Repertorio, Salvador, n® 18, p.187-196, 2012.1

ENTREVISTA COM
ROBERTO BACCI*

Cassia Lopes’
Hebe Alves?
Sergio Melo?

e Caca Carvalho*

Cassia Lopes: Estamos aqui com o diretor de
teatro Roberto Bacci, que vai nos conceder uma
entrevista. Ele esta na Bahia para apresentagao de
dois espetaculos: Lisboa e Habito; uma producio
da Fondazione Pontedera Teatro, Italia. Primeiro,
em nome da Universidade Federal da Bahia e do
Programa de Pés-Graduagao em Artes Cénicas da
UFBA, agradeco esta oportunidade e, em um dia-
logo bastante flexivel e com liberdade, eu gostaria
que o Sr. falasse um pouco da relagao entre espago
e tempo, espago e teatro, na configuracao de Lis-
boa e Habito. Qual ¢ a diferenca de montar um
espetaculo para a rua e montar um espetaculo para
um palco de teatro, o que isso pede de um diretor
e dos atores?

* Entrevista com o diretor de teatro italiano, Roberto Bacci,
realizada por Cassia Lopes, Hebe Alves e Sérgio Melo, com
participacdo de Caca Carvalho, em 04 de junho de 2012, em
Salvador, Bahia, Brasil. Tradu¢io do italiano para o portugués
de Sérgio Melo, com revisao de Cassia Lopes.

! Professora doutora da Faculdade de Letras da UFBA e pet-
tencente ao corpo docente do Programa de Pos-Graduacio
em Artes Cénicas da UFBA.

? Professora doutora da Escola de Teatro da UFBA e per-
tencente ao corpo docente do Programa de Pos-Graduacio
em Artes Cénicas da UFBA.

3 Professor doutor da Escola de Teatro da Universidade
Federal da Bahia.

* Ator de teatro.

Roberto Bacci: Eu faco a direcio da monta-
gem Habito, mas a encenagdo de Lisboa é de Anna
Stigsgaard. Essa é uma premissa fundamental, ain-
da que o espetaculo Lisboa nas¢a de uma cena que
estava presente e que esta ainda presente em Ha-
bito. Portanto, a pergunta diz respeito a diferenca
entre a encenacao dentro do teatro e a encenacao
para o espaco aberto. Partamos de uma considera-
¢do que diz respeito a um elemento material do es-
petaculo e que é fundamental em ambas as encena-
¢Oes — quer seja a de Habito, quer seja a de Lisboa
— e que ¢ a bicicleta. A bicicleta é um protagonista
que entrou no espetaculo Habito juntamente com
o coro de onze jovens atores, com os quais fiz um
laboratorio sobre Fernando Pessoa; e depois decidi
levar esse laboratorio a cidade, pelas ruas da cidade
de Pontedera, na Italia.

Para fazer isso, tendo eu muita experiéncia com
teatro de rua, tanto como encenador como dire-
tor de festivais de teatro de rua na Italia, pensei
que um instrumento possivel poderia ser a bicicle-
ta. B entdo pedi a esses jovens atores estudantes
que trouxessem uma bicicleta e uma roupa escura.
Com esses dois elementos, transportamos as agoes
que tinhamos pensado para dentro do teatro — nio
somente para o palco, mas para todo o teatro: o
foyer, os escritorios, as escadas, etc. etc. — e leva-las
para a cidade; tendo uma consideragdo, que é uma
consideracio importante, porque a bicicleta fre-
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imagem da modernidade — como maquina, com o
seu som de buzina, o movimento das engrenagens,
das rodas e todas as possiveis aplica¢oes e todos os
possiveis pontos de vista das coreografias que po-
dem ser utilizadas através das bicicletas; por exem-
plo, as que chamamos “subida ao céu”, quando as
bicicletas colidem e é como se estivessem pedalan-
do ao contrario, num céu imaginario — digamos as-
sim. Portanto, no espetaculo Habito, as bicicletas
tém esse tipo de vida e de estrutura dramatargica.
Portanto, ha quatro personagens e onze persona-
gens, que sao também as bicicletas. Representam a

modernidade, como eu dizia, e representam a ma-

Foto: Hebe Alves
quentemente nao permite ao espectador, no modo

quina, representam, de algum modo, a procura da

R ; ideia de habito, que além do habito como coisa,
como ¢ utilizada, acompanhar o espetaculo, por- . . .
. N como roupa, a bicicleta hoje (bem... hoje, é o au-
que ela é mais veloz do que o espectador. Entio, . . , )
. N , tomovel), a bicicleta torna-se uma espécie de habi-
tivemos que pensar na encenacio de maneira que

ela permitisse ao espectador acompanha-la. Assim,

tus social, do modo de ser, de comunicat.

nasceram as primeiras, digamos assim, agoes de rua
com essas onze bicicletas.

A bicicleta tem um tipo de movimento, um tipo
de sonoridade, um tipo de vida, at¢é mesmo o ar
que vive dentro dos pneus; sao elementos como
se a bicicleta fosse um corpo, que se movimenta e
que vive através da energia humana. Mas, além de
ser um corpo, ¢ também uma maquina. Portanto,
quando decidimos utiliza-la dentro do teatro e fora
do teatro, a bicicleta, a mesma bicicleta, passou a
ter duas conota¢oes, dois modos de viver diversos:
dentro do teatro, isto ¢, em Habito, quando, depois
dessa primeira experiéncia, decidimos leva-la para
dentro do espetaculo Habito, juntamente com os

HEspetaculo Lisboa. Foto: Deolinda Vilhena

onze jovens atores como coro. A bicicleta tornou- , . .
. , : , O automovel faz parte da nossa identidade: de
se a imagem da cidade, a imagem do movimento, a

s

acordo como eu dirijo, que tipo de automovel te-

nho, como me represento com o automovel, como
me ponho numa fila com o automoével. Assim
como vivo a modernidade através desse instru-
mento mecanico, tecnolégico, que é o automovel,
assim, no espetaculo, os atores, de algum modo,
os heteronimos de Pessoa, vivem a modernidade
através do instrumento da bicicleta. A bicicleta,
nessa cidade imaginaria na qual o protagonista se
perde, depois que alguém se veste em lugar dele,
representa essa modernidade, o ritmo da cidade, o
tempo também da vida... da cidade: a noite com
os faréis das bicicletas, e por ai vai: os acidentes

HEspetaculo Lisboa. Foto: Deolinda Vilhena da rua, a queda, tudo o que pode, digamos, a que




se pode associar a vida da cidade. Isso dentro de
Habito. Do lado de fora, isto é, a bicicleta, na ci-
dade, adquire evidentemente um valor muito dife-
rente. Hoje, adquire até mesmo, se quisermos, um
valor do tipo social, psicolégico. Nao por acaso,
aonde vamos, como aconteceu em Salvador, mas
nao somente em Salvador, hda muitos movimentos
hoje para que seja relancado o uso da bicicleta no
movimento da cidade, nos deslocamentos urbanos,
digamos, nao? Acontece na Italia, mas também no
Brasil, na Franca, na Alemanha, em todos os lu-
gares. Trata-se de uma revolta contra o trafego de
automoveis de cada cidade utilizando-se a bicicleta.
Mas essa nao ¢ a nossa compreensio prioritaria.
Para nés, a bicicleta na tua é um modo de fazer
viver o espetaculo através do movimento nos espa-
¢os urbanos da cidade. Isso nés vemos, por exem-
plo, particularmente na Italia, onde os espacos ur-
banos siao espagos histéricos, nos quais o trafego
de automoveis nao encontra uma solugao, porque
as ruas ndo sao feitas para os automoveis.

Aqui, no Brasil, ¢ diferente porque as ruas sao
construidas de modo mais moderno, digamos,
nao? Noés temos ainda habitus medievais, ou do re-
nascimento, nos quais ¢ dificil para o automoével
se mover. Portanto, ha essa tentativa de readquirir
o ritmo da cidade através do uso da bicicleta. A
bicicleta, entdo, tem um forte valor sugestivo no
ambito da cidade; tem um forte valor coreografi-
co, porque é como se o espectador na rua visse as
bicicletas que se movimentam como se fossem ani-
malis, personagens, como se poderia dizer, como
se fossem extensdes fisicas do ator, como co-pro-
tagonistas do espetaculo, os quais impdem um rit-
mo, uma relagdo com o espaco dado, que, para o
espectador, torna-se uma transformacao do espago
do espetaculo. Por exemplo, ha uma relagio com
o espaco vertical, o espago das janelas, o balcao;
hoje, por exemplo, no Farol da Barra, faremos, ou
melhor, estamos tentando conseguir a permissao
para, pela primeira vez, aqui no Brasil, embora na
Italia seja uma coisa que fazemos sempre, que ¢ a
descida do céu, a descida vertical de um ator, que
desce como um personagem e depois pega a bici-
cleta e continua a acao. Na Italia, fazemos com si-
nos nas igrejas, com monumentos histéricos. Aqui,
no Brasil, nunca nos autotizaram. Mas eu disse: es-
peremos conseguir fazer no Brasil com a descida
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do Farol mesmo que o Farol ndo seja muito alto.
Enfim, tentaremos fazer. Nio sei se havera a auto-
rizagao. Ainda estio tentando. Portanto, digamos,
se partimos desse elemento, a bicicleta, ja podemos
ver duas configura¢oes muito diferentes: uma para
o espag¢o fechado e uma para o espago aberto; por
exemplo, para o espago aberto, o uso da orquestra
e o uso dos textos ¢ um uso muito particular, por-
que ¢ feito mais como uma banda, a orquestra da
rua, e o texto é usado somente, quase inteiramente,
como coro, no sentido de poder haver um volume
de voz maior; ha pequenas falas que sdo extraidas
dos guias de viagem que Fernando Pessoa escre-
veu sobre Lisboa que servem como um guia dra-
maturgico no qual Pessoa ¢ guiado na cidade, para
conhecer a cidade de Lisboa. E de quando em vez,
a cidade de Lisboa torna-se Salvador, torna-se Sio
Paulo, torna-se Belo Horizonte, torna-se Florenca,
torna-se Bolonha e por ai... torna-se a cidade japo-
nesa, onde esta o espetaculo.

Portanto, essa espécie de jogo da imaginagao
com o espectador no qual a transformagao de Pes-
soa num heteronimo quando ele esta vestido de
preto, depois quando ¢, de algum modo, solto, sau-
dado pelo grupo. Essa ¢ uma ideia dramatargica
muito simples no que diz respeito a Lisboa, porque
também a dramaturgia de rua, naturalmente, deve
ser extremamente linear, extremamente simples,
porque o espectador trabalha com a imagem, o
tempo e o espago da cidade. Isso é fundamental:
trabalhar com o tempo e com o espago da cidade.
No teatro, ao contrario, hd que se reconstruir ar-
tificialmente o tempo e o espago da acdo, na qual
nao ha necessidade de se indicar a cidade através da
cenografia, mas ha necessidade de se indicar a cida-
de através das bicicletas em movimento e o préprio
som da vida da cidade dada pelas bicicletas. Basta?

Cassia Lopes: Esta 6timo!

Hebe Alves: Atualmente, quando se 1¢ Pessoa,
se tem a ideia de um ritmo mais lento, de uma fala
mais pausada e mais soturna, ¢ a bicicleta traz um
ritmo, uma velocidade ao olhar do publico e ao es-
petaculo que, de certa forma, atrita com essa ideia
que se tem de Pessoa.

Roberto Bacci: Exatamente.

Hebe Alves: cria uma tensio, tanto do ponto de
vista de quem esta 1a, do atuante, da personagem,
la o que seja, que vé a cidade em movimento, em
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flashes... mesmo uma paisagem conhecida é desfi-
gurada pela velocidade, tanto também por nos, es-
pectadores, que olhamos o Pessoa no movimento
que desconhecemos. Que pergunta voce langa para
no6s ao trabalhar essa tensao entre os dois tempos?

Roberto Bacci: A pergunta ¢ muito interessan-
te porque ha dois elementos que, evidentemente,
por um lado, se atritam, mas, por outro lado, vao
na direcao de Pessoa. Entao, antes de tudo, do meu
ponto de vista, os espetaculos devem ter um rit-
mo para manter atenc¢ao do espectador viva, viva.
Portanto, podem-se fazer reflexdes movendo-se,
digamos, ritmicamente. Nao ha necessidade de
sentar-se, uma “‘sentada” psicanalistica, digamos.
O teatro ¢ atracao da sensibilidade e da percepcao
do espectador. Portanto, o espetaculo deve ter rit-
mo, como uma 6pera. Nesse €caso, como uma es-
pécide musical por causa desse aspecto musical,
que ¢ muito importante em Habito. Por outro lado,
se ¢ verdade que, lendo algumas coisas de Pessoa,
temos a sensa¢ao de uma espécie de reflexao, diga-
mos, lenta, triste sobre uma realidade, etc., etc...
Na verdade, Pessoa, como demonstram alguns tex-
tos do espetaculo, que diz Francesco, aquele que
quer vender o habito, que sdo textos de um poema,
de um heteronimo de Pessoa — sdo textos muito
fortes sobre a modernidade, sobre o ritmo, sobtre o
futuro que chega, isto é, Pessoa ¢ alguém que per-
cebe o futuro que chega... de Paris, digamos, do
mundo em Portugal. Sao os anos nos quais Lisboa,
que era uma grande — como se poderia dizer — um
grande porto, em que chegavam (e essa era a gran-
de riqueza de Lisboa) as especiarias do Oriente;
era uma espécie de porto da Europa no que dizia
respeito a tudo o que chegava do Oriente quando
nao havia ainda o Canal de Suez. Portanto, todas
as mercadorias chegavam ao primeiro porto euro-
peu que encontravam quando circum-navegavam
a Africa. No tempo de Pessoa, Lisboa muda. Co-
me¢a uma grande mudanca; porque a cidade deixa
de ter essa grande importancia e riqueza; come-
¢a um outro mundo. Por outro lado, é também o
mundo no qual, quando ele fala do comércio, esse
comércio como grande perspectiva de dinamizar a
vida, a vida cotidiana, a vida intelectual, um inter-
cambio entre poetas, escritores com outros paises
da Europa. Isso para Pessoa ¢ muito importante.
Portanto, Pessoa nio era um ser tristonho; era al-

guém que tinha contatos, que escrevia, que tinha
relagoes epistolares com o restante dos poetas pot-
tugueses e também com os franceses, etc. Portanto,
era uma pessoa dinamica. Além disso, trabalhava
numa agéncia de importa¢ao e exportagao, era um
escrivao. Portanto, desse ponto de vista, essa, se
quisermos, critica, mas, de todo o modo, visao da
modernidade que tem Pessoa desse homem que
aparece no final do século XIX, no inicio do sé-
culo XX, ¢, de algum modo, um confronto entre a
dimensao interior, a dimensao psiquica, reflexiva, a
observacio da realidade, a observagao da pergunta
que nao tem resposta sobre o ser humano: O que ¢é
o ser humano? Qual é o sentido da existéncia? Vo-
cés teém essa resposta? Eu nao tenho. Essa resposta
que nao ha diante de um mundo que comega a pe-
gar velocidade, porque aumenta essa velocidade até
os dias de hoje.

Eu hoje estou aqui, amanha estou em Sao Paulo
e, depois na Itilia — o que é absurdo, nao tem sen-
tido. Mas eu, depois de manha, estou na Italia. E
como ¢ possivel? O que muda na minha cabega, no
meu corpo, na minha sensibilidade com respeito
a isso? Ele ¢ alguém que comega a identificar essa
aceleracio do mundo com o fim do século XIX,
e essa modernidade absurda. E o espetaculo deve
trabalhar a partir disso, o ritmo do espetaculo deve
ser trabalhado a partir disso, exatamente porque,
desse conflito entre o ritmo do espeticulo e o sen-
tido do espetaculo, ¢ muito importante que essas
duas coisas produzam uma terceira possibilidade.

Cassia Lopes: Ao mesmo tempo em que ha
a configuracao dessas bicicletas inseridas no meio
urbano, dentro do espago, percorrendo o espago,
no espetaculo Lisboa, quando assisti, ha também
um olhar que se langa para o alto, com as bolas, os
chapéus voando. Como esse olhar também al¢a os
céus? Ao mesmo tempo em que se observa a cida-
de, o concreto da cidade, ha algo que tende também
para essa outra dimensao, muito leve, na metafora
das bolas e dos chapéus. Entao, fiquei pensando
um pouco no poema “Tenho dé das estrelas”. Em
Lisboa, também ha algo na forma que lanc¢a o olhar
para o céu.

Roberto Bacci: Ha duas verticalidades opostas:
em Lisboa, existe uma verticalidade, digamos, fisi-
ca, ligeira, e ha o homem, no fim, que voa. Ouvi um
menino — se nao me engano foi no Campo Grande



— dizer : — Eu vi um homem que voal Essa verti-
calidade ¢ uma verticalidade que, de algum modo,
se opde a dificuldade de viajar de bicicleta pela rua
com o publico tio numeroso e, portanto, da como
que uma visao alternativa; ¢ como se fosse um con-
traponto a agao das bicicletas. E, a0 mesmo tempo,
eleva a percepc¢ao em diregao ao alto. Isso é muito
importante. No espetaculo, a visao das estrelas. ..
ha dois momentos em que ha estrelas. Antes de
tudo, como quando vocé me disse: - A janela que
da para as estrelas, no inicio. E isso ¢ muito impot-
tante porque, no texto de Pessoa, tem sempre essa
visao do céu, do por do sol, do rio Tejo, o mar;
ha esses poemas sobre esses navios que chegam
do horizonte. Ha sempre essa visao do mistério,
daquilo que nao se vé e que esta no além. Portanto,
no dltimo poema, que, para mim, ¢ uma espécie de
prece extraordinaria porque é um poema. F uma
prece diante do sofrimento do homem que tem um
contato e uma relagao profunda com o sofrimento
do cosmos — como se 0 cosmos sofresse por jamais
saber por que se consuma com o tempo, se ¢ con-
sumido e que o homem faz parte dessa passagem
do tempo em que nés nos consumimos. Amanha,
estaremos ja um pouquinho mais consumidos, to-
dos nds cinco — como sao consumidas as estrelas;
também as estrelas se consomem. Portanto, essa
prece que diz: - como um brago, como uma perna.
Portanto, essa prece tem uma espécie de...

Cassia Lopes: Cansaco.

Roberto Bacci: Sim. E como uma dltima ten-
tativa que faz a personagem ir além do habito, de
pular para além desse muro de bicicletas, que se
cria, sobre o qual ele sobe e tenta ver as estrelas, faz
essa espécie de prece e, depois, se reencontra além
do muro, ¢ se reencontra no habito, no final. Pot-
tanto, ¢ a ultima tentativa da personagem no senti-
do de ir a qualquer outro lugar, de fugir do destino
— o destino ¢ o habito. O nosso destino é o nosso
habito, é a nossa educacio, a nossa economia, a
nossa obrigacao que foi construida, porque nés fo-
mos construidos, no qual nio sou mais Roberto
Bacci — original, digamos — mas sou Roberto Bacci
adaptado pelas circunstancias da minha existéncia.

Sergio Melo: O mundo da cultura.

Roberto Bacci: Sim, o mundo da cultura, da
politica, o produto de tudo e de todos, como todos
no6s somos. Isso, na minha opinido, por exemplo, o
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tema da heteronimia toca em alguma coisa que esta
além do valor literario, intelectual do problema da
heteronimia; mas toca alguma coisa mais profunda
provavelmente, porque essa convivéncia de todos
esses heteronimos dentro Pessoa, que também sao
os cem mil de Pirandello; sao temas que, de algum
modo, se reencontram. O valor dessa heteronomia
para mim ¢ também uma espécie de compartilha-
mento entre os seres humanos, quer dizer, como se
vocé e eu, neste momento, tivéssemos, no fundo,
um heteronimo comum.

Uma vez, fiz um espetaculo que se chamava
Fratelli dei Cani (Irmaos dos Caes), que era dedi-
cado a Thomas Mann, a histéria de Giuseppe, em
Thomas Mann, que comegava com essa frase, eu
fiz o espetaculo porque tinha esta frase; parti desta
frase para fazer o espetaculo: “Profundo é o pogo
do passado, insondavel.” Como se todas as gera-
¢Oes que vém ou desaparecem nesse pogo do pas-
sado, nao? E, portanto, ¢ como se, para mim, em
Pirandello, na heteronimia de Pessoa, nesse pog¢o
do passado, de Thomas Mann, no qual todas as
geragoes submergem ou do qual surgem, depen-
de — como quando ele fala da Biblia, de José, de
Jaco, de Abrado. Nesse ser homem, como ultima
geracao Sapiens Sapiens, digamos. Quem sabe que
homem vem depois. Mas, vamos, esse ser homem,
para mim, ¢ tocado por esse sentido da heteroni-
mia de Pessoa; nao ¢ s6 um valor poético, literario,
individual. Mas também uma transfiguracao, diria
quase, mas olhem que desde jovem ele ja tinha he-
teronimos. Foram descobertos cerca de setenta he-
teronimos de Pessoa, além dos quatro fundamen-
tais. Desde a juventude, ele produzia heteronimos
e fala neles quase como numa espécie de transe.
Ele, nas suas cartas, diz, diante do espelho: — Eu
me vejo com barba, etc., etc. e se d2 um nome e um
sobrenome, um modo de escrever, para se tornar
realmente um outro, até fisicamente um outro.

Hebe Alves: Ainda voltando a essa questao
do movimento, eu participei de um seminario em
Nanterre, coordenado pela Idelette Muzart e 1a eu
descobri que os portugueses viajaram muito, eles
conquistaram as Indias e outros lugares, nio s6
o Brasil, porque eles viajam muito e parte do co-
mércio deles era potencializado por essas viagens.
Entao, eu vejo que a ideia de distancia, para o pot-
tugues, € algo que é muito proximo — nao soé a dis-
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tancia daquele que parte e que vai cada vez mais
longe, descobrindo terras cada vez mais longe,
como também para aquele que fica: a distancia de
quem sente que alguém partiu e vai voltar e, quan-
do volta, é esse outro também, porque quem volta
de uma viagem maritima, como as que eles faziam,
nao voltavam o mesmo; ele voltava alguém trans-
formado pelas novas circunstancias. E ai, quando
voce fala essa ideia do passado como um pogo pro-
fundo, eu sinto que talvez... é uma pergunta... nao
sei... uma indagag¢ao, uma reflexao, mas assim, sera
que a gente poderia dizer que esse pogo profundo
e essa distancia se cruzam, criando um novo lugar,
possibilitando uma nova leitura desse momento de
Pessoa, desse momento nosso, enfim...

Roberto Bacci: Pessoa faz somente uma uni-
ca viagem na vida, quando jovem, a Africa do Sul,
quando a mae se casou. Ele volta a Lisboa: fim da
viagem de Pessoa. Depois, sempre permaneceu ali
em Lisboa. Nunca foi a Paris, 2 Roma, nao viajou.
Pessoa sempre ficou por ali, viajando, embora es-
tando parado. E isso é um modo extraordinario de
viajar. De fato, ele diz: — a viagem ¢ o viajante. Ele
fala sempre de viagem. Fala muitissimo de viagem
no Livro das Inquietagdes, nos seus poemas, em-
bora nunca tenha viajado. Mas, se alguém o lé, ¢é
um grande viajante. Ele viaja no 6nibus e no bon-
de e descreve a pessoa que esta diante dele. Era a
descri¢ao do viajante, ou quando escreve o guia de
Lisboa, ele a descreve para viajantes, ainda que o
guia de turismo seja enfadonho e meio feioso. E se
¢ verdadeiro aquilo que eu sempre repito que, para
ir aonde nao sabe, vocé deve passar pelo que nao
conhece. Entao, Pessoa viajou muitissimo, foi via-
jando em direcdo a tudo o que nao conhecia, que
era menos, isto ¢, a si mesmo. E indo em direcao
a si mesmo, conseguiu conhecer, porque nao co-
nhecia, e descobrir coisas extraordinarias sobre si
mesmo e sobre nés e dos outros substancialmente.
... e isso, devo dizer. Agora chega de Pessoal

Fizemos dois espetaculos. Agora faremos uma
outra coisa. Nao sei o qué, porque esses temas; ha
quem diga que uma pessoa faz sempre o mesmo
espetaculo durante a sua vida. E é meio verdadei-
ro, porque, por exemplo, fiz trés espetaculos com
Caca Carvalho e, de algum modo, falam um pouco
da mesma coisa. Pessoa, em Habito, fala do mes-
mo tema de Pirandello. Mas também, de Thomas

Mann, I Fratelli dei Cani, que falava mais ou menos
do mesmo tema, isto é, da humanidade.

Cassia Lopes: A ideia de reflexo de que vocé
falou no encontro do Teatro Castro Alves?

Roberto Bacci: Sim, porque o tema ¢ aquele ali
provavelmente. Tem também Iz Montagna Incantata
(A Montanha Magica), de Thomas Mann. Mas tinha
outro titulo.

Caca Carvalho: Cio che resta (Aquilo que sobra)

Roberto Bacci: Isso! Aquilo que sobra da vida,
do tempo, da memoria. E era também sobre o tema
do limite, da morte, o lugar como o Berghof, que ¢
esse hotel que se move, o lugar onde se desenvolve
a historia de A Montanha Magica. Depois, sucede
uma coisa incrivel onde a alma aparece sob a for-
ma de fantasmas, de ectoplasma, isto é, é o lugar
onde ha o limite entre a morte e a vida. E a doenca,
naquele caso era a tuberculose, que se torna uma
espécie de despertar, pois ele esta pra morrer nesse
hotel, tem também essa espécie de euforia, ultima,
eu creio.

Caca Carvalho: Mas eu acho que no teu tra-
balho tem também — embora falando assim — tem
uma espécie de... vocé trabalha sempre, se existe
um tema, o que é comum ao seu trabalho, ¢ essa
espécie de, obviamente se fala da morte, do outro,
existe uma coisa que ¢ a soglia (soleira), que é o tema
que Roberto trabalha; tem esse ponto de passagem,
essa divisao de um lado e de outro de uma porta.

Sergio Melo: Liminalidade.

Caca Carvalho: E. Como se todos os perso-
nagens dos seus trabalhos, como se todas as si-
tuagoes, do ponto de vista do ator, de perceber
também. Como se todos os personagens, todos os
atores tivessem que trabalhar sempre numa situa-
¢ao onde eles estivessem no limite de passar para
outro lugar, que pode ser a morte, que pode ser um
salto qualitativo na vida para atingir uma plenitude
talvez, muitas vezes, na maioria das vezes, nio mui-
to boa, mas enfim...

Roberto Bacci: Aquilo que, no caso do Habito
¢ a janela.

Caca Carvalho: Sim. Tem sempre uma questao,
como se todos 0s personagens com os quais vocé
trabalha estivessem sempre no ponto de passar de
um lugar para outro e, por uma razao qualquer, nao
conseguem ou conseguem, ¢ ¢ um desastre. Isso da
um ponto de vista de mundo e de escritura na arte



muito particular.

Roberto Bacci: F o préximo trabalho que Caca
vai fazer.

Sergio Melo: Roberto, pegando o que o Caca
acabou de dizer, tem um espetaculo de vocés que
eu vi no final dos anos 80, Mobby Dick (Laggiz so-
[ffia — Ao longe sopra), e essa questao da liminalidade
e da viagem, o que eu coloco para vocés agora é o
seguinte: o proprio Fernando Pessoa abre um dos
livros dele com uma epigrafe que ¢ de 1a de tras, de
Plutarco, “Navegar é preciso, viver nao ¢ preciso”,
que ¢ o lema das Escolas Nauticas, tanto Portugue-
sa quanto Italiana. A minha pergunta para vocés
como artistas é: — O que ¢é estar nessa passagem e
ficar criando por pontos de fuga, que é uma expressao
do Deleuze, no sentido de se langar em viagens,
traz para vocés em termos de transformac¢ao como
artistas, ou seja, como conviver com uma outra
cultura move vocés de um lugar que poderia ser
etnocéntrico?

Roberto Bacci: O que vocé entende por outra
cultura?

Sergio Melo: Por exemplo, como o Brasil, um
pais aonde vocé vem ha mais de vinte anos, entra
em vocé, como ele o transforma? Ele te leva para
outro lugar?

Caca Carvalho: Vocé acha que ele trabalhan-
do agora com Fernando Pessoa, Portugal entrou
nele?

Sergio Melo: . uma pergunta, porque observo
uma diferenca entre Mobby Dick, que me fez ver o
Rio de Janeiro, a Praca XV de uma outra forma.

Caca Carvalho: Mas, nesse caso aqui, vocé viu
o Campo Grande de outra formar

Sergio Melo: Esse espetaculo nao chegou a me
tocar dessa forma.

Hebe Alves: Mas vocé acabou de chegar.

Roberto Bacci: Mas é diferente; tem uma ou-
tra logica.

Hebe Alves: Mas também ele nao tem a vivén-
cia do Campo Grande, a experiéncia afetiva que ele
tinha do Rio de Janeiro. Ele chegou na Bahia tem
pouco tempo.

Roberto Bacci: Sio maneiras diferentes de se
trabalhar com o espectador, com o tempo, com o
espaco, com a imagina¢ao do espectador. Portan-
to, sao dois modos diferentes. Mas nao é essa a
pergunta. A pergunta é sobre o quanto da cultura
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estranha leva vocé a reconhecer a si mesmo. E isso
substancialmente...

Caca Carvalho: Transforma vocé.

Roberto Bacci: Sim, sim, sim. Bem eu creio
que todas as culturas, de algum modo, sdo estra-
nhas. Mas também se penso no ensinamentos re-
ligiosos, nos ensinamentos religiosos, nos vivemos
a filosofia grega com a qual nada temos a ver, mas
dizemos que somos todos filhos da filosofia grega
e, de algum modo, vocés também, através de varias
reverberacdes do mundo... ou entdo com a reli-
gido. O que tenho eu a ver com alguém que vivia
na Palestina e se chamava Jesus Cristo. Nao tenho
nada a ver com isso, ou entdio com alguém que
vem da India ou um outro que vem do Japio ou
da China, etc., etc. E ainda assim, tudo isso, todas
essas culturas, digamos assim, diferentes de nos, de
algum modo, entraram com as suas perguntas ou
com as suas respostas na nossa vida, como hoje
temos a ver com a tecnologia, com Google, com a
internet, nao? Ha outras formas com as quais nada
tenho a ver absolutamente, mas que entram na mi-
nha vida e me condicionam. Antes eu podia dizer
que era catdlico, mas hoje posso dizer que nada
tem a ver comigo. Mas hoje posso dizer que sou
um seguidor de Google, porque Google modifica
a minha vida, provavelmente muito mais do que a
igreja catolica me modifica na Itdlia. Entao, tudo
isso vem de fora, me vem de fora, e me vem de fora
com uma rapidez e com uma violéncia que prova-
velmente antes nao era assim. Entdo, como artista,
tenho a oportunidade, o privilégio e o esforco de ir
escolher aquelas que sdo as culturas com as quais
eu quero me confrontar.

Nesse caso, por exemplo, Pessoa em mim é uma
cultura estranha, de um outro pafs, de uma outra
época, mas que, através de folhas em que estao im-
pressas, palavras me chegam e recolocam em dis-
cussao para mim determinados aspectos de mim,
da minha vida, da minha personalidade, da minha
cultura, do meu modo de pensar que me sao ne-
cessarios para viver ou para sobreviver. Enfim, de-
pende do ponto de vista. E assim, sdo as relacoes
pessoais. Nao acredito que ... vocé mencionou o
Brasil, para mim o Brasil é Caca. Nao existiria Bra-
sil se nao fosse pelo Cacd, porque ha uma relagao
humana, profissional e pessoal. Eu ndo tenho nada

a ver com Caca enquanto historia. Nasci num lugar
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completamente diferente do dele, falamos linguas
diferentes, gostamos de coisas diferentes, somos
completamente diferentes, como sou diferente de
Pessoa, diferente de Buda, diferente de Cristo, de
Aristoteles, de Google. Mas, hoje, o fato que tenha
encontrado, ha mais de vinte anos, Caca e que te-
nha nascido essa espécie de, além da amizade, da
relacdo humana, esse interesse cultural por Caca,
pela sua capacidade de ser ator, de ser instrumento,
e eu me fiz instrumento de Cacd do mesmo modo.
E, entdo, o Brasil faz parte disso. Mas creio que, se
Caca fosse nao fosse brasileiro, mas francés, pro-
vavelmente seria 0 mesmo. Mas ¢ brasileiro e pro-
vavelmente Caca pode ser somente brasileiro. On-
tem, na festa do dois de julho, estivamos juntos,
com Anna, diante da casa de Jorge Amado, Caca
estava ali: brasileiro, e Anna se aproximou de mim
e disse: — Finalmente, entendo profundamente que
Caca é brasileiro. Concordo.

Sergio Melo: Por qué?

Roberto Bacci: Porque, considerando-se cer-
tos aspectos, Caca nao ¢ brasileiro se alguém o co-
nhece assim, na aparéncia, mas é verdadeiramente
brasileiro. E agora eu o que tenho a ver com isso?
Por um acaso da vida, um destino que quis assim.
Agora, eu posso usar tudo isso para me fazer per-
guntas, para crescer, para ir nao sei onde e devo
usar o que me acontece na vida levando em con-
sideracdo que a pergunta fundamental jamais terd
uma resposta, porque ninguém a tem, porque, até
o dia de hoje, o ser humano nao foi dotado da pos-
sibilidade de se dar uma resposta. Tem somente o
instrumento da imaginac¢ao. E se imagina, poder da
ilusao, nao sei, o poder de dar-se uma resposta, mas
absolutamente nao tem; vive como se tivesse; vive
como se fosse imortal, vive como se... mas nio
vive verdadeiramente. Realmente alguém vive sem
saber o porqué. Mas nao sabendo por que alguém
vive, vive como se o soubesse, digamos assim. E o
teatro ¢ igual. Mas, as vezes, nos da essa imagina-
¢ao. Mas nos da somente a imaginacao. Mas, pelo
amor de Deus, nao existe saida.

Cassia Lopes: Eu tinha pensando em uma ou-
tra pergunta, mas vou pegar o gancho do que se
falou ha pouco. Vocé usou a palavra “estranha”.
Na carta de Pero Vaz de Caminha, esta escrito que
as indias estavam nuas. Mas as indias nio estavam
nuas, elas estavam com os corpos pintados. Entao,

a forma de a india se vestir trazia um paradigma
diferente, que, para o outro que chegava ali era a
nudez, nao coincidia com o paradigma de vestir
dele. Entdo, considerando essa relacio do outro
que chega, de alguma forma, ele quer reconhecer
o que ele espera que vai estar naquele lugar ou ele
lé de acordo com determinados habitos. Entdo, o
olhar estranho, a0 mesmo tempo em que ele pode
revelar algo que estava ali e que, pelo habito, nao
vemos, também esse olhar pode nao enxergar o que
ele ja traz, o que ele ja leva a partir de determinados
paradigmas. Dessa viagem sua para o Brasil, nesta
viagem, nessas apresentagoes que faz aqui, que ja
fez em Sao Paulo e que ja vem fazendo em cidades
brasileiras, o que ficou, que perguntas esses lugares,
essas ruas, o Campo Grande, o Pelourinho, hoje
sera o Farol da Barra, que perguntas esses lugares
fazem para vocé como um olhar estrangeiro e que,
para o seu teatro, também modifica, entra também
de alguma forma no momento que vocé coloca o
espetaculo em cena? F uma outra cultura?

Roberto Bacci: Eu nio posso definir como
muda o espetaculo de acordo com essa experién-
cia. Mudara, mas nao sei. Seria estapido se o mu-
dasse apenas com a mente, faria uma coisa que
nao me pertence. Se, ao invés disso, mudo eu, pro-
vavelmente mudara alguma coisa em relagdo aos
espetaculos. Eu sou um filtro do espetaculo. Mas
nao sei o que filtro todos os dias. Eu posso criar
as condi¢bes para me colocar em uma situagao de
mudanca. Mas nao posso entender profundamente
qual ¢ a mudanga até que essa mudanga nao seja
realizada. Quando fiz um espetaculo que se inti-
tula Mutando riposa (Mudando repousa), que tinha,
inicialmente, s6 esse titulo Mutando riposa, sobre
a origem da consciéncia, que é uma questao que
pode ser também completamente abstrata ou cien-
tifica, certamente nao artistica. Mas me impeliu a
fazer uma viagem a Africa. Fu ndo fui a Africa com
os atores para fazer um espetaculo sobre o africa-
no, mas para fazer uma viagem. E depois da Afri-
ca permaneceu um pano pintado; foi a unica coisa
materialmente africana que ficou no espetaculo.

Caca Carvalho: Aparentemente.

Roberto Bacci: Aparentemente, porque fica-
ram muitas outras coisas, mas que nao se veem.
Mas para n6s existem. Entdo, como ¢é transforma-
do? Nio sei. N6s estamos aqui como um coador.



Para mim essa viagem ao Brasil — e agora ja estou
no Brasil ha quarenta dias; amanha volto a Italia —
eu nao tenho a menor ideia do que aconteceu, pot-
que, para mim, o Brasil é sempre uma viagem 2o
futuro. Por exemplo, o lugar onde estamos agora
parece ser uma colonia portuguesa, mas Sao Paulo,
Belo Horizonte ¢ uma viagem no futuro, um futu-
ro terrivel, mas um futuro. Na Itdlia, nio ha esse
futuro assim como o tém vocés. Vocés tém cidades
em forma de futuro, um futuro terrivel, mas é um
futuro; depois, se tornarao velhas as de vocés tam-
bém; as nossas ja sao velhas ha muito tempo. Nao
sei se é um bem ou um mal; nio tenho a minima
ideia. Mas certamente é assim. Ferdinando Taviani,
que é um importante historiador de teatro da Italia,
que ¢ um carfssimo amigo e com quem trabalhei
com espetaculos por muito tempo, me contou que
uma vez fez uma viagem ao Brasil e ia de Londri-
na a Sao Paulo num o6nibus, adormeceu e, quando
acordou, era como se estivesse num sonho do fu-
turo. Tem razao.

Imagino que se alguém vai a Los Angeles, a Bra-
silia, uma das poucas cidades no Brasil onde nunca
estive, tem a ideia do que pode ser o futuro, uma
coisa construida com tempos de consumo que es-
tao além das capacidades humanas atuais, nas quais
o homem se adapta com velocidade para poder
sobreviver. Muitos nio conseguem. E terrivel. Eu
vivo numa casa isolada numa colina no meio dos
olivais; a pé, posso descer ao povoado, um povoa-
do com dois ou trés mil pessoas, em siléncio, uma
maravilha. Depois, de carro, fica a quinze minutos
de Pontedera, com trinta mil habitantes. Quando
eu estava em Florenca, ja tinha problemas. Roma e
Milao ja ndo suporto mais. Imagina Sao Paulo. Mas
Sao Paulo deixo pra la, porque sei que a experiéncia
termina logo. Caca (Carvalho) gosta muito de Sao
Paulo. Mas eu o entendo, porque ele diz que ali ha
uma vida, uma coisa que consome € que te conso-
me. Mas depois quando alguém acorda e tem uma
flor na boca [referéncia a pega de Pirandello cujo
tema principal é o cancer de boca], entao, em Sao
Paulo, como se faz?

Caca Carvallho: Mas também ali desenvolve a
flor na boca.

Roberto Bacci: Nio. E diferente, porque ha ali
uma velocidade de consumo da auséncia.

Caca Carvalho: Auséncia em que sentido?
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Roberto Bacci: No sentido que vocé esta iden-
tificado com um carro que tem uma poténcia, ¢
como se voce vivesse dentro de uma Ferrari que
corre 350 km/h continuamente e vocé nio pode
parar nem mesmo para colocar gasolina porque,
senao, acontece um desastre. Nao tem pitstop.

Caca Carvalho: E em Pontedera?

Roberto Bacci: Em Pontedera, estamos sem-
pre num pitstop. Morre-se antes em Sio Paulo;
vive-se igualmente, mas, na minha opiniao, morre-
se antes.

Caca Carvalho: Essa revista Repertorio, por
um lado, ¢é voltada para um segmento académico;
por outro lado, atinge o jovem também. Como
voce pensa o jovem de teatro hoje, num tempo em
que se produz pouco teatro de pesquisa?

Roberto Bacci: Nio vejo toda essa velocidade
no teatro, porque o teatro, de qualquer modo, tem
necessidade de muito tempo, ¢ uma arte lenta, di-
gamos assim, porque, apesar das formas que assu-
me e que sao tantas, cada um é um teatro. Portanto,
falar do ator, hoje, é quase impossivel, ou falar de
diretor — qual diretor, de que teatro? Ator de que
teatro? Hoje, por exemplo, os atores do Teatro de
Pontedera sao atores? Sim. Mas de um teatro par-
ticular, que se fizerem um teatro comercial, nao
funciona. Mas existe também o teatro comercial;
existem tantos teatros; existem muitos modos de
se ser ator. Mas o teatro mantém uma forma, na
minha opinido, artesanal, um saber fazer. Estou fa-
lando no sentido de se obter uma certa qualidade.
Ocorre um saber fazer, e um saber fazer implica
tempo; ¢ dificil hoje, num momento, ter tempo,
para se tornar ator, para se criar o proprio teatro
e para adquirir uma identidade, que nao seja uma
identidade imaginada, mas que seja uma identidade
artisticamente real. Pode ser boa, ruim: nao é isso
que ¢ importante. O importante ¢ que exista uma
identidade. Mas, os jovens... isso também: nao sei
se existe um jovem hoje que procura teatro. Exis-
tem jovens que vao a pesquisa atraidos pelo teatro
e que se colocam ali num movimento para busca-
lo; se sdo muitos, poucos, alguns resistem. Alguns
abandonam. Alguns siao feitos para se tornarem
atores. Outros gostariam de se tornar atores. Nao
ha uma escola hoje que possa garantir que alguém
se torne ator ou de se tornar diretor. Na minha opi-
nido, ator se nasce. Pode-se tornatr ator mediocte
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com o estudo; mas ator se nasce. Existe uma qua-
lidade pela qual se diz: — Para aquele eu olho. Para
aquele outro eu olho menos; nao ¢ tao interessante
quando ¢ na cena. E é uma qualidade inata.

Caca Carvalho: Esta falando de um tipo muito
especifico de ator.

Roberto Bacci: Um ator. Aquele que vocé vé
e diz: aquele ali ¢ um ator e ndo porque finge me-
lhor do que outro. Mas porque tem alguma coisa
que atrai. Por que se diz que alguém ¢ fotogénico
e outro naor Porque se diz: — Para aquele eu olho
com prazer quando esta em cena. E ha aquele que,
talvez, faca todos os seus possiveis esforcos, é mui-
to bom, diz textos igualmente, mas vocé se sente
atraido pelo outro. E uma coisa injusta. Pode ser
até que aquilo que diz nao corresponda a realidade.
Mas na minha experiéncia ¢ assim. Nao ha nada
a se fazer. Uma vez, uma estudante perguntou a
Grotowiski: — Mas para fazer teatro é necessario
set bonito? E Grotowiski disse: —Sim. E ela era
muito avantajada. Entdo, cada um procura o seu
teatro. Nao ha um lugar onde esteja escrito: “cada
um siga este teatro de qualquer modo.” Eu, por
exemplo, conheci jovens que insistem e, no fim,
conseguem. E uma luta dificil. E também fazer es-
cola de teatro é complicado, porque o que se deve
ensinar: as técnicas? B suficiente?

Caca Carvalho: Pode-se também ler sobte o
teatro.

Roberto Bacci: Tudo bem. Alguém pode
tornar-se intelectual de teatro. Mas se deve atuar?
Hoje falta a histéria. Antes se nascia no teatro. Ha-
via os pais.

Caca Carvalho: Que entende por historia? A
familia?

Roberto Bacci: Sim, a familia, que, hoje, é subs-
tituida pela informacao, pelo exercicio, pela leitura.
Entao ha, para mim, foi importante. Confrontan-

do-me com a cultura teatral, procurar a propria
ideia de teatro quer dizer confrontrar-se, por exem-
plo, para mim, confrontar-me com o Odin Teatret.
Eugenio foi o primeiro exemplo.

Caca Carvalho: Ele formou uma familia teatral
naquela época.

Roberto Bacci: Sim, na época. Mas nao pelo
modo de fazer teatro. Os espetaculos do Odin...
alguns sao bons e outros nao. Mas essa ideia de
criar um grupo, de criar um ambiente, de criar uma
espécie de comunidade. E depois a experiéncia do
encontro com Grotowiski. Mas nao pelo teatro de
Grotowiski. Mas por Grotowiski, por ser ele al-
guém que procura no teatro alguma coisa que nao
ha. O importante é encontrar mestres e colocar-
se ali. Como agora nao ha familias, ha os mestres.
Como os pintores. Colocar-se na escola de Caca
Carvalho. Ficar ali; suporta-lo de manha a noite
e roubar, transformando. Roubar é fundamental.
Se alguém nao sabe roubar, nao deve nem mesmo
tentar. Ndo é roubar a forma. E roubar a légica, a
substancia, o principio. As coisas sao simples, mas
aparecem numa maneira tio complexa que se pet-
de o principio. Depois, aplique o principio porque
os principios sao simples; nés complicamos. Apa-
recem de um modo aparentemente tao complexo
que se perde na mente qual é a base da coisa. Mes-
mo no que ¢ uma agao, o que ¢ ser ator? Quando
um ator funciona? Principios simples. Mas nés os
complicamos com discursos. Porque nao sabemos
de verdade onde esta o principio. Qual é a molé-
cula? Qual ¢ o elemento vivente que identificamos
nessa forma que vemos tao articulada? Porque a
vida se esconde dentro da forma. Entao, precisa
saber procurar e certamente errar. Eu jogo xa-
drez. Diz um grande mestre de xadrez que, para se
aprender a jogar xadrez, é preciso se perder umas
duas mil partidas. Assim é o teatro; assim ¢é tudo.



