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Cstamos
commerda |
até o pescogo, .
Por isso mesmo
mantemos
acabeca
erguida.

Dario



® mundode
cabeca para
baixo. Bivaa
indocta plebe!

Gramsci - Artistas posswels
obras de arte possivei



Nao descendo dos anjos.
Meus antepassados foram hereges, bruxas, prestidigitadores, charlataes. Talvez até o préprio
deménio, o grande mestre do ilusionismo. Nossa tradicdo é a feira, os ambulantes, os bufées, os
domadores de urso, os menestréis, saltimbancos, curandeiros, joculator — “aquele que faz graca”,
os juglars, os cantastorie. Gente que passava a vida em andangas, que ndo tinham pouso certo.
Gente que ndo podia ser enterrada em campo santo.

E das ruas e pragas, dos praticdveis, que nasce o nosso teatro. O velho “duas tabuas e uma paixdo”
continua sendo o Norte da nossa bussola. A Nau dos Loucos continua sendo nossa embarcacéo,

sempre vagando no mar de mil caminhos.
Viemos da tradicao das tabernas e dos cabarés, das pracas do mercado.

Nosso espetdculo tem na piazza o seu centro e coragdo. As tabernas onde Maquiavel passava as
tardes jogando cricca e trich-trach, o centro da cultura popular, o lugar da indocta plebe, o povo
inculto, a tigrada, gente que nem sempre teve boa fama, nos trazem as cores de Brueghel e o
riso do baixo ventre, na vitéria do Carnaval, a festa da carne, na eterna luta contra a Quaresma.

O teatro dos trabalhadores retoma, no final do século XIX a tradicao dos praticaveis.
As vozes roucas das ruas e das pracas. A voz dos que, depois de quatro séculos de espoliacdo, nao

tém mais nada a nao ser a prole, os deserdados.

Essa é a nossa tradicdo. Duas tradicées, que na verdade sdo uma sé.
A tradicao do mundo de cabeca para baixo.

Os ventos néo estdo bons e a navegacéo arriscada. Para os que sabem que a luta é longa
e que a esperanca sao as contradigdes, continuaremos a soprar forte, do alto dos nossos

praticaveis.

Esse espetdaculo é dedicado ao meu amigo de toda uma vida Otoni Aradjo,
que pensou junto comigo o teatro e o mundo,

sempre de cabeca para baixo,
como deve ser para os que acham que o mundo ndo vai bem.

Luiz Fernando Lobo
Outubro de 2019




omo se sabe, com o virtual desaparecimento das cidades na |ldade Média, o teatro foi
recolhido pelas igrejas e mosteiros e recebeu a tarefa, sempre politica, de ilustrar as

passagens mais relevantes da Biblia, com preferéncia centrada no Novo Testamento [os

catélicos tém muita dificuldade de enfrentar o Antigo Testamento, talvez porque prefiram evitar a
histéria comum que partilham com os judeus]. Sabe-se também que esse mesmo teatro, tratando
dos assuntos definidos pela prépria Igreja, acabou sendo expulso do recinto sagrado porque os
artistas, por uma espécie de impulso irrefredvel, comegaram a introduzir nas pecas cenas de
diglogos consideradas grotescas e obscenas pelas autoridades. Expulso, o teatro ganhou as ruas
[as cidades comecaram a se desenvolver] e, mesmo tratando dos temas biblicos [mas agora com
o direito de incluir as histérias do Antigo Testamento, desde o Génesis], ganhou liberdade de
neles incluir os temas profanos [grotescos, obscenos etc.] da vida de todos. Em Mistero Buffo,
Dario Fo explica que por isso o teatro se tornou desde entao o jornal falado do povo.

Ina Camargo Costa

Em 1500, a cultura popular era uma cultura de todos: uma segunda cultura para os instruidos
e a Unica cultura para todos os outros. Em 1800, porém, na maior parte da Europa, o clero, a
nobreza, os comerciantes, os profissionais liberais — e suas mulheres — haviam abandonado
a cultura popular as classes baixas, das quais agora estavam mais do que nunca separados
por profundas diferencas de concepgdo do mundo. Um sintoma dessa retirada é a modificacao
do sentido da palavra “povo”, usada com menor frequéncia do que antes para designar “todo
mundo” ou “gente respeitavel”, e com maior frequéncia para designar “a gente simples”. [...] O
clero, nobreza e a burguesia tinham suas razées pessoais para abandonar a cultura popular. No
caso do clero, a retirada fazia parte das reformas catélica e protestante.
Em 1500, a maioria dos pdrocos eram homens com nivel social e cultural
semelhante ao dos seus paroquianos. Os reformadores néo estavam

satisfeitos com essa situac@o e exigiam um clero culto.

Peter Burke
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[ oje em dia, quando se diz ator, estomos nos referindo

= exclusivamente ao profissional. Antigamente o numero
) ® . .

~ de profissionais era muito limitado. A grande maioria era

3 formada por diletantes, ou seja, atores que nao recebiam pagamento
’}, ) ou que trabalhavam como ator profissional esporadicamente. Sabemos
£ que A Mandragora, de Maquiavel e O Candelabro de Giordano Bruno,
duas obras fundamentais do teatro de todos os tempos, nunca foram
interpretadas por profissionais, mas somente por grupos de diletantes.

Afirmam que o proprio Maquiavel atuava em Clizia.

Dario Fo
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Os sucessores dos menestréis medievais formavam um grupo variado e

\E pe——

-

versatil. Para empregar apenas termos correntes na Inglaterra entre 1500
e 1800, entre eles incluiam-se cantores de baladas, apresentadores de
ursos amestrados, bufées, charlataes, palhacos, comediantes, esgrimistas,
bobos, prestidigitadores, malabaristas, truées, menestréis, saltimbancos,
tocadores, titereiros, curandeiros, dancarinos equilibristas, apresentadores
de espetaculos, tira-dentes e acrobatas. Muitas dessas designacées
se sobrepunham porque as fungées também se sobrepunham; esses

profissionais de diversdes certamente apresentavam um espetaculo de
et m FA variedades.

A profissdo dos apresentadores tinha uma hierarquia de sucesso. No alto estavam uns poucos
apresentadores que trabalhavam em cidades grandes, eram chamados @ corte e suas obras eram
publicadas, como Tabarin, em Paris, Tartelon, em Londres, ou Gil Vicente, em Lisboa, que era poeta,
ator e musico, isto €, em outras palavras, um jogral, um menestrel. [...] Os homens que tinham seus
pontos em lugares como a praca SGo Marcos, em Veneza, praca Navona, em Roma, ou Pont-Neuf, em
Paris deviam estar entre os aristocratas da profiss@o. Em vista do tamanho dessas cidades, ndao devem
ter tido muita necessidade de se deslocar.

[.]

Abaixo desse grupo pequeno e respeitavel vinha a massa da profissao, gente que passava a vida em
andancas. Como a densidade populacional nos inicios da Europa moderna era baixa, em comparacéo a
do século XX, eram muito mais numerosos os servigos que tinham de ser prestados em bases itinerantes.
Os artistas de entretenimentos, assim como os latoeiros ambulantes e mascates, viajavam de lugar em
lugar. Era mais facil mudar o publico do que mudar o repertério, e para mudar o poblico eles tinham
de viajar de cidade em cidade, ou de feira em feira, parando nas aldeias que existissem pelo caminho.
]

Os artistas itinerantes podiam viajar sozinhos ou em trupes. Segundo um concilio eclesidstico russo
do século XVI, os skomorokhi perambulavam “em grupos de até sessenta, setenta ou mesmo cem
homens”. Na Inglaterra do século XVIII, podiam-se ver nas estradas trupes de tocadores ambulantes,
alguns pobres demais para viajar de coche, mas ainda vestidos de forma suficientemente elegante para
chamar a atencao. Dois atores podiam ser enviados & frente do grupo, para obter autorizacdo para
atuarem nas cidades e aldeias do caminho. Seus acessérios e costumes deviam ser de segunda maéo,

até mesmo rotos, e se apresentariam em estalagens ou barracées [barns]: dai o termo pejorativo do
século XIX para o teatro mambembe [barnstorming].

[..]

Os artistas ambulantes muitas vezes eram vistos como mendigos, e as vezes deve ter sido dificil distinguir
entre o cantor profissional em decadéncia e o mendigo que cantava ou tocava, por nao poder mendigar
caridade sem perder o respeito a si préprio. De qualquer forma, essa distincdo dificilmente teria sido
significativa para os magistrados, membros sedentdrios das classes altas preocupadas com as virtudes
da ordem e do trabalho drduo. Suas atitudes se refletem na famosa lei inglesa para a “contencédo
dos vagabundos”, aprovada em 1572, que juntava indiscriminadamente “todos os esgrimistas, donos
de ursos amestrados, tocadores comuns em interluodios e menestréis [...] todos os malabaristas,

bufarinheiros, latoeiros ambulantes e pequenos mascates”, proibindo-os de “perambular” sem uma
autorizacéo de dois juizes de paz.

Peter Burke



due, sendo avisado num dia de festa que

s atores ambulantes estavam encenando

uma farsa num palco que tinham erguido, fui
pra lé com alguns oficiais de justica. Subi no
palco, arranquei a mascara do rosto do ator
principal, tirei a rabeca do homem que estava

tocando e a quebrei, e fiz com que descessem

do palco, o qual mandei que os oficiais de

justica derrubassem.

Cura de Nanterre







[...] assim como aqueles que desenham os
territérios se pdéem embaixo, na planicie, a
avaliar a natureza dos montes e dos lugares altos
e, para avaliar a dos lugares baixos, se péem no
alto dos montes, assim também, para conhecer
bem a natureza dos povos, é preciso ser principe

e, para conhecer bem a dos principes, convém

ser do povo.

Maquiavel, ® Principe



esde o inicio do século XV, em certas regides da Europa, as antigas cidades do
Império Romano e as novas cidades surgidas dos burgos medievais entram em

desenvolvimento econémico e social. Grandes rotas comerciais tornam poderosas

as corporacdes e as familias de comerciantes, enquanto o poderio agrario dos
bardes comeca a diminuir. As cidades est@o iniciando o que viria a ser conhecido como
capitalismo comercial ou mercantil.

Na ltdlia, a redescoberta das obras de pensadores, artistas e técnicos da cultura greco-romana,
particularmente das antigas teorias politicas, suscitam um ideal politico novo: o da liberdade
republicana contra o poder teolégico-politico de papas e imperadores.

Estamos no periodo conhecido como Renascimento, no qual se espera reencontrar o pensamento,
as artes, a ética, as técnicas e a politica existentes antes que o saber tivesse sido considerado
privilégio da Igreja e os tedlogos houvessem adquirido autoridade para decidir o que poderia e
o que ndo poderia ser pensado, dito e feito.

Fala-se, agora, na liberdade republicana e na vida politica como as formas mais altas da
dignidade humana. Nesse ambiente, entre 1513 e 1514, em Florenca, é escrita a obra que
inaugura o pensamento politico moderno: O principe, de Maquiavel.

Em relacéo atradicao do pensamento politico, a obra de Maquiavel € demolidora e revolucionaria.

A revolucdo magquiavelista

Diferentemente dos teélogos, que partiam da Biblia e do Direito Romano para formular teorias
politicas, e, diferentemente dos contemporaneos renascentistas, que partiam das obras dos
filosofos classicos para construir suas teorias politicas, Maquiavel parte da experiéncia real de
seu tempo.

Sua obra funda o pensamento politico moderno porque busca oferecer respostas novas a uma
situacao histérica nova, que seus contemporaneos tentavam compreender lendo os autores
antigos, deixando escapar a observacdo dos acontecimentos que ocorriam diante de seus olhos.
A oposicao virtude-fortuna jamais abandonou a ética e, como esta surgia insepardavel da politica,
a mesma oposicdo se fez presente no pensamento politico. Maquiavel retoma essa oposigéo,
mas lhe imprime um sentido inteiramente novo.

A virtu do principe néo consiste num conjunto fixo de qualidades morais que ele opora a
fortuna, lutando contra ela. A virtu é a capacidade do principe para ser flexivel as circunstancias,
mudando com elas para agarrar e dominar a fortuna. Em outras palavras, um principe que agir
sempre da mesma maneira e de acordo com os mesmos principios em todas as circunstancias
fracassara e nao terd virtu alguma. Para ser senhor da sorte ou das circunstancias, deve mudar
com elas e, como elas, ser volUvel e inconstante, pois somente assim saberd agarra-las e vencé-
las. Em certas circunsténcias, deverd ser cruel, em outras, generoso; em certas ocasides deverd

mentir, em outras, ser honrado; em certos momentos, devera ceder a vontade dos outros, em



algumas, ser inflexivel. O ethos ou cardter do principe deve variar com as circunstancias, para
que sempre seja senhor delas.

A fortuna, diz Maquiavel, é sempre favoravel a quem desejar agarrda-la. Oferece-se como um
presente a todo aquele que tiver ousadia para dobra-la e vencé-la. Assim, em lugar da tradicional
oposigao entre a constancia do cardter virtuoso e a inconstancia da fortuna, Maquiavel introduz
a virtude politica como asticia e capacidade para adaptar-se as circunstancias e aos tempos,
como ousadia para agarrar a boa ocasido e for¢a para nao ser arrastado pelas mas.

A légica politica nada tem a ver com as virtudes éticas dos individuos em sua vida privada. O
que poderia ser imoral do ponto de vista da ética privada pode ser virtu politica. Em outras
palavras, Maquiavel inaugura a idéia de valores politicos medidos pela eficacia pratica e pela
utilidade social, afastados dos padrées que regulam a moralidade privada dos individuos.

O ethos politico e o ethos moral sao diferentes e ndo ha fraqueza politica maior do que o

moralismo que mascara a légica real do poder.

As palavras maquiavélico e magquiavelismo, criadas no século XVl e conservadas até hoje,

exprimem o medo que se tem da politica quando esta é simplesmente politica, isto €, sem as

mascaras da religido, da moral, da razéo e da Natureza.

Marilena Chaui, Convite a Filosofia




Como ja observamos, o riso popular e suas formas constituem o campo menos estudado da
criagdo popular. A concepgdo estreita do carater popular e do folclore, nascida na época pré-
romantica e concluida essencialmente por Herder e os romanticos, exclui quase totalmente a
cultura especifica da praga publica e também o humor popular em toda a riqueza das suas
manifestagdes. Nem mesmo posteriormente os especialistas do folclore e da histéria literdria
consideraram o humor do povo na praca publica como um objeto digno de estudo do ponto
de vista cultural, histérico, folclérico ou literario. Entre as numerosas investigacées cientificas
consagradas aos ritos, mitos e as obras populares liricas e épicas, o riso ocupa apenas um lugar
modesto. Mesmo nessas condigdes, a natureza especifica do riso popular aparece totalmente
deformada, porque sao-lhes aplicadas ideias e nogoes que lhe sd@o alheias, uma vez que se
formaram sob o dominio da cultura e da estética burguesas dos tempos modernos. Isso nos
permite afirmar, sem exagero, que a profunda originalidade da antiga cultura cémica popular néo
foi ainda revelada. No entanto, sua amplitude e importancia na Idade Média e no Renascimento
eram considerdveis. O mundo infinito das formas e manifesta¢ées do riso opunham-se a cultura
oficial, ao tom sério, religioso e feudal da época.

Entretanto, nas etapas primitivas, dentro de um regime social que na@o conhecia ainda nem
classes nem Estado, os aspectos sérios e cémicos da divindade, do mundo e do homem eram,
segundo todos os indicios, igualmente sagrados e igualmente, poderiamos dizer, “oficiais”. Essa
caracteristica persiste as vezes em alguns ritos de épocas posteriores. Assim, por exemplo, no
primitivo Estado romano, durante a ceriménia do triunfo, celebrava-se e escarnecia-se o vencedor
em igual propor¢do; do mesmo modo durante os funerais chorava-se [ou celebrava-se] e
ridicularizava-se o defunto. Mas quando se estabelece
o regime de classes e de Estado, torna-se impossivel
outorgar direitos iguais a ambos os aspectos, de modo

que as formas cémicas - algumas mais cedo, outras
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mais tarde - adquirem um cardter nao-oficial, seu sentido modifica-
se, elas complicam-se e aprofundam-se, para transformarem-se
finalmente nas formas fundamentais de expressdo da sensacdo
popular do mundo, da cultura popular. E o caso dos festejos
carnavalescos no mundo antigo, sobretudo as saturnais romanas,
assim como os carnavais da ldade Média que estdo evidentemente
muito distantes do riso ritual que a comunidade primitiva conhecia.
O principio cémico que preside aos ritos do carnaval, liberta-
os totalmente de qualquer dogmatismo religioso ou eclesidstico,
do misticismo, da piedade, e eles sdo além disso completamente
desprovidos de carater magico ou encantatério [ndo pedem nem
exigem nada]. Ainda mais, certas formas carnavalescas s@o uma
verdadeira parédia do culto religioso. Todas essas formas s@o
decididamente exteriores a Igreja e a religido. Elas pertencem
a esfera particular da vida cotidiana. Por seu cardater concreto
e sensivel e gracas a um poderoso elemento de jogo, elas estdo
mais relacionadas as formas artisticas e animadas por imagens, ou
seja, as formas do espetdculo teatral. E é verdade que as formas
do espetaculo teatral na Idade Média se aproximavam na esséncia
dos carnavais populares, dos quais constituiam até certo ponto uma
parte. No entanto, o nucleo dessa cultura, isto é, o carnaval, néo
é de maneira alguma a forma puramente artistica do espetdculo
teatral e, de forma geral, ndo entra no dominio da arte. Ele se situa
nas fronteiras entre a arte e a vida. Na realidade, é a prépria vida
apresentada com os elementos caracteristicos da representacdo.

Na verdade, o carnaval ignora toda distingdo entre atores e
espectadores. Também ignora o palco, mesmo na sua forma
embrionaria. Pois o palco teria destruido o carnaval [ e inversamente,
a destruicdo do palco teria destruido o espetdaculo teatral]. Os
espectadores nao assistem ao carnaval, eles o vivem, uma vez
que o carnaval pela sua prépria natureza existe para todo o povo.
Enquanto dura o carnaval, ndo se conhece outra vida sendo a do
carnaval. Impossivel escapar a ela, pois o carnaval ndo tem nenhuma
fronteira espacial. Durante a realizagéo da festa, sé se pode viver
de acordo com as suas leis, isto &, as leis da liberdade. O carnaval
possui um cardter universal, é um estado peculiar do mundo: o seu
renascimento e sua renovacao, dos quais participa cada individuo.
Essa é a propria esséncia do carnaval, e os que participam dos

festejos sentem-no intensamente.

Mikhail Bakhtin
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Ndo sé a literatura, mas também

as uft\:pias do Renascimento e a sua
wt
propria concepcdo do mundo estavam

\profpndomente impregnadas  pela

. percepc@o carnavalesca do mundo
e adotavam freyuentemente suas

V
as e simbolos.

No realismo grotesco [isto é, no sistema de imagens da cultura cémica popular], o principio material
e corporal aparece sob a forma universal, festiva e utépica. O césmico, o social e o corporal estao
ligados indissoluvelmente numa totalidade viva e indivisivel. E um conjunto alegre e benfazejo.

No realismo grotesco, o elemento material e corporal € um principio profundamente positivo, que
nem aparece sob uma forma egoista, nem separado dos demais aspectos da vida. O principio
material e corporal é percebido como universal e popular e como tal opée-se a toda separacao
das raizes materiais e corporais do mundo, a todo isolamento e confinamento em si mesmo, a todo
carater ideal abstrato, a toda pretensdo de significacéo destacada e independente da terra e do
corpo. O corpo e a vida corporal adquirem simultaneamente um carater césmico e universal; nao
se trata do corpo e da fisiologia no sentido restrito e determinado que tém em nossa época; ainda
néo estdo completamente singularizados nem separados do resto do mundo.

O porta-voz do principio material e corporal ndo é aqui nem o ser biolégico isolado nem o egoista
individuo burgués, mas o povo, um povo que na sua evolugdo cresce e se renova constantemente.
Por isso o elemento corporal é tdo magnifico, exagerado e infinito. Esse exagero tem um carater
positivo e afirmativo. O centro capital de todas essas imagens de vida corporal e material séo a
fertilidade, o crescimento e a superabundéancia. As manifestagoes da vida material e corporal nao
séio atribuidas a um ser biolégico isolado ou a um individuo “econémico” particular e egoista, mas a
uma espécie de corpo popular, coletivo e genérico. A abundéanciae a universalidade determinam por
sua vez o cardter alegre e festivo [ndo cotidiano] das imagens referentes a vida material e corporal.
O principio material e corporal é o principio da festa, do banquete, da alegria, da “festanca”.
ste consideravelmente na literatura e na arte do Renascimento, e sobretudo em

Esse aspecto subsi

Rabelais.
Mikhail Balhtin



O coito, a gravidez, o parto, o crescimento corporal, a velhice,
a degradagdo e o despedagamento corporal, etc., com-toda a
sua materialidade imediata, continuam sendo os elementos
fundamentais do sistema de imagens grotescas. SGo imagens ~
que se opoem as imagens classicas do corpo humano acabado,
perfeito, e em plena maturidade, depurado das escérias do

nascimento e do desenvolvimento.

Mikhail Bakhtin




[o tUmulo, o ventre] e

ressur}‘e do [o seio materno]. Este é o
to césmico. No seu uspecfo

o ventre e o traseiro.
[...]SGo duas as concepgdes
renascentista: a primeira dén di g popular; a outra, tipicamente
burguesa, expressa um modoidé exisféagia peeestabelecido e fragmentdrio.
ias caracterizam o realismo
. crescimento, inesgotavel,
hamente ridente, destronador
e ao “principio material”

o sociedade de classes.

Mikhail Bakhtin



e a parada que lhe segue, assim como a fala final ao
publico} tao caros aos italianos e espanhéis do século XIl como aos
autores de vaudeville franceses, todos esses elementos do teatro
Antigo obrigam o espectador a ver a representagdo dos atores como
um jogo, e nada mais. E cada vez que o ator conduz o espectador
muito longe no pais das maravilhas, rapidamente procura lembrar a
esse espectador, por uma réplica inesperada ou uma longa apéstrofe
num a parte, que ele assiste apenas a um “jogo”.

[...]

O novo teatro de mdscaras aprenderd com os italianos e os espanhéis
do século Xll a construir seu repertério sobre as leis do Teatro de
Feira, onde sempre se “diverte” antes de “instruir”, e onde se da aos

movimentos uma importdancia muito maior do que as palavras.

Meyerhold






Nos paises mediterranicos, o centro efetivo da cultura popular era a piazza. Havia apresenta-

¢oes de bonecos na praga do mercado de Sevilha no século XVII, enquanto em Madri podia-se
assistir a pecas, touradas, corridas e torneios na Plaza Mayor, ou ouvir baladas, se a voz dos
cantores ndo fosse afogada pelos gritos dos amoladores de facas e das vendedoras de cas-

-._fcmhas. Em Roma, o povo ia a Piazza Navona, para ver os charlatdes e comedores de fogo, ou
a Piazza Pasquino para as Gltimas pasquinadas. Em Florenca, a Piazza Signoria era o local dos
espetaculos oficiais, a Piazza San Croce o local das corridas de bufalos, touradas e futebol, e a
Piazza San Martino [perto de Or San Michele] era o local para se ouvir os cantores de estérias.
Em Veneza, era na Piazza San Marco que os principais charlatGes montavam seus estrados,
soltavam suas piadas e vendiam seus remédios.

[...]
‘A importéncia econémica das feiras na Europa pré-industrial é sabida: eram centros de compra
itinerantes, o complemento do mascate, mas em escala gigantesca. Numa determinada regido,
a feira era programada de modo a coincidir com uma grande festa: a festa de Ascensdo, em
Veneza [com uma feira de quinze dias], a festa de Santo Anténio, em Padua [outra feira de
quinze dias], e assim por diante. Nas feiras, os camponeses teriam a oportunidade de comprar
livretos ou figuras de ceramica que, de outra forma, talvez nunca chegassem a ver. O que re-
quer aqui maior destaque s@o os aspectos ndo econémicos dessa instituicGo. As feiras ndo eram
apenas locais para o comércio de cavalos ou carneiros e a contratacdo de empregados, mas
também, como nos paises menos desenvolvidos de hoje, locais onde os jovens se encontravam
sem ficarem sob a supervisdo da familia, e onde todos podiam assistir aos artistas ambulan-
tes, dunéar ou ouvir as Ultimas novidades. A Suécia do século XVI era um pais suficientemente
pequeno para que o rei fosse aos marknadsméten ou “reuniées de mercado” para expor suas
politicas ao povo e saber o que a populagao estava pensando.

[...]

A expansao ou o alargamento do mercado afetou, além dos objetos artesanais, as apresen-
tacoes artisticas. Se o declinio das feiras foi, como deve ter sido, um golpe para os artistas
ambulantes que ai se apresentavam, o crescimento de grandes cidades ofereceu-lhes, em com-
pensacdo, outras oportunidades. E dificil dizer até que ponto o entretenimento popular urbano

se transformou entre 1500 e 1800. Recentemente sustentou-se que a Inglaterra do século XVII|
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passou por uma “comercializacao do lazer”, no sentido de que homens de negécio comegaram
a encarar as atividades de lazer como um bom investimento e que as facilidades realmente

aumentaram. Nao é facil ter certeza se havia mais, digamos, teatros de fantoches em Londres

no século XVIIl do que no século anterior, visto que esse tipo de diversao organizada informal-

mente deixa poucos tragos documentais; mas por certo existiam novos entretenimentos, e or-

ganizados mais formalmente, e uma utilizagéo crescente de anuncios para informar ao publico

o que estava sendo apresentado. 2 ! '

[ !

Uma outra mudanca importante nas atitudes populares entre 1500 e 1800 pode ser definida
como a “politizacdo” da cultura popular ou a difusao da consciéncia politica. Como podemos
dizer se o povo simples era politicamente consciente ou ndo¢ Aqui ha dois problemas; um
conceitual e outro empirico. O que é politica? Para os inicios do periodo moderno, talvez seja
adequado defini-la como “assuntos do Estado”, ndo questoes locais, mas as preocupagoes dos
governantes, em outras palavras, a sucessGo, a guerra, a tributagdo e problemas econémicos
e religiosos, na medida em que se impunham a atengao dos governos. A consciéncia politica
poderia ser definida como o conhecimento desses problemas e suas possiveis solugoes, envol-
vendo uma “opinido publica” e uma atitude critica [ainda que ndo necessariamente hostil] em
relacdo ao governo. O problema empirico é a notéria incapacidade do historiador em submeter
os mortos a uma pesquisa de opinido, e o risco de tentar fazer demonstracoes a partir de evi-
déncias negativas, quando sabemos tdo pouco a respeito dos artesGos e camponeses da época;
né@o sabemos o que costumavam conversar nas tavernas, na praca do mercado ou em casa.
Tudo o que se pode fazer é juntar as evidéncias sobre os movimentos populares e a literatura
popular, e ver se dai se esboca um modelo. Esse modelo se parece extraordinariamente com
um crescimento da consciéncia politica. Pelo menos na Europa ocidental, entre a Reforma e
a Revolucdo Francesa, os artes@os e camponeses estavam mostrando um interesse crescente
pelas acdes dos governos e sentindo um envolvimento com a politica maior do que antes.

]

Essa separacdo entre a cultura de classe alta e a cultura de classe baixa pode ser vista com
extrema clareza naquelas partes da Europa onde a imitagdo da corte significou que as classes

superiores locais adotaram uma lingua literalmente diferente da do povo.

Peter Burke




Numa trajetéria do Céu a Terra todos os valores baixaram.

Até o préprio Deus humanizou-se.

Ha certo parentesco entre Maquiavel e Brecht. Também este

é capaz de escrever que as vezes & necessdrio mentir ou
dizer a verdade, ser honesto ou desonesto, cruel ou piedoso,
carinhoso ou ladrdo. A praxis deve ser a Unica determinante

no comportamento do homem.

Augusto Boal

Programa da montagem A Mandragora,
Teatro de Arena




A Mandragora é a sintese perfeita do que Maquiavel
acreditava que deveria ser o teatro comico [...] As comé-
dias, mais do que outras pecas literdrias, s6 podem surtir
efeito se estiverem em plena consonédncia com o univer-
so linguistico dos auditores. Isso ndo quer dizer que néo
podemos apreciar pecas do passado, mas sim que devem
ser adaptadas as linguas nas quais serdo ouvidas, pois,
caso contrdrio, seu sentido maior se perdera. |[...]

A Mandrégora foi o maior sucesso que colheu Maquiavel
em vida. A primeira apresentac@o publica da qual se tem
noticia ocorreu em 1522 em Veneza. Era tao grande o
publico e o entusiasmo dos presentes, que ndo foi pos-
sivel terminar o espetaculo. Ja em 1520 a peca era conhe-
cida em Roma e foi lida para o papa por amigos de Ma-
quiavel, que desejam intervir a seu favor. Mas foi sem
duvida no ano de 1526 que a peca recebeu sua maior
ovacdo. Representada mais uma vez em Veneza durante
o carnaval, foi acolhida com tamanho fervor que os
espectadores chegaram a considera-la como muito
superior a uma peca de Plauto, que era representada
na mesma ocasido. Para um escritor do Renascimento
essa era a maior recompensa que se poderia desejar: ser
considerado melhor do que os modelos da Antiguidade,
que serviam de inspiracdo e guia em quase todos os

dominios da vida intelectual.

Newton Bignotto
Politica e Vida Privada na Obra de Maquiavel
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Na concluséo do Principe, segundo Gramsci, Maquiavel se faz
“povo”, mas ndo num povo entendido genericamente, sendo num
povo que anteriormente foi convencido através da praxis politica, o
povo que Maquiavel convenceu com seu desenvolvimento anterior,
do qual ele se torna e sente consciéncia e expressdo. O epilogo
é um elemento necessdrio da obra porque faz de O Principe, um
manifesto politico. A diferenca do florentino para Gramsci consiste
na percepgdo, reafirmamos de que o principe ndo pode ser mais
um individuo, sendo que deve ser um organismo coletivo. O partido
politico da classe operaria tem que construir a contra hegemonia
na sociedade para conformar um novo bloco histérico que em um

momento de crise organica tenha condicoes de substituir o anterior.

Gonzalo Adrian Rojas e Javier Amadeo, Antonio Gramsci:
a Apropriacéio de Maquiavel em uma Perspectiva Contra

Hegeménica




o povoado entre a gente humilde ouvindo suas queixas e problemas, o escritor
adquiria uma experiéncia de vida que lhe poderia ser tao Util quanto o seu
conhecimento profundo dos autores classicos. Em contato com a realidade,
Magquiavel verificava que a histéria antiga ainda estava viva, porque a histéria

era a vida, em sua perenidade de glérias e misérias, feita de continua insatisfacoes

e desequilibrios. Era a lei do mais forte aplicada contra os ingénuos, os tolos, os bons,

os virtuosos, os honestos e os crédulos. Os fatos repetiam-se em suas linhas mestras e
conhecé-los implicava a posse de um material basico para a compreensao da realidade.

Bastava apenas conhecer as particularidades das novas circunstancias.

A Mandréagora - Teatro Vivo




o Riso Medieval

na Obra de Peter Bruegel







A MANDRAGORA

de MAQUIAVEL

Trabalhadores do espetaculo
DIRECAO E DRAMATURGIA LUIZ FERNANDO LOBO
DIRECAO DE PRODUCAO TUCA MORAES
CONSELHEIRA ARTISTICA INA CAMARGO COSTA
CENOGRAFIA E ESPACO CENICO J.C. SERRONI
FIGURINO BETH FILIPECKI E RENALDO MACHADO
ILUMINACAO CESAR DE RAMIRES
DIRECAO MUSICAL ALUMIANDO
TRILHA LUIZ FERNANDO LOBO E ANNA CAROLINA MAGALHAES
PROGRAMACAOQ VISUAL MARCOS APOSTOLO, MARCOS BECKER E TATIANA RODRIGUES
PRODUCAO EXECUTIVA ROBERTA MELLO
GERENTE SICONV CIDA DE SOUZA
ASSISTENTE DE DIRECAO ANNA CAROLINA MAGALHAES
ASSISTENTE DE PRODUCAO WILLIAN SILVA
PRODUCAO DE SET JOB CENTER
PREPARACAO CORPORAL PAULO MAZZONI
PREPARACAO VOCAL JULIE WEIN
CARACTERIZACAO LUIZA MORAES
MASCARAS RODRIGO SANGODARE
CABECA LUCRECIA E SOSTRATA ROSA BANDEIRA
OPERACAO DE LUZ ALUMIANDO
OPERACAO DE SOM MILENA FERNANDES
TECNICO DE SOM ALUMIANDO
CONTRARREGRA ALUMIANDO
COZINHA VALERIA DE SOUZA FERNANDES E SERGIO FREITAS
ASSESSORIA DE IMPRENSA LEAD COMUNICACAO
CIENCIA DO NOVO PUBLICO JOAO RAPHAEL ALVES, AGNES DE FREITAS E GILBERTO MIRANDA
FOTOGRAFOS MARCELO VALLE, RENZO GOSTOLLI E VITOR VOGEL
ASSISTENTE DE CENOGRAFIA PRISCILA SOARES
PINTURA DE ARTES E ADERECOS ALESSANDRA TAFURI
PINTURA VANESSA ALVES E PAULO CESAR PC
SERRALHERIA JOSE DA HORA E RAQUEL SOUZA
ESTAGIARIAS EM CENOGRAFIA LUARA OLIVEIRA, GABRIELA GATTI E TOMIE KAWAKAMI
CENOTECNICO WAGNER ALMEIDA
CONSTRUCAO ESPACO CENICO ESPACO CENOGRAFICO BENE ALVES, SIDNEY VIANA, DANIEL SOAVE,
MATHEUS TOME, JAQUELINE BUENO, INGRID OLIVEIRA, NATALIA MIYASHIRO E LUiS SANTOS
MONTAGEM DE LUZ BE LIGHT - TABAJARAS, EDUARDO, PEDRO HENRIQUE E FERRUGEM
DIRETOR ADMINISTRATIVO E FINANCEIRO ROGERIO DA SILVA
ANALISTA FINANCEIRA IONE MELO
ASSISTENTE EXECUTIVA CATARINA MACIEL
ASSISTENTE DA CASA MARCELO COUTO
COMPANHEIROS ARTHUR SOUZA, FRANCISCO FERREIRA, JULIA BANHARO, KARLA REGINA
COUTINHO, LEANDRO FAZZOLA, MARIANA MACHADO, VINICIUS LOBO
AGRADECIMENTOS ESPECIAIS ROGERIO CORREA DUTRA




LUCRECIA LUIZA MORAES
CALIMACO JOAO RAPHAEL ALVES
MESSER NICIA LUIZ FERNANDO LOBO
LIGURIO LEONARDO HINCKEL
FREI TIMOTEO GILBERTO MIRANDA
SOSTRATA TUCA MORAES
SIRO CLAUDIO SERRA
MULHER NATALIA GADIOLLI

TRUPE

POVO DA RUA
TAYARA MACIEL
LETICIA VIANA
AMARILDO MORAES
JULIA PARREIRAS
KAUANE RIBEIRO
RITCHELI SANTANA
FELIPE DE GOIS

ESSE ESPETACULO ESTREOU EM OUTUBRO DE 2019 NO ARMAZEM DA UTOPIA
APOIOS: KBELO.COM, LA FIORENTINA, TANOARIA AGULHAS NEGRAS






aquigvele A Mandragora
Embora A MANDRAGORA seja uma comédia, considerada por
Dario Fo como a melhor comédia do Renascimento, Maquiavel
se tivesse se dedicado ao teatro certamente teria chegado aonde
muito poucos dramaturgos chegaram. A MANDRAGORA néo é
apenas um mero divertimento, na verdade existem diversos niveis
de leitura: o de uma simples comédia na qual se ridicularizam
diversas figuras da Renascenca, em especial um marido corno
e a igreja, ou, indo muito mais além uma peca que analisa sem
exageros uma época histérica e até mesmo o homem no seu
significado mais profundo.
Para se compreender melhor AMANDRAGORA é preciso conhecer
um pouco da obra de Maquiavel e até mesmo um pouco de sua
vida. Em O PRINCIPE - sua obra principal — Maquiavel mostra o
que os soberanos devem fazer para governarem bem um reino
e serem amados pelo seu povo. Em muitas andlises costuma-se
considerar o autor desta grande obra como o protétipo do tirano.
Na nossa maneira de pensar ele ndo foi nada disso, muito pelo
contrario. Foi um homem que percebeu a diferenca do que se
deve ser para o que se deveria ser. “E que a ordem natural das
coisas é esta: jamais se tenta evitar um inconveniente sem cairem
outro; e a prudéncia consiste em saber conhecer a natureza dos
inconvenientes e fomar como bom o menos mau.” O PRINCIPE
“Sempre ouvi dizer que é dever do homem prudente escolher,
dentre as mas resolucées, a melhor. Se, para ter filhos, nGo vos
resta outro recurso, deve-se adotar esse, para ndo agravar a
consciéncia.” A MANDRAGORA
Frase de um dos autores prediletos de Maguiavel: Tito Livio:
“Justa seguramente é a guerra quando necessdria e piedosas sGo

as armas quando a esperanca sé nelas repousa.”

Otoni Aravjo



Rosa dos Yentos

Rosa dos Ventos: S.f
Figura circular, colada no quadrante
da bussola e na qual estdo gravados
trinta e dois raios correspondentes
a direcdo dos ventos.
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