) que corréi a
Visdo e as sensacles todas de um ingénuo, de um big brother (daquela época,
porque ha mais de quatro anos depois da criacdo deste trabalho, os “big
brothers’ hoje se profissionalizaram também...). E aqui, para mim, € a cena
trégica do espetéculo que, sem a musica, ndo teria gravidade, nem densidade.
Ela, de certo modo, antecipa, parodisticamente, a conclusdo: prazer em
Mahagonny precisa de extras, precisa de dinheiro, e “0 maior crime sobre a
face daterra é ndo ter dinheiro”, como o texto diz. Corpo dourado de Ipanema

custa caro®®.

%8 Entrevista concedida em 22-10-2007.
20 Entrevista concedida por escrito, via e-mail, em 17-01-2008.
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Por outro lado, é também, uma cancdo que ultrapassou fronteiras, colocando-se
seguramente como uma das mais conhecidas, tocadas e divulgadas do mundo inteiro. E
uma cancdo que se internacionalizou, transformando-se quase em um estereétipo da
musica brasileira. Esse sentido de internacionalizacdo contido na can¢do citada
mel odicamente pode ser tomado como uma alusdo ao fato de que o0 processo colocado
em cena diz respeito ndo somente ao Brasil, mas ao mundo.

A0 mesmo tempo, a cancdo esta contida num conjunto de obras musicais que
constituiu o que se denominou bossa-nova®*!, movimento musical brasileiro associado &
classe média e média-alta, do qua a influéncia do jazz norte-americano sobre o samba
brasileiro é certamente uma das principais caracteristicas. O fato de ser um estilo
musical que surgiu e foi consumido durante muito tempo por classes sociamente
privilegiadas aponta outra faceta do programa representado: asssm como em Happy
Birthday To You, Rap de Mahagonny e Vem pra Mahagonny, Vem, o programa quer,
por meio de Garota de Ipanema, atingir a todas as faixas sociais, das mais populares
(ouvintes do rap), passando pelas intermediarias (que compartilham com a primeira o
gosto pelo samba) e chegando as classes mais atas (produtoras e adeptas de estilos
sofisticados como as musicas que se enquadram na bossa-nova).

A referéncia da bossa-nova estimulou criativamente o processo de criagdo, a

partir de um ponto de vista social. Lenine Martins reporta esse processo:

(...) a gente buscou também a bossa-nova, porque acreditdvamos que era um
elemento da cultura, ou sgja, todo o povo de alguma maneira conhece bossa-
nova, mas ela também ndo é um elemento [de massq] (...) Inclusive, isso nos
interessava, inclusive musicas que eram atreladas a elite, de alguma maneira,
até para a gente poder discutir um pouco esse elemento da elite para a massa
(...) aguilo que era da cultura da elite, mas um pouco “achatado” para a massa,
de aguma maneira, entdo a gente estava brincando com esses elementos:;
aquilo que era erudito tornava-se pura e simplesmente massa e aquilo que era
de massa saltava para elemento de erudicdo (...) Qual drogatem a ver com os
elementos da bossa-nova e com os elementos de publicidade? Ai a gente falou:
coca. (...) Quais elementos de consumo estdo relacionados? Coca-cola. (...)
Vamos atrelar as duas coisas (...) [dessas relagdes] veio aquele pd todo a partir
da coca-cola®.

291 » () abossa-nova constituiu (...) uma reacdo culta, partida de jovens da classe média branca das

cidades, contra a ditadura do ritmo tradicional (no caso do Brasil, representado pela obediéncia ao tempo
forte do 2/4, estabel ecida pela percussdo dos negros). Historicamente, o aparecimento da bossa novana
musica urbana do Rio de Janeiro marca o afastamento definitivo do samba de suas fontes populares’
(TINHORAO: 1975, p. 221).

292 Entrevista concedida em 24-10-2007.
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O uso de uma garrafa de coca-cola cheia de cocaina surgiu, pois, de uma andlise
do imaginario social que esse estilo musical evoca, e de possiveis associagfes com o
universo da publicidade, o qual € uma das principais fontes utilizadas por essa
montagem na sua critica dos comportamentos socialmente estabelecidos. Na minha
interpretacdo, o objeto € usado, simultanteamente, como signo da relacdo sexua
exuberante, enlouquecida, histérica, que se estabelece entre os dois, e sugerida
cenicamente sem a necessidade de quai squer meios explicitos, e também como metafora
de um universo televisivo que dopa, narcotiza, leva ao transe o telespectador, o qual ja
nao € mais dono de sua acdo, nem de seu pensamento.

O Gestus aqui obtido é o do solapamento completo do individuo pela poderosa
forca dos interesses que regem a “maquina’ televisiva, concretizada na imagem da
mulher sedutora que cega seu parceiro e faz dele o que quer. Paulo da Lasca perde sua
autonomiae torna-se joguete da vontade de Genny.

Enfim, Garota de Ipanema conduz o desenvolvimento da narrativa cénica, ao
mesmo tempo em que estabelece um comentério critico quanto a situagdo representada,
utilizando para isso recursos especificamente musicais. por um lado, variacdo de
intensidade e timbre, por outro lado, a carga cultural contida no estilo musical, a bossa
nova, e na insercdo historica de uma cancéo em particular, Garota de Ipanema. E, sem
duvida, um exemplo particularmente claro do que entendo por Mdusica-Gestus, no

sentido desenvolvido nesta dissertacéo.

4.7 Outras consideracdes

Em Nossa Pequena Mahagonny, o acompanhamento instrumental € inteiramente
percussivo e executado pelos proprios atores dentro e fora de cena. Ao mesmo tempo,
essa montagem optou por utilizar, em determinados momentos, efeitos sonoro-musicais
gravados, necessarios a complementacdo sonora de determinados sentidos pretendidos
pela encenacéo.

E interessante notar que, se, por um lado, o envolvimento entre espectador e
espetéculo é estimulado pela misica ao vivo com 0s instrumentos visiveis para o
publico, a0 mesmo tempo, isso provoca uma quebra da ilusdo dramatica, conforme

aponta Tragtenberg (1999, p. 72):
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Naturalmente, a misica ao vivo é mais envolvente, uma vez que integra mais
facilmente palco e platéia, que sente e acompanha visualmente a execucao
musical. No entanto, essa presenca diminui a capacidade de abstracdo na
recepcdo da informagdo sonora, uma vez que o espectador reconhece a fonte e
anatureza do emissor.

O espectador, observando a cena e, ab mesmo tempo, ao fundo a execugdo das
intervencdes sonoras, tem, portanto, diminuida sua possibilidade de abstracdo da fonte
sonora, mantendo-se o tempo todo consciente da realidade de uma trilha de um
espetacul o sendo executada em tempo real, diante de si. Dessa maneira, suarecepcdo da
cena é modificada, redimensionada, na medida em que a cena se “abre”, mostra que é
cena, construcao, intencionalidade e pensamento. Essa consideracdo pode ser estendida,
inclusive, aos dois espetacul os enfocados nos capitul os anteriores.

No caso especifico de Nossa Pequena Mahagonny, Os efeitos sonoro-musicais
gravados integram-se a produgcdo sonora ao Vvivo, reforcando o acompanhamento
instrumental e sonoro nos momentos em que outras sonoridades se fazem necessérias,
possibilitando a utilizagéo de citagBes (como o ruido de uma grande torcida num estadio
de futebol ou na platéia de um ringue de boxe) que de outra forma ndo poderiam ser
realizadas dentro das inten¢fes datrilha musical desse espetaculo.

Considero relevantes alguns exempl os que relato a seguir.

e No prologo do espetaculo, a agdo do “seguranca’ é pontuada percussivamente
pelos sons de um conjunto de bateria, com a repeticdo constante de uma frase
ritmica, tocado da “cozinha musical” por um dos atores. Tais sons refletem o
tom ironicamente “dramatico” da cena, o que contribui para instalar o carater
debochado com que diversos contelidos serdo trabalhados cenicamente. Essa
pontuacdo percussiva serve, também, para estimular a atencdo do espectador,
uma estratégia fundamental para um espetaculo apresentado em locais abertos,
sujeitos a uma circulagdo de pessoas e a uma dispersdo muito maior do que se
estivesse sendo feito num teatro ou em espagos fechados similares.

e Quando o “seguranca’ recebe a ordem de seu “capitdo” de “ir” (“ Ok, captain, |
go!” 293)1

de um apito e agora com mais énfase no som do tarol, 0 que aumenta a agitacéo

a articulacdo ritmica da bateria muda, pontuada inicialmente pelo som

da cena. Nesse momento, 0s outros atores também participam da sonorizacéo,

que passa a sublinhar com 0 som do pratos agdes como bater na porta imaginaria

%8 Fala do texto trasncriado, fornecido amim pelo Grupo Teatro Invertido s/p.
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(“Open this door!”?**) e a construir imagens como o0 som da bomba-rel6gio
(“tic-tac” feito no agogd), sobreposto ao som da caixa, o qual mimetiza o som
das batidas do coracdo do “seguranca’. Finalmente, os sons crescem até um
apice, representando a iminéncia da explosdo, marcando o fim do prélogo e o
inicio do programa de televisdo. Interpreto toda essa se¢céo como uma alusdo ao
caos da violéncia urbana generalizada, sintetizada na imagem da bomba-rel 6gio
armada por um suposto terrorista, violéncia que contrasta com o “alivio” que o
programa propde-se a proporcionar ao telespectador. A pontuagdo instrumental
contribui decisivamente para a construcéo dos climas desse momento inicial, ao
mesmo tempo em que comega a constituir o “tom” de marcada ironia que
permeara toda a encenacao.

e A percussdo pontua, também, outros momentos, como a apresentacdo de Genny,
sublinhada por um insinuante fraseado dos pratos “riscados’ de leve e um suave
percutir do tarol. S8 cores ritmico-timbricas que configuram sentidos
necessarios para a constituicdo do cardter de envolvimento, de seducdo
requerido por esse momento especifico.

e O som dos pratos que emolduram determinadas cenas ou arranjos musicais,
como a interpretacdo de Happy Birthday To You, e sublinham determinados
momentos da narrativa cénica, como quando o nome de Paulo da Lasca é
anunciado pela primeira vez ou quando este abre a valise contendo o téo
propagandeado “um milh&o”. A pontuag&o sublinha momentos fundamentais da
narrativa cénica, auxiliando a encenacdo a mostrar como 0S processos de
envolvimento do telespectador sdo efetivados, passo a passo, de acordo com as
caracteristicas e estratégias proprias do ambiente midiético de um reality-show.

e Um efeito gravado é usado com resultado decisivo na cena em que Paulo da
Lasca enfrenta a droga uma luta de “boxe”: a sonoridade da torcida, como se
fosse uma Unica nota longa composta de uma infinidade de vozes, concretiza a
idéia do alcance do programa junto ao “publico”, intensificando o sentido da
cena, gque, nesse momento, tem sua espacialidade ampliada pela idéia de uma
multid&o que acompanha a competicao esportiva, aqual €, por suavez, colocada

como um dos momentos principais do programa.

2% | dem. E interessante notar que essas falas s3o tipicas de filmes de ag&o, constituidas num inglés
elementar, propicio para uma comunicacdo imediata com os espectadores.
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e Uma breve vinheta instrumental gravada, que remete a programas televisivos
diversos, notadamente programas de humor e de sorteio de prémios é usada na
cena em que o apresentador Moisés comanda a votagao dos telespectadores para
a eliminacdo de Paulo da Lasca. O timbre escolhido, delicado e evanescente
(som sintetizado de teclado) realca a ironia ja instalada ao longo da encenacéo.
A vinheta remete o espectador da encenacao real para sua experiéncia cotidiana
como telespectador frente a esse tipo de programacéo.

e Um fragmento meldédico da Ave Maria de Franz Schubert (1797-1828),
mundial mente conhecida e muito utilizada em concertos e casamentos, é tomada
como citacdo parddica pela personagem Leocadia Bigboni quando Paulo da
Lasca recebe a noticia de que vai ser eliminado do programa. A vilva comeca a
cantar a Ave Maira e, entdo, abaixa-Se e, na suposta agcdo de enxugar suas
(falsas) lagrimas, recolhe porgdes da droga (farinha de trigo) que esta no chao e
as inspira, produzindo uma situagdo de mordaz comicidade, ja no registro da
farsa, obtida pela contraposicdo do sagrado evocado pela cancéo, por um lado, e
o profano, a indiferenca s&dica, por outro. O canto continua enquanto a
personagem central € executada em rede nacional, até que Leocadia e Genny
levam embora o “ cadaver sorridente” do espectador Paulo da Lasca. Esse uso da
cancdo erudita e religiosa como elemento de contraste frente a cena “(...)
acrescenta um elemento novo, ndo esperado, através do qual o espectador
reformula 0 seu conceito a respeito daquilo que esta vendo. A eficiéncia do
efeito de contraste estéd em oferecer ao publico umaterceiraleitura, resultante da
0posi ¢&o entre duas mensagens simultaneas, mas antagonicas’ >,

e Um efeito gravado concentra uma riqueza de significacBes que intensificam e
sintetizam o cerne do discurso critico do espetaculo: uma edicdo de sons de
programas televisivos diversos, fragmentos de falas, é ouvida no momento exato
em que Paulo da Lasca é “eletrocutado” pelo controle remoto acionado por
Moisés (esta € uma metafora obtida pelo uso cénico um objeto — o controle
remoto — como um recurso de dominacdo e eliminacdo do telespectador,
representado na pessoa de Paulo da Lasca). Esse efeito sonoro pontua o sentido

de massacre da programagao televisiva operado sobre os tel espectadores, o qual

2% CAMARGO, 2001, p. 118.
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€ concretizado na execucdo sumaria do pobre cidad@o sorteado com o famoso
“um milh&o” de Mahagonny.

O que observo a partir dessas diversas intervengdes sonoro-musicais, e, assim
também, a partir daquelas referidas nos capitulos anteriores sobre os respectivos
espetaculos em foco, € que, também elas, assim como as can¢fes, sdo, em sua grande
maioria, trabalhadas a partir do Gestus pretendido pela encenacéo, ou sgja, também a
musica instrumental € trabalhada como Musica-Gestus.

Tendo em vista, pois, todas as consideracOes feitas acerca do uso cénico da
cancao nos trés espetaculos agui estudados, passo agora a compartilhar as principais

conclusdes obtidas nesta pesquisa.
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4.7 Ficha Artistica e Técnica de Nossa Pequena Mahagonny

Atuacdo: Camilo Lélis, Kelly Crifer, Leonardo Lessa, Rita Maia e Rogério Araljo.

Direcdo: Lenine Martins

Direcio Musical: Ernani Maletta e Fernando Rocha

Texto: ByaBraga, Juliana Coelho, Lenine Martins, Leonardo Lessa, RitaMaiae
Rogério Araljo.

Finalizacdo Dramaturgica: Guilherme Lessa

Criacéo colaborativa: Bya Braga e Juliana Coelho

Composicéo da personagem Leocédia: ByaBraga

Composicao da personagem Genny: Juliana Coelho

Cenografia: Tarcisio Ribeiro Jr.

Figurinos e Aderecos: LauraBarreto

Assessoria em Pesquisa: Reinaldo Maiae VilmaBotrel

Criacéo Colaborativa: Bya Braga e Juliana Coelho

Producdo: GRUPA (inicial, entre 2003 e 2004) e No Ato Cultural (atual, de 2004 em

diante)

Realizacdo: GRUPA (inicial, entre 2003 e 2004) e Grupo Teatro Invertido (atual, de

2004 em diante)
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Consideracoes finais

O essencia é ndo ter Brecht com um modelo acabado e definitivo, pois considerd-lo como um deus do
universo teatral seria t&o ingénuo e ridiculo como imaginélo um produto do passado hoje historicamente
superado e inttil. E necessério, diante de sua obra e suas propostas, na andlise de suateoria e sua prética,

encenando suas pegas e buscando a utilizagdo de elementos de suas formul agdes sobre a encenagéo no

teatro dialético, assumir sempre uma postura inventiva e criativa.

Fernando Peixoto®*®

Em resumo, o impacto de Brecht ndo vai ser encontrado em nenhuma receita que ele possa ter deixado,
mas, sim, na possibilidade de seus escritos capacitarem nossa proépria criatividade para pensar sobre
verdades e processos historicos.

Marc Silberman®’

Todo o movimento reflexivo operado através da leitura de Brecht e de seus
comentaristas, bem como dos autores que falam da musica de cena e da andlise do
espetéculo teatral, somado ao esfor¢o analitico diante das obras cénicas abordadas e
coroado pelo contato vivo com alguns dos criadores envolvidos na construcéo dos trés
espetaculos analisados, todo esse processo apontou para agumas questdes que
considero primordiais.

Antes de registrar tais questbes, cabe dizer que tenho consciéncia de estar
iniciando minha trajetéria de reflexdo académica e que ndo pretendi esgotar 0s assuntos
por mim abordados nesta pesquisa. Nem penso que 0 que aqui proponho requer para si
estatuto de originalidade cientifica. Percebo, ainda, lacunas tedricas a preencher, fontes
abuscar, diversas obras a demandar |eitura mais detida.

O que posso afirmar é que comecei, efetivamente, a trilhar um percurso, algo
acidentado, mas profundamente sedutor: a trgjetdria de conhecer mais profundamente o
teatro a partir de seu objeto mais especifico, 0 espetaculo teatral, em sua extensdo,
riqueza e efemeridade. E acredito que esse conhecimento, registrado na presente
dissertagdo, pode contribuir para uma melhor compreensdo do conceito brechtiano de
Musica-Gestus e das suas possibilidades concretas de aplicacdo na cena teatral
contemporanea.

Tendo em vista essa ressalva inicial, comego tocando num tema quase inevitéavel

guando se parte de um referencial artistico-tedrico complexo como o configurado por

2% PEIX OTO, Fernando. Brecht hoje no Brasil. In: BACKES, 1998, p. 36.

#" 5|LBERMAN, Marc. Brecht Today. (http://www.logosjournal .com/issue_5.3/silberman.htm —
traducdo minha) “In short, Brecht’ s impact is not to be found in any recipes he may have provided but
rather in the possibility of hiswritings to enable our own creativity in thinking about historical truths and
processes’.
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Bertolt Brecht em sua obra: arelevancia e atualidade do mestre aleméo para o teatro que
se faz e se pensa hoje.

A atualidade de Brecht deve-se, é essencia frisar esse ponto, ndo a formulas de
COmMO encenar suas pegas ou de como trabalhar o estranhamento em cena, ou mesmo de
como concretizar 0 Gestus social: como foi audido nas epigrafes destas consideracfes
finais, aforca de Brecht deve-se muito mais a capacidade que seus textos dramatlrgicos
e tedricos tém de estimular, instrumentalizar, fundamentar e, sobretudo, provocar a
reflexdo e a criatividade do artista de hoje, frente ao tempo desafiador que se Ihe
apresenta.

Mesmo quando ndo estamos diante de uma montagem de um texto de Brecht, ou
baseada em suas pegas, a influéncia do mestre alemao se faz presente, até porque uma
das questbes mais evidentes do teatro contemporéneo é a diversidade de referéncias
artisticas. Ha uma recorréncia, nos espetacul os teatrais contemporaneos, da utilizagdo de
procedimentos épicos, mesmo que ndo sgjam encenagdes explicitamente ligadas ao

estudo da obra e do pensamento de Brecht. Ernani Maletta faz essa mesma constatacao:

(...) eu acho muito dificil alguém escolher uma estética pura e mergulhar nela.
Por outro lado, € muito dificil, hoje, a gente ndo perceber elementos de
distanciamento em espetaculos a que a gente assiste. (...) As montagens de
teatro contemporaneo (...) acabam sendo influenciadas por vérias correntes
estéticas superpostas, 0 que é riquissimo. Porque, as vezes, a necessidade de
expressdo do artista, daquele grupo de artistas que esta envolvido numa criagdo
cénica, essa necessidade de expressdo (...) ndo da conta de se estabelecer por
um cana apenas, por uma forma apenas. Entdo, eu preciso buscar varias
possibilidades estéticas para conseguir, nesse mosaico, fazer o que eu quero.
(...) Assim, como a gente recebe informagdes de uma forma muito complexa, a
gente responde a essas informagdes de uma forma mais complexa ainda. (...)
Eu recebo varios pontos de vista simultaneos sobre 0 mesmo assunto e ndo tem
como eu ndo responder, também, com Vérios pontos de vista diferentes™®.

Essa necessidade multipla do artista, que precisa responder aos desafios
colocados pela contemporaneidade, inclui, € evidente, momentos especificos em que a
presenca de Brecht se torna especia mente necesséria. Nesse sentido, reporto a seguinte
fala de Elisa Santana:

Tem vérias formas de vocé faar as coisas, em cena. Nesse momento, eu gosto
muito da forma que Brecht me trouxe. (...) E 0 que a gente precisa. (...) Eu
estou fazendo Brecht hoje porque eu acho que é com esse tipo de teatro que eu
estou conseguindo atingir as pessoas da maneira que eu acredito. Porque se
atinge de véarias maneiras, e em outros momentos talvez eu possa falar de uma
outra maneira com as pessoas. (...) Eu acho extremamente vivo Brecht hoje,

2% Entrevista concedidaem
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extremamente “acordativo”, como se existisse essa palavra... Ou “acordante”,
inventei...”*

A dimensdo da invencao é, a meu ver, fundamental quando se trata de pensar a
contribuicdo de Brecht para o teatro contemporaneo, como fica explicito na citacéo
inicial de Fernando Peixoto. As idéias do mestre alemdo, como de resto de qualquer
outro grande criador-pensador, ndo servem como referenciais absolutos. Uma receita
pronta &, inclusive, o que pode haver de mais anti-brechtiano, conforme propde Eduardo

Moreira:

Eu acho que o Brecht faz todo sentido, Brecht é talvez o maior dramaturgo do
século XX. Agora, eu acho que € isso, tem que montar o Brecht sendo fiel ao
espirito do Brecht. O problema é que (...) comecaram a transformar o Brecht
numa espécie de um canone da cultura, essa coisa alema. (..) Esse é o
problema (...) existe um respeito e um certo oportunismo de gente que tem os
direitos [autorais]. Entdo, o que eles estéo fazendo? Eles estdo exatamente
“matando” o Brecht, porque o Brecht ndo pode ser feito dessa maneira. Acho
gue o Brecht tem que ser feito de uma maneira dial ética, de uma maneira muito
ligada a0 momento, ao social, era um homem que tinha uma preocupacéo da
arte ndo pela arte, mas a arte que transforma o mundo®®.

A obra de Brecht, inclusive, aponta, em sua quase totalidade, para o processo de
apropriacdo das mais diversas fontes, teatrais ou ndo, em prol da construcdo de um
discurso artistico proprio, fundado na relagdo do artista com seu tempo. E evidente que
a obra do mestre aleméo tinha especificidades, justamente pela sua profunda ligagéo ao
seu entorno histérico, com todas as suas questdes politicas, sociais, econdmicas,
filosoficas, culturais, artisticas, estéticas, religiosas e cientificas. Mas 0 que Brecht
indica é exatamente a necessidade de uma vigilancia, de uma atitude de prontidéo
constante para manter uma percepcdo llcida do projeto de mundo que se tem e dos
limites para a sua concretizacdo histérica. Paratanto, € preciso que o artista, além de um
olhar atento sobre o mundo, também sabia situar o lugar de onde fala, contextualizar o

seu préprio ponto de vista. Rita Maia™ indica essa reflexéo no seguinte depoimento:

29 Entrevista concedida em 31-10-2007.
3% Entrevista concedida em 06-11-2007.

301 Rita Maia é atriz e fundadora do Grupo Teatro Invertido, juntamente com Leonardo Lessa e Rogério
Araljjo. E mestranda em teatro pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG). Graduada em 2003 pelo Curso de Teatro da Universidade Federal de Minas Gerais, com
habilitagdo em Interpretacdo Teatral. Graduada em Letras, com énfase em Literatura Brasileira, pela
mesma instituicdo. Entre 2000 a 2003, foi integrante do GRUPA — Grupo de Pesquisa-prética em Atuacdo
— da Escola de Teatro da UFMG. Dentro ao Grupo Teatro Invertido, atuou, mais recentemente, nos
espetéculos Nossa Pequena Mahagonny (2003), Lugar Cativo (2004) e MEDEIAZONAMORTA (2006).
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Acho que, antes de mais nada, a gente poder saber o lugar de onde a gente fala
(...) Ter nogdo disso. Porque eu acho que é a partir dai que a gente transforma.
Se eu tenho no¢do do lugar de onde eu falo, e se eu coloco isso em cena, eu
acho que eu sou capaz de transformar o mundo. Esse colocar a realidade em
cena, ter esse compromisso de colocar a realidade em cena, eu acho que foi o

grande aprendizado [advindo do trabalho a partir de Brecht]*.

Essa atitude aberta, viva, decorre, no caso dos espetaculos aqui enfocados, do
processo de apropriacdo das idéias brechtianas, 0 qual néo resulta de uma imposicéo,
mas de uma adesdo consequiente a um caminho percorrido com esse “companheiro de
trabalho”, como propde Fernando Peixoto®®. Na fala de Leonardo Lessa, aludindo ao
inicio do processo de criagd de Nossa Pequena Mahagonny, fica evidente essa

dimensao:

A gente vinha da universidade, a gente tinha feito uma disciplina de Brecht, a
gente tinha o Brecht com um canon, uma coisa mitica, “vamos fazer o Brecht,
vamos ter cuidado com o que estamos fazendo”. E o Lenine [diretor do
espetaculo], uma das primeiras coisas que ele fez foi desconstruir, [Lening]
falou: “Brecht é um colaborador”. N&o quer dizer que a gente néo leu, a gente
leu muito sobre Brecht, a gente leu tudo que a gente jatinhalido, a gente releu,
discutiu, chamamos uma pessoa, justamente para nos mostrar esse impulso
criativo do Brecht (...) Pra n6s foi muito bacana passar por um processo de
reconhecer 0 quanto isso ficou no trabalho sem isso ser imposto ou pensado.
N&o foi pensado: “gente, vamos fazer um trabalho politizado”... Eu acho que a
gente estava obviamente tdo contaminado pelas leituras, pelo texto, pelas
provocagdes que o proprio Brecht na sua teoria nos fez, que o espetéculo
emergiu assim®.

Essa é uma primeira questdo: a inventividade, a liberdade de se recriar a heranca
brechtiana a partir de um outro olhar historicamente situado. Produzir masica com esse
olhar ndo é tarefa simples, conforme afirma o proprio Brecht (2005, p. 233): “De tudo o
que ficou dito transparece claramente quéo dificil é para a musica cumprir os deveres

gue lhe sdo impostos por um teatro épico”. Um dos desafios enfrentados pelo criador, e

particularmente pelo compositor, € apontado por Maurilio Rocha:

A letra pode estar até “casando” com a melodia e com a harmonia, mas ndo no
sentido de passar uma mensagem de texto. (...) As vezes, aletratem o efeito de
inebriar a gente, de achar bonito, palavras bonitas, bem colocadas... (...) E que
ndo € o caso dessas cangdes que eu acho que tém que ser [trabalhadas] nesse
tipo de teatro. Eu queria fazer musicas de que eu gostasse, que eu achasse
bonitas, que eu achasse que as pessoas também iam achar bonitas, mas que, na

392 Entrevista concedida em 22-10-2007.
%% Fernando Peixoto, no artigo ja citado (BACKES, 1998, p. 38).
%04 Entrevista concedida em 22-10-2007.
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primeira audicdo, a pessoa ja conseguisse — uma pessoa atenta — ja conseguisse
entender a mensagem que aletra e a misica queriam passar™.

Uma outra questdo diz respeito ao processo paulatino de desconstrucéo de um
entendimento do senso comum, ainda vigente, da experiéncia artistica como
desvinculada de um projeto de conhecimento, ou seja, aponta para a necessidade de se
superar uma falsa dicotomia entre raz&o e emocao, reflexdo e fruigo estética. Em outras
palavras, a constatacdo, a primeira vista 6bvia, de que o uso da cangdo, em espetéculos
gue se propdem a provocar uma reflexdo critica no espectador, ou sgja, que objetivam
estimular o uso da razdo por parte do publico, esthd necessariamente ligado a um
processo de construgdo de um sentido global que ultrapassa o sentido puramente
racional da“mensagem” transmitida pelo discurso verbal 16gico.

A cancdo em cena pode perfeitamente constituir-se num fator de reflexéo e ao
mesmo tempo projetar as insubstituiveis forgas ndo-verbais advindas do estimulo
sonoro, do discurso musical propriamente dito, associado a uma elaboragdo da presenca
gestual e vocal do ator em cena (e dos demais signos do espetacul o teatral).

Inés Peixoto aponta para capacidade da musica em contribuir para a

recepcdo de contelidos reflexivos no contexto de um espetacul o teatral :

O incrivel é que tudo isso, esse componente, essa mlsica que entra sempre
completando, (...) essa adaptacdo do Paulo, junto com as possibilidades que o
Galpao traz paraacena(...) eu acho que isso criou uma surpresa para a gente,
como esse espetaculo funciona na rua, a gente ja fez [Um Homem é Um
Homem] (...) varias vezes na rua, acabamos de fazer agora (...) na praga do
Papa[no dia 6 de outubro de 2007] para cinco mil pessoas e as pessoas ndo dao
um pio. E um tema dificil, um tema altamente filosofico, traz uma reflexdo
muito grande (...) e ele funcionanarua, legal isso...**

Brecht escolheu, como um de seus principais recursos de estranhamento, a
musica, a cangdo: o mestre alemdo lanca méo da, talvez, mais emotiva das artes, da arte
que apela de maneira mais direta a sensibilidade do espectador, posto que dispensa
inclusive o uso daimagem.

A musica, sendo tomada em sua identidade artistica especifica, mobiliza um
potencial de sensibilizacdo cujo alcance €, muitas vezes, insuspeitado. Concordo com
Cida Falabella guando afirma que

395 Entrevista concedida em 16-10-2007.
3% Entrevista concedida em 06-11-2007.
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(...) a mlsica é uma instancia superior de expressdo, porque € universa, ela
trabalha com uma coisa que vai além do mental, do racional, ela trabalha num
nivel muito sutil, muito refinado (...) um dos sentidos mais agucados € o ouvir
(...) eamusicavai trabalhar com isso, vocé ndo precisa de nada, namisica, ela
vai entrando pelo seu ouvido (...) essa possibilidade de comunicar sem precisar
de dizer nada — apesar do Brecht ter a coisa do texto (...) no nosso espetaculo,
apesar da musica do Brecht ter essa idéia de gjudar a esclarecer, comentar, ser
contundente, eu acho que ela também cumpre uma fungéo poética de também
dar um pouco de esperanca (...) parece que a mUsica consegue trazer as pessoas
para um estado mais elevado (...) e foi muito legal a gente conseguir colocar as
pessoas [elenco] todas cantando (...) por mais tristes que sgjam as musicas,
parece que tém uma coisa meio terapéutica (...) a gente no teatro também tem
isso (...) como o Brecht fala, “amusica, a nossa arte irma” >’

Brecht traz, portanto, para o ritua apolineo e reflexivo da palavra falada,a festa
dionisiaca e encantatéria da palavra cantada. Sem exclusdes redutoras. | dentifico, nessa
escolha do uso cénico da cancdo, um dos sinais da superacdo da dicotomia razéo /
emoga0 No contexto da criagio teatral. E uma estratégia de unir essas duas dimensdes
do olhar humano sobre o mundo: a cancdo € tomada, entdo, como um sina da
possibilidade inequivoca de aiar objetividade e subjetividade, intuicdo e raciocinio
l6gico, razdo e emocdo como dados inerentes a agdo humana no mundo, mormente
quando localizada no plano da criagéo artistica.

Com o propésito de mostrar, revelar, descobrir as relagdes sociais através da
cena teatral, 0 mestre alemao escolhe usar, com especial énfase, o discurso musical
contido na melodia, no ritmo, na harmonia e no grao da voz do ator. Da mesma forma,
no discurso visua contido no desenho corporal do ator, em relagcdo a outros signos
visuais, passando aqui para a dimensdo do Gestus mais ligado a dimensdo gestual.
Sobre esta dimensdo, digo, parafraseando Barthes, que o ator também é portador de uma
granulacdo corporal, de um “gréo do corpo”, inesgotavel em termos de definicéo
tedrica, racional, verbal, fundada na relacdo viva de sua evolucdo espaco-temporal com
arecepcado igualmente viva do espectador.

A cancdo traz, em sua constituicdo, fatores especificos que tornam a sua
manipulagdo expressiva especialmente contundente quando o objetivo é estimular a
Vvisdo critica da realidade, nela confluem pelo menos dois discursos de ordens diversas.
De um lado, a melodia, com todas as suas implicacdes de altura, intensidade, duracéo e
timbre, as referéncias tonais, modais, atonais, etc., implicacbes advindas do arranjo
instrumental que a acompanha (quando ha acompanhamento) e toda a sua carga cultural

enquanto estilo musical socialmente estabelecido. Por outro lado, a letra, a palavra, com

307 Entrevista concedida em 22-10-2007.
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todas as suas reverberagfes linguisticas, configurando ou ndo uma situagdo enunciativa,
umacena, onde um interlocutor dialoga ou refere-se a um interlocutario.

Essa segunda insténcia, a letra, a principio apela mais ao racional, porque pode
portar uma mensagem mais explicitamente delineada. Ja a primeira instancia, ainda que
possa ser usada (como ocorre nos espetaculos agui analisados) para configurar uma
referéncia de criticidade, principalmente através da parddia musical, tem também na sua
materialidade sonoro-musical o poder de embalar, de encantar, de divertir, de convidar
0 espectador a cantar e a dancar junto com 0 ator, junto com a cena, tem esse poder
irresistivel de seducdo e transe, ou, nas palavras de Luiz Tatit, um componente
insubstituivel de persuasdo somatica®*®, que atinge o espectador para aém do racional,
gue faz com que ele tenda a prestar atencdo ao que a cangao propde.

Uma terceira questdo diz respeito a capacidade recorrente do ser humano de
desconstruir e reconstruir o que lhe é dado pelo seu entorno socio-politico-cultural,
descolando significados, reconstruindo sentidos, redirecionando processos de
comunicacao.

Nesta pesquisa, 0 objeto cultural usado para se fazer isso, a can¢do, se por um
lado, pode ser tomada de maneira aienada, desvinculada de uma intengédo
transformadora, socialmente comprometida, servindo, entdo, apenas como reforco
ideol6gico do estado de coisas que cerca o sujeito, pode, por outro lado, ter o seu uso
transformado, recriado, transfigurado, respondendo a “uma producdo racionalizada,
expansionista aém de centralizadora, barulhenta e espetacular’” com uma outra
producdo, “astuciosa, (...) quase invisivel, pois ndo se faz notar com produtos proprios,
mas nas maneiras de empregar os produtos impostos por uma ordem econémica
dominante”®.

Na artesanalidade do teatro, amaneira dos artistas usarem cenicamente a cancgao
(dentre outros produtos culturais que podem ser tomados como elementos da cena) é
que, astuciosa, é capaz de configurar um ambiente cénico propicio a um repensar da
realidade, tanto pelo artista quanto pelo espectador.

Dentre as idéias de Brecht que afloraram de maneira mais recorrente durante a
pesquisa aqui registrada, destacou-se a separacao dos elementos: esta se colocou como
preciosa referéncia para a construcéo de uma cena reflexiva, ou sgja, de uma cena que

possa entregar ao espectador a chave da sua propria abertura ou desconstrucao.

S8 TATI, 1987, p. 50.
% CERTEAU, 1998, p. 39.
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Nos trés espetaculos, o discurso musical € tratado como uma voz autbnoma
dentro da encenacdo, considerada pelos criadores como um fator fundamental para
proporcionar entretenimento, vivacidade, para dinamizar a temporalidade da encenacéo,
e, a0 mesmo tempo, trazer uma posi¢ao critica frente a cena que interrompe. A musica
ndo € uma convidada ingénua que participa da festa do palco, mas uma colaboradora
eficaz, que emite sua opini&o, 0 seu ponto de vista sobre a cenanaqual €inserida.

Letra, mUsica, arranjo instrumental, todos 0s recursos presentes nessa forma
musical sdo tomados como potencializadores da visdo critica acerca de um determinado
aspecto social abordado no espetécul o: a violéncia urbana em Esta Noite M@ Coragem,
a fragilidade ética do homem frente as solicitagbes sociais em Um Homem é Um
Homem e a manipulacdo perversa e violenta da midia televisiva em Nossa Pequena
Mahagonny.

Mas acredito ser necessario, mais umavez, frisar que ndo € a cangdo em si, ndo
éaletra, ndo é amelodia, ndo € o arranjo, assim como ndo é aluz, o cenario, o figurino,
o trabalho do ator, nem mesmo o texto de um espetaculo, o fator em s mesmo
determinante para que se oportunize uma reflexdo critica sobre a sociedade: o que
interessa € 0 uso cénico de cada um desses elementos e a forma de organiza-los

polifonicamente®'°

como vozes distintas a servigo da meta de ndo apenas divertir ou
encantar, mas também de fazer pensar.

Fica evidente que € o olhar reflexivo do artista, que pousa sobre determinado
aspecto da realidade, o que faz com que seu discurso propicie mais, ou menos, a
possibilidade do espectador desenvolver um pensamento préprio acerca do que vé na
cena. A reflex8o estd sempre latente, em tudo, mas é preciso que um olhar atento
indique, sugira, aponte ao espectador um caminho possivel de critica sobre determinado
aspecto humano, social, histérico, politico, filosofico, econémico, etc.

Os espetaculos aqui enfocados mostram essa relagdo indispensavel do olhar
ativo do artista sobre a realidade que este se propde a representar cenicamente. Na fala
dos criadores, sgja ela no momento das entrevistas, sgja ela implicita no préprio
espetéculo, no aqui agora de sua realizacdo frente ao publico, identifico claramente
como €é que, por causa do olhar que esses artistas voltam sobre 0 seu entorno, a sua obra
pode, também, servir como estimulo para esse mesmo movimento por parte do

espectador.

S0 MALETTA, 2005.
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Cada uma dessas trés montagens teatrais contribui com o seu como particular,

com a suainflexdo propria, sua abordagem especifica:

Esta Noite Mae Coragem enfatiza o despojamento do ator cantando em cena,
emitindo seu canto da maneira mais direta, ressaltando a limpidez das melodias
e o0 teor cristalino das letras; aposta na auto-citagdo instrumental como um
poderoso aliado no resgate de sentidos anteriormente colocados através das
cangdes; recorre ao contraste entre arranjos diversos para a mesmacangdo como
estratégia de configurar uma cena dial ética.

Um Homem é Um Homem pontilha com inimeras intervengdes instrumentais,
musicais e sonoras, de carater parddico a sua narrativa cénica; alterna, nas
cangdes, momentos de citagdo musical (das mais variadas fontes, desde o
cinema até amausica popular e tradicional) com variados graus de desconstrucéo
e reconstrucéo de temas musicais (refletindo o processo que ocorre com Galy
Gay); lanca mdo da musica instrumenta e da cangdo como recursos de
construgdo de uma cena antes de tudo humorada, fazendo do humor uma
estratégia fundamental em sua leitura critica da realidade.

Nossa Pequena Mahagonny mergulha no universo sonoro da midia televisiva
para dali retirar toda a sua forga satirica e desenhar em cena vinhetas e jingles
recheados de referéncias presentes no cotidiano do espectador atual,
direcionando sua musica e cangfes para esse recorte especifico; serve-se tanto
do contraste de estilos musicais quanto da repeticdo como estratégias de

producdo de sentido.

E é exatamente, nesse sentido que fica clara para mim a contribuicdo desta

pesquisa para o conhecimento académico acerca do teatro e sua fungdo social: nesta

dissertagdo, encontram-se exemplos concretos, atuais e locais (Belo Horizonte) de como

a cangao pode ser usada cenicamente, por meio de iniciativas préaticas de artistas que

estdo atualizando as idéias e propostas de Brecht com relagdo a musica no espetaculo

teatral, com toda a complexidade que o presente momento historico traz para a produgéo

e reflexdo artisticas.

Uma outra questdo que emergiu deste trabalho esta ligada ao fato de o fazer

artistico, ainda, ser continuamente entendido pelo senso comum como um pProcesso

“inconsciente”, “esponténeo”, “natural”, acessivel apenas a determinados individuos
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talentosos. E como se a arte ndo demandasse estudo, reflex3o, leitura, discussio, como
se ela brotasse espontaneamente do incontrolavel impulso criativo de uns poucos
“eleitos’.

A partir desta pesquisa, eu confirmo que a prética do artista ndo somente tem
essa dimensdo racional implicita em seu processo e produto, como verifico que o artista
so tem a ganhar quando se abre para utilizar o conhecimento tedrico e o conhecimento
académico como referenciais para a concretizacao do seu trabal ho.

Essa questédo emerge de modo claro na seguinte colocagdo de Maurilio Rocha,
quando este se refere ao seu processo de composicao das cangdes de Esta Noite Mée
Coragem. Vejamos como ele re-significa o termo “inspiracdo” e como ele demonstra
sua consciéncia de 0 seu processo criativo ser parte de um projeto de sentido que

ultrapassa uma dimensado exclusivamente intuitiva ou individual:

Eu estou chamando de “inspiracdo”, mas que ndo é uma inspiragdo assim: “vou
tomar uma cerveja e vou ficar tocando”. E uma inspiraco [que vem] depois
gue eu li o texto original, li 0 Cabeca de Porco, vi 0s depoimentos dos meninos
[atores], ouvi as mUsicas do Paul Dessau, vi 0s ensaios, a minha carga de
musica toda que eu tenho desde crianga, de tocar e compor, ai de repente isso
“encaixa’. Essa hora que “encaixa’ é que eu acho que é a hora da criagéo (...)
Eu acho que é assm: 0 que eu sou, a minha heranga, a minha carga musical de
compositor, inclusive para teatro, dentro do contexto da peca, com minha
liberdade de criacdo. (...) Inconscientemente vocé compde duas versdes
[aludindo ao fato de ter composto duas musicas diferentes para Massa Mole] e
apega € cheiade duas versdes. (...) Essainspiracdo minha ndo é alguma coisaa
meu Servico, a servico do meu proprio deleite. E uma inspirago a servigo do
espetaculo. Algumas vezes eu vejo musicas feitas para espetacul os onde parece
gue quem mais gostou das musicas foi 0 proprio compositor. Gostou de ter
feito a misica, mas vejo que dialoga pouco com a peca. Entdo, eu tenho
liberdade artistica de criagdo, mas dialogando com a peca. E cumprindo uma
funcdo especifica

Constato que, se a cancdo e a musica sd0 tomadas, nos trés espetéculos
analisados, como elementos portadores de um discurso proprio, especifico, que tem a
sua contribuicdo diferenciada a dar para a constitui¢éo do sentido da encenacéo, tal fato
esta diretamente ligado a que, nesses trabal hos, a musica € criada e trabalhada em intima
colaboracéo do compositor com o diretor, 0s atores e demais componentes da equipe de
criagdo da pega. Essa dimensdo colaborativa fica evidente na fala de todos os
entrevistados. Havia sempre um olhar conjunto sobre os problemas criativos com 0s
quais os artistas se deparavam.

O uso cénico da cancdo, da maneira como é realizado nos espetaculos aqui
estudados, coloca em evidéncia, ainda, uma provocagdo ainda necesséria,
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principalmente no meio académico: o conhecimento racional, cientifico, quando
apropriado pelo conhecimento artistico, tem sua qualidade “&rida’ recriada, refeita,
reclaborada, e ganha contornos outros, modificase em sua quaidade primeira,
permanecendo conhecimento, raz&o, ab mesmo tempo em que se articula a um conjunto
de processos signicos e pulsionais 0s quais configuram o fascinante, misterioso e
imponderével cardter aberto do conhecimento artistico.

Nesse mesmo sentido, emerge neste trabalho a necessidade premente de um
continuo didlogo entre a producfo artistica e a producio académica. E preciso que esse
transito de idéias, processos e conhecimentos estabel eca-se cada vez com maior alcance
e intensidade, pois os beneficios vao enriquecer ambos os discursos, tanto o artistico,
gue ganha um aporte tedrico, o qual tende a fortalecer e estimular 0 processo criativo,
guanto o académico, que se renova com as caracteristicas especificas do conhecimento
artistico.

Certamente, as gquestdes que emergiram desta pesquisa devem ainda ser mais
investigadas. As discussdes aqui indicadas abrangem, sobretudo, o aporte Unico e
especifico que a arte pode trazer para a universidade, onde a razéo cientifica é ainda,
em larga medida, tomada como um referencial absolutizante do fazer reflexivo.

A arte é uma modalidade do conhecimento humano que faz essa ponte entre o
sentir e o pensar, o intuir e o concluir logicamente. E € fundamental que mais e mais
trabalhos indiqguem essa possibilidade integrativa do conhecimento artistico como
caminho para tornar a construgdo do conhecimento um processo mais humanizante e

transformador.



206

Anexo 1

DVD de apoio a leitura desta dissertacao

Obs: as imagens constantes neste DVD foram cedidas pelos respectivos grupos (ZAP
18, Galpdo e Teatro Invertido) para fins exclusivamente académicos, ligados a
realizacdo desta pesguisa. Sua reproducdo é terminantemente proibida sem autorizacdo

expressa e por escrito das respectivas producoes.
Lista de faixas (trechos em video) referentes a cada espetaculo analisado
Excertos de Esta Noite M&e Coragem

Ave Mariano Morro (imagens de Byron O' Neill)
Cerca Elétrica (imagens de Byron O' Neill)

Com Que Roupa (imagens de Davi Dolpi)

Massa Mole (1) (imagens de Byron O' Neill)

Massa Mole (2) (imagens de Byron O' Neill)

Chéo de Estrelas (imagens de Byron O' Neill)
Alguma Coisa em Troca (imagens de Byron O' Neill)

Cortgo (imagens de Byron O' Neill)

© 0o N o g bk~ W DN

Assim Falou a Mulher ao Soldado (imagens de Byron O' Neill)
10. Entreato (1) (imagens de Vanderlel Timateo)

11. Entreato (2) (imagens de Davi Dolpi)

12. Barracdo (1) (imagens de Byron O' Nelll)

13. Barracdo (2) (imagens de Davi Dolpi)

14. Samba em Aleméo (imagens de Vanderlel Timéteo)

Excertos de Um Homem E Um Homem

15. Marcha Militar (imagens de divulgacdo do Grupo Galpéao)

16. Galy Gay E Um Bom Companheiro (imagens de divulgacéo do Grupo
Galpéo)

17. Primeira Companhia (imagens de divulgagéo do Grupo Galpéo)
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18. Cancéo do Rio (imagens de divulgacdo do Grupo Galpéo)

19. Quanto Vale Um Homem? (imagens de divulgacdo do Grupo Galpéao)
20. Boleros (imagens de divulgacéo do Grupo Galpao)

21. Canto da Viuva (imagens de divulgacéo do Grupo Galp&o)

22. Vidade Soldado (imagens de divulgacdo do Grupo Galpéo)

23. Hurrah! Hurrah! (imagens de divulgacdo do Grupo Galpéao)

24. V ocalizacdo (imagens de divulgacdo do Grupo Galpéo)

Excertos de Nossa Pequena Mahagonny

25. Abertura Mahagonny (imagens de Byron O'Neill)
26. Happy Birthday (imagens de Byron O'Neill)

27. Rap de Mahagonny (imagens de Byron O'Neill)
28. Vem Pra Mahagonny (imagens de Byron O'Neill)
29. Garota de Ipanema (imagens de Byron O'Neill)

Atencéo: o DVD de apoio encontra-se apenas na versao impressa desta dissertagdo, a
qual pode ser encontrada na biblioteca da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal de Minas Gerais.
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