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Resumo

A 1déia deste projeto foi levar a cena e apresentar ao publico um espetaculo de
teatro, a partir da vivéncia no circuito académico. Este trabalho de mestrado possui,
portanto, duas partes: uma tedrica, que foi o estudo dos fundamentos da criagao de um
espetaculo, e outra pratica, a encenacao da ideia propriamente dita. Estiveram envolvidos
na montagem do espetaculo a produtora Yellow Star Company (YSC) e a Escola Superior
de Artes Aplicadas de Castelo Branco (ESART), produziu o guarda-roupa, cenario, design
grafico, além de disponibilizar quatro alunos de musica que estiveram presentes nas
apresentacoes. Na parte teorica, indicaremos como o material recolhido no processo de
pesquisa, referido no capitulo 1, influenciou ou inspirou o processo criativo desenvolvido
no capitulo 2, e, como isso se refletiu no objeto escolhido que, neste caso, foi a criagao
do espetaculo; e também no trabalho tedrico. Procuramos pontos de vistas diferenciados,
sobre a fusdo de trés artes: atuagdo, musica e danga; enquadramos a historia de amor da
peca dentro do amor platonico, desenvolvendo a reflexdo sobre a velocidade do tempo
afetivo nos relacionamentos e refletimos sobre a consciéncia do ator enquanto
responsavel por um exercicio cénico. O trabalho pratico deste projeto, o espetaculo: Na
baguncga do teu coragdo, teve a sua estreia no dia 14 de outubro de 2017 - no Cine Teatro
Avenida em Castelo Branco e sua carreira continuou em Lisboa, no Teatro Armando

Cortez de 25 de outubro a 29 de novembro.

Palavra-chave: teatro-musical, comédia musical, historia de amor, fusdo das artes,

Chico Buarque, amor, tempo, consciéncia do ator.
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Abstract

The idea of this project was to take to the scene and present to the public a theater show
originated from the experience in the academic environment. Therefore, this masters
work possesses two parts: a theoretical one, which was the study of the foundations of
the creation of a spectacle, and another practical, the staging of the idea itself. The Yellow
Star Company (YSC) and the School of Applied Arts of Castelo Branco (ESART) were
involved in the production of the show. ESART produced the wardrobe, scenery, graphic
design, and made available four music students that participated in the presentations. In
the theoretical part, we will indicate how the material collected in the research process
(chapter 1) influenced or inspired the creative process (chapter 2). Also, we will show
how the processes mentioned above reflected or influenced the creation of the show. We
searched for differentiated points of view related to the fusion of three art areas: acting,
singing and dancing; we framed the love story of the play within platonic love by
developing a reflection on the affection velocity time in human relationships and reflect
on the actor's consciousness throughout a scenic exercise. The practical work of this
project: Na bagun¢a do Teu Corag¢do, had its debut on October 14, 2017, at the Cine
Teatro Avenida in Castelo Branco, and later in Lisbon, at the Armando Cortez Theater

from October 25 to November 29.

Keywords: theater-musical, musical comedy, love story, the fusion of the arts, Chico

Buarque, love, time, scenic awareness.
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Introducao

Nao desejo fazer aqui um “diario de bordo”, com as vivéncias experienciadas no
trabalho pratico deste mestrado, que consistiu na criagao do espetaculo musical Na bagunga do
teu coragdo, uma comédia romantica brasileira, com texto de Luiz Fernando Vianna e Joao
Maximo, contada e cantada a partir das cangdes de Chico Buarque. Neste trabalho tedrico,
procurei fazer uma espécie de almanaque sem datas especificas, com a transcricdo de algumas
experiéncias ou possiveis interpretacoes, questionando e pesquisando dados relevantes para o

processo criativo. Como cantou Chico Buarque na sua canc¢ao “Almanaque” de 1981:

O menina vai ver nesse almanaque como é que isso tudo comecou

Diz quem é que marcava o tique-taque e a ampulheta do tempo disparou
(...) Me responde, por favor

Pra onde vai o meu amor

Quando o amor acaba

Quero, desde ja, alertar que optei por adotar a ortografia e a gramadtica brasileira, pois
para mim ¢ uma comunica¢ao mais natural e organica visto ter nascido e vivido no Rio de
Janeiro quase toda a minha vida.

A personagem Diotima n" O Banquete, de Platao, dizia que “geralmente chama-se poesia
a cauda que torna possivel a passagem de qualquer coisa do ndo-ser ao ser. De maneira que as
criacdes de todas as artes sao poesia, € que os criadores sao poetas!” (Platao, 1968: 88). Senti-
me inspirada ao ler esta passagem e, partindo desta perspectiva platonica de poesia, coloquei-
me como criadora poética nas diversas fases da concepcao deste objeto artistico. Houve tempos
burocraticos, criativos, reflexivos, ansiosos, procrastinados e intuitivos; portanto, o objeto final
que foi tanto o espetaculo da pega como este relato, € o ser do ndo-ser. Dai o titulo deste
trabalho: uma abordagem poética sobre o espetaculo Na bagunga do teu coragao.

A escolha desta modalidade - trabalho de projeto - me acompanha desde o meu ingresso
na ESTC e, mesmo antes, enquanto vivia no Brasil e aconteceu em torno das minhas
necessidades enquanto atriz. Por momentos, a modalidade de projeto em meu trabalho se
misturou com a modalidade de estagio, pois este trabalho poderia ser um estagio na produtora

que me auxiliou a desenvolver o projeto. O trabalho de projeto, para mim, foi um desafio, pois



faltava-me a coragem de embarcar na dificuldade da producao do espetaculo. Com o aparato
académico, senti-me amparada a iniciar a ideia de fazer um projeto que pudesse estar em cena
e sair da sala de aula. No mundo hodierno, cada vez mais se exige que o ator tenha
conhecimentos diversificados e em areas multiplas dentro do processo artistico. O ator que ¢
apenas um ator, estara sempre na dependéncia da aprovagao de terceiros para trabalhar e exercer
a sua funcdo. O objetivo deste projeto ¢ estar presente em todas as fases de concepgao do
espetaculo, participando do nascimento, desenvolvimento e finalizacdo do mesmo. Isso exigiu
de mim, pesquisa e dedicacdo em areas e fungdes com as quais nao estava tao familiarizada,
comparativamente ao exercicio das artes performativas, que era o meu habitat natural. Foi
minha inten¢ao tomar conhecimento de todo o percurso do trabalho, pois acredito que isso, em
muito, engrandece o ator, fortalecendo a multidisciplinaridade.

Outra questao que tem sempre vindo a tona para mim ¢ saber: por que fazer teatro? O
que tenho a oferecer a sociedade a ponto de fazer um individuo sair da sua casa, num dia
chuvoso, para ver o meu trabalho? Esse questionamento carrega em si uma responsabilidade
que gera uma espécie de medo em materializar o projeto artistico. Depois, penso no encontro,
na possibilidade de haver um local onde a plateia possa ter afinidades e identificacdes: aquele
¢ um grupo de pessoas que se encontram num mesmo espago fisico e que ndo se conhecem (a
priori) mas que t€m um mesmo objetivo - vivenciar aquela experiéncia, que sera unica. Apenas
quem ali esteve presente, naquele momento em especifico, ¢ que experienciou 0 mesmo
acontecimento. O teatro ¢ “o Unico sitio do mundo onde um gesto, uma vez feito, ndo pode ser
repetido” (Artaud, 1996: 74). Eu mesma, muitas vezes, sinto uma inércia para sair de casa e ir
a um evento cultural; mas quando 14 estou, experimento uma imensa satisfacdo. Penso sempre
que valeu a pena, vale a pena! A experiéncia do teatro € como entrar no mar. Sentimos uma
espécie de preguiga inicial, mas depois a sensacdo ¢ tdo boa, tao reveladora e libertadora, que
nos permite até observar e refletir sobre a nossa propria vida. Portanto, o objetivo principal
deste trabalho foi dar concretizagcdo e autonomia ao projeto e, consequentemente, conseguir
estar em cena.

Dado que o teatro ndo se realiza sozinho, recorri a parcerias. A minha escolha foi a
produtora Yellow Star Company (YSC) e o seu diretor, Paulo Sousa Costa que teve o encargo
da encenagdo. Este projeto inaugurou um protocolo entre a YSC e o Instituto Politécnico de
Castelo Branco - Escola Superior de Artes Aplicadas de Castelo Branco (ESART), onde houve
o intercambio artistico entre as duas instituigdes, com os alunos a participarem na criagdao do

projeto, ao nivel de guarda-roupa, cenografia, design grafico, além dos quatro musicos ao vivo.



Durante este relato, tratarei de elencar os nomes e funcdes de todos os participantes
neste trabalho. A coreografia foi de Bruno Duarte, bailarino e coredgrafo da Companhia de
Danga de Almada; os arranjos musicais, do musico brasileiro Heberth Souza; e o ator e cantor,
que contracenou € me inspirou em cena, foi Ricardo de Sa. Portanto, esse espetaculo, englobou
a colaboragdo de varias equipas. Acredito de fato que se vivemos em sociedade temos de nos
relacionar, assim como desenvolver o espirito de equipa em diferentes areas do saber. As nossas
vidas estdo em profunda comunhao entre si; através de numerosas interagdes, de forma que foi
preciso desenvolver discernimento emocional para resolver conflitos vividos durante o
processo de montagem do espetaculo e elaborar uma forma de como lidar com determinada
questdo e ultrapassa-la. “Continuamente entra na minha existéncia a vida dos outros: naquilo
que penso, digo, fago e realizo” (Bento XVI, 2007:66). E, por vezes sem conta, os maiores
desafios deste projeto foram a comunicacao e a distancia entre as diversas areas, para apresentar
um unico produto, a obra a ser montada. Tanto a distancia geografica (pois a ESART fica em
Castelo Branco, a YSC em Lisboa, e o arranjador musical no Rio de Janeiro), como a distancia
de linguagem nos termos utilizados no teatro, foram desafios que tiveram de ser ultrapassados.
Foi importante descobrir uma forma de desenvolver uma comunicagao objetiva em todas as
areas para se formar o objeto e buscar formas de solucionar as dificuldades que foram surgindo

no decorrer do trabalho.

Ha, pois, que intimar todas as artes afins da arte dramdtica a ndo produzirem
uma ‘obra de arte global’, na qual todas renunciem a si proprias e se percam,
mas, sim, a promoverem, nas suas diversas formas, em conjunto com a arte
dramatica, uma missdo comum. As relagoes que devem manter entre si

consistem em se distanciarem reciprocamente (Brecht, 1978: 133).

Escolhi este objeto artistico em especifico - Na bagung¢a do teu cora¢do — em primeiro
lugar, para desenvolver minha performance em cena; depois, por acreditar que por ser uma
comédia romantica musical, poderia ser um atrativo para o publico em geral e,
consequentemente, levar mais pessoas ao teatro. Mas como todos sabemos, o teatro ¢ uma
“caixinha de surpresas”, nunca se sabe o resultado até o dia da premiere e andamento da carreira
do mesmo.

Outro fator que me influenciou a escolher esta peca, foi que ao ter assistido a uma

montagem da mesma, encenada por Rafacla Amado no Rio de Janeiro em 2014, me senti



desafiada enquanto artista com a ideia de poder explorar quatro personagens bastante distintas
entre si; poder pesquisar registros diferentes de voz, corpo e atitude enquanto atriz. No papel
feminino, por exemplo, encontramos as seguintes personagens: ELA, a MULHER, a
NORDESTINA e a ADOLESCENTE. Ja no papel masculino, temos as seguintes: ELE, o
ENGATADOR, o PROFESSOR e o PRIMEIRO. Todos os acontecimentos do casal
protagonista - ELE e ELA - acontecem de forma muito rapida e frivola; portanto, refletir sobre
a velocidade emocional da atual sociedade e sobre o tempo afetivo que, por vezes, provoca um
enorme stress nos sentimentos, foi um impulso motivador para a pesquisa com relagao ao amor
e ao tempo. ELE e ELA — sdo atores que narram a historia de amor de um casal durante o
periodo de um ano, no qual passam por varios encontros, desencontros € reencontros ate,
finalmente, volvidas as quatro estagdes, revolverem também o ciclo dos seus sentimentos e
atingirem entdo, o inesperado, mas previsivel, final feliz. Neste enredo, o casal se conhece no
dia 31 de dezembro, namoram, vivem juntos, se separam, se relacionam com outras pessoas
(seis outras personagens, também interpretados pela dupla de atores), se reencontram e voltam
a se apaixonar. Mas s6 nessa segunda passagem do ano ¢ que realizam, apds aventuras e
desavencas, o verdadeiro amor. E uma tumultuosa historia de amor a primeira vista, um enredo
simples e despretensioso, mas unido a poesia do texto musicado, que contraposto com a
linguagem objetiva e narrativa, do texto falado, podem levar nossos pensamentos ao espago
poético com mais facilidade. Isto, amparado pelas can¢des de Chico Buarque que sdo de uma
efervescéncia poética deslumbrante e que refletem, facilmente, o universo lirico do amor, na
medida em que os pensamentos vao para além da linguagem falada. O titulo desta peca
encontra-se num dos versos da cang¢ao “Eu te amo”, composi¢do que o musico fez em parceria
com Tom Jobim. Percebemos a beleza da imagem lirica dos sentimentos na passagem - “‘como,
se na desordem do arméario embutido / meu paletd enlaga o teu vestido / e 0 meu sapato ainda
pisa no teu” - a qual, compete com singular metafora em um outro trecho, da mesma musica -
“se entornaste a nossa sorte pelo chao / se na bagunga do teu coragdo / meu sangue errou de
veia e se perdeu" (a partitura musical desta cancdo, feita para esta adaptagdo, encontra-se no
anexo C). Esse universo musical, juntamente com uma leitura do amor platonico, interliga-se
com o estudo, “Para uma perspectiva portuguesa de Platdo”, de Pinharanda Gomes, ensaio que
surge como prefacio a sua tradugdo d' O Banquete de Platdo. O autor escreve neste ensaio que
“um platonismo difuso existe e persiste na cultura portuguesa. Embora mais psicoldgico,
melhor, patolégico, do que habito adquirido, o lirismo portugués, esse denominador comum da

nossa maneira de estar no mundo, relaciona-se em larga escala com o critério platdnico das



ideias e do amor expendido” (/n Platdao, 1968: 13). Podemos confirmar o lirismo platonico

portugués que Gomes defende existir num dos Sonetos de Camaes,

Amor ¢é fogo que arde sem se ver,
é ferida que doi e ndo se sente;

é um contentamento descontente,
é dor que desatina sem doer (...)

(Camoes, s/a: 82)

O amor estd presente na historia de nossa cultura, a ponto de podermos definir uma
época ou uma sociedade, pela forma como este sentimento se manifesta (cf. Antunes, 1998:
580-581). Também nao podemos deixar de lado outros autores que se dedicaram a pesquisa
sobre o sentimento arquetipico do amor, “o coracdo do homem ¢ incompreensivel” (Goethe,
2000: 9). Goethe, escreve em Werther, um romantico e apaixonado que pde fim a sua propria
vida, por acreditar ser esta a unica forma de dar paz ao seu dilacerado coragdo que desejava
ardentemente uma amada inacessivel, Carlota. Este amor desenvolve-se a ponto de tornar-se
tragico e doentio. Alberto, que ¢ o esposo de Carlota, descreve um homem violentamente
apaixonado, como um louco ou um ¢ébrio (cf. idem, ibidem: 49).

Nem tdo pouco podemos deixar de citar o célebre amor de Romeu e Julieta de
Shakespeare onde ha a separagdo desses jovens de seu seio familiar e a unido do casal em uma
histéria de rivalidade. Este enamoramento separou o que estava unido (Julieta e Romeu das
suas respetivas familias) e uniu o que estava separado (dois sujeitos de familias inimigas),
configurando uma espécie de transgressao.

A escolha desta criagdo artistica também foi determinada pela ideia de aprofundar,
estudar e valorizar a forma do teatro musical, na sua alianga entre o texto, a miusica ¢ a danca.
Designamos por “texto”, o verbo falado, para o distinguir do verbo cantado, pois dentro da
musica pode haver o verbo cantado e/ou o verbo falado; mas também pode haver apenas
vocalizacdes ou apenas o instrumental. Para facilitar este relato, referimos a expressao
“musica”, neste contexto, ao encontro sonoro onde se engloba: instrumento musical (a voz e/ou
o objeto musical em si), ritmo, harmonia ¢ melodia. E com a expressao “danca”, queremos
dizer: a coreografia, com movimentos elaborados e pensados em sincronia entre a musica € 0s
atores. Nao queremos dizer com isso que em todas as musicas ha coreografia. H4 musicas com

movimentagdo cénica, € essa movimentagao pode ser, inclusive, a auséncia de movimentos. No



texto falado, o corpo também esté presente, e, como ja referido, definimos como movimentagao
cénica, mesmo quando imovel. Em suma, a separacdo entre texto, musica e danga, acontece
apenas para que mais tarde se consiga uni-las na performance do artista.

Trabalhei no Brasil em algumas grandes producgdes e espetaculos oriundos da
Broadway, mas apenas como atriz, cantora e bailarina. Esta ¢ a primeira vez que me aventuro
na concepcao da montagem, bem como na participagao de todo o processo. O projeto foi
previsto para ter sua estreia em Castelo Branco no dia 14 de outubro no Cine-Teatro Avenida.
Em seguida esteve em carreira de 25 de outubro a 29 de novembro de 2017, as tergas e quartas-
feiras, no Teatro Armando Cortez.

Penso que este relato se possa destinar a estudantes de interpretacdo, musica e danga
que desejem ampliar suas possibilidades e ter um olhar mais agucado a aspectos artisticos na
realiza¢do do seu trabalho como um todo. Os desafios e insegurancas foram imensos, mas o
importante foi ter coragem para seguir adiante, com foco e determinagdo para executar as

pequenas tarefas didrias, assumindo e defendendo as escolhas feitas em cada momento.



Capitulo 1 « Processo de pesquisa

Designamos por processo de pesquisa a fase de recolha de material e articulacao de
informacodes para nos auxiliar no processo criativo e pratico. Trata-se da captura de dados, numa
visao histdrica, filosofica ou outra - conceitos ja pré-definidos por pesquisadores, ou mesmo a
coleta de material pela observacao e/ou entrevistas. Este processo, cronologicamente, pode, ou
néo, andar em paralelo com a pratica. E equivalente ao estado do eremita, estudioso, em busca
de contetidos em beneficio de um bem maior, nomeadamente, a execu¢ao dos objetos em
questdo. Utilizando uma metafora, seria como a preparacdo de um vaso para cultivo de uma
planta. Antes de plantar, deve-se preparar o vaso para o que se deseja cultivar: coloca-se argila
estendida, terra, substratos especificos, para s6 depois, entdo, colocar a semente ou a planta ja
germinada. Mas, para saber como se deve cultivar cada espécie, € necessario ir a procura de
informacdes.

No6s compreendemos as obras mediante o nosso proprio ponto de vista, a nossa
interpretagdo € pessoal e unica e em grande parte inconsciente, pois esta ligada as nossas
vivéncias, a nossa educacao, cultura e estimulos a que somos expostos ao longo da vida. Cada
um tem seu universo, cada um tem seu signo interpretativo; portanto, o que pretendemos ¢
coletar dados que acreditamos serem relevantes para a realizacao deste trabalho e refletir sobre
eles. Por exemplo, concordamos com a problematiza¢ao de Brecht referente ao texto falado e
ao texto musicado, no que diz respeito a dpera, quando esta vive numa esfera do absurdo ao
colocar um homem moribundo a cantar. O autor reflete que nas 6peras convencionais hé a busca
pelo realismo e objetivismo, e essa linguagem, imediatamente se anula quando a musica entra
em cena, reforcando, assim, a esfera do absurdo na dpera (cf. Brecht, 1978: 14). Sua ideia de
teatro onde palavra e musica convivem, num sentido critico, ¢ diferente — e mesmo antagdénico
- do conceito de Richard Wagner em seu livro A4 obra de arte do futuro; referéncia infra

expressa, por Brecht, como obra de arte global.

E possivel pér termo a consabida luta pela primazia entre a palavra, a miisica
e a representa¢do (...) por uma separa¢do radical dos elementos. Enquanto a
expressdo "obra de arte global" significar um conjunto que é uma mixordia pura
e simples, enquanto as artes tiverem, assim, de ser "com-fundidas”, todos os

variados elementos ficardo identicamente degradados de ‘per se’, na medida em
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que apenas lhes é possivel servir de deixa uns aos outros. Tal processo de fusdo
abarca também o espectador, igualmente fundido no todo e representando a

parte passiva (paciente) da "obra de arte global” (Brecht, 1978: 17).

Ja Wagner une as trés artes - danga, musica € poesia - a partir de um impulso coletivo,
e defende o amor como sendo a amalgama dessa fusdo. Defende que s6 quando as artes
deixarem de ser individualizadas, ¢ ndo se bastarem apenas a si proprias, em busca da
autossuficiéncia, € que, em conjunto, se conseguira obter uma obra de arte perfeita (cf. Wagner,
2003: 132).

Neste trabalho, ndo pretendemos adotar nem o conceito de Brecht nem o de Wagner,
mas podemos observar a urgéncia e o desejo em haver uma alianga entre as artes em suas obras.
Desejamos perceber o nosso pensamento € o pensamento das equipas que estao ao nosso lado
a unir forgas. Individuos criadores e pensadores que habitaram, deram colaboragdao a este
trabalho e expressaram os seus pensamentos.

De que forma podemos “desproblematizar” determinada cena quando uma arte deseja
sobressair a outra? Esse ¢ o grande desafio deste trabalho, pois embora haja um enredo
dramatico como fio condutor da pega, a musica, claramente, tem um grau de importancia
superior. Em, Na bagunga do teu coragdo, corremos o risco de deixar que o enredo da historia
sirva apenas para se poder cantar determinada musica, portanto, ha-de estar presente, a todo o
momento, o motivo causador daquela cancdo entrar naquele contexto em especial, e determinar
que ¢ teatro e nao um concerto com musicas de Chico Buarque. Mas também poderia ser assim,
se 0 nosso objetivo principal fosse usar o texto como subterfugio para poder ligar uma cangao
a outra e ser um concerto musical diferenciado. Sdo varias as opgoes a serem tomadas, mas uma
vez feita a escolha temos de assumir e correr o risco.

Wagner e Brecht, em suas obras, definem exemplos e conceitos extraordinarios dos seus

pontos de vista e reflexdes de como essas trés artes podem coexistir em um mesmo espago.

Danga, musica e poesia sdo os nomes das trés irmds sem paternidade que
prontamente vemos enlagadas na roda do seu bailado sempre que se produziram
as condi¢oes para o aparecimento da arte. Por esséncia ndo podem ser
separadas sem que com isso se dissolva a roda do bailado da arte; porque nesta
roda, que é o proprio movimento da arte, elas encontram-se tdo

maravilhosamente enlagadas (...) que cada uma delas uma vez arrancada ao
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circulo, privada de vitalidade e movimento, ja so pode levar uma vida
artificialmente insuflada (...) tem que limitar-se a aceitar regras compulsivas de

movimento mecanico (Wagner, 2003: 51-52).

Antonin Artaud descreve uma metafora sobre a reacdo da serpente ao som de uma
musica, no seu ensaio “Basta de obras primas”, e deseja que no seu teatro se realize - para a
plateia - o mesmo efeito da musica para a serpente (cf. Artaud, 1996: 79-80). Isso nos faz pensar
em como o artista tinha a vontade de tocar o espectador e modifica-lo a partir de sua arte.
Mesmo neste projeto, ndo havendo semelhangas diretas com a ideia do teatro da crueldade de
Artaud, levantamos consideragdes e observagdes a serem revisitadas, pois consideramos um
pensamento de teor, ainda hoje, contemporaneo e ressalvamos que, “ir tdo longe quanto
necessario na exploragdo da nossa sensibilidade nervosa, num espetaculo com ritmos, sons,
palavras, ressonancias, trilos, cuja qualidade e cujas surpreendentes combinagdes sejam
patrimonio duma técnica” (Idem, ibidem: 86), nos parece tao pulsante, hoje, como foi para o
mesmo em maio de 1933. Apreciamos Artaud pelo fato de querer materializar a imagem,
recuperando assim a no¢do de uma unica linguagem, a meio do caminho entre o gesto € o
pensamento. No que se refere a separagdo das faculdades fisicas e mentais, o ator e tedrico

francés dizia querer:

(...) ressuscitar a ideia dum espectdculo total pelo qual o teatro recuperaria do
cinema, do music-hall, do circo, e da propria vida o que sempre lhe pertenceu.
A separagdo entre este teatro de andlise e o mundo plastico parece-nos um
disparate. Ndo se separa o espirito do corpo, nem os sentidos da inteligéncia

(Idem, ibidem: 85).

Portanto, foi nossa intengdo jogar com a mecanica de coabitarem num mesmo espaco
essas trés artes. Entretanto, cada uma delas trabalhada individualmente, ja se encontra num grau
de especialidade superior; atingiu uma técnica elaborada, onde alcangou virtuosismos que ao
leigo parecem ser de impossivel execugao. Entdo, por que ndo podem dar seu contributo para
uma unica obra, um unico espetaculo? Por que distanciar do ser humano seus instrumentos, que
todos carregamos por natureza? Todo o ser humano tem corpo, logo, se move; todo ser o
humano tem corda vocal, logo, emite som, e, todo ser o humano tem mente, logo pensa e se

expressa. A voz, o corpo ¢ a mente, fazem parte do mesmo artista, entdo por que este mesmo
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artista € privado de se auto explorar? Simplesmente porque existe uma profissao individual para
cada arte? O bailarino, o cantor e o ator, sdo carreiras realizadas por um mesmo organismo,
usam todos 0 mesmo instrumento de trabalho, e este instrumento € o préprio individuo.

O mesmo pensamento nos pode surgir com relagao aos diversos géneros de teatro para
diferenciar estéticas e demarcar territdrios. Sera que € necessario darmos tantos nomes e tantas
segregagdes a eventos que habitam num mesmo espago, que por natureza, ja coabitam nele
varios tempos e espacos? Refirimo-nos em especifico ao espago arquitetonico do teatro. O
filosofo francé€s Foucault analisa os espacos sociais diferenciados como sendo heterotopias e

coloca o teatro como um espaco a receber multifacetadas realizagdes.

A heterotopia consegue sobrepor, num so espago real, varios espagos, varios
sitios que por si so seriam incompativeis. Assim é o que acontece num teatro, no
rectangulo do palco, em que uma série de lugares se sucedem, um atras do
outro, um estranho ao outro, assim é o que acontece no cinema, essa divisao
rectangular tdo peculiar, no fundo da qual, num ecra bidimensional se podem

ver projecgoes de espacos tridimensionais (Foucault, 1998: s/p).

Isto se espera do teatro, poder receber varias integracdes no mesmo espago, esta ¢ a
caréncia que nosso teatro vem vivendo e vem buscando. Um telemével, ja ndo € mais um
aparelho que tem apenas a funcdo de fazer e receber chamadas; um telemovel hoje, faz
chamadas em video, acessa internet, ¢ GPS, ¢ maquina de filmar, de fotografar, ¢ radio, ¢
despertador, calendario, assistente pessoal e monitor de televisao. Podemos perceber, a partir
deste segmento, que a inovagado foi alcancada a partir da fusao e unido de fungdes num tnico
objeto.

Wagner define o povo como sendo “a sintese de todos aqueles que sentem uma falta,
uma priva¢do colectiva. Assim, ao povo pertencem todos aqueles que reconhecem a privagao
que ¢ a sua como sendo colectiva, ou que a acham fundada sobre uma privacao colectiva”
(Wagner, 2003:18). Assim como os seres humanos sao carentes de amor, talvez o nosso teatro
também esteja. Serd que o amor tem a ver com unido, com respeito € com aceitagdo? A
globalizagdo ja tem alcangado espago nas artes, resta-nos s6 aceitarmos e lidarmos com essa
migragdo artistica sem preconceitos € sem barreiras também no teatro. Infelizmente, ainda
hoje, percebemos o preconceito por parte de alguns colegas de trabalho quando se fala de um

espetaculo musical ou quando se define um ator como sendo um ator de musical.
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Esta é uma pega contemporanea e diz desde o inicio ao que vem. E um entretenimento
voltado para a comédia, € como o proprio subtitulo da pecga indica, € uma historia de amor
contada pelas cangoes de Chico Buarque, mas que esta aberta a possiveis descobertas e
diferentes interpretagdes, conceituais e de estilo. Aproveitamos o ensejo para novamente citar
Brecht sobre a produgdo de um teatro cujo tema ¢ a diversdo: “¢ com um cuidado muito
particular que devera fazé-lo, hoje em dia, pois por toda a parte vemos o homem a impedir o
homem de produzir a si proprio, isto €, de angariar o seu proprio sustento, de divertir-se e

divertir” (Brecht, 1978: 109).

1.1. Breves consideragdes comparativas entre trabalhos do mesmo género

Na bagunca do teu cora¢do homenageia as cangdes de Chico Buarque e as usa no
sentido do seu alinhamento contribuir como fio condutor da dramaturgia da peca, ou seja, as
musicas, nao foram compostas para a pega, ja tinham sido compostas para diversos fins e, foram
escolhidas consoante o enredo se desenvolvia pelos autores. Numa entrevista, com os autores
da peca, Luiz Fernando Vianna' e Jodo Maximo?, pudemos perceber como os dois, jornalistas
e criticos de teatro, embarcaram na concepgao e criagao desta obra e como, sendo eles criticos
de teatro, lidaram tanto com as criticas positivas, como com as negativas (entrevista na integra
- anexo B). Mas, como seria de se esperar, acabaram por dizer que nao se podem importar com
as criticas dos colegas. O critico teatral ¢ um profissional do teatro, assim como um ator, um
encenador ou um dramaturgo, tem de ter consciéncia de que esta a trabalhar na mesma area, no
mesmo ambito cultural e artistico, mesmo que sejam fungdes diferentes.

Com relagdo ao roteiro, contou Vianna, que a inspiragao surgiu numa linha comum do
musical americano, Boy meets girl e também foram a fonte da forma classica do velho musical
americano de Fred Astaire e Ginger Rogers. Buscaram pela simplicidade, pois tinham apenas

quatro meses de criacao até a data de estreia, que tinha como elenco original Claudio Botelho

' Luiz Fernando Vianna, nascido no Rio de Janeiro em 1970, ¢ jornalista, com passagens por O Globo, Folha de
S. Paulo, Jornal do Brasil e outros veiculos. Publicou cinco livros sobre musica popular e, o livro autobiografico
Meu menino vadio - Historias de um garoto autista e seu pai estranho. Coordena a Radio Batuta - radio de internet
do Instituto Moreira Salles.

2 Jodo Maéximo, nascido em Nova Friburgo, Estado do Rio de Janeiro, em 1935. Jornalista desde 1960, atuou em
praticamente toda a imprensa do Rio e de Sao Paulo. Desde 1992, em O Globo. Produziu programas para as radios
Jornal do Brasil, Cultura de Sao Paulo, Roquete Pinto, MEC, dentre outras. Coproduziu e apresentou programas
musicais para a TV Educativa (atual Brasil).Autor de 18 livros, cinco deles sobre musica.
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e Claudia Netto. Ao fazer um breve resumo sobre a peca, Maximo responde, como bom critico

que ¢, da forma mais descontraida possivel:

Ele & Ela se conhecem, se amam, se casam. Depois se separam e cada um vai
tentar a sorte com outros parceiros. Nao ddo certo, se reencontram, se amam e
sdo felizes para sempre. Careta, caretissimo, mas, com as cangoes de Chico
Buarque, bacana (...) Nao sdo feitos para pensar, mas para que a musica entre

em cena e transforme o careta em beleza.

Nas pecas teatrais que Chico escreveu, (as quais serdo abordadas no préximo
subcapitulo: 1.2) podemos perceber um cunho politico no enredo, o que poderia aproximar o
autor do trabalho de Brecht, mas nesta ultima frase que Maximo coloca, podemos perceber que
o teatro brechtiano ¢ o oposto do que esta obra carrega; mas mesmo assim, defendemos que a
leitura da obra do encenador nos inspirou ¢ nos deu embasamento e seguranga.

Hé vérias pegas escritas da mesma forma, mas escolhemos o exemplo dos quatro
espetaculos seguintes: Mamma Mia de Benny Andersson, Bjorn Ulvaeus e Catherine Johnson,
que recolhe alguma similaridade com esta peca, pois carrega uma histéria simples e grande
parte do sucesso do espetaculo pode ser atribuido as musicas do grupo sueco Abba. Ambientada
na Grécia, Sophie, as vésperas de seu casamento, resolve mandar um convite da cerimdnia para
os trés homens que fizeram parte do passado de sua mae, Donna, sendo certo que um deles,
pode ser o pai que a menina nunca conheceu. Tem como banda sonora, “Dancing queen”, “The
winner takes it all”, “Money, money, money”, dentre outras, além, claro, da cancdo que da
titulo a peca, “Mamma Mia”.

A comédia musical Forever Young, do sui¢o Erik Gedeon, além da musica que da nome
ao titulo, traz hits de sucesso do pop/rock mundial, como “I Love Rock and Roll”, “Smells Like
Teen Spirit”, “I Got You Babe”. A peca conta a historia de um grupo de atores quase centenarios
que passam seus dias num teatro, transformado em retiro para artistas, onde sao supervisionados
por uma enfermeira e, quando esta nao estd, os simpaticos velhinhos revelam suas verdadeiras
identidades ao som de muita artrose, Alzheimer e Rock N Roll. Os atores, que usam seus
proprios nomes em cena, fazem uma brincadeira de como estardo daqui a quarenta anos e
conseguem abordar a questao da exclusao social da “maior idade”, com muito humor através

de musicas que marcaram as geracoes de 50 a 90.
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A banda inglesa Queen ¢ homenageada no musical We will rock you, que faz uma
mistura entre o que seria um musical e um show de rock e carrega cangdes de sucesso como
“Radio Gaga”, “Somebody to love” e “I want to break free”, e, com uma trama futurista, fala
sobre os perigos da globalizacao. O roteiro ¢ do dramaturgo e comediante Ben Elton e foi criado
pelos dois musicos remanescentes da banda; o guitarrista Brian May e o baterista Roger Taylor.
A peca nao tem a pretensao de ser uma biografia de Freddie Mercury e da banda.

O compositor gaticho Lupicinio Rodrigues (1914-1974), também foi foco de inspiragao
para o enredo do musical Vinganga, da dramaturga e atriz paulista Anna Toledo, o qual constroi
a trama com trés tridngulos amorosos onde, sob o pano de fundo da vida boémia e das paixdes

proibidas, os casais alternam entre si o traidor € o traido.

1.2. O teatro na obra de Chico Buarque

O primeiro desafio do autor, com o teatro, foi musicar o auto poético de Joao Cabral de
Melo Neto, Morte e vida Severina, para uma peca montada em 1965. Chico Buarque ¢ um
artista proficuo, autor de mais de 300 cangdes e de aproximadamente 80 discos. Talvez seja
mais conhecido por suas composi¢cdes musicais que podem ter nascido sob encomenda - ou nao
- compostas para seus discos, pegas de teatro, ballets e temas para o cinema. Mas Chico, como
um grande mestre da lingua e da escrita em portugués, também se encantou pela literatura e
tem se dedicado ao romance, estando hoje no seu quarto livro. O autor chegou a participar no
cinema, como ator, nos filmes: Garota de Ipanema, de Leon Hirzman (1967); Quando o
carnaval chegar, de Caca Diegues (1972); Vai trabalhar vagabundo Il — A volta, de Hugo
Carvana (1991), dentre outros, além de participar de alguns documentarios, e, faz uma
autocritica ao dizer que ndo ¢ um bom ator, pois considera-se muito canastrao (cf. Cabral, s/d:
14). Wagner Homem, curador e editor do site oficial do compositor, escreve que “a obra
completa do artista € uma das maiores riquezas que a cultura brasileira produziu até¢ hoje”.
Antonio Zambujo, em seu concerto Até Pensei Que Fosse Minha, realizado no Coliseu dos
Recreios de Lisboa, em 21 de julho de 2017, protagonizou o intérprete com um repertorio
exclusivamente de Chico Buarque, e completou um discurso dizendo que: Chico é, talvez, o
maior compositor de lingua portuguesa, pelo que € uma honra e desafio ter experienciado suas
composigdes.

Passamos a indicar, neste pequeno espago, algumas referéncias sobre as quatro pecas

escritas e compostas por Chico Buarque, onde ele desenvolve uma vertente critica e social em
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seus enredos, tanto que teve alguns de seus espetaculos censurados pela ditadura. As pecas de
teatro sdao: Roda viva, Calabar, Gota d’agua e Opem do malandro.

Roda Viva foi escrita em 1967 e, ap0Os a sua estreia, o espetaculo se tornou simbolo de
resisténcia contra a ditadura, pois embora seja uma comédia musical que narra a histéria de um
cantor que muda o seu nome para agradar ao publico, tem como mensagem de fundo politico a
problemaética do pais naquela época “Até hoje ndo caiu a ficha nem dos tedricos de teatro nem
do proprio Chico Buarque, que considera a peca ruim e ndo autoriza direitos de novas
encenagdes” (Globo Teatro, 2013, s/p).

Calabar: o elogio da trai¢do, de 1973, foi feita em parceria com o cineasta Ruy Guerra
e tem um enredo historico e politico. A peca posiciona Domingos Fernandes Calabar no
episodio em que esteve ao lado dos holandeses contra a coroa portuguesa, dando, talvez, uma
possivel segunda interpretagao, pois, como era de se esperar, a censura também proibiu tanto o
espetaculo que ja estava todo montado como a divulgacdo da proibigdo. “Os feitos do
personagem que se aliou aos holandeses contra os portugueses sao cantados por figuras também
reais, como Mathias de Albuquerque, Felipe Camarao e Mauricio de Nassau” (Fonseca, 2013:
s/p).

Gota d agua, peca feita em parceria com Paulo Pontes, em 1975, € baseada na pega de
Euripides, Medeia e, segundo o critico brasileiro Magaldi, a dupla de autores soube manter a
forga mitica e conseguiram inserir a esséncia da obra grega no contexto do drama carioca. A
mulher, que carrega tanto o amor como o ddio, “fere todas as leis familiares e comete crimes
para acompanhar Jasdo e, quando poderia desfrutar um convivio sereno, ele a abandona em
troca do casamento vantajoso com a filha do rei Creonte” (Magaldi, 1976: s/p).

Opera do malandro, de 1978, é baseada em duas pecas: Opera dos mendigos (1728), de
John Gay, e na Opera de trés vinténs (1928), de Bertolt Brecht ¢ Kurt Weill. Esta é uma peca
que contou com a colaboracdo de varios artistas para o texto final, o proprio autor, agradece e
cita todos os nomes dos envolvidos em seu sife oficial. Magaldi, embora tenha sido um grande
apreciador do compositor, escreve uma critica nao positiva ao resultado do espetaculo. “Chico
ndo achou o equivalente para muitas das explosdes de um anarquismo demolidor e
saudabilissimo. Talvez para nao repetir as trouvailles de Brecht-Weill, Chico resolveu os
problemas com menos brilho” (Magaldi, 1979: s/p).

Hé o Chico politico, o Chico romancista, o Chico dramaturgo, o Chico musico, bem
como uma multiddo de nomes e personagens; Ritas, Carolinas, Beatrizes, Barbaras e Genis a

que o compositor da vida em suas obras. Nas palavras de Maria Bethania, ele produz emog¢oes
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s0 em pensar. Chico muitas vezes cria sem um motivo especial, sem uma inspiragao especifica
e nem sempre ha uma historia por trds de uma composicao, para ele o que importa € a obra em

si e ndo a sua periferia (cf. Homem, 2009: 65).

1.3. Tematicas dominantes na pega

Chico Buarque, desde seus 22 anos, ja andava a volta da tematica do amor e de outros
assuntos. Vemos isso na sua cancao “A banda” de 1966, ou “Futuros Amantes” de 1993. Mas
segundo o artista, a cangdo que mais fala de amor € “Porque era ela, porque era eu” de 2006. O
compositor diz que essa € a forma? “mais simples e mais definitiva de explicar o amor entre

duas pessoas” (cf. Homem, 2009: 314).

Eu ndo sabia explicar nos dois
Ela mais eu

Porque eu e ela

Nao conhecia poemas

Nem muitas palavras belas

Mas ela foi me levando pela mao
Tamos todos os dois

Assim ao léu

Riamos, choravamos sem razdo
Hoje lembrando-me dela

Me vendo nos olhos dela

Sei que o que tinha de ser se deu
Porque era ela

Porque era eu

Assim como o amor, o tempo também esta presente em varias de suas cangdes: “ao que
tudo indica, esse lugar crucial esta a beira do enigma, (...) de um tempo que flutua” (Wisnik e
Wisnik, s/d:19) e marca em suas composi¢cdes um vai-e-vem entre a finitude e a infinitude, o
movimento e a parada, do qual, o compositor-jogador (Chico tem uma grande paixdo pelo

futebol, chegando a ponto de exigir uma partida do jogo, quando sai em digressao) dribla o
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tempo com o proprio tempo, o qual se encontra agarrado ao crondmetro do ritmo, do som e da
poesia, levando o consciente a perambular no inconsciente das emogoes.

O socidlogo italiano Francesco Alberoni levanta a curiosa questao de que o estado de
estar enamorado ¢ o processo de um movimento coletivo a dois, mas que carrega a mesma
renovagdo, alegria de viver e solidariedade dos movimentos coletivos, pois tanto o

enamoramento como 0s movimentos coletivos t€ém o mesmo impulso emocional.

Até agora os sociologos, os psicologos e os filosofos tiveram uma espécie
de repugnancia ou de vergonha em admitir que haja alguma coisa de comum,
ou antes, de idéntico, nos grandes processos historicos, como o Isldo, a
Revolugdo Francesa e a Revolugdo Russa, e fenomenos banais, privados, como
o enamoramento (...). Queriam ocupar-se das coisas importantes, (...) e o
enamoramento (...) parecia-lhes (...) tdo sem importancia, que ndo lhes faziam

vir a mente que as forg¢as em questdo fossem as mesmas (Alberoni, 1988: 18).

1.3.1. O Amor

Tomando por base o amor definido por Platdo, na sua obra O Bangquete, o filésofo, em
sua teoria demonstra que o amor ndo se visiona como um sentimento, mas como impulso
causado por um desejo, desejo este que nasce ou da caréncia ou, no caso de posse, da
continuidade de algo que ja se tem e que se quer continuar a ter no futuro. O didlogo de Platao,
que acontece entre os personagens Glauco e Apolodoro, narra como se sucedeu o banquete
oferecido por Agatdo, banquete este que teve como temadtica principal “o elogio a Eros” e cada
convidado pode dar o seu veredito sobre a origem do amor. A verdade ¢ que nem Apolodoro
nem Glauco estiveram presentes na dita reunido, mas ambos ouviram relatos feitos por
Aristodemo (este esteve presente e, embora nao tenha sido convidado, acompanhou Socrates)
e Fénix, respectivamente, acerca da teméatica de Eros. Fazemos todo este resumo inicial de como
o livro ¢ arquitetado para que se perceba que a historia se foi passando boca-a-boca, como um
telefone-sem-fio, pelos curiosos da cidade. Isso pde-nos a perceber como o saber filosofico se
passa a partir de um saber antigo; mas, ao mesmo tempo, ha a vitalidade do dialogo. Os
discursos foram pronunciados por Fedro, Pausanias, Eriximaco, Aristofanes, Sécrates, sendo
que este ainda narra outro didlogo, um didlogo dentro do dialogo, um meta-dialogo, entre o

proprio Sdcrates e a sua outrora professora Diotima (ja citada na introducdo deste trabalho). No
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fim de todos discursarem acerca do amor, adentra alcoolizado na sala de reunido o personagem
de Alcibiades; Platao da entdo, um desfecho ao didlogo em tom de drama satirico.

Faremos um breve resumo sobre a visao de cada personagem que discursou acerca do
amor, para que se possa fazer uma correspondéncia e enquadrar alguns elementos da peca Na
bagunca do teu coragao dentro de cada concepgao.

No Discurso de Fedro, “este deus tao antigo ¢ também a causa do bem que recebemos,
(...) um sentimento que deve reger toda a nossa conduta, se quisermos viver honestamente”
(Platao, 1968: 48). Para o jovem Fedro, o amor ¢ uma virtude, € a0 amor acompanham todas as
boas acdes, enquanto que a desonra ¢ ligada a desonestidade. Dessa forma, ele acredita, que se
um estado fosse formado por amantes e amados, teria como resultado uma constituicdo ideal,
pois como base, haveria o horror do vicio e o estimulo ao bem; da mesma forma que um exército
formado por amantes, apesar do numero reduzido, poderiam vencer praticamente o mundo
inteiro (cf. idem: 49). Fazendo um paralelo desse pensamento, podemos enquadrar aqui o
discurso de sonhadora, ingénua e carente, da ADOLESCENTE, que aparece nos
relacionamentos d 'ELE; ela estd em busca de um verdadeiro amor, ela sonha e reivindica um
amor perfeito, acreditando que s6 assim encontrard a felicidade completa. Ela sonha, deseja, e
acima de tudo, reivindica que tudo no mundo pare e congele, pois ela ainda ndo encontrou o
seu verdadeiro amor. E urgente a busca pelo amor perfeito, a ponto de desejar atrapalhar os pés
dos exércitos, desmantelar os navios de guerra e, paralisar os avides nos céus, €, caso nao
aconteca, seu encontro com a felicidade foi obra do destino.

Ja no Discurso de Pausdnias, este, com a eloquéncia do prazer, faz uma apologia a
sensualidade, pois para ele Eros ndo ¢ apenas um e devemos saber a quem louvar, se ao Eros
popular ou ao Eros celeste. Como escreveu o fildsofo: “o que estamos fazendo neste momento,
como seja, beber, cantar, falar, nada disto ¢ em si mesmo belo; (...) Se o fizermos segundo as
regras do honesto e do justo, torna-se belo; se o fizermos contrariamente a justiga, torna-se feio”
(Platao, 1968: 52). O amor, pelo qual amam os homens vulgares, ¢ o amor popular, pois
desconhece as regras, ama mais o corpo do que o espirito, s6 busca pelo gozo e nao ha nenhum
discernimento. Identificamos aqui, mais uma vez, nos relacionamentos d'ELE, a personagem
da MULHER, a prostituta de rua, que canta “Sob Medida”, havendo a referéncia de ser bom
um relacionamento entre irmaos, que se for do desejo d'ELE, ela pode até se tornar o seu
incesto; ja que ela, assim como ele, ndo presta, pois ¢ traicoeira, vulgar e cria da rua, mas ele

teve sorte na vida ao encontra-la, pois ela ¢ feita sob medida para ele, e por isso mesmo, deve
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agradecer a Deus. Também nas personagens d'o ENGATADOR e d'o PRIMEIRO nos

relacionamentos d'ELA, podemos encontrar esse amor vulgar.

Em contrapartida, ao amante permitem-se todas as extravagdncias, ndo se
vendo nisso qualquer motivo de critica. O que ha de pior em tudo isto é que,
segundo o ditado popular, apenas os juramentos de amor podem ser quebrados

porque, diz-se, um juramento de amor ndao compromete (Platao, 1968: 55).

Na pecga, os dois amantes ELE e ELA, reatam sua histéria de amor a primeira vista,
ambos se perdoando pelos “erros” cometidos no passado e jurando assim, uma nova historia de
amor, toda em branco para ser reescrita € com varios pontos de interrogagdo para comegar a
reorganizar a vida do casal de forma nova e com muita conversa e debate.

Pausanias, também coloca o problema existente entre o amor com criancas €
adolescentes como algo infame, o qual era de algum modo tolerado na sociedade da antiga
Grécia, por intermédio da vertente pedagodgica inerente a pederastia. Nesta passagem,
testemunhamos os costumes de Atenas, e Platdo alerta, com esse discurso, que deveria haver
uma lei que proibisse este comportamento desonesto porque nao se sabe qual serd futuramente
a constituicao dessa crianga (cf. idem, ibidem: 55-56). O atual Codigo Penal Portugués, no seu
artigo 173° preve a penalizacdo de atos sexuais com adolescentes entre 14 e 16 anos, com pena
de prisao de até dois anos ou pena de multa de 240 dias. Na pega, embora ELE nao esteja
satisfeito com a relagdo, refere o seu envolvimento com uma adolescente de 16 anos, mas para
ela, ndo ¢ novidade, pois diz que j& saiu com muitos outros trintdes € que a culpa era apenas
dela, pois “se gostasse de garoto” — mas em vez disso foi gostar de “velho”.

O Discurso de Eriximaco, segue um discurso médico, pois € a sua profissao, e diz como
o amor deve ser € ndo como o amor ¢; identifica os dois tipos de amor citados anteriormente
por Pausanias, mas que, num o corpo estd sdo e noutro, estd doente. Para ele, ¢ funcao da
medicina saber reconhecer as diferengas (cf. Platdo, 1968: 59). Esse discurso esta proximo da
caracteristica principal do personagem do PROFESSOR, pragmatico, com o qual ELA se
relaciona, pois ele, cientifica e percepciona o amor como uma “ciéncia exata, uma reagao
quimica, uma equacao matematica”. Este professor tem um discurso de como deve ser o amor,
e para ele o amor ¢ Ocio, ¢ sacrificio, € sacerdécio. Ele sabe que ha um lado do amor que ¢ um

veneno, “‘um veneno medonho” e, que para se ganhar no amor tem de se “amar, sem amar, sem
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prazer”, ou seja, sem o amor popular, pois ele ja esta curado do amor popular; agora, este
personagem, so aceita o designado amor celeste.

Eriximaco cita o filésofo pré-socratico Heraclito, querendo dizer que para este, embora
nao o fazendo de forma conveniente - mas que era sua inteng¢ao - a musica ¢ governada pelo
Deus Eros “quando dizia que a unidade, ao opor-se a si mesma, concorda consigo, tal como a
harmonia que sai do arco e da lira” (Platao, 1968: 60). De fato, as coisas opostas podem ser o
grave e o agudo, mas que estdo em perfeita harmonia melddica e harmonica, porque, quando
se diz harmonia, diz-se consonancia, € quem diz consonancia diz acordo e o acordo nao pode
resultar de elementos opostos, ou seja, a harmonia concordou em ser posta em campos opostos
(cf. idem, ibidem: 61). E a harmonia musical, tem a ver com matematica, com sons que unidos
soam em perfeita combinacdo aos ouvidos tanto dos leigos como dos técnicos e tedricos da
referida arte musical. Esta citacdo, foi para enfatizar a ligacdo que o filésofo encontrou para
fazer a unido entre o amor € a musica, € mais a frente, neste trabalho escrito, voltaremos a
referenciar esta passagem de Heraclito.

Vemos no Discurso de Aristofanes a teatralizacdo do amor, que o coloca inserido na
mitologia; diz que antes, havia trés géneros, o masculino, o feminino e o andrégino, mas esses
seres, eram completos e tinham em si seus proprios duplos, eram mais fortes. “Estas trés
espécies eram assim conformadas, porque o masculino tinha origem no Sol (Hélios), o feminino
na Terra (Gea), ¢ a espécie mista provinha da Lua (Selene) que, como se sabe, participa de
ambos” (idem, ibidem: 65). O que ocorreu foi que, por serem muito fortes, quiseram escalar os
céus e invadir o espaco dos deuses, e Zeus, para se vingar dos seres humanos, por terem entrado
em guerra, resolve dividi-los. Dessa forma, as metades ficaram incompletas e lamentando suas
metades, procuravam incessantemente seu par; quando as metades se encontravam, nao
queriam fazer mais nada além de estarem abragados e entrelagados; dessa forma, iam morrendo
de fome por inani¢cdo. Quando uma das metades morria, a outra sobrevivente enlagava-se a
outra, sendo masculina ou feminina e, dessa forma, houve a extin¢do da raca (cf. idem, ibidem:
66). Desse amor aristofanico trazemos como heranca helénica, a alma gémea, a necessidade de
se fundir num s6 em busca da antiga natureza. “Quando qualquer homem encontra a sua metade
¢ possuido por transportes de ternura, de simpatia e de amor. Nao quer separar-se mais, nem

"9

que seja por um instante!” (Platdo, 1968:68). Sera que, nasce aqui, a origem da ideia do amor
a primeira vista? Na peca, ¢ o caso do amor entre ELE e ELA. Ele diz que tem a impressao de
ja a conhecer had muito tempo e acredita em amor a primeira vista. Da mesma forma, ela nega

acreditar nesse amor, mas ele esta 14, s6 que, por ndo poder comprovar a certeza de que o que
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sente € o amor a primeira vista, nao pode garantir que aquele € o verdadeiro amor, pois ¢ cedo
para saberem. Nem tdo pouco podemos deixar de pensar sobre a homossexualidade neste
discurso mitologico de Aristofanes; os duplos masculinos, vindos do sol, quando separados
buscam incessantemente o seu paralelo masculino, mas ndo o encontrando unem-se ao
feminino. O mesmo acontece com os seres derivados da terra, o feminino, que querendo se ligar
a um outro feminino, na auséncia do seu duplo, busca por qualquer outro, tanto os oriundos do
sol, como da terra, como da lua para substituir sua forma completa e perfeita. Podemos encaixar
aqui o PRIMEIRO, que se prepara e ensaia para receber ELA em sua casa; ela foi sua primeira
namorada, e ele quer lhe pedir um grande favor, o de conversar e convencer o amigo que t€ém
em comum a voltar para ele. E um momento de revelagdio, conta a ela sua verdadeira
sexualidade, pois esta loucamente apaixonado por Alfredinho e ele acredita que apenas ela o
pode convencer a ficar com ele.

Percebemos no Discurso de Agatdo que Eros tem muita jovialidade, beleza e virtude;
portanto, ndo suporta injurias, sendo o amor justo. Eros partilha da temperanca e com isso
domina os prazeres € as paixoes, pois nenhum prazer esta acima do amor. Portanto suas maiores

virtudes sdo: justica, temperanga, coragem ¢ sabedoria.

E ele quem nos tira da soliddo e nos inspira a sociabilidade, que torna possiveis
reunioes como a nossa, e nos guia nas festas, nos teatros, nos sacrificios
religiosos. Ensina-nos a dogura, mata a rudeza, concede-nos a benignidade e

expulsa a maldade de nossos coragoes (Platao, 1968: 75).

Esta ¢ a conclusao da historia de amor do casal protagonista da peca, ELE e ELA, mas
logo a seguir, no discurso de Sécrates, ele também daré essa conclusdo, além de a completar.

O Discurso de Socrates é o mais esperado da reunido e da o fechamento conclusivo do
amor platonico. Socrates foge a regra e ao invés de tecer seu elogio a Eros, narra o didlogo que
teve com Diotima e, a partir da dialética, indaga sobre a verdade e a natureza do amor. Conclui
que existe um meio termo entre a sabedoria e a ignorancia; e este meio termo € a opinido
verdadeira; da mesma forma que o amor ¢ qualquer coisa de intermédio entre os extremos: o
bom e belo e 0 mau e feio. Diotima coloca em causa até mesmo se Eros é realmente um deus;
serd que este, também nao ¢ um meio termo entre o mortal e o imortal? “Pretendo dizer que ¢
um génio (demonio) poderoso Socrates, e, com efeito, tudo o que ¢ de natureza demoniaca

representa o meio termo entre os seres divinos e os seres mortais” (idem, ibidem: 84). Segundo
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narra a estrangeira, ¢ funcdo do demonio ser o transportador de informagdes entre os seres
humanos e os deuses, de maneira a manter unidas estas duas partes de um todo; leva aos deuses
0 que ¢ do ser humano e traz aos seres humanos o que ¢ dos deuses. “Os deuses nao se
aproximam dos homens, e ¢ por intermédio deste demonio que os deuses estabelecem
comunica¢do com os homens, seja durante a vigilia, seja durante o sono” (idem, ibidem: 84).
Ora, a personagem da NORDESTINA estd em contato com esse tipo de amor demoniaco, pois
sonha com o sacrificio d'ELE. Fato que acontece na can¢do “Nao sonho mais”; ela sonhou com
um bando de orangotangos, morto-vivos, flagelados e humilhados, a correrem atras do seu
amado para o destrocarem; esta nordestina, para continuar com seu amante, até jura que nao
sonha mais, apelando pelas doces palavras de amor do amado. A personagem roga aos Santos
para a ajudar a fortalecer o seu amor que esta a ter um #ropego em uma noite de festas, na noite
de Santo Antonio. Diotima conclui dizendo que os homens amam o que ¢ bom, e ndo o que lhes
falta, pois se o que lhes falta for ruim, eles vao deixar que facilmente o extirpem; curiosamente,
foi o sonho da nordestina. O seu amado € corajoso a ponto de pedir piedade, mas ela mesma
gargalha dele e escarra na sua carnica, dizendo ter justica neste escarrar e, por fim, todos se
pdem a cantar. Mas serd que nao estava o inconsciente dela a querer dizer o que 14 habitava?
Pois essa personagem carrega uma fantasiosa moralidade, diz que ¢ “gente fina” 14 na sua terra
e que o seu pai foi “candidato a vereador”. Sera que este sonho ndo representa para ela uma
autoanalise, e na verdade quer dizer que ELE ndo ¢ hom para ela, ndao estando consciente de
que esta aficionada por aquele amor?

“Porque reflectimos? Para reter o que nos foge! O esquecimento ¢ a fuga do
conhecimento e a reflexdo, suscitando uma recordagdo que substitui o que se esquece, mantém
o conhecimento de maneira que este parece sempre o mesmo” (Platdo, 1968: 91). Ambos os
amantes da peca, ELE e ELA, ndo deixam de refletir € pensar um sobre o outro, principalmente
quando estdo com as outras personagens a se relacionar, isto ¢ dito pelos proprios; estd ali
presente, a falta, a caréncia que sentem um do outro e, a busca por eles, deles proprios, neles
proprios. Esta presente a saudade que um sente do outro, nunca deixando cair em esquecimento
aquele antigo amor. Essa ¢ uma saudade platonica de um verdadeiro amor platonico. Sera que
a palavra saudade que temos no nosso portugués pode ter raizes nesse amor platdonico? Gomes
em seu estudo, afirma que sim, que a linhagem da saudade ¢ a eterna insatisfagao, o desejo do
que se possui e do que nao se possui (cf. in Platdao, 1968: 23).

O casal protagonista da peca, apOs varias desavengas, consegue se reestabelecer e se

encontrar livre de seus fantasmas, encontrando suas verdadeiras virtudes, o seu eixo individual.
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Na proxima vez que se reencontram (curiosamente no mesmo lugar que se viram pela primeira
vez, na praia de Copacabana, na passagem de ano, do proximo réveillon) estao preparados para
realizarem o verdadeiro amor. E esse amor também ¢ identificado em Platao pelas palavras de
Diotima: “conhecer, enfim, o belo em si proprio! Se a vida alguma vez mereceu ser vivida, caro
Sécrates, ¢ no momento em que o homem contempla a beleza absoluta™ (idem, ibidem: 96).
Eles cantam um para o outro “Sem fantasia” e ELA diz para ele ir ao seu encontro, mas sem
mentir para si proprio e sem fantasias, porque ele nao ird amadurecer de um dia para o outro,
mas ela o quer daquela forma mesmo, fraco e tolo; ao que ELE responde, o quao custoso foi o
tempo que esteve sem ela e que agora, que chegou aquele momento de voltar a conhecé-la, ele
quer a prenda imensa dos carinhos que s6 ela pode oferecer.

Socrates termina seu discurso com as seguintes palavras:

para conquistar tamanho bem, a natureza dificilmente poderia encontrar um
auxiliar como Eros, porque eu proprio o venero e me dedico particularmente ao
seu culto. Recomendo-o aos outros porque agora, como sempre, louvo a for¢a e

a virtude de Eros, tanto quanto posso (Platao, 1968: 96-97).

O socidlogo Zigmund Bauman, em seu livro Amor liquido, embora coloque o amor
como um produto que pode vir a ser um bem adquirido e de termos a falsa ilusao de que quanto
mais experiéncia tivermos mais estaremos gabaritados a melhorar o nosso desempenho, define
0 amor como estando a servico do bem amado. O “amor consumidor” que o autor explora ¢
uma analise com visao critica e social de como o amor esta a caminhar nos dias de hoje, com

todo o consumismo que a sociedade oferece.

O amor, por outro lado, é a vontade de cuidar, e de preservar o objeto cuidado.
(...) Um impulso de expandir-se, ir além, alcan¢ar o que “esta la fora”. Ingerir,
absorver e assimilar o sujeito no objeto, e ndo vice-versa, como no caso do
desejo. Amor é contribuir para o mundo, cada contribui¢do sendo o trago vivo
do eu que ama. No amor, o eu é, pedago por pedaco, transplantado para o
mundo. O eu que ama se expande doando-se ao objeto amado. (...) Amar
significa estar a servigo, colocar-se a disposi¢do, aguardar a ordem. Mas

também pode significar expropriar e assumir a responsabilidade (Bauman,

2004:20).
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Para o socidlogo, o desejo quer consumir, mas esse desejo leva tempo para maturar, ¢
preciso cultivar e alimentar o desejo, enquanto que o amor quer possuir. Mas, como numa
cultura onde a satisfacdo instantanea ¢ cultivada, conseguiremos esperar por um longo, ou
mesmo médio tempo, para a velocidade de maturagdo de um desejo? Ai reside a critica, pois o
desejo ndo tem mais tempo para querer um objeto e, se torna cada vez mais, nos tempos de
hoje, um impulso momentaneo e instantaneo para adquirir um objeto. Mas sera que esse desejo
¢ verdadeiro, ou serd apenas mais um impulso em consumir € comprar uma camisola que nunca
serd usada dentro do armario? A pequena duragdo de vida do impulso ¢ um trunfo em relagao
a velocidade dos desejos. De forma que realizar um desejo pode significar um desconforto
frente ao compromisso assumido com o exibicionismo do consumismo moderno (cf. Bauman,
2004: 20-21). Em entrevista para o jornal Publico o autor analisa o amor e o define como sendo
um objeto que pudesse materializar-se e, com esforco, conseguimos adquiri-lo e que quando
cimentada a unido e se vive um para o outro, todo o encanto se desbota; o amor fortalece-se

como caréncia em nossa sociedade.

O nosso desejo por uma mercadoria aumenta em fun¢do da sua escassez. A fome
de amor tende a ser hoje cada vez mais dificil de saciar porque o culto moderno
do conforto e da facilidade, que torna o esfor¢o redundante e o trabalho arduo
repulsivo, torna as alegrias do amor terrivelmente inacessiveis. No fim de
contas, o amor desvela todo o seu encanto quando consiste em viver para o outro

(Bauman, 2007: s/p).

O personagem do ENGATADOR, representa muito bem esse amor contemporaneo, ele
tem muito a oferecer a ELA, alias, ele esta ali, apenas para a servir, o sujeito torna-se o objeto,

ou, como escreveu Camaoes:

transforma-se o amador na cousa amada,
por virtude do muito imaginar;
ndo tenho, logo, mais que desejar,

pois em mim tenho a parte desejada. (Camoes, s/a: 90)
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Da mesma forma, ELE e ELA transferem para o relacionamento, a necessidade de
resolucdo imediata da nossa vida contemporanea que o avatar virtual nos tem requisitado.
Querem sensagoes intensas e reveladoras por conta da impaciéncia, em verdadeiramente se
darem ao tempo de se conhecerem e se perceberem. Assim, buscam incessantemente um ao
outro nos ditos romances “‘extraconjugais”’, querem consumir um amor, a todo custo, (nos
fazendo pensar, também, no discurso de Aristofanes sobre os duplos separados) e s6 depois,
desses episddios caricatos com as outras personagens, ¢ que se reencontram ja amadurecidos

para viver a intensidade daquele amor.

1.3.2. O Tempo

Hoje, se vocé recebe um e-mail no inicio da manha com uma proposta de trabalho e se,
por algum motivo, ndo tiver acesso a internet, s6 conseguindo abrir sua caixa de correio na
manha seguinte, vocé corre o risco de perder esse trabalho. Nao conseguimos, nem mais,
esperar o tempo de cozedura de uma comida, preferimos colocar no micro-ondas, porque € mais
rapido, porque ¢ mais facil e porque ¢ mais comodo. Mas, e nas emogdes? Serd que também
podemos nos comportar dessa forma? Sera que nosso sistema nervoso e emocional conseguira
lidar com os extremos opostos nos polos das emogdes, quando estas surgem em um pequeno
periodo de tempo? Serd que com esse rapido cambio de emogdes, em decorréncia da velocidade
dos impulsos da vida moderna, conseguiremos encontrar um mecanismo de mudanca imediata
e verdadeira destas mesmas emocodes, sem haver a magoa ou o trauma emocional?

Em suma, tudo tem seu tempo de maturacdo e como todos sabemos, “o tempo ¢
relativo”, o amadurecimento das emogdes depende de cada individuo e de sua consciéncia. “O
tempo realmente conta. O progresso depende dele, a evolugdo o exige, as medigdes, sem as
quais ndo ha nenhuma ciéncia fisica, baseiam-se no tempo” (Hillman, 1997:45). Entdo por que
em alguns momentos, mais uma vez na esteira de Camodes, um minuto passa como uma hora e,

uma hora passa como um minuto?

E tudo quanto sinto, um desconcerto,
Da alma um fogo me sai, da vista um rio;
agora espero, agora desconfio,

Agora desvario, agora acerto.
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Estando em terra, chego ao Céu voando,
Nu hora acho mil anos, e ¢ de jeito
Que em mil anos ndo posso achar u hora.

(Camoes, s/a: 81)

Podemos pensar que quando nossos pensamentos estdo alinhados de maneira mais
focada e intensa, podem dar-nos a apreciacao de um tempo mais rapido e prazeroso, de forma,
a uma hora passar como um minuto, ao passo que, quando ndo estamos satisfeitos com aquele
momento ou quando estamos deslocados da situagdo a ser vivida, este mesmo minuto ¢ custoso
a passar, nos dando a impressao de parecer uma hora. Estas apreciagdes e percepcdes sao
individuais, sdo pessoais, ndo sao todos que participam desse “tempo relativo”, mesmo estando
vivendo no mesmo espago fisico e temporal de um minuto, de uma hora, de um ano, ou de mil
anos. O tempo real ¢ diferente da medida que usamos para cronometrar o tempo, pois o tempo
real nao tem cortes (cf. Heinemann, 2010: 143). O tempo acontece independente da cronologia
temporal que ndés criamos, se tornarmos o agora, a esséncia da percep¢do, o tempo torna-se
intemporal. “Segundo Parménides, o ser parece existir num agora eterno, isto ¢, intemporal”
(Idem, ibidem. 76).

O tempo talvez seja tdo admirado e fonte inspiratoria de tantas cangdes mundo a fora,
por conseguirmos nessas criagdes administra-lo. Na obra de arte, conseguimos metrificar o
tempo, conté-lo, provocar retornos € domestica-lo. Conseguimos nos assenhorar do tempo, pois
o tempo em si, leva-nos para a velhice e para a morte. Ao menos, assim, criamos um universo,
um poema, o qual, nés podemos administrar.

Em busca de uma visao ocidental e crista, que ¢ onde nossa cronologia se apoia, o Papa
Bento XVI propde que mergulhemos na infinitude do amor, onde o tempo nao tem acesso, nem
o antes nem o depois, podem fazer parte do instante do amor e, ¢ nesse momento, que a vida
assume um sentido pleno; “somente quando o futuro ¢ certo como realidade positiva, € que se
torna visivel também o presente” (Bento XVI, 2007: 4-5). N6s ocidentais, s6 conseguimos

captar o tempo na medida em que € possivel a comparagdo entre tempos ja vividos.

A unica possibilidade que temos é procurar sair, com o pensamento, da
temporalidade de que somos prisioneiros e, de alguma forma, conjecturar que

a eternidade ndo seja uma sucessdo continua de dias do calendario, mas algo
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parecido com o instante repleto de satisfa¢do, onde a totalidade nos abraga e

nos abragamos a totalidade” (idem, ibidem: 21).

Dessa forma, podemos ligar a referéncia de Heraclito, (citada na pagina 22) onde a
musica ¢ regida pelo deus do Amor, com o pensamento do Papa Bento XVI sobre o amor ¢ o
tempo. Pois se a musica sendo regida pelo amor, ndo se prende ao tempo, (que a musica carrega
por natureza) abdica do crondmetro do andamento e do ritmo, e encontra-se assim, numa esfera
poética de auséncia de tempo. Wagner, como sabemos, foi compositor de inimeras operas, e,
amparando-nos na regéncia do amor de Heraclito, o compositor, ao apreciar o amor como sendo
primordial para o sentimento de liberdade do ser humano; “apenas com o amor, que € a caréncia
humana suprema, o ser humano, pode alcangar a liberdade das capacidades humanas” (Wagner,
2003: 54-55) também, dessa forma, confirma a existéncia do amor na musica, dando liberdade
temporal ao som. Assim, ligamos amor, tempo e musica.

Sera que o amor nao ¢ o ansiolitico para os que buscam pelo tempo, para os que se tornaram
ansiosos na ansia de adquirir e se esquecem de respirar? Sera que se langarmos o amor ao mar
como oferenda para Iemanja, receberemos em troca o tempo infinito? Para Foucault, a
ansiedade ¢ derivada do espago vivido; para o Papa Bento XVI, a ansiedade ¢ a falta de
esperanca; mas se nos embasarmos nestas reflexdes sobre o amor, serd que a ansiedade nao
pode ser derivada da caréncia de amor? O fildsofo estruturalista diz que “em todos os casos,
acredito que a ansiedade da nossa época tem a ver fundamentalmente com o espago, muito mais
do que com o tempo. O tempo aparece-nos como apenas uma das varias operagdes distributivas
que sdo possiveis entre os elementos que estdo espalhados pelo espaco” (Foucault, 1998: s/p).
O que ¢ comum e o que ¢ normal numa sociedade onde as relagdes de propinguidade estdo
sobejamente arraigadas na demografia globalizada? J4 o Papa Bento XVI aponta como causa
de toda ansiedade, o fato de nao sabermos, verdadeiramente, o que ¢ a esperanga e, por que a
vida que amamos e na qual temos medo da morte, por vezes, gera mais canseiras que satisfacdes
(cf. Bento XVI, 2007: 20-21). Este guido traz a tona a tematica do tempo atual e a forma como
os relacionamentos acontecem. Sera que os relacionamentos t€ém de acompanhar a mesma
hipervelocidade em que o espaco do mundo cibernético tem vindo a se desenvolver? Serd essa
a marcha do mundo e sera que, sobre ela, ndo poderemos exercer qualquer influéncia? Citamos
de seguida, algumas das perguntas feitas por Brecht com a funcao de analisar 4 tragédia
Americana de Piscator, mas que caberiam perfeitamente como ponto de partida para o estudo

de mesa desta peca. “Em todas as familias se passa 0 mesmo? Sempre tem sido assim? (..). Em
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todas as épocas tem sido assim? Em caso afirmativo, caso se trate de algo bioldgico, tal fato
acontece sempre da mesma maneira, por idénticos motivos e com idénticas consequéncias?”’
(Brecht, 1978: 64).

Wagner nos faz refletir que o movimento € a permanéncia da repeticao, sendo que, o
que se repete, ¢ contavel, e a lei do que € contavel ¢ o ritmo. Sendo assim, a danca so se torna
arte em virtude do ritmo; em contrapartida, o ritmo so se torna perceptivel a partir de um outro
sentido, e esse sentido ¢ a audicao (cf. Wagner, 2003: 60-61). Mas o musico ainda vai mais
longe na juncao dos sentidos; “porém, a carne mais viva da sonoridade ¢ a voz humana, ¢ a
palavra ¢é por seu turno, digamos assim, o ritmo ossudo ¢ musculado da voz humana” (idem,
ibidem: 62). Mas ¢ apenas por intermédio da musica que a danga e a poesia podem se entender
e se comunicar (cd. Idem, ibidem: 73). A musica e a danca, assim como outras artes, utilizam
o tempo indiscriminadamente pois falam de sucessao, movimento, sequéncia ¢ mudanga. Ou
seja, o ritmo (tempo contavel) consegue unir a danga e o texto.

O tempo esta sempre a correr, o tempo nao congela, nao para. Entdo, como fazemos
para ndo sermos atropelados por ele? Porque, por vezes, sentimos que nossa mente para, nosso
corpo para e até, talvez, possamos sentir que nossa respiragao para. Mas o tempo nao para. Nos
dividimos o tempo, fragmentamos em anos, meses, semanas, dias, horas, minutos e segundos.
Historicamente, nds demarcamos acontecimentos relevantes ¢ os nomeamos consoante as
mudangas, estamos sempre em didlogo com o tempo. Queremos, cada vez mais, chegar a
esséncia do tempo, chegar ao nucleo do tempo, porque, se chegarmos ao seu epicentro, sairemos
do redemoinho deste crondmetro sem fim, deste constante furacdo. Determinamos a nossa
medida temporal a partir da volta completa dos movimentos dos astros, a partir dos movimentos
ciclicos completos entre terra, sol e lua. Um ano, ¢ o tempo que leva a volta da Terra em torno
do Sol (movimento de translagdo), criando assim, as quatro estacdes; cada semana corresponde
a uma fase da lua; um dia € o tempo que leva a rotagao completa da Terra em torno de si mesma
(movimento de rotagdo), e divide esse espago temporal em dia e noite. Transformamos, assim,
0 nosso tempo histérico que € vertical e crescente (no6s ocidentais pensamos em passado,
presente e futuro) em um tempo cosmico e ciclico.

O roteiro desta pega acontece no ciclo de um ano, mas no meio disto, esse tempo
cronologico e progressivo € interrompido, havendo um rebobinar temporal. Pois, ¢ contado no
enredo, primeiramente, a vivéncia d'ELE durantes os relacionamentos com as outras
personagens, dai volta-se o tempo € comeca-se a contar a historia dos relacionamentos d'ELA.

Curiosamente, esses relacionamentos ocorrem no mesmo dia: ELE se relaciona com a
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MULHER e ELA se relaciona com o ENGATADOR - no dia de pascoa; ELE se relaciona com
a NORDESTINA e ELA se relaciona com o PROFESSOR - no dia de Santo Anténio; ELE se
relaciona com a ADOLESCENTE e ELA se reencontra com o PRIMEIRO - no dia da
independéncia do Brasil. Depois desses episodios, o casal encontra-se ao acaso em pleno “quase
verao”, e no enredo da peca voltamos a contar com a cronologia de um ano a partir dai. Mas
esta € uma brincadeira com o tempo, ¢ a licenca poética que os artistas conquistaram para

administrar o tempo na obra de arte.

1.4. Modalidades da consciéncia no ator

A consciéncia é um fendomeno inteiramente privado e na primeira pessoa, que
ocorre no interior de um outro processo privado e na primeira pessoa, a que

chamamos mente (Damasio, 2000: 32).

Podemos supor que dentro duma sala de teatro havera varias e distintas interpretagoes,
tanto por parte dos artistas, como por parte do publico, que pode inclusive vir a influenciar os
artistas em cena, com suas reacoes; podendo, ambas as partes, estar conscientes, ou nao, dessa
comunicagdo. Entdo, como transmitir um conceito objetivo no teatro e como fazer a
comunica¢do? Julgamos que a arte transmite a comunicagao pela subjetividade, procurando
alcancar significados na poética. Quando se ouve Chopin, quantas imagens vém a nossa mente?
Que caminhos percorrem os nossos pensamentos? Tudo isso € pessoal e depende da vivéncia e
identificacao que cada um faz no momento em que participa na obra. “A verdadeira arte deve
ensinar como despertar conscientemente em si mesmo a natureza inconsciente, para a criagao
organica supra-consciente” (Stanislavski, 1954: 406). Damasio diz que o estudo da consciéncia
requer tanto uma perspectiva interna quanto externa (cf. Anténio Damasio, 2000: 105), e que,
por vezes, usamos uma parte da mente, para esconder fatos, evitando assim, que a outra parte
da mente, descubra este acontecimento (cf. idem, ibidem. 49).

No oficio do ator ¢ primordial manter os pensamentos organizados de forma a fortalecer
a presenca do corpo e da voz. Isso faz com que o corpo esteja presente, transmitindo a
mensagem que os pensamentos desejam, caso contrario, as reagdes € acdes ndo se alinham com
o objetivo principal da cena. O mesmo acontece com a voz, que ¢ um 6rgao emocional. Nota-
se, que quando em nossas vidas somos surpreendidos por alguma situacao de descontrole,

quando se esta emocionado ou nervoso, a voz se altera sem que tenhamos participagdo ativa
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nisso. E algo involuntério. Claro que com técnica vocal, conseguimos driblar essa reagdo, e
quando isso se faz, ja est4, de certa forma, o pensamento a ser organizado a fim de executar a

cena com a técnica, deixando de lado o pensamento emotivo que o possa estar perturbando.

Tem de se reconhecer no actor uma espécie de musculatura afectiva que
corresponde as localizagoes fisicas dos sentimentos. O actor é como um atleta,
mas com uma diferenga surpreendente; o seu organismo afectivo é analogo ao
organismo do atleta, é-lhe paralelo, como se fosse um duplo, embora ndo actue

no mesmo plano. O actor é um atleta do corag¢do (Artaud, 1996: 129).

Assim como um atleta faz para vencer nas competigdes, acreditamos que o ator deve
desenvolver um treinamento mental para se autoestimular em beneficio proprio e aprender a
descartar os pensamentos que nada ajudam no exercicio de estar vivo em cena. Isto, porque
sabemos que atletas fazem um treinamento mental, assim como as tropas de guerra para
controle fisico a partir da mente. Os atletas, com seus treinadores, focam o pensamento para o
melhor desempenho fisico nas competicdes. A mente do ator também deveria ser treinada a
bloquear os pensamentos de critica, de julgamento, de medo e de auto depreciagdao. Pode-se
inclusive chegar a conclusao, que a arte do ator ¢, para além de ser a arte de fazer o ato momento
a momento, também, a arte de pensar, no sentido de se autoestimular a favor de determinado
trabalho. E estar concentrado, embora, nio focado apenas em um unico ponto, pois se o ator
esta concentrado apenas em um objeto, ele se perde de todo o restante da cena, pode até
acontecer que caia uma lampada ao pé do ator e ele ndo se aperceba, de tdo concentrado que
esta. Por isso, acreditamos que o foco de concentracao deve estar na agdo cénica, € o ator deve
estar atento a todo movimento que acontece em cena.

Artaud dizia que o ator deve estar consciente do mundo afetivo; e que toda a memoria
do ator se encontra no coragao e ¢ o coragao que o domina e ¢ com ele que o ator pensa (cf.
Artaud, 1996: 131). Percebemos uma similaridade no conceito de Artaud, com relagao ao
coragao e ao mundo afetivo, com o conceito de Wagner; quando este, defende que a sonoridade
¢ a expressao do sentir interior e reside no coragdo, e que € deste 6rgao que se inicia a irrigagao
para todo o corpo, completando o ciclo da corrente sanguinea e fazendo o seu retorno ao
coragdo. Portanto, com a sonoridade percebemos algo que nao se consegue definir
imediatamente em palavras (cf. Wagner, 2003: 46-47), pois a sonoridade vem carregada de

emocgao.
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Sendo o coragdao o simbolo do amor, sera que ndo podemos interpretar essa passagem,
de forma a que o ator tenha o sentimento de amor presente em seu oficio? Marcio Libar, em
seu curso, “a nobre arte do palhaco”, desenvolveu um treinamento especifico para se chegar ao
“estado de graga” e, segundo ele, a formula para se chegar nesta percepcao era o amor. Quando
estamos com a consciéncia presente no momento da agdo e atentos, sentimos uma sensagao de
plenitude com relagao ao espago e aos sentidos, o tempo e o espaco ampliam a dimensao. No
livro A descoberta do mundo, Clarice Lispector define em seu almanaque de 6 de abril o “estado

de graga”, e dizia que:

nesse estado, alem da trangiiila felicidade que se irradia de pessoas e coisas, ha
uma lucidez que s6 chamo de leve porque na graca tudo é tdo, tio leve. E uma
lucidez de quem ndo adivinha mais: sem esfor¢o, sabe. (...) E ha uma bem-
aventuranga fisica que a nada se compara. O corpo se transforma num dom (...)
porque se esta experimentando (...). E exatamente porque depois da graga a
condi¢do humana se revela na sua pobreza implorante, aprende-se a amar mais,
a perdoar mais, a esperar mais. Passa-se a ter uma espécie de confian¢a no

sofrimento e em seus caminhos tantas vezes intoleraveis (Lispector, s/a: s/p).

Nao podemos encontrar defini¢ao do “estado de graga” mais completa como a de Clarice
Lispector. Concordamos ser o amor um gerador para um impulso criativo e percebemos que
este mecanismo de estar consciente, e também em “estado de graca”, pode ser diferente para
cada individuo. Bauman escreveu que “o amor ¢ afim a transcendéncia; nao € sendo outro nome
para o impulso criativo e como tal carregado de riscos, pois o fim de uma criagao nunca € certo”
(Bauman, 2004:18). Com esta afirmac¢ado do socidlogo, ligamos automaticamente, a0 processo
de “estado de graca” que Libar induziu em seu curso. O sociologo defende que o impulso
criativo ¢ acionado a partir do amor. Podemos perceber que cada artista ¢ diferente nas suas
manifestagdes e consegue alcancar determinado resultado por caminhos diversos, mas o amor
parece estar presente nos processos artisticos de varios artistas € autores. Neste momento pode
estar o leitor a pensar, porque voltamos a falar de amor quando nos propusemos falar de
consciéncia. Retornamos ao amor, pelo fato de Artaud afirmar que a memoria do ator se
encontra no coragao.

Segundo LeDoux, um inovador na neurociéncia, diz que o responsavel por guardar a

informacao da emog¢ao em nossos cérebros, ¢ a amigdala. Esta, faz contato direto com o tdlamo,
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regido onde se identifica o evento que estd a acontecer. O talamo manda a mensagem aos dois
lugares distintos, automaticamente, ao neocoértex e a amigdala. O cortex € quem rege a razao e
pondera o presente com pensamentos cognitivos. Mas essa mensagem chega em praticamente
metade do tempo a amigdala. E por isso, que a emogdo acontece antes da razdo e é também por
isso, que muitas vezes, somos surpreendidos com uma emogio descontrolada. E por este motivo
que, por vezes, diante de um determinado perigo, sentimos como se estivéssemos em um estado
alterado de consciéncia, e, provavelmente, esta reagdo emotiva acontece, devido ao impulso de
reacdo da amigdala, frente a uma reagao brusca face ao perigo (cf. Goleman, 2006:42). O
cérebro diante do perigo liberta hormonas, mas a mente deve, racionalmente e com consciéncia
ativa, lidar com pensamentos adequados, a fim de resolver o perigo, nao se deixando levar pelo

panico ou medo do fracasso.

Quando mais intensa for a excitag¢do da amigdala, mais forte serda a impressao,
as experiéncias que mais nos assustaram ou mais nos emocionaram contam-se
com certeza entre as nossas recordagoes mais indeléveis. Isto significa que, na
realidade, o cérebro possui dois sistemas de memoria, um para os factos
vulgares, outro para os emocionalmente significativos. Como ¢ evidente, um
sistema especial de memoria emocional faz todo o sentido em termos de
evolugdo, uma vez que permite aos animais terem recordagoes particularmente
vividas daquilo que os ameaga ou lhes da prazer. Mas as memorias emocionais

podem revelar-se maus guias para o presente (idem, ibidem: 40).

Entao por que vai o ator ser egoista a ponto de s6 usar memorias particulares enquanto
pode enriquecer a vida daquela personagem com novas memorias baseadas no estudo, pensando
em qual poderia ser sua reacdo, partindo da intui¢ao? Isso ndo significa que o ator precise
experimentar o que a personagem faz para poder interpretar essa personagem com verdade.
Para isso serve o trabalho de pesquisa e a busca de referéncias. Por isso, acreditamos que ter
consciéncia do corpo, momento a momento, enquanto em agao cénica, ajuda o ator a lapidar a
sua técnica e o deixa atento as possibilidades de criagao.

O coacher americano Harold Guskin defende que conseguimos conscientemente estar
livres para responder ao texto com intui¢do, deixando a mente limpa e organizada para a cena,
e “qualquer teoria ou analise coloca o ator em sua mente, ndo em sua intuicdo” (Guskin, 2012:

XXIV). O corpo do ator ¢ o proprio instrumento de trabalho a ser manipulado para a
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caracterizagdo da personagem, dando vida ao texto do autor. Portanto, o ator faz sua partitura
fisica, prepara sua movimentacdo cénica, mas o grande desafio depois € o de se livrar dela.
Deixar acontecer com liberdade, a criagdo pressupoe a liberdade, entdo se voce esta livre da
marca, no sentido dela estar diluida, vocé ja esta vivendo uma pequena improvisagao, ja esta
livre desse desenho cénico, quase coreografado. O musico de jazz quando faz uma
improvisagdo nao a realiza sem fundamentos ou regras. Ele tem um tom, uma escala onde
harmonicamente a improvisagao soa “encaixada” naquela harmonia. Existe a liberdade do
improviso, mas dentro do tom, caso contrario, até mesmo o ouvido mais leigo notaria algo fora
do lugar.

O ator desenvolve a funcao do ato, a acio momentanea em resposta ao instante da cena
naquele exato momento. Muitas vezes as pessoas estdo com seus corpos, mas estdo ausentes, e
1sso, também, pode acontecer em cena, por isso, reforcamos a questao do treinamento mental e
da diferenca entre estar atento e estar concentrado, deixando a intui¢do agir sem o crivo da

mente.

(...) o0 pensar é a capacidade que o homem tem, ndo apenas de sentir o real e o
sensivel de acordo com as respectivas expressoes, mas também de os distinguir
de acordo com a respectiva entidade e de por fim os captar na respectiva

conexdo, assim os representando a si proprios (Wagner, 2003:29).

O pensar torna-se um autorretrato. Conhecer nossas proprias emogdes ¢ fundamental
para encontrar a verdade do ator diante de um personagem. Se isso nao acontece, o ator se torna
timido diante daquela personagem, ele se torna sem confianga, com uma critica exagerada e se
autodestrdi, ou seja, o ego toma conta da cena. Nas acdes, sejam elas agdes internas ou agdes
externas, a consciéncia gera energia, pois desencadeia os pensamentos, as emogoes, as
sensacoes ¢ a intui¢ao.

Damasio diz que “a capacidade de transformar e combinar imagens de agdes e cenarios
¢ a fonte de toda a criatividade” (Damasio, 2000: 44). Mas essa manipulagdao das imagens, so ¢
possivel por um organismo com consciéncia e reflexdo. Essa afirmagdo em muito diz respeito
ao oficio do ator, o ator percebe o objeto externo e, automaticamente transforma esse fluxo em
comunicagdo continua e viva naquele momento presente. Também percebemos que a
criatividade vem com mais poténcia quando nos permitimos realizar acdes sem o crivo da

autocritica. Deixar fluir a criatividade ¢ primordial, principalmente, para as a¢des internas. A
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sensagdo de liberdade, muitas vezes, apenas aparece quando nossa musculatura estd
completamente relaxada. A tensao muscular ndo intencional bloqueia a energia. Referimos por
tensdo, um corpo duro e sem movimentos, uma mente com poucos pensamentos. O corpo do
ator deve estar tonalizado. Tonus e tensdo em muito se diferem. Atuar ndo ¢ um destino
especifico onde se deva chegar, atuar € o caminho que se faz para se chegar ao destino, portanto,
todo instante ¢ importante e vivo.

O ator, ou assume o que verdadeiramente sente, ou sera abduzido por aquele sentimento
em cena sem ter a intencao de o fazer. Ha4 coisas que nao tem como se esconder no momento
do exercicio cénico, o caminho mais acertado ¢ a honestidade. Por exemplo, se um ente querido
falece e vocé estd em cartaz tendo que fazer a recita daquele dia: tem de se encontrar uma
solucdo mental para acalmar as emocdes e viver aquele dia de trabalho da melhor forma
possivel. Nao tem como se esquecer o falecimento do parente, nem fingir que nada aconteceu,
pois “travar a expressdao de uma emocao ¢ tao dificil como evitar um espirro” (Damasio, 2000:
69). E mais uma vez, a solucao desta questdao so pode ser pessoal.

A razdo pode, felizmente, controlar a tirania das emogdes, a partir da consciéncia, com
reflexdao e planeamento, mas, ironicamente, 0os motores da razao também precisam de emogao,
o que significa que a razao € por vezes modesta (cf. idem, ibidem: 80), pois “a emogao faz parte
integrante dos processos de raciocinio e tomada de decisdo, para o pior e para o melhor” (Idem,
ibidem: 61). E como tomar o melhor partido a partir da ciéncia dessas emogdes que, por vezes,
se tornam descontroladas? Pensamos que a primeira coisa a ser admitida pelo artista ¢ a
consciéncia de que internamente e pessoalmente deve haver um dialogo claro e verdadeiro
consigo mesmo. O que queremos definir com dialogo, ndo tem a ver com o famoso monologo
interior de Stanislavisk, o queremos dizer, esta diretamente ligado com a consciéncia exata do
que se esta ali a fazer sem se deixar ser abduzido por alguma emog¢ao descontrolada e fora da
situagdo da cena. Isto, no que diz respeito ao ator que precisa de desempenhar determinada
tarefa em cena, tem de dizer o texto, ou cantar determinada musica da forma esperada, porque
sendo, faz cair a deixa da luz ou do som, e o resultado esperado para o espetaculo, no geral, se
perde. Se o ator ndo estd de pose de suas ferramentas de trabalho, que neste caso, ¢ todo o seu
corpo, como desempenhara sua funcao? Ele precisa saber e aceitar exatamente o que esta a
sentir naquele momento, nao adianta fugir ou ndo o aceitar. Se estd com medo, com raiva,
nervoso, seja o que for que o perturbe ele deve saber o que ¢, para poder, assim, estar aberto
naquele momento com o publico. Ter consciéncia do corpo deve ser tdo intenso a ponto de

passar a ser uma segunda natureza para o ator e, futuramente estar desapegado disso, pois o
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cérebro pode estar distraido com pensamentos de fracasso ou ansiedade de desempenho. Com
0 pensamento coeso e organizado, o ator consegue unir a voz € o corpo de forma unilateral. Os

pensamentos sdo lidos, tanto nas posturas e agdes fisicas, como na voz.
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Capitulo 2: Processo criativo

Chamamos de processo criativo todas as vezes em que estamos realizando algum objeto,
quando nos colocamos em pratica com alguma agdo, mesmo que essa pratica envolva a
colaboragao de varias equipas. Até mesmo, no momento de redigir um texto, este € um processo
criativo, pois o individuo encontra-se em pratica, em acao € em processo de constru¢ao do seu
objeto, neste caso, a escrita. Ou seja, em determinados momentos, neste capitulo, buscamos dar
palavras as agdes enquanto em exercicio da atuagao deste trabalho pratico ou sobre a montagem
e ensaios da pega Na bagunca do teu coragdo.

Quando se pensa em colocar no papel uma experiéncia prdtica, parece praticamente
impossivel dar o devido valor a todos os acontecimentos. Parece mesmo existir um hiato entre
a pratica e a teoria. Foi necessario construir uma ligagao entre as duas vertentes e essa ponte foi
a conscientizacao de que a escrita também ¢ uma pratica. Sao tantas coisas que ocorrem em
cena, sdo tantos insights e realizagdes que parece se tornar dificil traduzir em palavras. De
qualquer forma, quando queremos escrever sobre algo que ja se passou, estamos a tentar
explicar em palavras a nossa interpretagao sobre aquilo que presenciamos. Tudo que se escreve
parece uma copia desestruturada perante o original acontecimento, pois o original foi o
momento vivido; portanto, este ¢ um estudo hermenéutico no que se refere as diversas acepgdes

de interpretacao.
2.1. Adaptacao do texto

Chico Buarque tem raizes genealdgicas em Portugal, datadas de 1535 e que remontam
a Arnau de Hollanda (cf. Zappa, 2011: 21). Achamos curioso, ¢ foi intencional, a brincadeira
sobre uma histéria de amor entre um portugué€s e uma brasileira. Originalmente, a peca foi
escrita para dois atores brasileiros, mas pensamos que a permuta entre paises ¢ valida no
contexto do guido da peca. Assim como Chico, muitos brasileiros tém raizes em Portugal, dois
paises separados por uma imensiddo de agua, mas unidos pela nossa maior heranca; a lingua
portuguesa.

A peca esta quase a completar 20 anos. A primeira montagem foi feita em 1998,
encenada por Bibi Ferreira e teve por base 22 can¢des de Chico Buarque, sendo que o roteiro

visita 30 temas, incluindo citagdes do compositor. Tem um enredo simples, mas nem por iSso
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superficial; a peca trata da velocidade em que definimos o tempo afetivo e como, por vezes,
atropelamos os nossos sentimentos. O estresse de ansiar pela agilidade, muitas vezes, faz com
que ndo paremos para perceber o que realmente se passa no nosso espago interior. “Nos
vivemos na época da simultaneidade: nos vivemos na época da justaposicao, do proximo e do
longinquo, do lado-a-lado e do disperso” (Foucault, 1998: s/p). O roteiro apresenta no seu
repertorio, tanto cangdes de sucesso como “Olhos nos olhos”, como outras menos conhecidas,
além de temas que nunca foram gravados, como ¢ o caso de “Canto fundo de Frederico™; por
i1sso, acreditdmos que mesmo os grandes apreciadores do compositor poderiam vir a se
surpreender e a conhecer ou redescobrir novos temas através do espetaculo.

No anexo A deste trabalho, esta o guido original da peca de 1998. Como a pega nunca
foi publicada, e tendo obtido a autorizacdo dos autores, achamos que seria uma mais valia
anexar o roteiro original, ao invés do roteiro adaptado, pois este esteve em cena, além de haver
o registro videografico da primeira recita em Lisboa. Assim, da para acompanhar e perceber as
adaptacdes que o texto sofreu face ao espago em que esté a ser encenado. Nesta versao adaptada,
inserimos o poema da cancao “Pois ¢” de Chico Buarque (1974), na cena da separacao, como
texto falado onde em tom de desabafo os atores sobrepdem as duas estrofes da letra,
verborragicamente. Renomedmos algumas personagens, no sentido de as adequar a
coloquialidade do portugués luso, como foi o caso de: o BROTO, a que chamamos de a
ADOLESCENTE; o CAFAJESTE, a que chamamos de o ENGATADOR, o GAY, a que
chamamos de o PRIMEIRO, entre outros. Mas como nenhum destes nomes ¢ dito durante a
peca, esse € um dado apenas presente no roteiro escrito e, relevante para a folha de sala, (anexo
D) na qual esta inserida um indice de cenas e repertorio do espetaculo. No caso do personagem
definido por o PRIMEIRO, esta mudanga foi intencional para ndo revelar a caracteristica da
personagem para o publico ao ler a folha de sala, ele foi o primeiro namorado d'ELA, e também,
buscando referéncia na cangdo do compositor, “Teresinha”, que narra trés relacionamentos: o

primeiro, o segundo € o terceiro.

O primeiro me chegou
Como quem vem do florista:
Trouxe um bicho de pelucia,

Trouxe um broche de ametista.

()
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Nao nos parece imprescindivel passar em revista todo o processo para se chegar a versao
cénica deste espetaculo, onde acrescentamos e subtraimos palavras e cangdes do roteiro
original. Mais importante ¢ chegar ao formato final e explicar porque ali chegamos. Mas uma
questdo que gostavamos de colocar foi como o filme Revolutionary Road, do diretor e
encenador Sam Mendes, nos inspirou a fazer uma primeira versao, inserindo no guido original
um meta-teatro, com o drama do casal interpretados por Leonardo DiCaprio e Kate Winslet.
Esta primeira versdao, porém, nao ficou no produto final, pois seria mais dispendiosa a sua
realizagdo, além de obrigar a um intervalo entre os atos. Agradava-nos a ideia de haver apenas
um ato, portanto comeg¢amos a trabalhar com o objetivo de fazer um espetaculo com 90 minutos
de duracao para acontecer num ato, sem intervalo, de forma que a estrutura do roteiro original
continuasse intacta, apenas com pequenas adaptagdes. Também, assumindo um tom de critica
social e refletindo sobre o que o Brasil tem passado devido a toda a corrupcao politica nos
ultimos anos, introduzimos mais uma personagem para a figura feminina, que, aparentemente,
era eticamente irrepreensivel, mas guardava o segredo de ser a CLEPTOMANIACA, e narraria
em cena, num apontamento intertextual; o conto “Sentir e entender” de Rubem Fonseca
(Fonseca, 2013: 65). Também nos sentimos tentados a inserir outras can¢des de Chico, como
foi o caso de “Um tempo que passou”, feita em parceria com Sérgio Godinho, a qual, nunca foi
gravada no Brasil, mas tal como nos exemplos supracitados, na fase final, ndo houve tempo e
espago.

Nao nos surpreende, pois por muitos momentos durante o nosso percurso profissional,
quando nos colocamos a reler um roteiro, apos algum tempo com o espetaculo em carreira, e
porventura, trocamos alguma palavra, o pensamento ¢é: os autores tém sempre razdo, ndo é a

toa que escolheram escrever aquela palavra.

2.2. Indice de cenas e repertorio da peca

Entraremos em alguns pormenores com relacdo a cada cena. A peca apresenta uma
estrutura ciclica, e intercala entre dois niveis, o narrativo (feita por dois atores que contam a
histéria de amor do casal protagonista, ELE ¢ ELA) e o dramatico (representagao dos
acontecimentos desta historia de amor a primeira vista). Optamos por analisa-los
sequencialmente no decorrer das cenas para nao perder o elo entre ambos.

Com relagdo as cangdes do compositor, Menezes define sua poesia em trés categorias:

poesia nostalgica e lirica (dando uma volta ao passado: individual ou coletivo; resgatando
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assim alguns afetos); poesia utopica (propondo um outro espago, sem o simulacro, ou, num
futuro em que a humanidade estara em paz); poesia critica e politica onde se ataca diretamente
a realidade em tom irdnico fazendo uma critica social (cf. Menezes, s/d: 11-14). Pensamos que
nesta peca, Na bagunca do teu coragdo, talvez nao consigamos identificar tanto a veia critica e
social que o teatro de Chico carrega, mas tentaremos identificar onde pulsa esta batida no
repertorio da peca. Nesta adaptagdo, portanto, acreditamos encontrar como poesia nostalgica e
lirica: “Valsa Brasileira”, “Can¢ao do Pedroca”, “De todas as maneiras”, “O que sera - a flor
da pele”, “Ultimo Blues”, “Olhos nos olhos”, “Eu te amo” e “Sem fantasia”; como poesia
utopica: “Tempo e artista”, “A mais bonita”, “Dueto”, “Todo sentimento”, “Tango do covil”,
“Viver de amor” e “Choro bandido”; como poesia critica e social encontramos no repertorio
da peca: “Casamento dos pequenos burgueses”, “Pois ¢”, “Canto fundo de Frederico”, “Sob
medida”, “Sentimental”, “Nao sonho mais”. Mas em um mundo homogeneizado, massificado
e de consumo, como a poesia pode ser assimilada pela sociedade da midia e a cultura do
espetaculo?

No conceito de espago de Foucault, uma utopia pode vir a se realizar num espago
heterotdpico, mas aqui, no mundo da poesia, ele se realiza nos pensamentos de cada um,
consoante suas proprias interpretacoes. Essa seria uma utopia presente no espago interno e de
interpretagdo impar (cf. Foucault, 1998: s/p). O espago criativo da lugar ao imaginario e ¢ forma
psiquica, acontece espacialmente dentro do nosso intelecto, sendo a potencialidade pura das
imagens possiveis. Por exemplo: ao induzir, num espaco de tempo, seus pensamentos para um
determinado caminho, estamos a criar um espaco mental para a imaginagdo. Portanto, se o
espago concreto e geografico tem lugar fisico, logo, a imaginagdo esta presente e a fortalecer
0s nossos sentidos fisicos; dessa forma, ela também ocupou o espago fisico, mesmo que tenha
partido do imaginario. O intuir criou um espago vibracional, de ondas ndo visiveis, mas reais.
Essa pode ser uma forma dinamica de intuir os nossos sentidos € imaginag¢ao. Devemos intuir
e representar espacialmente.

As defini¢des de espago sdo inimeras e diferenciam-se em varios graus, dependendo do
foco de estudo e da sua natureza, seja ela concreta, abstrata, teatral, imagindria, geografica,
aérea, matematica ou outra. Assim, pensamos que o conceito de “espaco” ¢ genérico e
analogico. Nos interessa pensar sobre um espago dindmico, criativo, dramatico, teatral e cénico.
Um espaco onde haja acdo, verbo, ritmo, vida; comunicacao entre o individuo criador e o
individuo espectador. Podemos, ja no ambito teatral, separar dois espagos: primeiro, o espago

onde acontece o espetaculo (pode ser um teatro, uma escola, uma rua); segundo, o espago
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cenografico, que esta a ser integrado ao primeiro espago, embora com a presenca do imaginario,
a transportar quem ali esteja a presenciar aquele evento para algum lugar que diz respeito apenas
aquela cena em concreto. Mas o espago cénico sO estara preenchido com a presenca de trés
elementos: o ator (quem ou o que comunica), o texto (o conteudo a ser comunicado) e o

espectador (o individuo que assiste ao evento).

Proélogo “O tempo e o artista”

Esta musica foi composta em 1993, embora no espetaculo, seja apenas um poema
falado. Consideramos como uma das maiores belezas desta obra, o tridlogo entre a harmonia, a
melodia e o ritmo; que faz lembrar o “tic-tac” de um relogio, deixa presente a lembranca do
tempo a correr. A letra da cangdo narra a relagdo do artista com o tempo. O artista estd no
anfiteatro, mas a grande estrela do concerto ¢ o tempo, pois o tempo usa o artista como tela e o
modela; o artista canta, danga, recita e, nas varias artes convocadas, o artista se oferece como
suporte para a acao do tempo, o artista se deixa transformar, empresta sua garganta, cede seu
dorso. O tempo, sendo a grande estrela torna-se atemporal e nunca morre, pois encontrou sua
gloria porque estd no artista e, o artista, € o infinito. A grande estrela do teatro € o tempo, € € 0
tempo que amadurece o artista, assim como ¢ o tempo que amadurece e encorpa o vinho. Esse
¢ um tempo que repara, melhora e transforma; diferentemente do tempo, que destroi, corrdi e

consome. O tempo cria o artista que, dessa forma, assume uma poténcia divina.

Cena 1 A apresentagdo
Nesta cena, que definimos dentro do plano narrativo, ELE e ELA assumem uma postura
de atores e narradores, e contam como serd aquela histéria de amor que ‘“corre no tempo

incontrolavel dos coracdes” e “baguncam logicas, ponteiros e calendarios”.

“Valsa Brasileira” unida com a “A mais bonita”
“Valsa Brasileira” ¢ a primeira musica cantada na peca, por ELE, e ¢ amalgamada com
a cancao, “A mais bonita”, que ¢ cantada por ELA. Apos cada um interpretar a sua cangao, as
duas musicas se misturam e coabitam. Buarque compds “Valsa Brasileira” em parceria com
Edu Lobo, entre 1987-1988 e, essa musica, foi feita para integrar o ballet Dan¢a da meia-lua.
Nesta cancdo o sujeito parte em busca de alguém a ponto de retroceder no tempo. ELE vivia a

vida em busca daquele amor, ¢ sonhava encontra-la. Os dias em que ele ndo a via eram
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descartados, da mesma forma que um diretor ndo usa em seu filme uma cena que foi mal
executada. Rebobinava as horas para tras e fazia de tudo para estar ao seu lado. E a cangio de
um eterno apaixonado que tem a consciéncia de que por modificar a agdo natural do tempo,
acaba por chegar mil dias antes de a conhecer, € a encontra na casa vazia completamente
confusa por vé-lo ali. Mas como poderia ser diferente se “subia na montanha / ndo como anda
um corpo / mas um sentimento” e “surpreendia o sol antes do sol raiar” perambulando as
estradas e saltando as noites sem se reestabelecer? Essa cancao ¢ cantada por ELE ainda como
narrador, pois estd a dizer como foi o sentimento que teve por aquela mulher, ¢ uma visao
distanciada. J4 na “A mais bonita”, ELA, ja ¢ a personagem a se arrumar para o dia da passagem
do ano. Essa musica foi composta em 1989 para a peca Suburbano cora¢do, de Naum Alves de
Souza. Aqui, percebemos que os dois personagens estdo em cumprimentos de onda diferentes,
pois ela, ¢ uma melancolica que gosta de se ver chorar e que finge estar bem, se arruma para se
deixar bonita para esconder seus verdadeiros sentimentos, mas naquele dia em especial, ela ndo

quer se retocar naquela sala de espelhos, onde todas as outras mulheres penteiam suas magoas.

Cena 2 O encontro

Esse ¢ o momento em que se véem pela primeira vez, esse encontro acontece numa
passagem do ano na praia de Copacabana. ELE, ¢ um jovem portugués apaixonado, por volta
dos 30 anos, insiste em ser solteiro, esperancoso e acredita em amor a primeira vista e
hordéscopo. ELA, também ¢ jovem, ¢ uma sedutora, mas conservadora e que esconde seus
sentimentos, com senso de humor acido, pois diz, na cara dele, que ele ¢ um conquistador

vagabundo, mas ainda assim, ele ndo se importa com a brincadeira e a puxa para ver o mar.

“Dueto”

Musica composta em 1979 para a peca O Rei de Ramos, de Dias Gomes.

Nesse momento, ambos descobrem a paixdo, também, ¢ o primeiro momento onde
pensavamos poder haver a inser¢cao de uma pequena coreografia, e baseamo-nos nos classicos
de Fred Astaire & Ginger Rogers; no momento da valsa, houve o impulso provocado pelo
contato do toque entre as maos dos atores.

No final da cancdo, apenas com o instrumental da musica a acontecer, ha um dialogo do
casal, quando ele pergunta se a pode ver no dia seguinte, ao esperar a resposta, ela se indaga e
o indaga se esfor¢ando para responder. Desde que a pergunta foi feita, “posso ver-te amanha?”,

a ampulheta do tempo para o relacionamento foi posta a funcionar e o tempo transcorrido ja
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modificou a resposta. Ja ndo sdo mais os mesmos € ambos sabiam da mudanga. Decidem ir
viver juntos, instantaneamente; assim, ele reformula a pergunta para: “posso ver-te para
sempre?”’. Esse ¢ o momento em que o conceito da cenografia entra em funcionamento, neste
espetaculo, a ideia era que fosse de facil locomogao, portanto, optou-se por uma constru¢ao
minimalista. Ha no cenario cubos em moédulos de madeira de 90X90 cm que se modificam
dando formas e fungdes a outros objetos. Monta-se assim, a cama do casal, a representacao do

lar unido.

Cena 3 A unido

Ja vivendo na mesma casa, o casal, debate sobre colocacdo de moveis, coisas
corriqueiras, mas estao visivelmente apaixonados, isso se torna claro no interrogatorio que ele
lhe faz, ap6s ela dizer que estando ao lado dele, ela acredita em tudo e vive em qualquer lugar.
Os trocadilhos e rimas deste interrogatério foram adaptados de forma a haver uma cidade no
Rio de Janeiro e outra em Lisboa, e também, como a agua da torneira em Portugal ¢ potavel,
nao fazia sentido “beber agua da bica” (texto original). Dessa forma, a rima que era “4gua da

bica” e “suco de arnica” trocamos para “coca-cola sem gas” e “suco de aguarras”.

“Cancao do Pedroca”
Feita em parceria com Francis Hime em 1979, também foi composta para a peca O Rei
de Ramos, de Dias Gomes. O poema desta musica reflete o didlogo anterior quando dizem que
nao se importam onde estejam: desde que estejam juntos, a vida ¢ perfeita e completa. Estando

o casal apaixonado “poga d'agua ¢ chafariz” e “puré de batata-roxa parece marrom glacé”.

Cena 4 A briga

“O problema ¢ que o tempo passa, € ai...”, os pequenos detalhes comegam a fazer atrito
na relagdo. A cobranca de quem arruma a casa, quem lava a louga suja, de forma, que comecam
a discutir e a se agredir verbalmente, a ponto de dizer que aquela unido foi decorrente de um

“bloqueio mental”.

“Casamento dos pequenos burgueses”
Composta para a peca Opera do malandro entre 1977-1978. Esta cangéo se inicia mal
termina a discussao do casal e quando jogam seus defeitos e insatisfacdes na cara um do outro.

E o momento de “lavar a roupa suja”. Mas ao mesmo tempo, € uma critica social com relagao
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ao casamento, porque mesmo ele tendo um caso secreto, e ela tendo um monte de estrias, sao
obrigados a viver “sob 0 mesmo teto / até que a morte os uma”. E um questionamento em tom

irdnico.

Cena 5 O carnaval

Nessa altura, ja estdo se preparando para o baile de carnaval, mas serd que apos toda
discussao, irdo juntos para o baile? Estao desiludidos um com o outro, precisam de um “tempo”.
Ela ndo aguenta mais as grosserias dele, ela ¢ “uma louca” e ele ¢ “um saco, um estorvo”. Todo
o didlogo ¢ acompanhado por “Noite dos Mascarados” (1966), em instrumental, e que se
emenda ao medley de carnaval que ¢ cantado. Esta, foi uma cancao feita em apenas cinco dias
para substituir “Tamandaré” que foi censurada por pressao da Marinha, que julgou a letra
desrespeitosa com relagao ao Almirante Tamandaré. A censura foi violenta com as pecas de
Chico, que foi obrigado a gravar um CD com musicas de outros compositores, Sinal Fechado,
(1974) nessa altura, para ludibriar os censores do veto, criou os pseudonimos Leonel Paiva e

Julinho de Adelaide para que suas cangdes fossem liberadas (cf. Chediak, Vol.1, s/d:12-14).

“Medley de Carnaval”

Esse € um pot-pourri com varios sambas de carnaval e, em sua maioria, o poeta deixa
de lado o sofrimento da vida, desejoso por encontrar no Carnaval uma realidade transfigurada,
tudo se encerra na quarta-feira de cinzas, quando se volta a rotina da vida acompanhado de uma
ressaca emocional.

“Rio 42” (1985), feita para o filme Opera do malandro, de Ruy Guerra é a primeira
cancao deste Medley. Momento em que ele anuncia: “se a guerra for declarada em pleno
domingo de carnaval”, mas o que pode acontecer? Ele ndo termina a frase e ela o corta cantando
“Até segunda-feira” (1968); ela o alerta dizendo que: “até segunda-feira, vocé prometeu me
amar”. Ele mostra o seu desencanto quando diz que aquele grande amor era uma mentira, o
verso se encontra em “Samba do grande amor” (1983): “tinha c4 pra mim / que agora sim eu
vivia enfim / um grande amor / mentira” que foi feito para o filme Para viver um grande amor,
de Miguel Faria Jr.. “Quem te viu, quem te v€” (1966) ¢ o hino de muitos carnavais e, ¢ um
acerto de contas, ndo se acredita que aquela ¢ a mesma pessoa, ha o conflito entre a emocao e
arazao, entre a esséncia e a afetagcdo. “Hoje o samba saiu / procurando vocé / quem te viu quem
te v€”, ¢ encarnado por quem brincava de princesa e se acostumou na fantasia, mas que ja nao

reconhece a sua origem. Em “Ela desatinou” (1968), o poeta narra uma protagonista feminina,
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praticamente dionisiaca, que “viu morrer alegrias / rasgar fantasias / e os dias sem sol raiando
/ e ela ainda estd sambando” quando desafia os principios estabelecidos socialmente e continua
a festa numa quarta-feira de cinzas, fazendo o carnaval ndo morrer. Ja agora, seria redundante
dizer, que todas as cangdes foram escritas ¢ musicadas por Chico Buarque, caso contrario
haveria as referéncias das parcerias. Para “Sonho de um carnaval” (1965), os dois estdo com a
mesma sensagao, ¢ a unica canc¢ao no medley de carnaval que os dois cantam juntos. Ela diz
que deixou a dor em casa a esperando e que o carnaval ¢ um desengano, e ele brincou, gritou e
foi vestido de rei, mas na quarta-feira, a vida volta ao normal e, ¢ tudo revelado, pois “sempre

desce o pano”.

Cena 6 A separagdo

Aqui, percebem que ja ndo sdo mais os mesmos, ele esta arrependido de ter casado, e
esta magoado e ela esta desiludida com o casamento e sem esperangas de que a relagdo possa
vir a se ajeitar. E nesse momento que introduzimos o texto de uma cangéo “Pois ¢” ja falado no
subcapitulo 2.1. Assim, ambos decidem que ¢ melhor se separarem para ndo ficarem ainda mais

magoados do que ja estao.

“De todas as maneiras”

A musica ¢ de 1980 e ¢ um complemento da cena anterior, pois ja se amaram de todas
as maneiras, com palavras cortantes, feitas para humilhar. J& estao muito machucados, o poeta
usa uma linda metafora quando implora ao amante que solte as unhas do seu coracao pois “ja
passa da hora, ta lindo 14 fora”. Esta presente nesses versos, a dissolu¢ao da relacdo amorosa
quando, amor e sofrimento sao cimplices de um mesmo espago. Ja ndo ha esperancas para a
cura desse amor, mas ha a esperanga para se encontrar 0 novo, pois o coragao esta apressado
para sair. O estado de falta e de amputacao que a separagao nos oferece ¢ como uma morte. Em
suas cangdes, Chico nos apresenta um mundo articulado em palavras, sentimentos
confusamente vividos, um mundo onde as palavras estdo completamente desarticuladas

decorrente das emocoes.

Cena 7 Os relacionamentos d ELE
Nesse momento, ja esta claro, que foram viver em casas separadas. As cenas sete € 0ito,
sd0 cenas que se estivéssemos em tempo real, estariam a acontecer em simultaneo: ou seja, 0s

personagens vivem seus relacionamentos no mesmo espago de tempo (como ja citado acima),
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mas na pega hé o retorno temporal, tendo como ponto de inicio em ambas as cenas, o telefonema
que ele faz para ela na Sexta-feira Santa ou Sexta-feira da Paixdo. Essa ¢ a sexta-feira que
precede o Domingo de Péscoa, a data em que com ritos religiosos, os cristdos lembram o
julgamento, paixao, crucificagdo e morte de Jesus Cristo (cf. Botto, 2007: s/p).

Portanto, quando se inicia a cena sete, ouvimos a voz d'ELE ao telefone em off, em
primeiro plano, e, na cena oito, ouvimos ELA a atender a chamada.

Os trés relacionamentos que cada protagonista da pega se envolve nas cenas sete € 0itos,
sao figuras convidadas a entrar nas vidas d'ELE e d'ELA, mas desaparecem logo apds “baterem
aporta”. Mostra uma busca frugal por parceiros, a fim de esconder e camuflar a afli¢do dolorosa

do término do relacionamento do casal.

“Todo o sentimento”

Feita em parceria com Cristovao Bastos, can¢ao de 1987. Pode-se perceber uma
afinidade profunda entre letra e musica; estas, despertam e potencializam do tempo consumado
na auséncia do outro. E um amor amadurecido, pois, um nio quer magoar o outro, de forma
que possam vir a se desvencilhar no futuro. Nesta can¢dao, ha uma esperanga em haver um
reencontro utopico; se este casal, porventura, voltar a se rever num outro tempo, num tempo da
delicadeza, nada sera dito, subentende-se que haja o que houver, enquanto separados, havera o
perdao em um futuro reencontro. H4 uma promessa em desejar esse amor, mas de outra forma,
de uma forma madura e delicada e, assim, quando isso acontecer, “apenas seguirei como
encantado ao lado teu”, sendo este, o verdadeiro e perfeito amor. A escolha dos autores, em
colocar essa cang@o exatamente no momento em que se separam, da ao expectador atento, o
final da historia; pois sabe-se que esse casal se deseja e verdadeiramente se ama, apenas nao
podem estar juntos naquele momento. Embora haja a esperanga desse metaforico “tempo da
delicadeza” vir a existir e acontecer; o tempo verdadeiro, sem data nem lugar, precisa refazer o
que desfez e conduzir o tempo de amar devagar e urgentemente, assim, percebemos que este ¢
um lugar utépico dentro da poesia.

Os advérbios com certeza e talvez convivem dialeticamente nessa poesia, dando a
dimensao da reparacao de um amor: “depois de te perder, te encontro com certeza / talvez num
tempo da delicadeza”. A cangdo ¢ repartida, para que os dois atores cantem esta mesma musica
apos o telefonema, sendo que ELE canta a primeira parte e, ELA, a segunda.

Em seguida ¢ um momento de monologo e desabafo quando a banda entra em cena

difusa em silhueta atras de um cortinado branco. Mostramos com essa repeticdo que ambos
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estiveram a passar pela mesma situagao, isto pode preparar o expectador para o retorno temporal

da cena 8.

Cena 7-A A MULHER

Esta ¢ a primeira vez em que a atriz ja ndo ¢ ELA, de forma que, tomamos o cuidado de
modificar o figurino, voz e postura, a fim de ndo confundir a plateia e facilitar a compreensao
do enredo. Irei apenas tracar um pequeno perfil para cada personagem.

Esta ¢ uma mulher da vida, uma acompanhante com pouco vocabulario e que vende o
seu corpo para viver. Estdo em um hotel barato, ela estd ali para o alegrar, para o deixar ficar
“por cima” novamente. A escolha pela coreografia veio por dar um encanto sedutor a
personagem, embora ela mostre dificuldade em executar aqueles movimentos, se desequilibra

com os saltos e perde a peruca.

“Sob medida”
Musica de 1979, feita para o filme Republica dos Assassinos de Miguel Faria Jr. e ¢ a
cancao da personagem da MULHER, uma prostituta que ndo gosta de sexo com outra mulher,

gosta de gringos, traigoeira, vulgar, sem nome, sem lar, filha da rua, bandida.

“O que sera (a flor da pele)”
Chico escreveu trés versoes para esta cancao, de 1976, e foi feita para o filme Dona Flor
e seus dois maridos de Bruno Barreto. Na peca, a cangao ¢ dividida em trés partes que ¢ cantada
ao término de cada relagdo mal sucedida, e, ELE retoma a can¢do de onde parou. A musica diz
que nem todo sentimento ¢ puro, mas que em algumas alturas, ja ndo tem mais jeito de o
esconder, a emocgao encontra-se realmente “a flor da pele” e nem toda adoragao € plena e “aperta
o peito e me faz confessar” e nem toda reagdao do corpo tem nome e, € “o que nao tem remédio,

nem nunca tera / O que nao tem receita”.

Cena 7- BA NORDESTINA

No original, este encontro acontece no dia de Sao Jodo, mas para facilitar a ligacdo com
Portugal preferimos que fosse o dia de Santo Anténio, que também acontece no meio do ano,
sua comemorag¢ado ¢ em 13 de junho e ¢ o santo casamenteiro, além de Santo Antonio de Padua,

também ser conhecido como Santo Antonio de Lisboa, nascido em Portugal, (cf. Botto, 2007:

s/p).
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Esta ¢ uma nordestina de familia, o pai foi candidato a vereador, e se orgulha de ser
“gente fina” 14 na sua terra. Mas ¢ boba e inocente, se considera burra, vai viver no Rio de

Janeiro e se apaixona por ELE, tem o perfil de uma pessoa muito emotiva.

“Nao sonho mais”
De 1979, também, para o filme Republica dos Assassinos de Miguel Faria Jr. E uma
cancdao com tom de humor, cheia de rimas e repeticdes, mas narra um sonho desesperado e
passional. A Unica coisa que essa personagem quer ouvir dele, ¢ que ELE a ama.

ApOs essa cena, ELE canta a segunda parte de “O que sera (a flor da pele)”.

Cena 7-C A ADOLESCENTE

E uma adolescente experiente, ja esteve vérias vezes com outros trintdes, gosta de
homens mais velhos, e usa a sua “falsa” maturidade como um escudo, porque no intimo ¢
imatura, sensivel, carente, ingénua e sentimental. Nessa altura, ELE ja se mostra cansado desses

relacionamentos.

“Sentimental”
Mais uma composi¢io para o cinema, Opera do malandro, de Ruy Guerra, ¢ de 1985.
Em oposi¢do a uma mulher reivindicadora da ordem dos rendimentos, essa jovem romantica ¢
sentimental, reivindica urgentemente uma promessa de felicidade com o “brilho no olhar” que
0s jovens carregam.

ApOs essa cena, ELE canta a terceira parte de “O que sera (a flor da pele)”.

Cena 8 Os relacionamentos d 'ELA

Esse ¢ o retorno do tempo, e seguimos as marcagdes como espelho entre os dois
personagens, ELA atende o telefonema d'ELE e, apos desligar, canta a segunda parte de “Todo
sentimento”. Da mesma forma que aconteceu na cena 7, ELA vai conversar com a silhueta da

banda.

Cena 8-A O ENGATADOR
Este € o primeiro personagem em que o ator nao ¢ ELE, ¢ um galanteador barato, um
Don Giovanni, o tipico surfista carioca e que acredita que suas cantadas sdo as melhores do

mundo.
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“Tango do covil”
Apo6s cantarolar “Se eu fosse o seu patrdo” anunciando o que ele faria para a servir,
segue com “Tango do covil” que foi feita entre 1977 e 1978 para sua peca, Opera do malandro.
E um hino de esperanca, quem dera a ele ser cantor, doutor, gargon, etc, apenas para dizer

palavras gentis a ela, pois na verdade este personagem, ¢ o oposto do que queria ser.

“Ultimo blues”
De 1985, também foi feita para o filme Opera do malandro, de Ruy Guerra. Assim
como “O que seré (a flor da pele), esta cangdao também ¢ dividida em trés partes e ELA a canta
assim que se desilude dos seus relacionamentos. E uma reflexdo, pois estd insensivel aos

acontecimentos, esta frivola aos relacionamentos.

Cena 8-B O PROFESSOR
E um académico, professor de portugués, pragmatico, aficcionado, com fanatismo ao
seu saber. Corrige ELA a todo momento, tem dificuldades de se libertar dos seus conceitos. E

assim como na cena d'a NORDESTINA, esta cena acontece no dia de Santo Antonio.

“Viver de amor”
Também composta para a peca Opera do malandro, feita entre 1977 ¢ 1978,
futuramente, Chico faz uma segunda versio, em 1985, para integrar no filme Opera do
malandro de Rui Guerra. Diz que tem de amar, sem amar; e que esquecer o amor ¢ fundamental

para se viver do amor. Apds esta cangdio ELA canta a segunda parte de “Ultimo blues”.

Cena 8-C O PRIMEIRO

O ultimo personagem que aparece durante os relacionamentos d'ELA, que foi o seu
primeiro namorado na adolescéncia, € sempre irrepreensivel, ndo se esquece dos pormenores,
¢ um “principe encantado”. Mas, a dada altura, ele revela ser homossexual, € que a chamou em
sua casa para que ela o ajudasse a reconquistar o amigo em comum, Alfredinho. Sendo que,
Alfredinho acaba de se casar.

A dada altura, percebemos que pode ser este, o unico personagem da peca que revela
ter um nome, Frederico, e isso porque ¢ o nome da cangdo; “Canto fundo de Frederico”, ¢ o

Frederico a contar o que aconteceu com o Alfredinho. Embora, mais uma vez, visto que nao ¢
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dito o nome de nenhum dos personagens que entram em cena, esse poderia ser um dado
relevante para nomear a cena para a Folha de Sala (anexo D), sem deixar denunciar o
esteredtipo do que aquele personagem se revelaria ser, homossexual, mas seguindo a logica de
nao haver nomes, optamos por chamar a cena de, o PRIMEIRO.

Alfredinho que ¢ citado nesta cena, e Paty citada na cena d'a ADOLESCENTE, sao os

unicos nomes ditos durante toda a pega.

“Canto fundo de Frederico”
Esta cangdo ndo aparece no site oficial do autor e nem em nenhum nos livros utilizados
na bibliografia deste trabalho, mas em entrevista com os autores da pec¢a (anexo B), viemos a
saber que também foi uma cangdo feita para a peca Suburbano cora¢do de Naum Alves de

Souza. Ap6s esta cangdo ELA canta a terceira parte de “Ultimo blues”.

Cena 9 O desencontro
Nesta cena, o casal se reencontra, ao acaso, na rua e “sao surpreendidos por um
tremendo temporal” em pleno quase verdo no Rio de Janeiro, ficam desajeitados, sem saber o

que fazer.

“Olhos nos olhos”

Esta cancao foi escrita em 1976, logo apds uma conversa com o dramaturgo Paulo
Pontes, parceiro de Chico em “Gota d'agua”; em entrevista para Nossa América em 1989,
Chico diz que quando comp0s esta cangao de amor, nada tinha ela a ver com o que acontecera
no dia que a compds, pois apos esta conversa, chegou em casa agoniado por saber do estado
terminal de satide de Pontes, ao passo que o dramaturgo s6 falava da precaria situagdo do
nordeste (/n Homem, 2017: s/p).

Chico, quando compde para teatro, além de saber quem ¢ a personagem, gosta de pensar
quem seria a cantora para determinada cangdo, € assim, mistura cantora e atriz para a
composi¢do. Assim que terminou esta cangao, embora nao tenha sido escrita para teatro, achou
ser uma musica para a voz de Maria Bethania, que a canta como ninguém. Jos¢ Miguel Wisnik
e Guilherme Wisnik no volume 2 do Songbook dizem que a expressao “olhos nos olhos” se
sedimentou de tal forma pela sociedade que nem se sabe se existia essa expressdao antes da

cancao (cf. Chediak, Vol.2, s/d: 10). O sentido de “olhos nos olhos” coloquialmente significa
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sinceridade plena, os olhos falam a verdade quando se cruzam, os olhos falam sem destruir o
afeto que sentem um pelo outro enquanto casal.

A melodia calma e serena de “Olhos nos olhos” € o tiro na presuncao masculina: “e
tantas aguas rolaram, quantos homens me amaram bem mais ¢ melhor que voce€”, penetra sem
doer, mas queima todos os orgdos internos, inclusive o orgulho, sem prantos nem pena. O
infinito do olhar, é algum ponto em um olho a fitar o outro, a tentar sobreviver na dor. E preciso
visdo para encontrar beleza em olhos magoados, algo s6 possivel a quem ama e, de tanto amar,

faz com que ELA, e ELE, aceitassem o amor proprio.

Cena 10 O Natal
Ambos estao sozinhos, mas decidem desejar boas festas, isto €, fazem um telefonema,

ficam sem jeito e falam a0 mesmo tempo.

“Eu te amo”

Composta em 1980 em parceria com Tom Jobim, que fez a musica; Chico apresenta um
amor intemporal, pois ja perderam a no¢ao da hora, mas ao mesmo tempo, ¢ um casal que se
uniu a ponto de se tornarem um, e agora, sofrem com a angustia da separagdo. Quando se
conheceram, a plenitude entre os dois era tanta, que se esqueceram dos relacionamentos
externos, tornaram-se ilhados no seu proprio mundo, perderam todas as formas de locomogao,
queimaram seus navios. A letra ¢ cheia de poesia e metaforas, e vale deixar o leitor perder seus
pensamentos na leitura do poema que se encontra no texto original, anexo A.

Para Foucault, o navio ¢ um espago diferenciado por exceléncia, pois ele existe e flutua
na infinitude do mar, mas de porto a porto, percorre longos territdrios estando no mesmo
profundo mar. O navio cantado na cancao: “ah, se ao te conhecer, / dei pra sonhar fiz tantos
desvarios/ rompi com mundo, queimei meus navios / me diz pra onde ¢ que inda posso ir (...)”,
exprime a falta de lugar em que se encontra este individuo, perdido, completamente isolado em

seu mundo e, que ja nao tem conexao com o mundo.

Um navio é um pedacgo flutuante de espago, um lugar sem lugar, que existe por
Si 50, que é fechado sobre si mesmo e que ao mesmo tempo é dado a infinitude
do mar (...). Em civilizagoes sem barcos, esgotam-se os sonhos, e a aventura é

substituida pela espionagem, os piratas pelas policias (Foucault, 1998. s/p).
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A expressao simbolica desta cancao serve para figurar a complexa e contraditoria soma
de emoc¢des quando ha o término de uma relagdo entre um casal. O poeta consegue materializar

as emocoes e figurar plasticamente os sentimentos no versos:

Como, se na desordem do armario embutido
Meu paleto enlaga o teu vestido

E 0 meu sapato inda pisa no teu

ELE ja ndo sabe quem ¢ ao certo, pois ele, ¢ um conjunto d'ele e d'ela; da mesma forma
que ELA, ¢ ela e ele. Estao confusos, sobre o que pertence, realmente, a cada um. Estdo em um
meio-termo entre a liberdade de um encontro casual, € a seriedade de um relacionamento sério

e significativo.

Cena 11 O Reencontro

Passado o telefonema do Natal, ambos se reencontram novamente na passagem do ano,
e, fechando assim, o ciclo de um ano, se encontram no calgadao de Copacabana, para mais um
réveillon. Decidem recomecar, mas de forma diferente, precisam cortar as arestas com um

futuro em branco.

“Sem fantasia”
De 1967, para a peca Roda Viva do compositor, Chico Buarque. Talvez, uma das

cangoOes mais dificeis de serem executadas vocalmente.

Cena 12 O Final Feliz
Os atores voltam a parte narrativa que o guido oferece, onde narram a trajetéria daquele

casal e daquela histéria de amor; agora, vivem o enamoramento eterno e definitivo.

“Choro bandido”
Feito em parceria com Edu Lobo, cangdo feita em 1985, para a pega O corsario do rei
de Augusto Boal. Esta ndo ¢ a musica completa, sdo apenas cantadas duas estrofes para a

finalizacdo da peca, que se encaixam na narrativa dos atores.
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2.3. Sobre os ensaios e montagem do espetaculo

Sao varias as dificuldades que vao surgindo no decorrer do processo de pré-produgdo e
producdo; esta arte, a de produzir, significou resolver problemas e soluciona-los, colocar o
trabalho nos trilhos, para assim, o “trem poder andar”. De fato, fazer teatro tem a ver com pro-
atividade, com multidisciplinaridade. Tem de se comegar a agir em prol da realizacao dos
objetivos e, dai, quando o “trem” comeca a andar, a velocidade das futuras realizagdes vai
acontecendo naturalmente. Mas se ndo comegar, nada acontece ¢ a velocidade ¢ zero, mas
depois do “trem” estar no trilho, em velocidade constante, ou ndo, ¢ necessario tomar a decisao
de parar. Saber finalizar, pois ha sempre algo que se pode melhorar, mas ter consciéncia de que
aquele foi o tempo estipulado para a concretizagdo do objeto; dar forma final, também ¢

importante para seguir em frente.

O interessante é o meio, o que se passa no meio. Ndo é por acaso que a maior
velocidade esta no meio. As pessoas sonham frequentemente em comegar ou
recomegar do zero, e também tém medo do lugar aonde vdo chegar, de seu ponto
de queda. Pensam em termos de futuro ou de passado, mas o passado, e até
mesmo o futuro, é historia. O que conta, ao contrario, é o devir: devir-

revolucionario, e ndo o futuro ou o passado da revolugao (Deleuze, 2010: 34).

Em uma entrevista para o Jornal do Brasil, o compositor Chico Buarque faz a seguinte
declaracdao: “minha solucdo para todos os problemas ¢ fazer coisa nova. Nao posso ficar
chorando em cima do que ndo deu certo. Ninguém vai aceitar um artista que nao mostra seu
trabalho, por mais que se diga que a culpa nao ¢ dele” (/n Zappa, 2011: 305).

A pessoas tém em geral uma sede insaciavel de falar de trabalho. Entender melhor o
mecanismo, debater problemas que surjam para os melhorar, encontrar formas de se trabalhar
melhor, mas quando a distancia ¢ um fator preponderante, a comunicagdao ndo acontece de
forma fluida, e quando ndo compreendemos um determinado assunto, a inquietagdo pode gerar
entusiasmo, o que capta a nossa atencao e pode levar a melhorias no desempenho; ou entdo, o
desconhecimento do assunto pode vir a causar indisposi¢ao e maus-entendimentos quando nao
ha o debate para a compreensdo do que se esta a ser realizado. Questionar e interrogar a

realidade antes de ter uma opinido, pareceu-nos bem acertado neste projeto.
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Com relacao ao critério de interpretacao performativo, pois ha-de se tomar decisoes,
mesmo que futuramente possa vir a abdicar-se desta escolha, optadmos (atores e encenador) por
ndo fazer uma “metamorfose” completa com relagdo as diversas personagens que se
apresentaram em cena. Nao houve a pretensao de que houvesse a ilusdo de que sao personagens
reais, mas sim, de que sdo atores, naquele espago, a relatar aquelas varias vidas. Procuramos
sim, que existisse um certo distanciamento, ndo em todos os momentos, mas pelo menos no
inicio e no fim do espetaculo, quando os atores usam de uma postura de narrador face ao texto.
Esta foi uma inspiragdo brechtiana, mas nao posso dizer que engloba todos os conceitos que o
encenador propde com a técnica do distanciamento; pois nunca saberia se 14 cheguei e, mesmo
Bertolt Brecht, dizia que esta técnica ainda se encontrava em fase de desenvolvimento (cf.
Brecht, 1978: 181). O desempenho do ator limitou-se somente a desistir da ideia de querer
atuar, querer representar aquilo que pensou premeditadamente para a cena e, simplesmente,
reagir ao texto, ndo abdicando das marcagdes cénicas.

O exercicio em beneficio de uma melhor execugdo artistica, parece ser interminavel,
estamos constantemente a descobrir coisas novas que podem melhorar nosso desempenho. Nao
ha mal em optar conscientemente por outra coisa, por outra perspectiva criativa, precisamos
criar solugdes provisorias a todo o tempo para que a criagdo evolua e surja espaco para uma
nova inspiracao. Em processo de ensaios temos de nos permitir explorar, o ator faz uma leitura
e, percebe quando nao ¢ aquela intengdo ideal para a cena, mas por algum motivo, talvez
educacional, voltamos a repetir a mesma inteng¢ao equivocada. Como sair desse ciclo? Ha-de
ter-se a forca para descobrir novos caminhos e assim escolher o mais adequado ou conveniente
para a cena. Ou, ter o discernimento de, quando encontrada uma boa interpretacdo, saber
preservar a esséncia desta cena. Mas se no exercicio do ato do ator, ele comega com a emogao
desequilibrada e equivocada, ¢ dificil quebrar aquele parametro e reiniciar; ha que se partir dali.
Artaud iguala o ator que se encontra em um estado perturbado, com sentimentos que nao trazem
beneficio real, a uma vitima que morre prematuramente de uma doenga nao reconhecida (cf.
Artaud, 1996:26). Pensamos que essa passagem de Artaud diz respeito a quando o ator fica
preso em um determinado sentimento e de 14 ndo consegue se libertar.

Chega um momento em que tudo o que precisamos € termos a nog¢do de que
conseguimos livrar-nos do que nao € essencial para podermos marcar uma posi¢ao e opinido.
Limpar a cena, os movimentos, as improvisagdes. Cada trabalho pede um numero especifico
de informagao, pode ser que num espetaculo se precise de muita dimensao plastica e, em outro

nao, quando um simples banco ja pode dar o significado esperado para o espetaculo. A sala de
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ensaio ¢ importante para se comecar o trabalho, mas vocé s6 continua a descobrir novos
materiais performativos quando comegam a aparecer novos elementos para a cena, seja ele,
figurino, maquilhagem, a sala onde sera apresentado o espetaculo, quando se comeca a perceber
a dimensao do projeto que esta a ser levantado; e por fim, quem realmente arremata ¢ da a
verdadeira caracteristica ao espetaculo, ¢ o publico. Com a rotina de ensaios, reinventar a
abordagem sobre determinado assunto ¢ essencial, ndo queremos dizer que se tenha de mudar
tudo, a todo o momento, mas olhar por um outro prisma, por outro angulo e tentar descobrir
novas interpretagoes. Também o publico, estd sempre a mudar, fator que garante que a repeticao
do teatro nunca seja igual. Cada dia ¢ sempre diferente, nosso calendario nos da a apreciagao
de que segundas-feiras sao sempre segundas-feiras, mas nao se pode dizer que ¢ o mesmo dia
s0 porque chamamos do mesmo nome. Parece uma coisa 6bvia, mas estamos acostumados a
carregar o peso das palavras até no dia da semana, ja se espera pelo fim-de-semana quando a
sexta-feira comeca, e deixamos de dar o devido valor aquele dia simplesmente porque achamos
que ele ¢ mais uma sexta-feira. Mas a rotina a qual nos referimos ¢ a de bloquear uma nova
inspiragdo no periodo de ensaio, s6 porque ja foi feita uma determinada marcagio. As vezes
temos a sorte de na primeira leitura perceber muito sobre aquele texto, mas em sua grande
maioria, vamos descobrindo os pormenores com o tempo da repeticao. A inspiracao so acontece
quando o sujeito esta a trabalhar no objeto, e até mesmo a inspiragdo deve ser trabalhada.

Na arte, quando estamos diante de um novo objeto, novo trabalho, nova peca teatral, o
que temos individualmente ja comega a contar, e, a partir dai, podemos ir em busca do que
precisamos estudar. A partir dai, cria-se os métodos, traga-se os planos e novas regras para ir
de encontro ao conceito, € s6 entdo, o passo-a-passo da criagdo artistica, ou do relatorio. Em
suma, desenvolver uma metodologia propria para cada tipo de trabalho, pois cada um, aborda

conceitos diferentes, para poder assim transformar aquilo em um projeto artistico.

O trabalho do ator ndo é criar uma personagem, mas responder ao texto
continua e pessoalmente, obedecendo ao seu impulso, da primeira leitura até a
ultima apresenta¢do. Se o ator confia nisso, ele serda transformado em
personagem por meio do texto. Para mim, atuar é uma exploragdo em constante
evolugdo, em vez de uma progressdo em dire¢do ao objetivo final. (Guskin,

2012: XXV)
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Percebemos alguma semelhanca entre o método de tirar as palavras do texto, de Harold
Guskin, com o efeito de distanciamento, de Brecht, no que se refere ao material organico, que
¢ o proprio ator que esta em cena. Para ambos, ndo h4 uma imitagdo proposital, com o intuito
de ser outra pessoa, o que v€ ndo ¢ o personagem incorporado naquele ator. Sendo que para
Brecht, o que o publico vé ¢ o proprio ator (cf. Brecht, 1978: 74). E para Guskin, “a personagem
¢ simplesmente uma série de reacdes do ator ao texto do autor, uma continua exploragao
completamente pessoal do ator, desde a primeira leitura até a ultima apresentacao” (Guskin,

1941: 33). Brecht adota em seu teatro a ideia de uma “representacao viva”,

(...) quando o ator narra a historia e mostra saber mais do que o proprio objeto a ser
narrado, ou seja, a historia, nisso torna-se vivo, o “agora e o aqui ndo como uma fic¢do
que ¢ possivel devido as regras da representag¢do, mas, sim, tornando-os distintos do
ontem e do em outro lugar; a associag¢do dos acontecimentos se tornara, deste modo,

mais clara” (Brecht, 1978: 120).

Em nosso espetaculo, Na bagunc¢a do teu coragdo, os atores podem usar deste “saber mais
do que o proprio objeto a ser narrado” que Brecht propde, em varias intercessoes, quando ha a
troca de olhares com a plateia. Também no livro de Guskin Como parar de atuar, vemos a
elaboragdo de uma técnica em busca de uma performance com menos atuagao e representacao.
Guskin e Brecht dao importancia a leitura do texto, € ambos valorizam as primeiras impressoes
da leitura assim como ndo valorizam a memorizag¢ao inicial das palavras, mas sim, o impulso e
o porqué daquela frase existir. Sendo que, o primeiro, trabalha os impulsos do préprio ator € o
segundo: “o ator deve rejeitar qualquer impulso prematuro de empatia e trabalhar o mais
demoradamente possivel, como leitor que 1€ para si proprio (e ndo para os outros)” (Brecht,
1978: 80-81). Se, hda um momento para se testar inimeras formas diferentes e descobrir e
explorar situagdes € no periodo de ensaios. Entdo, porqué copiar a si proprio a partir da primeira
leitura? Muitas vezes a primeira leitura dita o restante do processo de pesquisa. As primeiras
leituras do texto no papel sao um momento muito delicado e, funciona ndo se apegar ao papel,
nao queremos dizer com isso que se tenha de mudar o texto do autor. A técnica de tirar do papel
de Guskin ¢ muito esclarecedora com relagdao ao imaginario do ator nos primeiros contatos com
o texto. Com esse desapego deixamos espago para o0 novo € assim novas interpretagdes

rapidamente aparecerdo. E essa a exploracdao. “A melhor atuagdo no teatro nao deveria ser
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diferente da melhor atuagdo no cinema. Para mim, o melhor € a ndo atuacao, personagens reais,
cheios de variedades e com uma vida complexa” (Guskin, 1941:31).

No concerto de Anténio Zambujo, ja citado neste trabalho (pagina 16), o cantor
portugués explica que a escolha do titulo do album (A¢é pensei que fosse minha) veio da cangao
“Até pensei” e essa ideia nasceu justamente pela apropriacao das musicas como se fossem suas.
A entrega no trabalho foi tdo intensa, se apropriou e criou tamanha intimidade com o repertorio,
que o cantor até pensava que aquelas palavras fossem realmente suas. Esse relato ¢ inspirador
para o trabalho do ator, pois este ¢ o objetivo, deixar o texto falado, natural e fluido, sem o atrito
que o texto escrito, por vezes, pode provocar em uma leitura.

Explorar um texto ¢ liberdade! Se ha confianga na exploragdo do texto, sem a barreira
do medo, ndo impedindo que a intuigdo flua, conseguimos revelar quem somos essencialmente
em relagdo aquele texto. Se ao invés de explorar o texto estamos a representar o material, entao
sO se v€ a ideia que temos sobre a personagem. Consequentemente, se a personagem nao ¢
verdadeira, ndo sai do ator, corremos o risco do publico estar de fora a julgar se o ator esta
fazendo bem ou nao aquela cena. E o espectador automaticamente para de perceber o espetaculo
e comega a ver o esfor¢o do ator a tentar ser aquele personagem que ele acredita que deve ser.
A responsabilidade da fala do autor é toda do ator. E pela boca do ator que vai sair aquele texto.
Se ele nao assume a responsabilidade de estar presente naquilo, ninguém vai acreditar naquela

vida. Aquilo parecerad qualquer coisa, menos um ser humano vivo.

Se as pessoas perderam o habito de ir ao teatro, se todos passamos, por fim, a
considerar o teatro uma arte inferior, um meio de distrac¢do vulgar e se
passamos a utiliza-lo como um escape para os nossos mais baixos instintos, foi
porque nos disseram e repetiram que tudo aquilo era teatro, isto é, falsidade e

ilusdao (Artaud, 1996: 75).

Entdo, o que poderia ser chamado de um ator talentoso? Aquele que consegue decorar
o texto com mais facilidade, aquele que consegue ter uma inteligéncia racional sobre o texto?
E se, um ator talentoso, for aquele que ¢ espontaneo, aquele que traz vida verdadeira a cena?
Alguns chamam a isso de alma, energia, forga, presenca. A presencga nao ¢ simplesmente estar
de corpo presente, ali, em cena, um corpo ali presente no tempo € no espaco. A presenga a que
nos referimos ¢ um estado atento e verdadeiramente presente em cena, ao dar o seu melhor

desempenho e contributo de forma ndo egoista. O texto, a acdo, a historia estdo ali, ja prontos
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e finalizados para serem visualizados, isto estd acabado; o ator ndo. Se o ator estiver
continuamente a explorar o seu papel, vivendo livremente o papel, sem julgamentos, ele estara
vivo. Estaré ali presente a viver aquilo, sem fugir dali, € a mente ndo estard a dizer que ele esta
fazendo errado e que ele deveria rir ou chorar naquele momento. Explorar a personagem
continua e espontaneamente.

Atuar ¢é falar sobre liberdade e amor. E preciso ter coragem para ndo querer controlar
tudo e aceitar o que vem naquele momento. Coragem para esquecer o tempo e fazer o seu
proprio ritmo, sem forgar algo imaginado, ou como idealizava que a cena fosse. Deixar as falas
entrarem em seu proprio ritmo ou responder, antes de ter a chance de criticar, ou censurar a
resposta. Em um processo de ensaio, como o ator ndo sabe que sentimento ¢ adequado ou nao,
ele deve deixar que se expresse, mostra-lo, permitindo-se a chance de escolher. Se o ator nao
se censurar, sua intuicao e imaginacao o levardo a lugares diferentes do texto.

Todo o processo de ensaio ¢ em prol de um produto artistico de qualidade, mas o teatro
¢ uma “caixinha de surpresas”, pode ser um sucesso ou ndo, pode agradar ao publico ou nao,
pode satisfazer ao critico ou ndo. Brecht tem uma visao de mercado pragmatica e privilegiamos
sua humildade de pesquisa e exploracao, se permitindo novos caminhos e descobertas; esse ¢

um ponto primordial e acreditamos que se deva defender sempre a evolugao e a técnica artistica.

Todas estas coisas constituem dificeis tarefas artisticas, um insucesso ou um
sucesso apenas parcial, de inicio, ndo deve desanimar o nosso teatro. Se pudermos
melhorar a forma de estruturar a produgdo artistica, se conseguirmos evitar que a
nossa concep¢do de teatro estagne, se conseguirmos elaborar uma técnica e torna-la
ductil, em suma, se conseguirmos aprender, teremos possibilidade de construir uma

auténtica arte proletaria (Brecht, 1978: 39-40).

A montagem do espetaculo foi aparecendo gradualmente, em um crescente.
Basicamente, na semana anterior a estreia em Castelo Branco, o cendrio, guarda-roupa e o
material grafico ainda ndo estavam finalizados; assim, fomos em busca desta construcao. E,
mesmo em nosso ensaio aberto ao publico, em Lisboa, o cenario ndo estava ainda finalizado.
Podemos dizer que o aprendizado no que se refere a produgao foi muito enriquecedor, pois por
muitos momentos, atores e encenador, assumiram a constru¢ao dos mesmos, no sentido de

superar as fragilidades da equipa de criagdo plastica da ESART.
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Para o trabalho do ator, a metacogni¢do ¢ muito importante para a elaboragdo do
trabalho, pois cada pega precisara de uma nova ordem e de um novo comportamento. Entdo ele
sozinho terd de desenvolver seus proprios métodos. Nao ha uma bula que o ator possa ler que
diga: como interpretar um advogado, um arquiteto, um psicopata, ou um professor de quimica
gay. Enfim, aprendemos a técnica do ator, trabalhando ¢ moldando o corpo e a voz, fazendo
um repertorio, o mais amplo possivel na academia, mas, de resto, tudo depende do ator no

campo de trabalho e em sua pesquisa que € pessoal.
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Conclusao

Este trabalho tedrico estd a ser entregue ao término de duas apresentagdes do espetaculo
que ocorreram na estreia, em Castelo Branco, e na apresentacdo em Lisboa. Ainda estaremos
em cena durante todo més de novembro no Teatro Armando Cortez e faremos apresentagdes
em mais trés cidades: Vila Velha de Rodao, Fundao e Proenga-a-Nova, totalizando quinze
shows que fazem parte do meu trabalho pratico. O projeto nasceu, agora depende de n6s manté-
lo vivo, pulsante e crescente.

Um treinador, muitas vezes, tem como funcao ajudar os atletas a superarem seus medos,
a fazerem algo que nunca fizeram e, em suma, ajuda-los a ganharem autoconfianca. Algumas
vezes, ¢ 1sso que buscamos em um encenador; ja havia trabalhado com Paulo Sousa Costa em
sua peca Don Giovanni: o imorigerado imortal e sabendo como ele trabalha, o procurei
justamente por saber que ele me deixaria livre para colocar neste trabalho a minha caracteristica,
para experimentar varias marcacoes e diferentes intencdes.

A pesquisa do ator nunca cessa, esta em constante ebuli¢do. Mesmo com a peca ensaiada
e ja em cena, todo material estudado e vivido no dia-a-dia serve como alimento para o
emocional e o criativo do artista. O ator, para sentir seguranca, muitas vezes, fica apegado e
cristalizado em determinada forma de agir, de falar, se apega aos sentimentos ou ao pensamento
que funcionou uma vez. Mas sera que isso nao ¢ apenas medo, serd que nao pode o ator se
surpreender com uma interpretacdo mais enriquecedora?

Cada novo trabalho artistico com que me deparo, me faz sentir comegando do ponto
zero. E a mesma sensagio de se chegar a um pais desconhecido onde nio se fala aquela lingua.
Quando chegamos a uma terra desconhecida, ha toda uma excitagdo em visualizar monumentos
diferentes e espacos culturais novos. Sendo que nesta criagdo, tivemos de edificar e formar
trilhos e fomos estrangeiros em varios sentidos. Nao ¢ apenas a construgdo relativamente a
atuacdo, ha aqui, a necessidade de criar o olhar sobre outros conceitos criativos € até mesmo
culturais, pois também, além de ser estrangeira, dentro da cultura portuguesa, a equipa ¢
estrangeira dentro do contexto brasileiro. Estamos parte do nosso dia perdidos em nds proprios,
sendo estrangeiros em nosso proprio corpo. Temos de explorar e identificar os diversos novos
espagos que nos habitam e se, ainda assim, nos sentirmos sem espago, provavelmente estamos

agindo com um conceito equivocado.
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Nos atores, sabemos 0 quanto a pratica e a repeticao nos fortalecem e nos levam a ter,
cada vez mais, seguranga em cena. Relato agora alguns habitos adquiridos durante meu
percurso profissional. Primeiro, a fixacdo de metas, com raciocinio e planejamento. Podemos
dizer que as metas do ator s3o as marcagdes cé€nicas, os objetivos a serem desenvolvidos em
cena e o estudo. Segundo, o ensaio ou visualizagdo mental; passar mentalmente a cena e as
situagdes que poderiam acontecer. E curioso pois esse foi um hébito que adquiri e aprendi com
professores de ballet classico: sempre antes de dormir passava a coreografia aprendida na
mente, ¢ uma espécie de meditacdo, e importei essa pratica para o teatro, passo o texto e
visualizo a cena sempre que estou em processo de ensaio. Terceiro, deixar os pensamentos
claros e administrados, em suma, saber o que se pensa e se 0 que pensa faz parte da cena, a
finalidade seria substituir pensamentos equivocados para o trabalho por pensamentos
construtivos e criativos para a cena. Faz parte do ser humano, mas a mente pode atrapalhar ou
fortalecer todos os individuos nos exercicios de suas fungdes profissionais ou pessoais. Quarto,
manter a excitagdo controlada e consciente; esta, pode ser alcancada com a respiragdo. E
interessante como podemos nos nutrir enquanto artistas da percepcao e observacao a partir do
estudo de diversas areas. Ter o controle respiratdrio esta diretamente ligado a fala, ao canto e,
0 mais importante, a respiracdo pode acelerar ou reduzir os batimentos cardiacos.

O meu objetivo neste projeto ndo foi ser inovadora, foi produzir trabalho, trabalhar em
equipa e estar em cena. E citando nosso encenador, Paulo Sousa Costa, nosso copo ja esta cheio

ate metade.

E o publico acreditara nos sonhos do teatro, desde que os tome como
verdadeiros sonhos e ndo como uma copia servil da realidade; desde que
permitam ao publico dar rédea solta, dentro de si, a liberdade magica do sonho

(Artaud, 1996: 84-85).
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A. Versao original da peca Na bagunca do teu coragao

NA BAGUNCA DO TEU CORACAO

Uma histdria de amor contada pelas cangdes de
CHICO BUARQUE DE HOLLANDA

Texto de Jodo Maximo e Luiz Fernando Vianna

NOTA: As cangdes devem ser cantadas quando estiverem em letra maitscula e faladas quando
estiverem em letra mintscula.
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Introducio
(Voz gravada, se possivel de Chico Buarque, diz as trés primeiras estrofes da musica “Tempo
e artista”, de Chico Buarque, 1993)

Imagino o artista num anfiteatro
Onde o tempo ¢ a grande estrela
Vejo o tempo obrar a sua arte
Tendo o mesmo artista como tela

Modelando o artista ao seu feitio
O tempo, com seu lapis impreciso
Pde-lhe rugas ao redor da boca
Como contrapesos de um sorriso

Ja vestindo a pele do artista

O tempo arrebata-lhe a garganta

O velho cantor subindo ao palco
Apenas abre a voz, € o tempo canta

Ouverture
(Orquestra executa pe¢a instrumental de trés a quatro minutos — ndo mais — enquanto os atores
entram em cena e se dirigem a plateia)

Cena 1

(Ao fim da Ouverture, a orquestra faz a introducao de “Valsa brasileira”, enquanto ELE &
ELA, se preparando para uma festa de Ano Novo, fazem sua apresentacao ao publico na boca
de cena)

ELA
Ele, jovem, solteiro insistente, aposta que este ndo sera igual ao ano que passou. Mas nao pode
imaginar que sera tao diferente...

ELE
Ela, também jovem, sedutora insistente, joga suas fichas no fim de sua maré de azar. Mas nem
a maior devota de Iemanja poderia prever tamanha reviravolta...

ELA
Ha historias de amor que num sé ano se fartam de comecos, meios e fins. E ndo necessariamente
nessa ordem.

ELE
Baguncam logicas, ponteiros, calendarios. Correm no tempo incontrolavel dos coragoes.

ELA
O amor que n6s vamos contar (e cantar) aqui... € assim!

(ELE canta “Valsa brasileira”, de Chico Buarque & Edu Lobo, 1987-1988)
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VIVIA A TE BUSCAR
PORQUE PENSANDO EM TI
CORRIA CONTRA O TEMPO

EU DESCARTAVA OS DIAS

EM QUE NAO TE VI

COMO DE UM FILME

A ACAO QUE NAO VALEU
RODAVA AS HORAS PRA TRAS
ROUBAVA UM POUQUINHO

E AJEITAVA O MEU CAMINHO
PRA ENCOSTAR NO TEU

SUBIA NA MONTANHA

NAO COMO ANDA UM CORPO
MAS UM SENTIMENTO

EU SURPREENDIA O SOL
ANTES DO SOL RAIAR
SALTAVA AS NOITES

SEM ME REFAZER

E PELA PORTA DE TRAS

DA CASA VAZIA

EU INGRESSARIA

E TE VERIA

CONFUSA POR ME VER
CHEGANDO ASSIM

MIL DIAS ANTES DE TE CONHECER

Cena 2

(Sem palavras, apenas com gestos sutis em frente a um espelho, ELA termina de se preparar
para o Ano Novo cantando “A mais bonita”, de Chico Buarque, 1989, cangdo que tanto fala
da preparagdo de uma atriz para entrar em cena como de uma mulher para encontrar seu
amor)

NAO, SOLIDAO, HOJE NAO QUERO ME RETOCAR

NESSE SALAO DE TRISTEZA ONDE AS OUTRAS PENTEIAM MAGOAS
DEIXO QUE AS AGUAS INVADAM MEU ROSTO

GOSTO DE ME VER CHORAR

FINJO QUE ESTAO ME VENDO

EU PRECISO ME MOSTRAR

BONITA

PRA QUE OS OLHOS DO MEU BEM
NAO OLHEM MAIS NINGUEM
QUANDO EU ME REVELAR

DA FORMA MAIS BONITA

PRA SABER COMO LEVAR TODOS
OS DESEJOS QUE ELE TEM

AO ME VER PASSAR

BONITA

HOJE EU ARRASEI



NA CASA DE ESPELHOS
ESPALHO OS MEUS ROSTOS

E FINJO QUE FINJO QUE FINJO
QUE NAO SEI

ELE (com frase melodica de “Valsa brasileira”)
E PELA PORTA DE TRAS DA CASA VAZIA...

ELA (ainda em “A mais bonita™)
FINJO QUE FINJO QUE FINJO...

ELE & ELA
QUE NAO SEIL

Cena 3
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(A luz, a musica e talvez os musicos indicam que ELE e ELA estdo no réveilon, gente
conversando alto, rufar de tambores, uma contagem regressiva: 10, 9, 8, 7, etc... No zero, os

dois se encontram. Estdo no cal¢addo de Copacabana).

ELE (como se dissesse para si mesmo)
Nao ¢ possivel!

ELA
Nao ¢ possivel o que?

ELE
Esse réveillon.

ELA
Os jornais falam em dez milhdes de pessoas.

ELE
Nao ¢ possivel!

ELA

O que eu sei € que nao tem lugar pra gente colocar o pé.

ELE
Nao ¢ possivel!

ELA

Para de dizer “ndo ¢ possivel!” e olha os fogos. Ou, pelo menos, mesmo nao me conhecendo,

me deseje um feliz ano novo.

ELE

Nao ¢ possivel sentir o que estou sentindo, agora, nos primeiros minutos de 1999.

ELA

Mas voce esta sentindo o que? Esta passando mal? Olha, eu também li no jornal que instalaram

aqui na praia mil postos de satide. Eu te levo num.
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ELE
Nao ¢ possivel que eu, juntinho assim de vocé€, esteja quase a desmoronar.

ELA
Olha a cascata.

ELE
Nao é cascata!

ELA
A cascata de fogos! Nao ta linda a cascata de fogos?

ELE
Sabe? E como se eu te conhecesse ha muito tempo... H4 muito tempo mesmo.

ELA
Sou um pouco mais jovem do que vocé pensa.

ELE
Ah, desculpe, ndo foi isso que eu quis dizer. Pensei num outro tempo, sabe? (ELA faz cara de

quem esta achando tudo muito estranho). Mas tudo bem, esquece. Muito prazer (aperta a mao
dela).

ELA
Prazer.

ELE (Depois de um momento de siléncio mutuo)
Vocé acredita em amor a primeira vista?

ELA (depois de olhar por algum tempo para ele)

Sempre saio de casa achando que posso encontrar o amor da minha vida, e o que eu tenho
encontrado sdo uns conquistadores vagabundos... Bem do tipo que todo ano vem passar o
réveillon na praia no meio de 9 milhdes 999 mil 999 pessoas.

ELE
Vamos la.

ELA
Onde?

ELE
Na beira d*agua.

ELA
Nossos sapatos vao se encher de areia.

ELE
A gente tira os sapatos.



72

ELA
Deus me livre! E os tocos de vela? E os cacos de garrafa de cidra Cerezer?

ELE
Anda, vamos! (Musica de fundo, enquanto os dois correm para a praia, la ELE retoma o papo):
Se veio até aqui, vocé também acredita em amor a primeira vista...

ELA
Sempre acreditei num amor assim, mas como vou saber que ¢ ele agora?

ELE
Vocé nao sabe?

ELA
Nao! Quer dizer... quem sabe?

(ELE & ELA alternam-se nos versos de “Dueto”, de Chico Buarque, 1979):

ELE
CONSTA NOS ASTROS
NOS SIGNOS

NOS BUZIOS

EU LI NUM ANUNCIO
EU VI NO ESPELHO

TA LA NO EVANGELHO
GARANTEM OS ORIXAS
SERAS O MEU AMOR
SERAS A MINHA PAZ

ELA
CONSTA NOS AUTOS
NAS BULAS

NOS DOGMAS

EU FIZ UMA TESE

EU LI NUM TRATADO
ESTA COMPUTADO
NOS DADOS OFICIAIS
SERAS O MEU AMOR
SERAS A MINHA PAZ

ELE
MAS SE A CIENCIA PROVAR O CONTRARIO...

ELA
E SE O CALENDARIO NOS CONTRARIAR

ELE & ELA

MAS SE O DESTINO INSISTIR
EM NOS SEPARAR...
DANEM-SE



ELA
OS ASTROS

ELE
Os autos

ELA
OS SIGNOS

ELE
Os dogmas

ELA
0S BUZIOS

ELE
As bulas

ELA
ANUNCIOS

ELE
Tratados

ELA
CIGANAS

ELE
Projetos

ELA
PROFETAS

ELE
Sinopse

ELA
ESPELHOS

ELE
Conselhos

ELE & ELA
SE DANE O EVANGELHO

E TODOS OS ORIXAS

SERAS O MEU AMOR

SERAS, AMOR, A MINHA PAZ

ELE
CONSTA NA PAUTA



ELA
NO KARMA

ELE
NA CARNE

ELA
PASSOU NA NOVELA

ELE
ESTA NO SEGURO

ELA
PIXARAM NO MURO

ELE
MANDEI FAZER UM CARTAZ

ELE & ELA
SERAS O MEU AMOR
SERAS AMOR A MINHA PAZ

ELE
CONSTA NOS MAPAS

ELA
NOS LABIOS

ELE
NOS LAPIS

ELA
CONSTA NOS OVNIS

ELE
NO PRAVDA

ELA
NA VODCA

(terminando a cangdo, os dois voltam a dialogar):

ELE
Posso te ver amanha?

ELA
Amanha?

ELE
Posso te ver para sempre?
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ELA
Pode.

Cena 4
(Os dois aproximam moveis e outros elementos que indicam a casa de cada um. E a
demonstragdo de quem decidiram morar juntos):

ELE
O que vocé vai querer por nesse canto?

ELA
Estava pensando no meu sofa amarelo ao lado do abajur rosa.

ELE (sincero)
Lindo!

ELA
Vocé ja decidiu o que vai ficar ao lado do som?

ELE
Acho que vou por o cisne azul-turquesa de porcelana que minha mae me deu. Serd que fica
bem?

ELA
Meu amor, decoracdo ¢ uma coisa que tem coracao até no nome. Os olhos dao palpite depois.

ELE
E por isso que dizem que o amor € cego.

ELA
Cego, brega e idiota. Com vocé, acredito em qualquer coisa e vivo em qualquer lugar.

ELE
Em Nova Iorque ou Nova Iguacu?

ELA
Em Londres ou em Bangu.

ELE
Janta no Tour d’Argente ou no Chuletao na Brasa?

ELA
No Troigros ou no feirdo da Ceasa.

ELE
Passeia no Champs Elysées ou em Sao Jodao de Meriti?

ELA
No Central Park ou na Feira de Acari.
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Viaja para Amsterdam ou pra Beirute.

ELA
Pra Teera ou pra Hollywood.

ELE
Bebe Moet et Chandon ou agua da bica.

ELA
Veuve Cliquot ou suco de arnica.

ELE
Isso € que ¢ amor!

ELE & ELA
(cantando “Cangdo do Pedroca”, de Francis Hime & Chico Buarque, 1979):

QUANDO NOS APAIXONAMOS
POCA D'AGUA E CHAFARIZ
AO OLHAR O CEU DE RAMOS
VE-SE AS LUZES DE PARIS

NO VERAO E UMA DELICIA

A BRISA FRESCA DE BANGU
MESMO UM CABO DE POLICIA
SO NOS DIZ MERCI BEAUCOUP

EU OUCO UM SAMBA DE BREQUE
COM MAURICE CHEVALIER
BEBO COM TOULOUSE LAUTREC
NO BAR DO CAXINGUELE

DAI NINGUEM MAIS ESTRANHA

O LOUVRE NA PRACA MAUA

E O BORBULHAR DA CHAMPANHA
NUM GOLE DE GUARANA

CASCADURA E RIVE GAUCHE

O MANGUE E CHAMPS ELISEES
ATE MESMO UM BATE-COXA
FAZ LEMBRAR UM PAS-DE-DEUX
PURE DE BATATA ROXA

PARECE MARRON GLACE

Cena s

ELE (Dirigindo-se ao publico)
O problema ¢ que o tempo passa. E ai...

76
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ELA (para ELE)
Por que ha dois dias vocé nao lava uma louga?

ELE (a partir daqui, para ELA)
Porque preferi fazer coisas mais importantes.

ELA
Isso que dizer que, “nesta casa”, eu sou responsavel pelas coisas menos importantes?

ELE
Vamos fazer o seguinte: eu lavo a louca assim que vocé jogar fora uma parte dos 98 potes de
creme que estdo engarrafando o banheiro.

ELA
Pois saiba que, desses 98, uns 80 sdao pra cuidar das maos que eu destruo toda vez que tenho
que lavar a louga que vocé€ suja.

ELE
Vocé deve sujar as maos de tanto mexer nos jornais que joga fora antes de eu ler.

ELA
Vocé estd falando daquele caderno que, a cada dia, vocé€ lia um paragrafo? Meu bem, a casa
nao pode pagar pelo seu bloqueio mental.

ELE
Meu bem, a casa s existe por causa do “meu” bloqueio mental, que me fez vir viver com voce.

ELA
Ah, é? A porta da rua ¢ a serventia da casa. Mas, de preferéncia, usa a dos fundos, porque ai
vocé passa antes pela cozinha e lava a louga.

ELE & ELA (cantando, como se acusassem um ao outro, “Casamento dos pequenos
burqueses”, de Chico Buarque, 1977-1978)

ELE FAZ O NOIVO CORRETO

E ELA FAZ QUE QUASE DESMAIA
VAO VIVER SOB O MESMO TETO
ATE QUE A CASA CAIA

ATE QUE A CASA CAIA

ELE E O EMPREGADO DISCRETO
ELA ENGOMA O SEU COLARINHO
VAO VIVER SOB O MESMO TETO
ATE EXPLODIR O NINHO

ATE EXPLODIR O NINHO

ELA
Vocé poderia tirar aquele té€nis sujo de cima da minha penteadeira? Ou ¢ pedir demais?
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ELE
Vocé poderia tirar o secador de dentro da pia antes que eu morra eletrocutado? Ou ¢ pedir
demais?

ELA
Vocé poderia ndo esquecer de acertar o vaso na hora de fazer xixi? Ou ¢ pedir demais?

ELE FAZ O MACHO IRREQUIETO
E ELA FAZ CRIANCAS DE MONTE
VAO VIVER SOB O MESMO TETO
ATE SECAR A FONTE

ATE SECAR A FONTE

ELE E O FUNCIONARIO COMPLETO
E ELA APRENDE A FAZER SUSPIROS
VAO VIVER SOB O MESMO TETO
ATE TROCAREM TIROS

ATE TROCAREM TIROS

ELE
Vocé precisa realmente ligar pra sua mae na hora do futebol, meu bem?

ELA
Vocé precisa realmente ligar a televisao no meio do meu telefonema pra mamae, meu bem?

ELE
A sua mae precisa realmente existir, meu bem?

ELE TEM UM CASO SECRETO

ELA DIZ QUE NAO SAI DOS TRILHOS
VAO VIVER SOB O MESMO TETO
ATE CASAREM OS FILHOS

ATE CASAREM OS FILHOS

ELE FALA EM CIANURETO
E ELA SONHA COM FORMICIDA
VAO VIVER SOB O MESMO TETO
ATE QUE ALGUEM DECIDA

ATE QUE ALGUEM DECIDA

ELA ’
Esquecer de pagar a conta de luz... E o fim!

ELE
Esquecer o computador ligado trés dias... E o fim!

ELA
Esquecer a data do meu aniversario... E o fim!
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ELE
Nao ¢ o fim, é o comeco do fim.

ELE TEM UM VELHO PROJETO
ELA TEM UM MONTE DE ESTRIAS
VAO VIVER SOB O MESMO TETO
ATE O FIM DOS DIAS

ATE O FIM DOS DIAS

ELE AS VEZES CEDE UM AFETO
ELA SO SE DESPE NO ESCURO
VAO VIVER SOB O MESMO TETO
ATE UM BREVE FUTURO

ATE UM BREVE FUTURO

ELA
Vocé jantou com alguém na quinta, meu bem? Alguém do sexo feminino.

ELE
Vocé almogou com alguém na terca, meu bem. Alguém do sexo homem.

ELA
Vocé comeu alguém ontem, meu bem. Alguém do sexo vagabunda.

ELA ESQUENTA A PAPA DO NETO

E ELE QUASE QUE FEZ FORTUNA

VAO VIVER SOB O MESMO TETO

ATE QUE A MORTE OS UNA

ATE QUE A MORTE OS UNA

(Terminam a cang¢do numa pose de quase briga fisica. Mas congelam o gesto e, voltando-se
para a plateia, falam o dialogo da cena seguinte):

Cena 6
(Sob os acordes de “Noite dos mascarados”, os dois seguem juntos — e visivelmente
contrariados - para o baile de carnaval):

ELE
E eu, que estava me guardando para quando o carnaval chegasse...

ELA
Se guarda mais ndo. Cai na vida, arruma uma sirigaita qualquer.

ELE
Ja arrumei, ndo preciso de outra.

ELA
Acho que vai precisar, sim. Porque eu ndo aguento mais suas grosserias.

ELE
Vocé ¢ que ¢ uma louca.
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ELA
E vocé é um saco! Um estorvo!

(enquanto vao se afastando, os dois cantam um medley carnavalesco):

ELE (de “Rio 42”):
SE A GUERRA FOR DECLARADA EM PLENO DOMINGO DE CARNAVAL...

ELA (de “Até segunda-feira”):
ATE SEGUNDA-FEIRA VOCE PROMETEU ME AMAR...

ELE (de “Samba do grande amor”)
TINHA CA PRA MIM QUE AGORA SIM
EU VIVIA ENFIM O GRANDE AMOR
MENTIRA

ELA (de “Quem te viu, quem te vé”)
HOJE O SAMBA SAIU
PROCURANDO VOCE

QUEM TE VIU, QUEM TE VE

ELE (de “Ela desatinou”):

ELA DESATINOU

VIU MORRER ALEGRIAS
RASGAR FANTASIAS

OS DIAS DE SOL RAIANDO

E ELA AINDA ESTA SAMBANDO

ELA (de “Sonhos de um carnaval”)
CARNAVAL, DESENGANO
DEIXEI A DOR EM CASA ME ESPERANDO

ELE
E BRINGUEI E GRITEI E FUI VESTIDO DE REI
QUARTA-FEIRA SEMPRE DESCE O PANO

Cena 7

ELE

Ele, ex-solteiro insistente, atual casado arrependido, prepara-se para sua primeira separagao do
género:

“deixa em paz meu coragdo, que ele € um pote até aqui de magoa”.

ELA
Ela, ex-sedutora insistente, atual casada desiludida, esta pronta para sua traumatica decisao do
tipo: “aquela esperanca de tudo se ajeitar... pode esquecer”.

ELE
Tudo bem, vai ser melhor assim. Antes que alguém machuque alguém mais seriamente...
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ELA
Vai ser melhor assim. Antes que alguém machuque alguém eternamente...

ELE & ELA
(cantando em tom de desabafo, “De todas as maneiras”, de Chico Buarque, 1980)

DE TODAS AS MANEIRAS

QUE HA DE AMAR

NOS JA NOS AMAMOS

COM TODAS AS PALAVRAS FEITAS PRA SANGRAR
JA NOS CORTAMOS

AGORA JA PASSA DA HORA

TA LINDO LA FORA

LARGA A MINHA MAO,

SOLTA AS UNHAS DO MEU CORACAO
QUE ELE ESTA APRESSADO

E DESANDA A BATER DESVAIRADO
QUANDO ENTRA O VERAO

DE TODAS AS MANEIRAS QUE HA DE AMAR
JA NOS MACHUCAMOS

COM TODAS AS PALAVRAS FEITAS PRA HUMILHAR
NOS AFAGAMOS

AGORA JA PASSA DA HORA

TA LINDO LA FORA

LARGA A MINHA MAO,

SOLTA AS UNHAS DO MEU CORACAO

QUE ELE ESTA APRESSADO

E DESANDA A BATER DESVAIRADO
QUANDO ENTRA O VERAO

Cena 8
(Os dois comegam a separar as partes do cendario de cada um, deixando claro que ndo estdo
mais juntos. ELA sai e ELE pega o telefone para falar com ELA)

ELE

Sou eu...

Liguei porque desde o carnaval a gente ndo se fala...

E, ndo sei se ha alguma coisa para falar...

Mas ¢ Sexta-Feira Santa, sabe como ¢, tem alguma coisa a ver com paixao, alguma coisa a ver
com perdao...

Pedir perdao? Nao... que isso? C¢ ta louca? Por que ¢ que eu deveria pedir perdao?...

Ta. Vocé ¢ quem sabe. Ja vi que eu ndo devia ter ligado. Adeus! Até qualquer dia ...

(canta “Todo o sentimento”, de Chico Buarque e Cristovdo Bastos, 1987)
PRECISO NAO DORMIR

ATE SE CONSUMAR

O TEMPO

DA GENTE
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PRECISO CONDUZIR

UM TEMPO DE TE AMAR

TE AMANDO DEVAGAR

E URGENTEMENTE

PRETENDO DESCOBRIR

NO ULTIMO MOMENTO

UM TEMPO QUE REFAZ O QUE DESFEZ
QUE RECOLHE TODO O SENTIMENTO
E BOTA NO CORPO UMA OUTRA VEZ

PROMETO TE QUERER
ATE O AMOR CAIR

DOENTE

DOENTE

PREFIRO ENTAO PARTIR

A TEMPO DE PODER

A GENTE SE DESVENCILHAR DA GENTE
DEPOIS DE TE PERDER

TE ENCONTRO, COM CERTEZA

TALVEZ NUM TEMPO DA DELICADEZA
ONDE NAO DIREMOS NADA

NADA ACONTECEU

APENAS SEGUIREL, COMO ENCANTADO
AO LADO TEU

Cena 9

(E Sabado de Aleluia, ELE esta num bar, numa boate, num ambiente assim. Copo de uisque na
mdo, aproxima-se do pianista — que toca, em tom de boate, um tema de Chico Buarque. ELE
se dirige ao pianista em tom de confidéncia de bébado):

ELE
Quanto tempo sera que leva para acabar um amor que parecia que ia durar mil anos?

PIANISTA (tocando)
O que foi?

ELE
Quanto tempo leva? Se forem mil anos também, vou ter que viver na fossa por mais umas dez
encarnacoes.

PIANISTA (ndo fazendo muita for¢a para entender)
Certo.

ELE

Tu nao ta entendendo nada, né?... Quer saber? Eu também nao... Meu amigo, a inica coisa que
eu sei € que eu preciso sair dessa. Nem que seja pela porta dos fundos, mas eu preciso sair desse
buraco... T4 entendendo?... T4 me entendendo?

(Luz na cama. Uma mulher deitada chama):
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MULHER
Neném, neneeeémmmm... Cé nao vai ficar nessa janela a noite inteira, vai?

ELE (aproximando-se dela)
Vocé vem muito aqui?

MULHER
Depende da companhia. As vezes eu acabo em cada lugar, meu querido...

ELE
E tem lugar pior que esse?

MULHER
E ruim, hein! Isso aqui e o Xeratdom perto dos lugares onde eu ando.

ELE
Cheira o que?

MULHER
Aquele hotel de Sao Conrado.

ELE
Ah! O Sheraton.

MULHER
Esse ai... Uma vez eu fui num hotelzdo 14 da praia. Com um gringo, claro... Achei que ia ser
uma noite daquelas, com champanhe e tudo... Rapaz, que merda! Imagina quem tava no quarto
quando ele subiu comigo? A mulher dele. Nuazinha em pélo, s6 esperando a gente chegar... E
ele nem tinha me avisado nada. O sacana queria que eu “fizesse” a mulher pra ele ficar
assistindo.

ELE
E vocé?

MULHER

Eu? Eeeeuuuuu? Eu fiz, ne? Ja tava 14 mesmo... Eu ndo sou chegada no negdcio nao... Mas o
gringo tava cheio da grana, vocé€ acha que eu ia esnobar? Mas nem morta. Mas vem ca, neném...
Vocé ta tao tristinho, tdo jururu! Ta com algum problema?

ELE
Mais ou menos... TO saindo de uma historia, sabe, um relacionamento... Acho que ainda to
muito ligado nela.

MULHER
Tomou um chute no bumbum, foi?

ELE
Nao, ndo foi bem assim, ndo... Mas olha, ndo vamos falar disso. Hoje eu t6 querendo ¢ esquecer.
Vida nova, tudo diferente... Quero ficar por cima de novo.
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MULHER
Dizem que eu sou boa nisso. Por cima e por baixo. Vocé decide! (solta uma gargalhada)

ELE
Vocé ¢ super-direta, ndo ¢?

MULHER
E dé pra ser diferente?

(canta “Sob medida”, de Chico Buarque, 1979):

SE VOCE CRE EM DEUS
ERGA AS MAOS PARA OS CEUS
E AGRADECA

QUANDO ME COBICOU
SEM QUERER ACERTOU
NA CABECA

EU SOU SUA ALMA GEMEA
SOU SUA FEMEA

SEU PAR, SUA IRMA

EU SOU SEU INCESTO

SOU PERFEITA PORQUE
IGUALZINHA A VOCE

EU NAO PRESTO

EU NAO PRESTO

TRAICOEIRA E VULGAR
SOU SEM NOME E SEM LAR
SOU AQUELA

EU SOU FILHA DA RUA
EU SOU CRIA DA SUA
COSTELA

SOU BANDIDA

SOU SOLTA NA VIDA

E SOB MEDIDA

PROS CARINHOS SEUS
MEU AMIGO

SE AJEITE COMIGO

E DE GRACAS A DEUS

SE VOCE CRE EM DEUS
ENCAMINHE PROS CEUS
UMA PRECE

E AGRACECA AO SENHOR
VOCE TEM O AMOR

QUE MERECE

(depois de cantar, seduzindo-o, a Mulher o enlaga. Blackout. Musica. Em seguida o vemos no
proscénio, cantando “O que sera? — a flor da pele”, de Chico Buarque, 1976):
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O QUE SERA QUE ME DA

QUE ME BOLE POR DENTRO, SERA QUE ME DA
QUE BROTA A FLOR DA PELE, SERA QUE ME DA
E QUE ME SOBE AS FACES E ME FAZ CORAR

E QUE ME SALTA AOS OLHOS A ME ATRAICOAR
E QUE ME APERTA O PEITO E ME FAZ CONFESSAR
O QUE NAO TEM MAIS JEITO DE DISSIMULAR

E QUE NEM E DIREITO NINGUEM RECUSAR

E QUE ME FAZ MENDIGO, ME FAZ SUPLICAR

O QUE NAO TEM MEDIDA, NEM NUNCA TERA

O QUE NAO TEM REMEDIO, NEM NUNCA TERA
O QUE NAO TEM RECEITA

Cena 10
(Ao final da can¢do, luz na cama onde uma nordestina suburbana fala com ele):

SUBURBANA
Sou burra, mas nao tanto. Conheco essa fala¢dao. Tas cansado de mim. Me usou e me abusou.
Comeu o doce e se lambuzou. Comeu demais, enjoou. Nao me mente...

ELE
Nao estou mentindo. E que...

SUBURBANA (interrompendo-o)

Ja sei, ja sei. Ja vai falar daquela tal, nao ¢? Olha, eu me amarrei no teu cheiro, subi no teu pau
de arara, viajei na tua boléia. Agora fico pensando em vocé, todo dia, toda hora... Até hoje, dia
de Sao Jodo, podia td numa festanca arretada, e t6 aqui nesse motel te escutando falar dessa
excomungada...

ELE
Ah, meu Deus... Vocé ndo esta entendendo nada.

SUBURBANA

Ta pensando que eu sou burra, ¢? S6 porque sou nova no Rio? E isso? Meu filho eu sou gente
fina em Alagoas, td bom? Meu pai ¢ vereador em Arapiraca. Sou prima de Rosane! Se tu acha
que porque eu tenho esse meu jeito assim... meio expansiva... quer dizer que eu nao entendo
das coisa, td muito enganado. Ainda t6 me adaptando aqui no Sul, mas boba num sou, nao!

ELE
Olha, em nenhum momento eu...

SUBURBANA

Vocé me traz aqui na noite de Sao Jodo, faz de tudo um pouco comigo, € agora vem com essa
conversinha de que fulana era assim, fulana era assado... Eu t6 te entendendo! Ja pesquei tudo.
Tu enjoou do meu doce, ¢ isso. Ta fugindo de mim, j& num me quer mais. Ai, meu Santo
Antonio! Meu Sao Pedro! Nosso amor que eu nao esqueco ta tendo seu tropeco numa noite de
Sao Jodao. Bem que eu vi... que aquele sonho tava querendo me dizer alguma coisa. Sonho dos
inferno que me assombrou a noite inteira.



ELE
Sonho? Mas que sonho?

SUBURBANA (canta “Ndo sonho mais”, de Chico Buarque, 1979):

HOJE EU SONHEI CONTIGO

TANTA DESDITA, AMOR

NEM TE DIGO

TANTO CASTIGO

QUE EU TAVA AFLITA DE TE CONTAR

FOI UM SONHO MEDONHO

DESSES QUE AS VEZES A GENTE SONHA
E BABA NA FRONHA

E SE URINA TODA

E QUER SUFOCAR

MEU AMOR

VI CHEGANDO UM TREM DE CANDANGO
FORMANDO UM BANDO

MAS QUE ERA UM BANDO DE ORANGOTANGO
PRA TE PEGAR

VINHA NEGO HUMILHADO
VINHA MORTO-VIVO
VINHA FLAGELADO

DE TUDO QUE E LADO
VINHA UM BOM MOTIVO
PRA TE ESFOLAR

ELE
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Olha, voce ta confundindo as coisas... Eu sempre tratei vocé€ com o maior carinho. Mas acontece

que...
ELA

QUANTO MAIS TU CORRIA
MAIS TU FICAVA

MAIS ATOLAVA

MAIS TE SUJAVA

AMOR, TU FEDIA
EMPESTAVA O AR

TU QUE FOI TAO VALENTE,
CHOROU PRA GENTE
PEDIU PIEDADE

E, OLHA QUE MALDADE
ME DEU VONTADE

DE GARGALHAR
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AO PE DA RIBANCEIRA
ACABOU-SE A LICA

E ESCARREI-TE INTEIRA
A TUA CARNICA

E TINHA JUSTICA
NESSE ESCARRAR

TE RASGAMO A CARCACA
DESCEMO A RIPA
VIRAMO AS TRIPAS
COMEMO O OVO

AL E AQUELE POVO
POS-SE A CANTAR

ELE (arrumando-se para sair)
Olha, eu so6 preciso de um tempo para pensar... Daqui a alguns dias eu telefono pra vocé, nao
se preocupe...

SUBURBANA

FOI UM SONHO MEDONHO
DESSES QUE AS VEZES

A GENTE SONHA

E BABA NA FRONHA

E SE URINA TODA

E JA NAO TEM PAZ

POIS EU SONHEI CONTIGO
E CAl DA CAMA

AL AMOR, NAO BRIGA,

AL NAO ME CASTIGA

Al DIZ QUE ME AMA

E EU NAO SONHO MALIS...

ELE
Eu vou te ligar, eu vou te ligar. (Ele sai do quarto)

SUBURBANA
EU NAO SONHO MALIS...

(Fim da cangdo. Black-out. Luz nele no proscénio onde canta)
ELE (Segunda estrofe de “O que sera?- a flor da pele”

O QUE SERA QUE SERA

QUE DA DENTRO DA GENTE E QUE NAO DEVIA
QUE DESACATA A GENTE, QUE E REVELIA

QUE E FEITO UMA AGUARDENTE QUE NAO SACIA
QUE E FEITO ESTAR DOENTE DE UMA FOLIA

QUE NEM DEZ MANDAMENTOS VAO CONCILIAR
NEM TODOS OS UNGUENTOS VAO ALIVIAR
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NEM TODOS OS QUEBRANTOS, TODA ALQUIMIA
QUE NEM TODOS OS SANTOS, SERA QUE SERA
O QUE NAO TEM DESCANSO, NEM NUNCA TERA
O QUE NAO TEM CANSACO, NEM NUNCA TERA
O QUE NAO TEM LIMITE

Cena 11
(luz na cama. Uma garota, tipo ninfeta. Patricinha, esta ali. Fala com ele).

BROTO
Posso te contar um segredo? Me amarro em sabonete de motel. Pequenininho, cabe em qualquer
bolsa. Eu tenho uma colega 14 na minha sala que faz colecao de fosforo.

ELE
De fosforo?

BROTO
E. De motel.

ELE
O que vocé falou pra sua mae pra passar o dia todo na rua?

BROTO
Hoje nao ¢ 7 de setembro? Falei que ia numa parada!

ELE
Engracado. Essa geragao de vocés resolve tudo tdo bem, né?

BROTO
Vocé fala como se fosse meu avo.

ELE
Tenho quase idade para ser teu pai. E € sobre isto mesmo que eu té6 querendo falar com voceé.

BROTO (mexendo na bolsa ansiosamente)
Quer um biscoitinho? E diet!

ELE
Nao

BROTO
Maca?

ELE
Nao.

(toca um telefone celular. Ela o tira da bolsa e atende)

BROTO
Al6?... Pati? Vocé ja ta no Rio? Que que houve?...



89

Ih, ¢ mesmo? Que loucura, menina...

E vocé largou ele sozinho em Buzios?

A1, que hilario, Pati, que historia maravilhosa!

(Ele se levanta, impaciente, o BROTO prossegue)

Vocé ta em casa?

Nao, ¢ que eu td no shopping e a bateria ja vai acabar, mas eu te ligo quando chegar em casa,
ta bom? ... T4, um beijo! Tchau Tchau!

(desliga e vira-se para ELE)
Era a Pati.

ELE
E, eu percebi.

BROTO

Vocé nao conheceu ela, conheceu? Ah, vocé nao conhece ninguém. Vou te mostrar as minhas
fotos de Buzios! Ficaram maravilhosas... Ai vocé vai conhecer a Pati e a galera toda... (vai
abrindo a bolsa)

ELE
Espera ai... Para um minuto. D4 para ouvir o que eu tenho pra te dizer?

BROTO (noutro tom)
Eu ja sei o que vocé tem pra me dizer. E ja ouvi isso antes, varias vezes. Quer saber? Diferenca
de idade, babado de geragao, saudade da mulher... Acertei?

ELE
Bom, mas vocé poderia pelo menos me deixar...

BROTO
Com quantos trintdes vocé acha que eu ja sai? Hein? E sempre o mesmo papo... Mas também,
a culpa ¢ minha. Se eu gostasse de garoto, tava feita... Fui gostar de velho... Tenho que pagar o

prego.

ELE
Nossa, vocé nunca foi tdo dura... Nunca te vi falar assim.

BROTO

Vocé nunca me viu. Ponto. Nem sabe quem eu sou. Eu ndo sou dura... Sou bobinha, bobinha...
Romantica, carente, ingénua, sentimental... e s0.

(canta “Sentimental”, de Chico Buarque, 1985)

SENTIMENTAL, SENTIMENTAL

UM CORACAO SALIENTE

BATE E BATE MUITO MAIS QUE SENTE

FICA DOENTE

MAS E NATURAL, NATURAL

QUE NUM COCHILO DE AGOSTO

SURJA UM OUTRO ALGUEM DO SEXO OPOSTO
DO SEXO OPOSTO OUTRO ALGUEM



ONTEM VITUDO ACABADO
MEU CEU DESASTRADO
MEDO, SOLIDAO, CIUME

HOJE EU CONTEI AS ESTRELAS
E A VIDA PARECE UM FILME

GEMINI, GEMINI, GEMINIANO
ESTE ANO VAI SER O SEU ANO
OU SE NAO, O DESTINO NAO QUIS
AH, EU HEI DE SER

TEREI DE SER

SEREI FELIZ

SEREI FELIZ, FELIZ

FACAM MUITAS MANHAS

QUE SE O MUNDO ACABAR

EU AINDA NAO FUI FELIZ
ATRAPALHEM OS PES

DOS EXERCITOS, DOS PELOTOES
EU NAO FUI FELIZ
DESMANTELEM NO CAIS

OS NAVIOS DE GUERRA

EU AINDA NAO FUI FELIZ
PARALISEM NO CEU

TODOS OS AVIOES

E URGENTE, EU NAO FUI FELIZ

TENHO DEZESSEIS ANOS

SOU MORENA CLARA
ATRAENTE E SENTIMENTAL
SENTIMENTAL... SENTIMENTAL

ELE (saindo)
Eu vou te ligar... eu vou te ligar...

BROTO
SENTIMENTAL... SENTIMENTAL...

(Ele canta, no proscénio, a terceira estrofe de “O que serd? - a flor da pele”):

O QUE SERA QUE ME DA

QUE ME QUEIMA POR DENTRO, SERA QUE ME DA
QUE ME PERTURBA O SONO, SERA QUE ME DA
QUE TODOS OS TREMORES ME VEM AGITAR

QUE TODOS OS ARDORES ME VEM ATICAR

QUE TODOS OS SUORES ME VEM ENCHARCAR
QUE TODOS OS MEUS NERVOS ESTAO A ROGAR
QUE TODOS OS MEUS ORGAOS ESTAO A CLAMAR
E UMA AFLICAO MEDONHA ME FAZ IMPLORAR

90
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O QUE NAO TEM VERGONHA, NEM NUNCA TERA
O QUE NAO TEM GOVERNO, NEM NUNCA TERA
O QUE NAO TEM JUIZO

Cena 12
(ELA esta no telefone, pondo um ponto final na Cena 8, em que Ele se despede dizendo:
“Tchau... Adeus... Até um dia”):

ELA

Al6... E vocé? Tudo bem...

Eu sei que ¢ Sexta-feira Santa.

Como? Ah, voce ligou pra pedir perdao.

O que? Mas entdo pra que me ligou?

Nao era isso o que eu achei que vocé faria, mas... Ta certo, faz como vocé quiser. Tchau... Até
qualquer dia... (desliga e, em seguida, canta a segunda parte de “Todo o sentimento™)

PROMETO TE QUERER
ATE O AMOR CAIR

DOENTE

DOENTE

PREFIRO ENTAO PARTIR

A TEMPO DE PODER

A GENTE SE DESVENCILHAR DA GENTE
DEPOIS DE TE PERDER

TE ENCONTRO, COM CERTEZA

TALVEZ NUM TEMPO DA DELICADEZA
ONDE NAO DIREMOS NADA

NADA ACONTECEU

APENAS SEGUIREL, COMO ENCANTADO
AO LADO TEU

(ORQUESTRA toca algo, ela se aproxima do pianista e fala com ele):

ELA
Vocé sabe que pra mulher ¢ bem mais dificil, ndo sabe?

PIANISTA
O que?

ELA

Tudo bem que os tempos mudaram, século XXI... Mas mulher ¢ um bicho complicado quando
tem que partir pra vida... dd& um certo medo, sabe? Deve ter muitas por ai que resolvem isso
super-bem, dao a volta por cima melhor do que muito homem... Mas eu... Cé ta me entendendo?

PIANISTA
Entendo. T6 aqui pra isso.

ELA
E, meu amigo... Mas eu vou sair dessa! Vou batalhar pra sair desse buraco numa boa, nem que
eu tenha que inventar que eu to6 bem... Mas eu vou sair!
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(Luz na cama. O Cafajeste fala com ELA)

CAFAJESTE
E ai? Achou maneiro meu apé?

ELA
Simpatico.

CAFAJESTE
Al, pode ficar a vontade... Quer que eu bote um som? Curtes Frank Zappa?

ELA
Frank Sinatra?

CAFAJESTE
Frank Zappa, gata.

ELA
Ah, conheco pouco. Acho que te conhego muito pouco também.

CAFAIJESTE (languido, o que ficara cada vez mais evidente na cena)

Mas vocé parecia vidrada em mim. Nao parava de me olha. De mais a mais... (com jeito
assumidamente cafajeste) pro que a gente vai fazer, ndo precisa se conhecer tanto assim, nao ¢
mesmo?

ELA (fazendo for¢ca para ndo se horrorizar)
E, talvez...

CAFAIJESTE
O importante ¢ a gente se entender aqui nesse territério (na cama).

ELA
Talvez.

CAFAJESTE
Me diz uma coisa: vocé se amarrou ou hao se amarrou em mim?

ELA
Digamos que vocé me lembrou alguém. Alguém muito querido que eu devia esquecer.

CAFAIJESTE
Entdo vocé encontrou o homem certo pra te fazer esquecer qualquer bobalhdo. T6 aqui pra te
fazer feliz.

ELA
V¢ como sdo as coisas. Olhando assim, nem parece.

CAFAJESTE
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Se vocé abrir um pouquinho esse seu coracao sofrido, eu posso te mostrar um pouco do meu
interior. Sou bom nisso. Acho que nossas energias vao se entender bem.

ELA
Pode ser, mas, pra evitar curto-circuito, vamos ficar s6 no exterior. No momento, o que estd me
interessando € o seu exterior mesmo.

CAFAJESTE
E o que vocé quer fazer? Quer bater um papo legal antes do lance?

ELA
Nao, eu ja fago analise. Cuida s6 do corpo.

CAFAIJESTE
Como vocé quiser. Eu t6 aqui pra te servir.

ELA
Pra me servir, ¢? E o que € que vocé tem pra me oferecer? Vamos ver... o que ¢ que vocé faria?

CAFAIJESTE (cantando, como introdu¢do, uma estrofe de “Se eu fosse o teu patrdo”,
1977/1978)

EU TE ENCURRALAVA

TE DOMINAVA

TE VIOLAVA NO CHAO

TE DEIXAVA ROTA, MORENA

SE EU FOSSE O TEU PATRAO

ELA (quase horrorizada com a grossura)
No chao! D4 pra ndo baixar muito o nivel?

CAFAIJESTE (agora cantando “Tango do covil”, de Chico Buarque, 1977/1978):

Al, QUEM ME DERA SER CANTOR
QUEM DERA SER TENOR

QUEM SABE TER A VOZ

IGUAL AOS ROUXINOIS

IGUAL AO TROVADOR

QUE CANTA OS ARREBOIS

PRA TE DIZER GENTIL
BEM-VINDA

DEIXA EU CANTAR TUA BELEZA
TU ES A MAIS LINDA PRINCESA
AQUI DESTE COVIL

Al, QUEM ME DERA SER DOUTOR
FORMADO EM SALVADOR

TER UM DIPLOMA, ANEL

E VOZ DE BACHAREL

FAZER EM TEU LOUVOR
DISCURSOS A GRANEL
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PRA TE DIZER GENTIL
BEM-VINDA

TU ES A DAMA MAIS FORMOSA
E, OUSO DIZER, A MAIS GOSTOSA
AQUI DESTE COVIL

AL, QUEM ME DERA SER GARCOM
TER UM SAPATO BOM

QUEM SABE ATE TALVEZ

SER UM GARCOM FRANCES
FALAR DE CHAMPINHOM

FALAR DE MOLHO INGLES

PRA TE DIZER GENTIL
BEM-VINDA

ES TAO GRACIOSA E TAO MIUDA
TU ES A DAMA MAIS TESUDA
AQUI DESTE COVIL

Al, QUEM ME DERA SER GARDEL
TENOR E BACHAREL

FRANCES E ROUXINOL

DOUTOR EM CHAMPINHOM
GARCOM EM SALVADOR

E LOCUTOR DE FUTEBOL

PRA TE DIZER FEBRIL
BEM-VINDA

TUA BELEZA E QUASE UM CRIME
TU ES A BUNDA MAIS SUBLIME
AQUI DESTE COVIL

(Cai sobre Ela. Black-out. Luz no proscénio, onde ELA canta a primeira parte de “Ultimo
blues”, de Chico Buarque, 1985):

ELA

ESSA MENINA QUE VOCE SEDUZ
E UM DIA DEPOIS

SEM MAIS NEM MAIS, ESQUECE
ELA, NO FUNDO, E UMA ATRIZ
QUANDO BEIJA A SUA BOCA

E NADA ACONTECE

ESSA MENINA QUE VOCE SEDUZ
AGORA E UMA ATRIZ

SAIDA DE OUTRA PECA
CHAMADA "DOCES ARDIS..."
QUANDO BEIJA A SUA BOCA

E NADA ACONTECE

Cena 13



95

(Luz na cama. Ld, o Professor, tipo pragmadatico, cerebral, fala com ELA):

PROFESSOR
Vocé tem condoms ai na bolsa?

ELA
Condoms?

PROFESSOR

Camisa de Vénus, vai. Camisinha! E tao idiota essa palavra em portugués... Mas vocé tem, nao
€?

ELA
Preservativo? Tenho, sim. Por que?

PROFESSOR
Bem, se vocé me trouxe até aqui, esta mais do que claro que nds vamos ter um intercurso.

ELA
Um telecurso?

PROFESSOR
Um intercurso sexual... Uma relagdo, como se diz.

ELA
Olha, eu te trouxe até aqui porque aquela festa junina da faculdade estava insuportavel. Aqueles
estudantes me pareceram...

PROFESSOR (corrigindo)
Pareceram-me

ELA
A vocé também?

PROFESSOR
Nao, ndo... Estava apenas corrigindo a proclise mal colocada.

ELA
Ah... a préclise. Mas eu dizia que pareceu-me...

PROFESSOR
Agora ¢ “me pareceu”. O que atrai o pronome obliguo.

ELA
Sei, sei. Mas sem querer por os pronomes em lugar errado, eu achei os seus alunos muito chatos.
Aquelas meninas, por exemplo. S6 falavam de namorado, namorado, namorado o tempo todo.

PROFESSOR
Eles ndo sabem o que ¢ amor. Esses jovens...
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ELA (interessada)
E o que ¢ o amor, afinal?

PROFESSOR
Uma ciéncia exata.

ELA
Ciéncia?

PROFESSOR

Exata. Uma reagdo quimica, uma equacao matematica. Sabe como ¢: dois e dois sdo quatro e
nada de filosofia. E ndo me venha com can¢des de Caetano Veloso que dizem que dois mais
dois ¢ igual a cinco.

ELA
Curioso. Quando vocé se aproximou de mim na semana passada, com aquele sorriso
interessado, ndo me pareceu um cientista. Acha mesmo que o amor ¢ isso?

PROFESSOR
Quem acha vive se perdendo, ja dizia o grande Noel Rosa. Eu ndo acho. Tenho certeza.

ELA
E mesmo... Que interessante! E qual € a sua receita para ser feliz no amor... Ou melhor, na
reagdo quimica?

PROFESSOR
Em primeiro lugar, nada de ardores, tremores, sabores, dissabores. Homens e mulheres, antes
de serem sentimentais, t€ém de ser fortes, cerebrais. E acima de tudo, praticos. Para mim, a
mulher ideal ¢ a que ndo acredita em paixao, nao delira, ndo vibra, nao sente calafrios por causa
de um homem.

ELA
Fria?

PROFESSOR

Antes fria que fogosa, menos nervos que musculos. Deve ser disciplinada. Em vez de bater o
coragdo, que bata ponto. E preciso trabalhar duro para se tornar um dia uma bem-sucedida
mulher nos negocios do amor.

ELA
Complicado... Eu realmente ne enganei com voceé.

PROFESSOR (canta “Viver de amor”, de Chico Buarque, 1977/1978)

PRA SE VIVER DO AMOR
HA QUE ESQUECER O AMOR
HA QUE SE AMAR

SEM AMAR

SEM PRAZER

E COM DESPERTADOR



- COMO UM FUNCIONARIO

HA QUE PENAR NO AMOR
PRA SE GANHAR NO AMOR
HA QUE APANHAR

E SANGRAR

E SUAR

COMO UM TRABALHADOR

AL O AMOR
JAMAIS FOI UM SONHO

O AMOR, EU BEM SEI

JA PROVEI

E E UM VENENO MEDONHO

E POR ISSO QUE SE HA DE ENTENDER
QUE O AMOR NAO E UM OCIO

E COMPREENDER

QUE O AMOR NAO E UM VICIO

O AMOR E SACRIFICIO

O AMOR E SACERDOCIO

AMAR

E ILUMINAR A DOR

- COMO UM MISSIONARIO

(ao fim da cangado, ELA esta saindo)

ELA
Cilada! Mais uma cilada, meu Deus!

PROFESSOR
Espera ai...

ELA
Tchau professor... Seu tubo de ensaio ndo combina com a minha bolsa térmica (Ela sai)

PROFESSOR
Ora vejam s6... que mulher mais esquisita!

(Black-out. No proscénio, ELA canta segunda parte de “Ultimo blues”)

ESSA MENINA QUE VOCE SEDUZ

AGORA E UMA ATRIZ SAIDA DE OUTRA PECA
CHAMADA “DOCES ARDIS”

QUANDO BEIJA SUA BOCA

ELA COMECA A FRAQUEJAR
POR ONDE ANDA A SUA MAO
VOCE SO QUER SE APROVEITAR
E ELA DELIRA
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RODOPIANDO NO SALAO
OS DOIS PARECEM UM CASAL
MAS E MENTIRA

Cena 14
(Na cama, mais um personagem estende um embrulho para ELA. E o GAY, mas ndo se percebe
isso no inicio)

GAY
Love... Pra vocé. Pelos velhos tempos!

ELA
Pra mim? (abrindo o embrulho) Ai, ndo acredito que vocé ainda se lembra.

GAY
Como ¢ que eu poderia esquecer?

ELA
Meu Deus, suspiros da Colombo! Ha quanto tempo eu nio como isso! E o sabor da minha
adolescéncia.

GAY
Sabe que dia ¢ hoje, love?

ELA
Al, ¢ tao engracado ouvir “love” de novo.

GAY
Mas eu sempre te chamei assim.

ELA
Vocé e o Alfredinho... Se lembra? O Alfredinho era louco por mim no colégio. Ficou louco de
ciumes quando a gente comegou a namorar. Meu primeiro namorado...

GAY
E mesmo... Mas entdo, sabe que dia ¢ hoje?

ELA
Sei, 7 de setembro. Meu Deus! Era o nosso aniversario de namoro, que loucura!

GAY
Pois foi justamente por isso que eu te chamei aqui.

ELA
E mesmo?

GAY
E. Vocé sabe o quanto a nossa relagdo foi importante pra mim, ndo sabe?
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ELA
Ai, vocé falando assim... Principalmente nesse momento que eu t0 passando... Sabe, muitas
vezes eu me lembro de vocé também. Foi tdo bom, né? A gente era feliz e ndo sabia.

GAY
Love, eu tenho uma coisa pra te falar. Uma coisa pra te pedir.

ELA
Pede.

GAY
T6 meio sem coragem! Engragado, ensaiei tanto esse momento, mas agora, aqui na sua frente...

ELA
Pode falar o que vocé quiser. Eu t6 completamente aberta pra voce.

GAY
Bom, vocé sabe que o Alfredinho se casou, nao sabe?

ELA
Sei. E vocé ta pensando em se casar também?

GAY (agitando-se)
Vocé precisa me ajudar, love.

ELA
Calma, essas coisas ndo sdo assim...

GAY
Love, ¢ uma coisa muito forte aqui dentro... Eu ndo t6 aguentando mais. T6 sufocando,
sofrendo... Eu preciso falar...

ELA
Fala, fala.

GAY
Eu ndo consigo mais viver sem...

ELA
Sem?

GAY
Sem... o Alfredinho.

ELA
Alfredinho?

GAY



S6 vocé pode me ajudar... Vocé precisa dizer pra ele voltar pra mim, love...

ELA
Eu? Mas o que ¢ isso?

GAY (canta “Canto fundo de Frederico”, de Chico Buarque, 1989)

ALFREDINHO ME TORCEU O BRACO, LOVE
ROUBOU MEU RELOGIO, ME CHAMOU DE “TIA”
EU QUE FIZ TUDO POR ELE, LOVE

VOCE ESTA DE PROVA

POR TUDO QUE E MAIS SAGRADO

PECA A ELE PRA VOLTAR, Al Al Al

DIGA A ELE QUE EU IMPLORO, LOVE
DIGA QUE EU LHE DOU A MINHA PRATARIA

VOU FAZER TUDO POR ELE, LOVE

VOCE ESTA DE PROVA

CORTO OS PULSOS, CORTO AS VEIAS DA GARGANTA
SE ELE QUER, Al Al Al

ME JOGO NO CHAO, ME RASGO O CORACAO

ME VISTO DE MULHER

ELA (cheia de espanto)
Mas eu jamais poderia imaginar...

GAY
Love, vocé ¢ a inica pessoa que pode me ajudar...

ELA
Eu quero ir embora...

ELE
Vai falar com ele, ndo vai?

ELA
Eu ndo vou falar nada com ninguém. Eu quero ir embora!

GAY
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Como nao vai falar? Entdo eu te trago aqui em casa, te dou suspiros da Colombo e vocé vai me

negar um favor?

ELA

Vocé ta maluco? T4 achando que eu sou o qué? Cupido do movimento gay? E isso? Me deixa

em paz...

GAY

Ora, sua horrorosa, cafona, mal-vestida, mal-amada. Saia ja da minha casa, saia ja...
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SAIA JA DO MEU CAMINHO, LOVE,

VOU JOGAR NA RUA TUAS PORCARIAS

SAIBA QUE EU SOU PERIGOSA E LOUCA

O MUNDO ESTA DE PROVA

POSSO ESTAR ARMADA E NEM EU SEI DO QUE SOU CAPAZ
EU SOMENTE SEI

QUE NAO PRONUNCIAREI TEU NOME NUNCA MAIS
NUNCA MAIS...

(Black-out. No proscénio, ELA canta a ultima estrofe de “Ultimo blues™)

ELA
ESSA MENINA PODE IR PRO JAPAO
NA VIDA REAL

VOCE E QUE ENLOUQUECE
APAGA A ULTIMA LUZ

E NO CANTO DO SEU QUARTO

A FIGURA DELA FOSFORESCE

AO SOM DO ULTIMO BLUES

NA RADIO CABECA

SE PUDER ESQUECA

A MENINA QUE VOCE SEDUZ
(Blackout. ELA sai)

Cena 15
(Temporal. Entra ELE, vestindo capa e guarda-chuva, e vem até o proscénio)

ELE

Ele, ex-solteiro insistente, ex-casado arrependido, atual:

“pois ¢, fica o dito e redito por ndo dito”,

¢ subitamente preso no meio de uma violenta tempestade de verdo, antes do verdo, como ¢
comum na cidade do Rio de Janeiro.

(ELA entra também de capa e guarda-chuva)

ELA

Ela, ex-sedutora insistente, ex-casada desencantada, atual:

“ndo sei se ainda te amo, ndo me lembro”,

¢ repentinamente apanhada por um tremendo temporal em pleno quase-verao do Rio de Janeiro.

ELE
Mal sabe Ele que, em alguns segundos, vai estar cara a cara com seu ex-grande eterno amor...

(introdu¢do musical, ELE & ELA caminha na dire¢do um do outro até que se cruzam, se véem
e se afastam. E cantam “Olhos nos olhos”, de Chico Buarque, 1976)

QUANDO VOCE ME DEIXOU, MEU BEM
ME DISSE PRA SER FELIZ E PASSAR BEM
QUIS MORRER DE CIUME, QUASE ENLOUQUECI
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MAS DEPOIS, COMO ERA DE COSTUME, OBEDECI

QUANDO VOCE ME QUISER REVER

JA VAI ME ENCONTRAR REFEITA, PODE CRER
OLHOS NOS OLHOS, QUERO VER O QUE VOCE FAZ
AO SENTIR QUE SEM VOCE EU PASSO BEM DEMAIS

E QUE VENHO ATE REMOCANDO
ME PEGO CANTANDO

SEM MAIS NEM PORQUE

E TANTAS AGUAS ROLARAM
QUANTOS HOMENS ME AMARAM
BEM MAIS E MELHOR QUE VOCE

QUANDO TALVEZ PRECISAR DE MIM

CE SABE QUE A CASA E SEMPRE SUA, VENHA SIM
OLHOS NOS OLHOS, QUERO VER O QUE VOCE DIZ
QUERO VER COMO SUPORTA ME VER TAO FELIZ

(black-out)

Cena 16

(Grande vinheta de natal. Cenario, clima, situagdo mostra claramente que se passou do tempo
indefinido entre o Sete de Setembro e o Natal para o natal propriamente dito. Como é festa de
unido de reunido, de lembrar de amigos, de familia e — por que nao? — de velhos amores, ja
ndo ha motivo para que os dois hesitem e acabem ndo se falando ao telefone. Ha pelo menos
um bom motivo para ligarem um para outro: o se desejarem um Feliz Natal. Este velho costume
¢é o salvo-conduto de que precisam para se telefonarem. ELE & ELA devem pegar o telefone
ao mesmo tempo, ndo se sabendo quem ligou para quem):

ELE & ELA
Feliz Natal...

ELE
Feliz mesmo?

ELA
E vocé?

ELE
Vou indo.

ELA
Quanto tempo, heim?

ELE
Tempo demais.

ELA
Demais.



ELE & ELA
Eu queria...

ELE & ELA (outra tentativa)
Eu queria te fazer uma pergunta...

ELE
Faz...

(ELE & ELA cantam “Soneto”, de Chico Buarque, 1972):

POR QUE ME DESCOBRISTE NO ABANDONO?
COM QUE TORTURA ME ARRANCASTE UM BEIJO?
POR QUE ME INCENDIASTE DE DESEJO,

QUANDO EU ESTAVA BEM, MORTA DE SONO?

COM QUE MENTIRA ABRISTE MEU SEGREDO?
DE QUE ROMANCE ANTIGO ME ROUBASTE?
COM QUE RAIO DE LUZ ME ILUMINASTE,
QUANDO EU ESTAVA BEM, MORTA DE MEDO

POR QUE NAO ME DEIXASTE ADORMECIDA?
E ME INDICASTE O MAR, COM QUE NAVIO?
E ME DEIXASTE SO, COM QUE SAIDA?

POR QUE DESCESTE AO MEU PORAO SOMBRIO?
COM QUE DIREITO ME ENSINASTE A VIDA,
QUANDO EU ESTAVA BEM, MORTA DE FRIO?

Cena 17
(emendam com “Eu te amo”, de Chico Buarque e Tom Jobim, 1980)

AH, SE JA PERDEMOS A NOCAO DA HORA
SE JUNTOS JA JOGAMOS TUDO FORA
ME CONTA AGORA COMO HEI DE PARTIR

SE, AO TE CONHECER, DEI PRA SONHAR, FIZ TANTOS DESVARIOS
ROMPI COM O MUNDO, QUEIMEI MEUS NAVIOS
ME DIZ PRA ONDE E QUE INDA POSSO IR

SE NOS, NAS TRAVESSURAS DAS NOITES ETERNAS
JA CONFUNDIMOS TANTO AS NOSSAS PERNAS
DIZ COM QUE PERNAS EU DEVO SEGUIR

SE ENTORNASTE A NOSSA SORTE PELO CHAO
SE NA BAGUNCA DO TEU CORACAO
MEU SANGUE ERROU DE VEIA E SE PERDEU

COMO, SE NA DESORDEM DO ARMARIO EMBUTIDO

103
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TEU PALETO ENLACA O MEU VESTIDO
E O MEU SAPATO INDA PISA NO TEU

COMO, SE NOS AMAMOS FEITO DOIS PAGAOS
MEUS SEIOS INDA ESTAO NAS TUAS MAOS
ME EXPLICA COM QUE CARA EU VOU SAIR

NAO, ACHO QUE ESTAS SO FAZENDO DE TONTA
TE DEI MEUS OLHOS PRA TOMARES CONTA
AGORA CONTA COMO HEI DE PARTIR

Cena 18

(mesmo clima de réveillon do inicio da pe¢a. Contagem regressiva, fogos, etc... Mas ao final
da contagem regressiva, ja no numero um, tudo parece cessar e SO se ouvem 0S dois
personagens, como se estivessem sozinhos neste réveillon)

ELE
O1.
ELA
O1.

ELE
Engracado a gente se reencontrar num 31 de dezembro, nao €?

ELA
E. Mais um réveillon.

ELE
Feliz Ano Novo.

ELA
Pra vocé também. Feliz ano 2000.

ELE
1999 foi um ano bobo, né?

ELA
Vocé acha? Eu também. Quer dizer... no principio, nao.

ELE
E. Até o carnaval foi maravilhoso.

ELA
Feliz Ano Novo.

ELE
Feliz, muito feliz, pra vocé também.



ELA
Acho que eu ja disse isso, nao ¢?

ELE
Isso o que?

ELA
Feliz Ano Novo...

ELE
Nao faz mal ficar dizendo a toda hora. Vai ver, até pega.

ELA
E
(pausa)

ELE
Vamos la...

ELA
La onde?

ELE
Na Beira d"agua... Vocé pode ir de sapatos mesmo.

ELA
Nao, se vocé quiser eu fico descalca.

ELE
Mas... e os tocos de vela? E os cacos de vidro de sidra cereser?

ELA
E... eu tinha esquecido. Mas hoje ndo faria diferenca.

ELE
E... acho que ndo faria mesmo.

ELA
Trinta e cinco milhdes de pessoas nesta praia e eu sinto como se a gente estivesse...

ELE
Sozinhos, s6 nos dois?

ELA
E.

ELE

Entdo... vamos? (vdo para a beira d dgua) Sabes? Eu estava a pensar agora ha pouco...
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ELA
Agora ha pouco onde?

ELE
La no calgadao.

ELA
Ah...

ELE
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Eu estava a pensar que... Sabe, as coisas ndo tém que ser como a gente espera que sejam...

Algumas coisas sao o que sao, so isso...

ELA

E... e ndo se esquega de que estamos entrando no terceiro milénio. Tempo de mudanga.

ELE

Algumas coisas tém que ser quebradas pra que outras aparecam.

ELA

A comecar pelas grandes afirmagdes que tentam responder tudo.

ELE
Mas nao ha respostas!

ELA
Abaixo as afirmacoes?

ELE
Abaixo!

ELA
Um futuro em branco?

ELE
Branco. Todo branco.

ELA
E uma por¢ao de belos pontos de interrogagao.

(cantam “Sem fantasia”, de Chico Buarque, 1967):

ELA

VEM, MEU MENINO VADIO
VEM, SEM MENTIR PRA VOCE
VEM, MAS VEM SEM FANTASIA
QUE DA NOITE PRO DIA

VOCE NAO VAI CRESCER

VEM, POR FAVOR NAO EVITES
MEU AMOR, MEUS CONVITES



MINHA DOR, MEUS APELOS

VOU TE ENVOLVER NOS CABELOS
VEM PERDER-TE EM MEUS BRACOS
PELO AMOR DE DEUS

VEM QUE EU TE QUERO FRACO
VEM QUE EU TE QUERO TOLO

VEM QUE EU TE QUERO TODO MEU

ELE

AH, EU QUERO TE DIZER
QUE O INSTANTE DE TE VER
CUSTOU TANTO PENAR
NAO VOU ME ARREPENDER
SO VIM TE CONVENCER
QUE EU VIM PRA NAO MORRER
DE TANTO TE ESPERAR

EU QUERO TE CONTAR

DAS CHUVAS QUE APANHEI
DAS NOITES QUE VAREI

NO ESCURO A TE BUSCAR
EU QUERO TE MOSTRAR

AS MARCAS QUE GANHEI

NAS LUTAS CONTRA O REI
NAS DISCUSSOES COM DEUS
E AGORA QUE CHEGUEI

EU QUERO A RECOMPENSA
EU QUERO A PRENDA IMENSA
DOS CARINHOS TEUS

ELE
Posso te ver amanha?

ELA
Amanha?

ELE
Posso te ver pra...

ELA
Shhhh! Amanha!

(beijam-se. Black-out)

Finale
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(De casa refeita, os dois se encaminham para os lugares onde estavam nas duas primeiras
musicas da pe¢a. Dizem o texto enquanto demonstram, através de movimentos e alteracoes na

indumentdaria que estdo voltando a ser os atores que eram no inicio):
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ELE
Ela, nossa ex-sedutora insistente, ex-casada desiludida, atual enamorada eternamente, prepara-
se para seu merecido e inevitavel “happy end”, que ninguém ¢ de ferro.

ELA
Ele, ex-solteiro insistente, ex-casado desencantado, atual enamorado definitivo, prepara-se para
seu redentor final feliz, que todo mundo ¢ filho de Deus, claro.

ELE
A historia deles foi assim.

ELA
A nossa... Qual sera a nossa mesmo?

(cantam trechos de “Choro bandido”, de Edu Lobo e Chico Buarque, 1985)

ELE

MESMO QUE OS CANTORES SEJAM FALSOS COMO EU
SERAO BONITAS

NAO IMPORTA, SAO BONITAS AS CANCOES.

ELA

MESMO QUE OS ROMANCES SEJAM FALSOS COMO O NOSSO
SAO BONITAS

NAO IMPORTA, SAO BONITAS AS CANCOES.

ELE & ELA

MESMO SENDO ERRADOS OS AMANTES
SEUS AMORES SERAO BONS

(CORTINA
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B. Entrevista com os autores da peca

Entrevista que me foi concedida, em 24 de maio de 2017, pelos autores da peca Luiz

Fernando Vianna e Jodo Maximo, por via de correio eletronico.

Como e quando surgiu a vossa parceria para a escrita da peca?

LFV — Eu e Joao Méximo nos conhecemos em 1992, na redagdo do jornal O Globo. Anos
depois, quando os atores Claudia Netto e Claudio Botelho o convidaram para pensar num
musical, ele se lembrou de um projeto em que tinha estado envolvido e que nao foi adiante.
Nele, os personagens seriam um casal e o repertdrio seria o do Chico. Jodo me chamou para

ajuda-lo a criar o roteiro e os didlogos do espetaculo a ser feito por Claudia e Claudio.

JM — Conheci Luiz Fernando quando comecei a trabalhar em O Globo, em 1992. Antes disso,
sempre que se preparava para produzir um espetaculo (em dupla com Claudia Netto e
geralmente sobre musica americana), Claudio Botelho ia @ minha casa para trocarmos ideias e,
principalmente, ele recorrer a minha discoteca. Numa dessas visitas, ele me perguntou se eu
conhecia algum musical “em portugués” para apenas dois personagens, ele e Claudia. Conhecer
eu nao conhecia, mas tinha comecado a trabalhar em um, sobre as cangdes de Chico Buarque,
para uma atriz-cantora que acabou desistindo do projeto. Entdo, passei a ideia para o Claudio e
ele o inscreveu num projeto de patrocinio, do Estado do Rio. O patrocinio foi aprovado a apenas
quatro meses da data marcada para a estreia no Teatro Jodo Caetano. Como tinha pouco tempo
para pesquisar as cangoes, fazer o texto e adaptar uma coisa a outra, convidei o Luiz Fernando,
conhecedor da obra de Chico e dono de um texto que eu me permito chamar de brilhante. E

assim foi.

Por que esta historia de amor em especifico? Houve algum fator de inspiraciao?

LFV — Seguiu-se uma linha comum no musical americano, a do "boy meets girl": eles se
conhecem, se desentendem e depois reatam. Como a obra do Chico ¢ farta em situagdes

amorosas, ndo faltaria matéria-prima para desenvolvermos o roteiro.

JM — A ideia, muito em cima dos musicais de Fred Astaire & Ginger Rogers, segue forma
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classica do velho musical americano. Desde o projeto abortado eu achei que era o modo mais

simples de criar uma historia s6 para dois.

Como foi o processo de escolha para o repertéorio musical dentre tantas opc¢oes do

compositor?

LFV — Privilegiamos a fungao dramatica das cangdes. Entraram as que se encaixavam melhor

na historia que queriamos contar. Mas ¢ verdade que algumas se impuseram pela forca

intrinseca delas, caso de "Olhos nos olhos".

JM — O texto basico do musical ¢ do Luiz Fernando. Era mais longo e, na minha opinido,
literariamente melhor. Mas, como ele ja tinha viagem marcada para o fim do ano, 1997, eu,
Claudio, seu socio Charles Moeller e o diretor Paulo Afonso de Lima nos reunimos para
chegarmos a forma final. Concluiu-se pela necessidade de mais quatro esquetes para as cenas
em que Ele e Ela (como eram chamados os personagens) tentavam, sem sucesso, novos
parceiros. Com isso, a duracao do espetaculo cresceu, levando-me ao crime de cortar 6timas
falas que Luiz Fernando criara para as primeiras e ultimas cenas. Quanto as cangdes
acrescentadas, obedientes ao significado de cada cena, a selecdo ¢ 90% do Luiz Fernando e

todo o restante... meu.

Faria sentido para vocés a aproximac¢ao desta peca ao teatro épico de Brecht ou outra

modalidade de teatro?

LFV — Para ser sincero, nao levamos isso muito em conta. Mas ¢ claro que o teatro musical do
Chico tem Brecht como referéncia. E, ao assumirmos que os personagens sao vividos por dois

atores (fica claro no inicio e no fim da pega), adotamos um principio do teatro épico de Brecht.

JM — Nao pensamos em Brecht, de cujo teatro, o musical, em parceria com Kurt Weill, gosto
muito. Hé politica em todo ele, o que nao acontece em “Na bagunca...” No que me diz respeito,
Fred & Ginger foram a inspiragdo. Além de Chico, claro. Um Chico menos brechtiano e mais

romantico.
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Como foi o contato com Chico Buarque? Ha alguma curiosidade?

LFV —Joao sempre teve bom transito com Chico, que também me conhecia. Ele autorizou sem
problemas. E assistiu a uma apresentagdo. Ficou surpreso ao ouvir “Canto fundo de Frederico™.

Disse que nao se lembrava de que a tinha feito.

JM — A autorizacao do Chico ja me tinha sido dada, na casa dele, dois anos antes. A atriz-
cantora que desistiu do projeto (e nunca se perdoou por isso) foi comigo e seu produtor para

explicarmos o que tinhamos em mente. Chico aprovou na hora.

Sobre a cancio: “Canto fundo de Frederico?” é uma cancdo que nunca foi gravada?

Como tiveram acesso a essa composicio?

LFV — A cangao foi composta para "Suburbano coragdo", uma pega de Naum Alves de Souza,
estrelada por Fernanda Montenegro, inspirada numa musica de Chico também chamada
"Suburbano coracao". Claudio Botelho conhecia o diretor musical da pega, e este lhe mostrou
a trilha. A cancdo ¢ muito divertida e teatral, servia bem ao que queriamos. E ainda era

desconhecida, surpreendia o publico.

JM — Mais um achado do Luiz Fernando e do Claudio, perfeita para a cena do ex-namorado do

Alfredinho. Uma das favoritas do publico.

Como autores e profissionais da escrita, como lidaram com as criticas, tanto positivas

quanto negativas que houveram da peca?

LFV — Houve poucas criticas negativas. Mas ndo estavamos tao preocupados com isso, pois
nao queriamos revolucionar o teatro musical. A ideia era fazer uma pega simples e que servisse

as cancgoes de Chico. Estas, sim, eram as estrelas.

JM — Esta 14, na cangdo que encerra o espetaculo: “Mesmo que os romances sejam falsos como
0 nosso/Sao bonitas, ndo importa, sdo bonitas as cangdes...” Sou meio intruso como ‘“‘autor
teatral”. Nao ¢ este o meu oficio, embora minha paixao pelo teatro musical (Claudio Botelho ¢
testemunha de que ela antecede em décadas a atual onda que ele e Charles deflagraram no

Brasil) tenha me levado a viver algumas experiéncias. Em nenhum momento me preocupei com
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as criticas, que, alias, foram muito positivas. Eu sabia que as cangdes, sendo tdo boas, como
sdo, sustentariam o show. Além do que, por dever de oficio, j& que por vezes atuamos como
criticos, eu e Luiz Fernando nao temos o direito de nos zangar com os colegas. Fui autor do

texto de outros dois musicais, um elogiado e outro demolido, Merecidamente.

Se tivessem que fazer um breve resumo da peca qual seria?

LFV — Um homem e uma mulher se conhecem num réveillon, apaixonam-se, casam-se,
separam-se, sofrem e se reencontram em outro réveillon. Uma historia circular embalada pelas

musicas de Chico.

JM — Ele & Ela se conhecem, se amam, se casam. Depois se separam e cada um vai tentar a
sorte com outros parceiros. Nao dao certo, se reencontram, se amam e sao felizes para sempre.
Careta, caretissimo, mas, com as cancoes de Chico Buarque, bacana. Quem gosta de musicais,
sobretudo os musicais mais antigos, sabe que ¢ assim que funcionam. Os enredos sdo sempre
ingénuos, 0bvios, despretensiosos, sem surpresas. Nao sao feitos para pensar, mas para que a

musica entre em cena e transforme o careta em beleza.

Como a peca dialoga com 0 mundo de hoje, exatamente em 2017?

LFV — Atualizacdes podem e devem ser feitas, mas o eixo ¢ atemporal. Sempre havera pessoas
se apaixonando, brigando e se reencontrando. E as musicas do Chico sdo completamente

atemporais. Elas ¢ que importam mais.

JM —Nao tenho a menor ideia. A historia, como eu disse, ja era antiga em 1998. Ja as cancgoes...

A “juvenilia” talvez ndo aprecie tanto quanto os que sabem que sao eternas.

Na minha adaptacao optarei (aguardando ja a permissio de vocés para tal) por uma
historia de amor entre um portugués e uma brasileira. Vocés teriam algo a acrescentar

no roteiro com relacio a comunicacao? Sendo a mesma lingua, mas tao diferente?

LFV — Nao hé problema em serem pessoas de nacionalidades diferentes. As musicas do Chico

sdo patrimonios da lingua portuguesa, funcionam bem em qualquer lugar em que se fale a
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lingua. Acho que vale incluir alguns didlogos em que se destaque as diferengas culturais entre

0s paises, mas o principal (a historia de amor e as cangdes) nao muda.

JM — Tudo bem quanto ao casal luso-brasileiro. E quanto as alteracdes nas falas. Mas ¢ preciso
cuidado com as letras das cangdes. Os portugueses nao gostam do nosso “vocé€”. Carminho, em
seu disco de cangdes de Tom Jobim, cantou “Se todos fossem iguais a voc€” em inglés so por
causa do pronome. Imperdoavel. A questao €: como o cantor portugués vai tratar, por exemplo,

“Olhos nos Olhos”, em especial o verso “Vocé sabe que a casa € sempre sua...”?

Um breve resumo do percurso profissional.

LFV — Luiz Fernando Vianna, nascido no Rio de Janeiro em 1970, € jornalista, com passagens
por O Globo, Folha de S. Paulo, Jornal do Brasil e outros veiculos. Fez com Jodao Maximo o
roteiro do musical "Na bagunca do teu coragdo". E autor do argumento do documentario
"Batidas do samba". Publicou cinco livros sobre musica popular: "Zeca Pagodinho - A vida que
se deixa levar", "Geografia carioca do samba", "Herancas do samba", "Jodo Nogueira
- Sambabook" e "Aldir Blanc - Resposta ao tempo". Também publicou o livro autobiografico
"Meu menino vadio - Historias de um garoto autista e seu pai estranho". Coordena a Radio

Batuta, a radio de internet do Instituto Moreira Salles.

JM — Jodao Maximo, nascido em Nova Friburgo, Estado do Rio de Janeiro, em 1935, vive no

Rio desde os trés anos de idade.

Jornalista desde 1960, atuou em praticamente toda a imprensa do Rio e de Sao Paulo. Desde

1992, em O Globo.

Produziu programas para as radios Jornal do Brasil, Cultura de Sao Paulo, Roquete Pinto, MEC,

Batuta e Nederland, de Hilversum, Holanda.
Coproduziu e apresentou programas musicais para a TV Educativa (atual Brasil).
Produtor, pesquisador, roteirista e apresentador de duas séries de especiais para o Centro

Cultural Banco do Brasil (CCBB): “Para sempre Noel”, sobre Noel Rosa, e “Histérias do

Cinema em questao” (com convidados).
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Palestras ilustradas sobre musica no Country Club do Rio de Janeiro; no Paysandu Sport Club,
sede Leblon; na extinta loja de discos Modern Sound, em Copacabana; na Casa do Saber, na
Lagoa; no Clube do Jazz de Friburgo; na Oficina de Musica de Curitiba; na Semana Teixeira e
Souza, de Cabo Frio; na Bienal do Livro, Rio de Janeiro, em 2013 ¢ 2015; na Bienal do Livro,
em Campos; no Festival Internacional de Biografias, em Fortaleza; na Escola de Inglés e em

ciclo promovido pela Secretaria de Cultura, estas duas em Campinas, Sao Paulo.

Autor de 18 livros, cinco deles sobre musica: “Noel Rosa, uma biografia” (com Carlos Didier),
“O morro e o asfalto no Rio de Noel Rosa”, “A musica do cinema — os 100 primeiros anos”
(dois volumes); “Paulinho da Viola, sambista e chordao”. e “Sinfonia do Rio de Janeiro — 60

anos de historia musical da cidade”.

Prémio Esso de Jornalismo em 1967 e Prémio da Associagdo Paulista dos Criticos de Arte de
Sao Paulo (APCA) em 1993 pelo roteiro e apresentagao da série de 32 programas sobre Vinicius
de Moraes. Medalha do Mérito Pedro Ernesto, conferida pela Camara de Vereadores do Rio de

Janeiro.
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C. Partitura “Eu te amo”

Este mesmo trabalho foi feito para cada cangio executada no espetaculo. E apenas um
exemplo do trabalho musical do projeto, ha a grade (todos os instrumentos em uma partitura) e
a partitura individual para cada instrumento: piano, gritarra, contrabaixo e bateria; sendo que,
nesta canc¢ao, a bateria nao participa.

REPERTORIO

“Valsa Brasileira” de Chico Buarque e Edu Lobo

“A mais bonita” de Chico Buarque

“Dueto” de Chico Buarque

“Cangao do Pedroca” de Chico Buarque e Francis Hime

“Casamento dos pequenos burgueses” de Chico Buarque

“Medley de Carnaval” de Chico Buarque
“Noite dos Mascarados”
“Rio 42”
“Até segunda-feira”
“Samba do grande amor”
“Quem te viu, quem te v&”
“Ela desatinou”
“Sonho de um carnaval”

“De todas as maneiras” de Chico Buarque

“Todo sentimento”, de Chico Buarque e Cristévao Bastos

“Sob medida” de Chico Buarque

“O que sera? — a flor da pele”, de Chico Buarque

“Nao sonho mais” de Chico Buarque

“Sentimental”

“Tango do covil” de Chico Buarque

“Ultimo blues” de Chico Buarque

“Viver de amor” de Chico Buarque

“Canto fundo de Frederico” de Chico Buarque

“Olhos nos olhos” de Chico Buarque

“Eu te amo” de Chico Buarque e Tom Jobim

“Sem fantasia” de Chico Buarque

“Choro bandido” de Chico Buarque e Edu Lobo
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C.1. Grade

Versio cénica de Carolina Puntel

Texto original de Jodo Maximo e Luiz Fernando Vianna
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Versao cénica de Carolina Puntel - Eu te amo
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Versao cénica de Carolina Puntel - Eu te amo
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C.2. Piano

Piano

Harp feel (- = 100)

FHo(sus4)

Eu te amo

Na bagunca do teu coragdo

D/F#
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Versio cénica de Carolina Puntel
Texto original de Jodio Méximo ¢ Luiz Fernando Vianna

Uma obra de Chico Buarque de Holanda
Arranjos de Heberth Souza
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C.3. Guitarra

Guitarra

Eu te amo

Na bagunca do teu coragdo

Versio cénica de Carolina Puntel
Texto original de Jodio Méximo ¢ Luiz Fernando Vianna

Uma obra de Chico Buarque de Holanda

Harp fee] ( J _ 100) Arranjos de Heberth Souza
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C.4. Contrabaixo

Contrabaixo

Harp feel (- = 100)

Eu te amo

Na bagunca do teu coragdo

molto rall. .

6

Versio cénica de Carolina Puntel
Texto original de Jodio Méximo ¢ Luiz Fernando Vianna

Uma obra de Chico Buarque de Holanda
Arranjos de Heberth Souza
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D. Folha de sala
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» bandla
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PRODUCAO

Equipa da ESART
Coondenadores

PROFESSORES
RESPONSAVEIS:

cenografia
figurino
design grdfieo
fotografin
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> FICHA ARTISTICA \\ Na Bagunga db tew cotagdn «

Jodo Maximo e Luiz Fernando Vianna
Chico Buarque

Paulo Sousa Costa

Heberth Souza

Bruno Duarte

Carolina Puntel | Ricardo de Sa

Rita Pires - piano

Alfredo Almeida - guitarra
Eduardo Caldeira - contrabaixo
Vasco Fazendeiro - bateria

Elenco

» Ea, Carolina Puntel
Atriz, cantora e bailarina brasileira, vive em Portugal, em
Lisboa, ha dois anos. No Brasil participou em grandes espeta-
culos como O Fantasma da Opera, Cats, Hair, My Fair
Lady, The Sound of Music, Grey Gardens e Nuncense. Em
Portugal dobrou a série Alias Grace para NETFLIX e participou
nos espetaculos teatrais Don Giovanni e A Bela e o Mons-
tro. Esta a terminar o Mestrado em Teatro - Artes Performati-

Beatriz Costa, Sérgio Simoes ) )
vas - na Escola Superior de Teatro e Cinema.

Carla Mileu | Patricia Laureano
Liliana Afonso [ Mariana Cardoso
* e, Ricarab de S
Ator, cantor e produtor portugués. Ja participou em varias
novelas como A Unica Mulher, Mundo ao Contrario, Doce
Tentacdo, em pecas de teatro como Plaza Suite, séries
televisivas como Morangos com Acicar e fiimes como O
Inferno e Carne. Ja foi nomeado e premiado varias vezes.

Carlos Puntel, Suely Puntel, Claudio Kumar, Fernando

Mota Soares, José Raimundo, José Caiado, Ana Paula
Rocha, Antonio Joaquim Oliveira Cavaco.

Jodo Soares

Ricardo Guerreiro

Ana Cristina Braz, Ana Maria Cardoso,
Sofia Teixeira, Carlos Eduardo Martins

Yellow Star Company e Escola
Superior de Artes Aplicadas Castelo Branco

Ana Margarida Fernandes, Nelson
Antunes e Sérgio Simaées.

Nelson Antunes, Sérgio Simées e Tiago Silva
Ana Margarida Fernandes

Carlos Reis, José Gago Silva

Helder Milhano

A estreia deste espetaculo aconteceu em 14 de
outubro de 2017 no Cine-Teatro Avenida em Castelo
Branco.
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uUnerod e cenad mudicald

P.'.'o.’ty.o “0 tempo e o Artista”

Cena / A apresentapan
“Valsa Brasileira"
“A mais bonita”
Cena 2 (O encontro
“Duete”
Cena 3 A unido
“Cangao do Pedroca®
Cena 4 A briga
“Casamento dos pequenos burgueses”
Cena 5 O camaval
“Medley de Camaval®
Cena 6 A seaarardo
“De todas as maneiras"
Cena 7 (4 pelacionamentos dEle
“Todo sentimento”
(7
A Mulher (Piscoa)
“Sob medida”
Cena 75
A Nordestina (Dia de Santo Anténlo)
“Nao sonho mais"
Cena 7C

A Adolescente (Independéncia do Brasil)
“Sentimental" - “0 que sera? - a flor da pele"

Cena & 04 relacionamentos dfa
“Todo sentimento”

Cena §4

0 Galanteader (Pascoa)
“Tango do covil”

Cena §5

O Professo. (Dia de Santo Anténlo)
“Viver de amor™

Cena 8C

() Primesro (Independéncia do Brasil)

“Canto fundo de Frederico"
“Ultimo blues”

Cena 9 O desenconin
“Olhes nos olhos”
0 Natal

“Eu te amo"

Cena 10

Cena lf O Feercontro
“Sem fantasla®
O Final ff‘.’f'}-
“Choro bandido"

Cena 12

(0BS: Algumas masicas foram compestas em parceria
com Cristévao Bastos, Edu Lobo, Francis Hime e Tom Jobim.)

Y Ne bagunga do teu coragdo € uma comedia romédntica musical escrita a partir do legado de Chico Buarque, onde dois
atares interpretam oito personagens, acompanhados por quatro masicos ao vivo. Apés 20 anos desde sua primeira estreia
no Rio de Janeiro, Na bagunga do teu coragdo, chega a Portugal, levando a cena uma atnz brasileira @ um ator porfugués,
Carolina Puntel e Ricardo de Sa, respetivamente, que emprestam um cunho multicultural o fexto e & masica de um dos
“monstros sagrados"” da Musica Popular Brasileira, que continua a afravessar geragoes.

Este projeto inaugura o protocolo entre a Yellow Star Company e o Instituto Politécnico de Castelo Branco - Escola Supe-
nor de Artes Aplicadas de Castelo Branco, onde ha o intercambio artistico entre as duas instituicdes, com os alunos a
participarem na cnagdo do projeto, a0 nivel de figunnos, cenografia, design grafico, além dos quatro musicos ao vivo. g

nolas do encenador

Emealver & marca Yellow Star Company sum prejucto que permits & alunes de artes
“pisarom as tidues ¢ um emorme priviléglo, assim cemo uma grande responsabilidade
Sel gue depals desta experiéncla, os almos flcarao mals enriquocidos, em termos
artisticos, Mas tambim sel que nos, profissionais do rame, aprendemes sebeemaneirs
20 comviver com 0 “sangue nove” que 0s alunes trazem para o mundo das artes. Se a
tudo isto justarmes a incrivel opor dade de & | um projects sob &
“Batuta” das musioas de um dos “mons tros " da musioa popular braslielra, entao ¢ case
para dizer gue desta “bagenca” flcamos com o coragae pleno de amee—. 3 arte!

Deizo uma palsves de agradecimento & equipa da ESART que esteve envolida neste
prajects, assim cemo 3 fantastica e Incansavel equipa do Cine-Teatre Avenlda.

(Pasdo Seusa Costa)

nolad do coordenado® o /L-"l;')'P-’D na edart

“A mente gue se abve 3 umay nova el famals voltard ao seu tamanhe ariging’™
Albevt Elnstein

0 projeto “Bagunga no teu Coragae™ surge com o intulto claro de contriduir na foemagae

pedagigica dos nossos sknos com uma experiancia am contexto de trabalho com &

exigéncla profissional do mercado atual.

0% nossos skunos cresceram, vivendo asts expariincs intenss

Adoramaes a experitacia e voltaremes a regetir.

(Sergle Simoes)

nolas da oviadora ab profectn
;

este projuto mascen come um trabalho fisal de mastrade em taatre, na escola suparior
de teatre ¢ cinema e teve por objetivo principal salr da exposioas academica e chegar
20 pablico, suma sala de espeticelos,

esta idela fol abragada pela yellow star company e, 205 pouces. tamando foemna e vida
& partic da colaboracio ¢ entusiasme das viriss equipas armvelvidas pela esart, de
forma que, agora, com o espeticule om cema, as palavras s barnam paquenas diante
de toda experiéncia viida duraate todo este processe criativo. mas uma colsa ¢ certax
o sentimm nto de gratidio por todes os arvedvidos & colaboradores do prejute 36 crescer
a cadadla.

(Caroling Puntsl)

nolas ao alor

sou um artista que nao teme elevar a sua prapria fasqula. desde que me conbego que
sou tnimoso, insistents o delerminado am geerer lowar as minhas ideiss seante
acmdito mesme que se)a passivel ser levade a sirio como Mor ¢ como misics, espero
que o publico goste do espectaculo ¢ gue se ldentifigue com a mensagem.

ohrigade

(Rkzardo de Sa3)

RESERVAS

938 667 315 | reservasgryellowstarcompany.com  El @ yellowstercompeny




E. Cartaz

E.1. Cartaz definitivo

YELLOW STAR COMPANY
APRESENTA

CAROLINA PUNTEL 3 MOSIcos Ao vivo 3 RICARDO DE SA

ONTADA A PARTIR DAS CANGOES DE

BUARQUE

ENCENAGAD DE TEXTO DE DIRECAO E ARRANJO MUSICAL
PAULO SOUSA COSTA JOAD MAXIMO E HEBERTH SOUZA
LUIZ FERNANDO VIANNA

TEATRO ARMANDO CORTEZ

TERGAS E QUARTAS-FEIRAS AS 21H30
250UT A 29 DE NOV

PRODUGAD YELLOW STAR COMPANY
ESCOLA SUPERIOR DE ARTES APLICADAS | INSTITUTO POLITECNICO DE CASTELO BRANCO

M/12 ANOS

PRODUCAO Kl © yellowstarcompany

oy E RESERVAS 938 667 315

T,
COMPANY® =2z reservas@yellowstarcompany.com
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E.2. Cartaz inicial e provisorio.

COMEDIA ROMANTICA MUSICAL
CONTADA A PARTIR DAS CANGOES DE

CHICO
BUARQUE

RICARDO DE SA
CAROLINA PUNTEL

ENCENACAO DE PAULO SOUSA COSTA

TEXTO DE JOAO MAXIMO E LUIZ FERNANDO VIANNA
DIREGAO E ARRANJO MUSICAL HEBERTH SOUZA

EM CENA NO TEATRO
ARMANDO CORTEZ
TERCAS E QUARTAS-FEIRAS
PRODUCAD
YELLOW STAR COMPANY

25 0UTa 21:30

INSTITUTO POLITECNICO DE CASTELO BRANCO 29 NUV
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F. Figurinos

Figura 1. ELE e a MULHER Figura 2. a NORDESTINA Figura 3. a ADOLESCENTE
Fotografia: Bruno Rondinelli.  Fotografia: Bruno Rondinelli.  Fotografia: Bruno Rondinelli.

Figura 4. o ENGATADOR e ELA
Fotografia: Bruno Rondinelli.

Figura 5. ELA e o PROFESSOR
Fotografia: Bruno Rondinelli.

Figura 6. o PRIMEIRO e ELA
Fotografia: Bruno Rondinelli.
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G. Cenario

Figura 7: Posigao inicial dos blocos.
Do prologo a cena 2.
Fotografia: José Correia.

Figura 8: Cama do casal.
Da cena 3 a cena 6.
Fotografia: José Correia.

Figura 9: Sofa dos relacionamentos.

Na esquerda do palco, os relacionamentos d'ELE — da
cena 747

Na direita do palco, os relacionamentos d'ELA — da cena
8ag"

Fotografia: José Correia.

Figura 10: Momento em que estdo separados.
Fotografia: José Correia.




Cena 9.
Fotografia: Bruno Rondinelli.

Figura 12: Telefonema de Natal
Cena 10.
Fotografia: Bruno Rondinelli.

Figura 13: O reencontro
Cena 11.
Fotografia: José Correia.

banda.
Cena 12.
Fotografia: Bruno Rondinelli.

Figura 11: Encontro ao acaso no temporal.
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Figura 14: Fim Narrativo dos atores com a



H. Desenho de Luz

RICARDO GUERREIRO

. @& Luminotécnico
TN P~ -
ricardoguerreiro@yellowstarcompany.com
yellowstarcompany.com YellowStarCompany

Teatro Armando Cortez - Estr. da Pontinha 7
1600-153 Lisboa - Portugal
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“NA BAGUNCA DO TEU CORACAO”

Venue: Teatro Armando Cortez, Lisboa
Designer: Ricardo Guetreiro
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I. Rider técnico
Palco

Largura minima: 12 mt

Fundo Negro min.: a 9 mt
Cortina de projecao min. a 7 mt
Respetivas pernas e bambolinas
Pano de Boca

Som

P.A. com poténcia adequada a sala

1 Mesa de mistura (min. 16 vias, de preferéncia digital)

1 Stage Box (min. 12 vias)
5 Monitores de palco (dos quais 2 para side fill)

3 microfones headset (preferéncia shnheiser, ou qualidade similar)

1 Kit Mic Contrabaixo

1 Kit Mic Bateria

1 Kit Mic Piano

2 D. 1. BOX

1 Mic Shure SM57

20 Cabos XLR 5mt

1 cabo Jack macho — macho 5mt
2 cabos RCA — Mini jack

4 estantes

5 cacetas

Iluminacio

20 Canais Dimmer
Mesa de iluminagao

10 PCs 1000W

10 Recortes 1000W

14 PAR Leds

4 Robots Moving Head

Video

Video projetor com entrada HDMI adequado a sala
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J.  Clipping do espetaculo

Este material foi recolhido entre 17 e 30 de outubro.

Revista YVI online. 17-10-2017
https://www.revistayvi.com/pt/eventos/clowncare-iniciativa.html

Distrito Online. 18-10-2017.

http://www.distritonline.pt/cultura/724-estreia-25-de-outubro-2 1h30-na-bagunca-do-teu-

coracao-a-partir-da-obra-de-chico-buarque

RTP. “A Praga”. 20-10-2017.

https://www.rtp.pt/play/p3026/e311649/a-praca/609801

Cultura de borla. 22.10.17.

http://culturadeborla.blogs.sapo.pt/estreia-25-de-outubro-21h30-na-5180621

Lux. “Agenda de espetaculos e Exposigoes. 23-10-2017.

CISION

ID: 71806668

23-10-2017

ESPETACULOS E EXPOSIGOES

“As Naus de
Verde Pinho”
Lisaoa

Apds o “Por-
tugal por Mid-
dos”, de José
Jorge Letria,
Vasco Letria cria agora este poé-
tico espetaculo sobre a travessia
de Bartolomeu Dias pelo Cabo
das Tormentas. No ano em que
o autor e poeta Manuel Alegre
recebe o maior dos prémios da
Literatura — Prémio Camoes - &,
pela primeira vez, recriado no
teatro pela Foco Lunar e de for-
ma a cativar toda a familia. No
Museu Nacional de Arqueolo-
gia, no Mosteiro dos Jeronimos.
Domingos, as 16h. Reservas:
916 762 706 / 931 764 975.

“Por Falar Noutra Coisa”
VARIAS CIDADES

O primeiro espetaculo a solo de
Guilherme Duarte, autor do blo-
gue Por Falar Noutra Coisa, vai
andar por ai, por vérias cidades
do pais. Durante uma hora, o
comediante promete fazer o pu-
blico rir com o seu humor carre-
gado de ironia e sarcasmo, onde

falara de varias e até diversas coi-
sas. Guilherme Duarte diz que
"é possivel que haja momentos
de hip hop, feitos por um gajo
que apesar de ser da Buraca, é
branco, nao tem flow nem qual-
quer ouvido musical E, ainda,
possivel que contenha vestigios
de nozes e humor ofensivo, que
pode causar alergia a pessoas
que se ofendem por tudo e por
nada”. www.ticketline.pt

“Carminho Canta Jobim”
LisBoA £ GUIMARAES

A 30 de novembro no Meo Are-
na, em Lisboa, e a 2 de dezem-
bro, no Multiusos de Guimaraes,
Carminho dara dois concertos
unicos e irepetiveis, que contam
com a participagéo de Marisa
Monte, e que encerram a digres-
sao “Carminho Canta Jobim". O
disco que agora chega aos pal-
cos, comegou a ser desenhado
em 2016, quando, a convite da
propria familia de Tom Jobim,

Ambito: Sociedade

Melo: Imprensa Pég: 90
Pals: Portugal Cores: Cor
Period.: Semanal

Corte: 1 de 1

Carminho aceitou mergulhar no
cancioneiro do COI“POS'lOl A
cantora, que nasceu no meio
das guitarras e vozes do fado, é
hoje uma voz aclamada, dentro
e fora de Portugal.

W 64, “Na Bagunca
"o, A MTell' ”
. A Coracao

LisBOA

A partir da obra
de Chico Buar-
que,”Na Ba-
gunga do Teu
Coragao”, dois atores, Ricar-
do de Sa e Carolina Puntel, in-
terpretam oito personagens
numa pega que esta quase a
completar 20 anos. A primeira
montagem foi em 1998, en-
cenada por Bibi Ferreira, tem
por base 22 cangbes do mu-
sico brasileiro e apresenta no
seu repertério tanto musicas
de sucesso como outras menos
conhecidas do grande publi-
co. Estreia dia 25 de outubro,
as 21h30, no Teatro Armando
Cortez, em Lisboa. Com muisi-
ca ao vivo. Entre €12 e €15.
www.ticketline.pt

Area: 15,17 x 15,29 cm®
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K. Material Videografico

Esta filmagem foi feita na estreia de Lisboa, dia 25 de outubro de 2017, no Teatro Armando
Cortez.



