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"0 HIEROFANTE (Surgindo na avant-scéne, senta-se so-
bre a caixa do ponto.) — Senhoras, senhores, eu sou um
pedaco de personagem, perdido no teatro. Sou a moral.
Antigamente a moralidade aparecia no fim das fabu-
las. Hoje ela precisa se destacar no principio, a fim de
que a policia garanta o espetaculo. E se estiole o rictus
imperdoavel das galerias. Permanecerei fiel aos meus
propositos até o fim da peca. E solidario com a vossa
compreensao de classe. Coisas importantes nesta farsa
ficam a cargo do cenario de que fazeis parte. Estamos
nas ruinas misturadas de um mundo. Os personagens
nao sao unidos quando isolados. Em a¢do sdo coletivos.
Como nos terremotos de vosso proprio domicilio ou em
mais vastas penitenciarias, assistireis o individuo em fa-
tias e vé-lo-eis social ou telUrico. Vossa imaginagao tera
de quebrar tumultos para satisfazer as exigéncias da bi-
Iheteria. Nosso bando precatorio é esfomeado e huma-
no como uma trupe de Shakespeare. Precisa de vossa
corte. Nao vos retireis das cadeiras horrorizados com a
vossa autopsia. Consolai-vos em ter dentro de vos um
pequeno poeta e uma grande almal! Sede alinhados e ci-
nicos quando atingirdes o fim de vosso proprio banque-
te desagradavel. Como os loucos, nos comoveremos
por vossas controvérsias. Vamos, comecai!”

(Oswald de Andrade. A morta, 1937)



Em Sdo Paulo. Faculdade de Filosofia, Letras
e Ciéncias Humanas. Livros amontoados no
cantodasala. OREIDAVELA—ARENA CONTA
TIRADENTES — AUTO DA COMPADECIDA
— MORTE E VIDA SEVERINA — MACARIO -
VESTIDO DE NOIVA — A MORATORIA. Um
coro entra na sala. Acendem as luzes.
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“Quarenta milhdes de nacionais ainda

nao produziram um ator.

Somos quarenta milhdes de atores. O brasileiro
representa uma civilizacao que nao tem.

Por isso talvez nosso drama ndo possua

ainda uma expressao de palco.

Ao primeiro que sair da vida

para a cena, dedico esta pe¢a”

(Oswald de Andrade por ocasido do langamento de
O rei da vela, nos anos 1930)

Se a especificidade da literatura é a leitura, muitas
vezes silenciosa e solitaria, de um texto impresso, no
teatro cabe a voz e ao corpo dos atores, a encenagdo
e ao publico presentificar uma obra que se realiza no
instante. E esse par texto e cena que marca a relagdo
ambigua e instavel entre literatura e teatro.
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Historica e teoricamente problematica, essa relagdo
assumiu as mais diversas configuragdes ao longo do
tempo, sendo um terreno espinhoso para a critica
especializada, seja ela oriunda dos estudos literarios,
esteja ela atrelada aos estudos das artes cénicas.
Pensando na caréncia de pesquisas que enfrentem o
desafio do hibridismo dessas linguagens nos cursos
de Letras, reservamos este nUmero da Opinides — Re-
vista dos alunos de Literatura Brasileira para discutir
A literatura em cena.

As diversas vozes sobre esse amplo tema estdo or-
ganizadas nesta revista em trés atos. O primeiro, Re-
conhecimento, relne artigos académicos do dossié
tematico e uma coletanea de pontos de vista sobre
o assunto, colhidos em entrevistas realizadas com
atores, encenadores, pesquisadores e dramaturgos,
trazendo a tona um painel amplo de como o texto e
a cena podem dialogar ou afetarem-se mutuamente;
no segundo, Peripécia, experimentos literarios de
jovens autores recebem comentarios criticos feitos
por pesquisadores da area de literatura; Catarse, o
terceiro, amplia a discussdo sobre A literatura em
cena no contexto universitario a partir da entrevista
inédita com a professora aposentada do Departa-
mento de Teoria Literaria e Literatura Comparada
Ind Camargo Costa e do artigo sobre o ensino de
dramaturgia nas faculdades de Letras do professor
Jodo Roberto Faria, da area de Literatura Brasileira
do Departamento de Letras Classicas e Vernaculas.

A vasta discussdo possibilitada pelo dossié temati-
co se evidencia na pluralidade de vozes e de tempos
historicos contemplados nos artigos do Ato I. Um
autor classico da dramaturgia brasileira do século
XIX é resgatado em “Martins Pena, um homem do
teatro na critica literaria brasileira”, que questiona
os motivos de sua problematica inser¢do na critica;
contemporaneo, “ltamar Assungdo: performance,
cangdo e afrobrasilidade” evoca discussdes atuais
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em torno da performatividade e das identidades
no entrecruzamento das fronteiras entre as lingua-
gens artisticas.

Importantes textos e autores da historia do teatro
moderno brasileiro (como Augusto Boal, Gianfrance-
so Guarnieri, Oduvaldo Vianna e Nelson Rodrigues) e
a marcante rela¢do entre a dramaturgia e a politica
sdo contemplados em “Arena conta Tiradentes: dile-
mas estéticos e ideoldgicos do Teatro de Arena pos
golpe de 1964”, “Politica e paternidade: a tematica
social encenada em familia” e “A externalidade co-
mo estética em O mez da grippe e Anjo negro: sob
uma perspectiva foucaultiana”. Os dilemas e conflu-
éncias decorrentes da instavel relagdo entre texto e
cena surgem também no dossié, tanto no artigo “Au-
tor e intérprete: a adaptacgdo de Triste fim de Policar-
po Quaresma para o teatro”, quanto nas tentativas
de cercar essa complexa relagdo, que atores e dra-
maturgos realizam na entrevista coletiva.

O dialogismo e a tradugdo, conceitos também pre-
sentes na dramaturgia e nas artes do palco, sdo
ressaltados no Ato Il por meio do texto "Sonho de
Piotr”, de Thiago Fernandes, que recebe influéncia
da peca “Pequenos burgueses”, de Maksim Gorki,
e é resultado do processo criativo da Cia. Bruta de
Arte (SP) intitulado Pequenos burgueses: rapsddia
em duas partes, conforme também explicita a cri-
tica de Betina Leme. Se ndo sob a forma dramati-
ca tradicional, os textos “Deus ouve as mulheres”,
de Gabriela Ananias do Nascimento, e “Marcas de
passagem”, de Matheus Gabriel, apresentam tracos
marcantes da influéncia que a linguagem teatral e
dramatica terd sobre a literatura contemporanea,
0 que também é ressaltado pela critica de Rodrigo
Alves do Nascimento.

Diante do horizonte de possibilidades que esta reu-
nido de textos faz emergir, e como cena aberta no
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intuito de inspirar investigagdes por vir, o Ato Il traz
o artigo do professor Jodo Roberto Faria destacan-
do o enriquecimento que o estudo da dramaturgia
pode oferecer para a compreensdo de ficcionistas e
poetas nacionais que sdo reconhecidos, sobretudo,
por sua obra em prosa ou poesia, mas que também
tiveram importantes passagens pela dramaturgia.
Encerra o ato e a edigdo a entrevista “"A hora e a vez
de Ina Camargo Costa: a dramaturgia em cena”, em
que a professora aponta a necessidade de se resga-
tar a tradi¢do dramatica brasileira sob pena de esta
ser massacrada pelo produto externo, assim como
ocorre com o cinema.

Aos intervalos comparecem imagens de atores em cena
e, entre as ruinas gregas e o centro da capital paulista, a
lembranca da perenidade das artes cénicas.

As cortinas se fecham mas ndo encerram a sensacao
de que ha muito a pensar, discutir, problematizar e
enfrentar.

Merdal!

As editoras.
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"ABERLADO | — Recomegar... uma choupana lirica. Co-
mo no tempo do romantismo! As solugdes fora da vida.
As solucdes no teatro. Para tapear. Nunca! Sé tenho
uma solugdo. Sou um personagem do meu tempo, vul-
gar, mas ldgico. Vou até o fim. O meu fim! A morte no
Terceiro Ato. Schopenhauer! Que é a vida? Filosofia de
classe rica desesperada! Um trampolim sobre o Nirva-
na! (Grita para dentro) Ola! Maquinista! Feche o pano.
Por um instante s6. Ndo foi a toa que penhorei uma
Casa de Saude. Mandei que trouxessem tudo para ca.
A padiola que vai me levar... (Fita em siléncio os espec-
tadores.) Estao ai? Se quiserem assistir a uma agonia
alinhada esperem! (Grita)”

(Oswald de Andrade. O rei da vela, 1933).
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Resumo:

Arena conta Tiradentes, de Augusto Boal e Gianfrances-
co Guarnieri, utiliza um levante politico do periodo co-
lonial para falar do momento de 1967, refletindo sobre
o malogro das expectativas democraticas de inclusdo
popular que se viviam no Brasil dos anos 1950 e 1960,
interrompidas pelo golpe de 1964 e pela ditadura que
se instalaria a partir de entdo. Para o Teatro de Arena,
grupo muito ligado a questdo nacional-popular e que
teve centralidade na producdo cultural dos anos ante-
riores, lidando justamente com uma tematica relativa a
inclusdo do povo no debate sobre os rumos do pais, o
golpe significou uma ruptura fundamental e exigiu uma
revisdo significativa dos horizontes ideoldgicos e estéti-
cos. A partir de 1965, o Arena produziu uma série de mu-
sicais utilizando uma nova técnica, o Sistema Coringa,
que procurou sintetizar sua trajetoria estética e propor
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rumos para a nova situacao politica do pais. Dentre es-
ses musicais encontra-se Arena conta Tiradentes, objeto
deste estudo. Por meio de uma leitura propria e da reto-
mada dos principais estudos sobre a pega, procuramos
refletir sobre os dilemas estéticos e ideoldgicos do gru-
po no conturbado pds-64.

Palavras-chave:
Teatro de Arena; Teatro e Politica; Ditadura.
Abstract:

Arena conta Tiradentes, by Augusto Boal and Gian-
francesco Guarnieri, uses a political upheaval of the
Brazilian colonial period to talk about the moment
of 1967, reflecting on the failure of the democratic
expectations concerning popular inclusion that was
experienced in Brazil in the 1950s and the 1960s, and
interrupted by the 1964-coup which set up a dicta-
torship. For Teatro de Arena, a group that had been
closely linked to the national-popular issues and that
had been central in the cultural production of the pre-
vious years (dealing precisely with themes related to
the inclusion of the people in the debate about the
future of the country), the coup represented a funda-
mental rupture and demanded a significant review of
their ideological and aesthetic horizons. From 1965
on, Arena produced a series of musicals employing a
new technique, The Joker System (Sistema Coringa),
in which they sought to synthesize their aesthetic
trajectory and propose directions for the new poli-
tical situation of the country. Among these musicals
is Arena conta Tiradentes, object of this study. Throu-
gh a reading of our own and the reading of the main
studies on the play, we aim to reflect on the aesthetic
and ideological dilemmas of the group in this troubled
post-64 period.

n°o8 ¢ 2016

Keywords:
Teatro de Arena, Theater and Politics, Dictatorship.

Arena conta Tiradentes, de Augusto Boal e Gianfrances-
co Guarnieri, foi encenada pelo Teatro de Arena pela
primeira vez em abril de 1967, com direcao geral de Au-
gusto Boal, dire¢do musical de Théo Barros, musicas de
Gilberto Gil, Caetano Veloso e Sidney Miller, e cenogra-
fia de Flavio Império. O primeiro ato possui trés episo-
dios, que apresentam o corrupto governo de Cunha Me-
nezes, o acirramento de tensdes no governo Barbacena
e a preparacao da revolta. No segundo ato, dividido em
dois episodios, acompanhamos o malogro da conjura,
com a delagdo e prisdo dos inconfidentes, o julgamento
de todos os envolvidos na conjura e a execugdo de Ti-
radentes. Os fatos sucedem de forma linear, a excegao
da sentenca contra o alferes, que estd no inicio, e do in-
terrogatorio de Tiradentes, que se distribui por toda a
peca, reafirmando o carater pretérito dos acontecimen-
tos e induzindo a atitude pretendida diante dos fatos:
interrogar e julgar (CAMPOS, 1988).

A peca em dois atos (ou Coringa em dois tempos, co-
mo lemos no texto) teve como base para pesquisa o
Romanceiro da Inconfidéncia, de Cecilia Meirelles, e os
Autos da Devassa, mas ndo mantém fidelidade aos da-
dos historicos. Assim como Arena conta Zumbi, Tiraden-
tes utiliza um levante politico do periodo colonial para
falar do momento presente (1967), embora com uma
analise politica mais apurada e matizada do que a apre-
sentada pelo musical anterior do Arena. Tiradentes se
distancia da complacéncia de Zumbi e a critica estende-
-se aos derrotados, mas cabe analisar no detalhe o fun-
cionamento critico no interior da obra. Na peca, povo e
classe revolucionaria ndo sdo rigorosamente a mesma
coisa: em termos de classe, o vigor revolucionario é as-
sociado especificamente aos mineiros, setor economi-
co apontado como fundamental naquela conjuntura, e
ndo ao “povo” de forma genérica. Cabe notar que, de
toda forma, a acuidade da analise fica relativizada pela
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concentracdo das expectativas revolucionarias em tor-
no da fungdo protagdnica do herdiTiradentes.

A pega inicia com um coro polifénico entoando a can-
¢do “"Dez vidas eu tivesse, dez vidas eu daria...”, tema
recorrente na peca, seqguida pela leitura da condenacdo
deTiradentes. O Coringa anuncia, apds a leitura da sen-
tenca, que o Arena contard a histéria do crime. Temos
aqui a primeira Explicagdo do Coringa, cuja importancia
justifica a reproducao:

Nos somos o Teatro de Arena. Nossa fungdo é
contar historias. O teatro conta o homem; as
vézes conta uma parte so: o lado de fora, o la-
do que todo mundo vé mas ndo entende, a fo-
tografia. Pecas em que o ator come macarréo e
faz café, e a platéia so aprende a fazer café e co-
mer macarrao, coisas que ja sabia. Outras vezes,
o teatro explica o lado de dentro, pegas de idéia:
todo mundo entende mais ninguém vé. Enten-
de a idéia mas ndo sabe a quem se aplica. O te-
atro naturalista oferece experiéncia sem idéia,
o de idéia, idéia sem experiéncia. Por isso, que-
remos contar o homem de maneira diferente.
Queremos uma forma que use todas as formas,
quando necessario. “Arena conta Tiradentes” —
historia de um herdi da liberdade nacional. Por
isso, dedicada a José Joaquim da Maya, que foi
o primeiro homem a se preocupar com a liber-
dade no Brasil. Foi o primeiro e desde entdo, até
hoje, todo mundo continua sé pensando nisso
(BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 60)>.

Diferentemente do que acontece em Arena conta Zum-
bi, primeira peca a utilizar-se, de forma incipiente, do
Sistema Coringa, aqui os autores enfatizam largamente
algumas explicagdes sobre o funcionamento da peca e
a posicdo de quem conta a histdria. Trata-se em alguma
medida de expor, para além da pec¢a, o processo que le-
vou a ela e as escolhas que ela implica. Notamos que na
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primeira explica¢do do Coringa ecoa o raciocinio de Bo-
al sobre a trajetdria do Arena, exposto no primeiro dos
artigos que antecedem o texto da peca e elucida o novo
sistema do grupo, que aponta esse momento dos musi-
cais como uma sintese necessaria entre a fase fotografi-
ca (demasiadamente particular) e a fase de nacionaliza-
¢ao dos classicos (demasiadamente universalista).

Nesta explicagdo fica indicada também a dedicatéria, que
sera abordada a seguir. A pega é dedicada a José Joaquim
da Maya, estudante brasileiro que da Franca escreve a
Thomaz Jefferson pedindo apoio para a Independéncia
do Brasil. O desenvolvimento desta dedicatoria enfatiza
o contraste entre o tom sincero de Maya (indicado na ru-
brica) e o tom velhaco de Jefferson (“tom de velha e cari-
nhosa mae gérda”). E de estranhar que uma peca na qual
a intelectualidade é duramente criticada e o malogro da
independéncia é creditado a falta de envolvimento popu-
lar seja dedicada a um estudante que vive na Europa e so-
licita ajuda estrangeira para libertar o pais da metropole.
O que se mostra ali é a manutencdo das relagdes exterio-
res imperialistas ("o Brasil devera tdo somente comprar o
nosso bacalhau”), tema que aparece em outros trabalhos
do Arena, mas o estranhamento que causa essa dedica-
toria, considerando o desenvolver da pega, é inevitavel.

O primeiro ato é dedicado essencialmente a expor a si-
tuagdo politica da coldnia, em especial a troca entre o
governador Menezes e Barbacena e a instituicdo da Der-
rama, e como se formaram os planos da Inconfidéncia.
Tanto os intelectuais envolvidos quanto os poderosos
com os quais nos deparamos (autoridades politicas e reli-
giosas) sdo apresentados por meio de um humor mordaz
e sarcastico, enquanto as figuras populares sao tratadas
em chave séria, mesmo quando ndo sdo simpaticas a
causa de Tiradentes. Em alguns momentos da peca, figu-
ras populares sdo expostas como alienadas, seja individu-
almente ou em coros coletivos, mas jamais ridiculariza-
das. O alferes, um idealista, é apresentado como ingénuo
e um tanto amalucado, o que nos leva a questionar como
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se faria possivel a identificagdo com este herdi. Logo no
primeiro episddio nos deparamos com uma cena que
exemplifica estas duas questdes, a caracterizagao de fi-
guras populares como alienadas, mas sem ridiculariza-
-las, e a caracterizacdo do herdi como um idealista. Na
capitania do Rio de Janeiro, Tiradentes estd em uma casa
de Pilatas, tratando os dentes de uma personagem, Mo-
nica, com quem discute. A marcagao do Coringa indica
que “atdda gente espantava. Tiradentes semeava vento”
(BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 71).

TIRADENTES: Todo poder vem do povo e em
nome do povo vai ser exercido!

MONICA: E o povo la tem cabeca pra essas coisas?
TIRADENTES: Tudo que é preciso resolver, re-
Une o povo na praca e pergunta: afinal, o que é
que vocés querem? E o povo responde: “Que-
remos pao! Queremos trabalhar!” E la vem o
pdo, Id vem o trabalho! Nesse dia, Moniqui-
nha, vocé vai ficar de boca mais aberta do que
esta agora!

MONICA (Para ela a conversa de Tiradentes é
muito engragada; tem tanta graga como se ho-
je éle falasse de Reforma Agrdria, etc.) (A outra
mbga.): Ouve so, Deolinda! Quando eu digo
que louco se trata a pau, ndo é a toa! Cadé
povo pra essas coisas, seu Alferes?! Cada um
quer fazer sua fortuninha sozinho. E pra mim
ta certo! E a rainha também ta. Pensa nos ou-
tros a troco de que?

TIRADENTES (Empunhando ameagador o ferro
de dentista): Eta! Que da vontade de abrir sua ca-
beca aferro pravocé entender! Numa Republica,
tudo é de todos. Entdo, a gente pensa também
Nos outros porque 0s outros somos nos.
MONICA (Empurrando-o): Ai' Também nao
precisa me cortd a boca!

TIRADENTES: Fica me irritando!

MONICA: Como é que vai junta todo mundo
numa praga e pergunta: "o que é que vocés
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quer”. Cada um vai querer uma coisa, ninguém
vai entendé. S6 o que pode da é um pau de
acaba com o mundo!

TIRADENTES: E claro que n&o vai pergunta de
um em um. Na praca se escolhe o Govérno,
que também é povo, e pensa que nem a gen-
te. Ai sim o Pais fica rico. Mas sé é rico quando
cada um é também. Nao é como agora...
MONICA: Vai dizé que essa terra nao é rica?
TIRADENTES: Vou sim! Rico é Portugal! O
Brasil s6 vai ficar no dia em que o dinheiro
ndo sair daqui. O que é nosso, nosso! Trabalho
nosso, nosso! De todos, menos déles!
MONICA: Quem descobriu isso aqui? Antes
era so matagal e os indios com tudo de fora!
Foram éles que vieram e ajeitaram!
TIRADENTES (Terminando o trabalho): Caram-
ba! Que houvesse mais brasileiros como eu!...
MONICA: Seu Alferes, seu Alferes! Deixe como
esta que é pra ndo piorar. Isso aqui é Colonia!
TIRADENTES: No mundo inteiro as col6nias
estdo sé libertando. S6 a gente esta indo pra
tras... (BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 71-73).

O que chama a aten¢do na cena é que justamente no
contraste com o discurso pragmatico e realista de algu-
mas figuras populares, como Moénica, fica mais evidente
o carater idealista e quixotesco de Tiradentes. O prota-
gonista, nesses momentos, é construido como alguém
absolutamente alienado das questdes dos populares e
incapaz de estabelecer didlogo produtivo com as clas-
ses baixas. Ndo era justamente isso que se afirmava so-
bre os intelectuais?

Outra cena em que este contraste com os populares se
evidencia também se passa no Rio de Janeiro, ainda no
primeiro episoédio, em uma taverna. Tiradentes expde
seus questionamentos a ordem vigente sem nenhum
cuidado, motivo pelo qual é considerado perigoso.
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HOMEM 2: Cala a boca, que ésse é o Tiraden-
tes. (Apavorado.)

HOMEM 1: Esse é doido varrido, s6.

HOMEM 2: Doido ndo, é perigoso. Vamos
andando que eu ndo quero ser visto com éle.
(Alto a Tiradentes.) Alferes: sou um homem de
coragem, mas respeito a autoridade. O amigo
tome tento. (Fala agressivo.) (Tiradentes faz
mencgdo de atacd-lo, e os dois fogem correndo.)
TIRADENTES: Belos homens de coragem
(BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 80).

E nesse momento que Tiradentes conhece Maciel, que
concorda com sua revolta e tem uma leitura e planos mais
concretos para a situacdo. A leitura de Maciel é de que ou-
tras nagOes teriam interesse em um Brasil livre, por razdes
comerciais, e, portanto, a questao seria somente comecar
o levante. Para isso, se fazia necessario mobilizar gente
com dinheiro e armas, o que Maciel diz poder fazer:

Francisco de Paula € meu cunhado e comandan-
te da Tropa Paga. Gonzaga e Claudio Manuel
sdo meus amigos e homens de lei. O Padre Car-
los, Rollim, o Coronel Alvarenga sdo gente séria
que levanta gente. Pdlvora se consegue. Uma
ponta de lanca no Rio, outra na Bahia e Minas se
levanta (BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 82).

Aqui comegam propriamente os planos da Inconfidéncia,
sem indicativo algum de participacdo popular. Os con-
tatos de Tiradentes com as classes baixas sdo marcados
pela impossibilidade de dialogo, pelo idealismo do herd;,
pela alienagdo dos populares em sua condi¢ao de oprimi-
dos. Porém, considerando o malogro da conjura, é possi-
vel a leitura de que esses populares tinham razao desde
o inicio ao apontarem a Tiradentes o perigo que corria,
sendo mais realistas que o protagonista, e ndo alienados.

O tema, porém, é um pouco mais complexo. A ideia da
participacdo popular passa por modifica¢des no decorrer
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da peca. Neste primeiro ato, fica clara a ideia de que o
povo ndo é propriamente ausente, mas vai se juntar a
luta revolucionaria quando ela comecar - dependendo,
para isso, do clamor de uma lideranga. Um garimpeiro,
a quem o Coringa questiona sobre a adesdo popular no
caso de alguém organizar a resisténcia, diz: “Ah, isso
é mais do que certo. Estourou o fuzelé, nos ta. O dificil
é estoura” (BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 101). H3, inclu-
sive, a nocdo de que existe uma classe fundamental no
processo, os garimpeiros: “Quem quiser Independéncia/
o garimpo va chamar/ pois sdo mil bocas douradas/ que
num grito vao apoiar” (BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 100)
— desde que liderada por alguém. Porém, o Coringa en-
fatiza, ao final dessa can¢do, que ninguém foi chamar os
garimpeiros para a luta. Essa tarefa malograda caberia a
Tiradentes, pelo que se depreende de uma fala de Alva-
renga: “Ha um terceiro —Tiradentes — que com seu ardor
nos mantém animados! E que tera a tarefa principal de
esclarecer o povo para que ele nos apodie!” (BOAL; GUAR-
NIERI, 1967, p. 114).

E preciso esclarecer também que, ainda que a peca le-
ve invariavelmente a conclusdo de que os intelectuais
envolvidos na conjuragdo eram ética e politicamente
execraveis, a apresentagdo de cada personagem tem
particularidades, ndo se tratando, ao contrario do que
acontece em Zumbi, de uma exposicdo tdo maniqueista,
do bem contra o mal. Gonzaga, por exemplo, aparece a
principio como uma figura séria e comprometida, e aos
poucos sua condicdo vai se demarcando, fortemente
atrelada a ideia de futilidade. Enquanto Domingos Viei-
ra, Silvério dos Reis e Claudio Manuel da Costa aparecem
desde o primeiro momento enredados em conciliagdes
de interesses que indicam a fraqueza de suas convic¢des
politicas (nota-se a énfase no fato de que a eles interessa
a ideia da independéncia, visto que a situagdo de colo-
nia implica perdas econémicas), Gonzaga surge de inicio
com discursos que efetivamente questionam a ordem
instituida, ainda que logo fique claro que se trata somen-

I

te do mundo das ideias (seu mote é “hipoteticamente”).
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Uma cena que exemplifica bem isso se da no inicio do
segundo episddio. O governador Visconde de Barbacena
discute com o Tenente Coronel Francisco de Paula sobre
a derrama e demais medidas da Coroa que serdo aplica-
das por ele quando chegam Domingos de Abreu Vieira,
Tomas Antonio Gonzaga, Claudio Manuel da Costa e Jo-
aquim Silvério Dos Reis com reclamacgdes. Rapidamente,
porém, todos vao se acovardando, negando inten¢do de
resisténcia e passando a responsabilidade adiante:

GONZAGA: E sobre todas essas medidas Vossa
Exceléncia ainda pretende lancar a Derrama?
BARBACENA: Estudo apenas a data.
GONZAGA: Saiba que os povos das Minas se
levantarao!

BARBACENA: Meu dispositivo militar me ga-
rante a obediéncia e o apoio do povo. (A Fran-
cisco de Paula.) Ndo é verdade?

FRANCISCO: Meu regimento esta preparado
para tranquilizar a populagdo em vinte e qua-
tro horas.

SILVERIO: Comigo ndo tem problema, porque
eu sou bom vassalo e fiel; mas com essas me-
didas os donos de fabricas ficardo a pé e coma
Derrama ficardo de rastros.

DOMINGOS: Comigo ndo tem problema, que
eu sou dono de fabrica, mas escravo fiel de S.
M. Mas os que vivem de emprestar dinheiro,
talvez ndo sejam tdo bons vassalos como o Dr.
Claudio Manuel.

CLAUDIO: De minha parte eu me preocupo
mais com as leis e as letras do que com os ne-
gocios. Mas gente existe que tera de escolher
entre a morte e a revolta. Seria preciso saber
se todos os comandantes sdo tdo fiéis vassalos
como o nosso Tenente-Coronel.

FRANCISCO: Soldado cumpre ordens.
BARBACENA: E Vossa Mercé, ouvidor Gonza-
ga? Embora vossa fidelidade ndo tenha sido
agora proclamada é por todos bem conhecidal
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Vossa Mercé que tdo bem sabe da indole do
povo, Vossa Mercé que pensa?

GONZAGA: N&o é necessario saber a indole,
basta conhecer as matematicas. Se as fabricas
estdo fechadas, se a extracdo de diamantes,
so a faz a Coroa, se o crédito é extinto, a Der-
rama tera apenas um sentido simbalico, pois o
ouro ja terd sido todo embarcado.
BARBACENA: Porém a Derrama é ordem expressa!
GONZAGA: Vamos examinar. A Coroa quer
mais dinheiro. O Pais ndo tem. Portanto, exis-
te a hipdtese de ndo lancar a Derrama.
BARBACENA: E este 0 vosso conselho?
GONZAGA: S6 estamos conversando por hipo-
teses. Se ndo se lancar a Derrama, existem duas
hipéteses: a Rainha tanto pode concordar, como
pode nomear outro Governador em seu lugar.
BARBACENA: Entdo, a Derrama é inevitavel.
GONZAGA: Neste caso também existem duas hi-
poteses: langa-la por todos os atrasados ou so pe-
lo Ultimo ano. Como o primeiro caso é totalmente
inexequivel, ainda resta a segunda hipdtese.
BARBACENA: Talvez seja a solucdo.
GONZAGA: Mas neste caso o povo entende-
ra que se trata de uma primeira medida e que
logo a Coroa exigird o pagamento integral.
Portanto, langar a Derrama por um ano so, ou
portodos os anos, vem a ser a mesma hipétese.
BARBACENA (Diplomaticamente irritado): Se-
nhor Gonzaga, afinal qual a vossa opinido? Vos-
sa Mercé é a favor da hipotese de ndo langar?
GONZAGA: Eu vou confessar com toda a
sinceridade: eu sou a favor da hipotese!
(BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 88-90)

Na cena, vemos todos agindo de forma acovardada, mas
entre eles ha nuances. Enquanto Domingos, Claudio e
Silvério procuram atribuir responsabilidade aos outros,
0 que é uma canalhice a mais, Gonzaga ao menos tem,
a principio, coragem para alguns questionamentos. Em
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seguida, porém, ja se demarca sua covardia no mote da
hipdtese, que serd recorrente. Silvério dos Reis, por sua
vez, desde o principio aparece como muito esperto e
acanalhado. A convicgdo com que trai os demais inconfi-
dentes contrasta fortemente com a covardia e indecisdo
dos demais. De toda forma, cabe reafirmar que aqui, ao
contrario do que acontecia em Zumbi, cada personagem
tem suas caracteristicas proprias, que interessam ao de-
senvolvimento dos argumentos da pega, ndo sendo o
enredo definido simplesmente pelas a¢des de dois gran-
des blocos, protagonistas e antagonistas. Essa condi¢ao
leva a necessidades cénicas diferentes das que observa-
mos no musical anterior do Arena: Zumbi era uma pega
minimalista em termos de aderecos justamente por ndo
haver especial relevancia em definir quem era cada per-
sonagem para além da diferenca entre brancos e negros,
mas esse ndo é o caso de Tiradentes.

Com o esquema rotativo dos atores no Sistema Coringa,
em que todos interpretam todos os personagens, com
exce¢do do protagonista, que, visando a identificacdo
maior, é encarnado por um so ator, foi necessario criar
marcagdes com aderecos que indicavam cada persona-
gem, que os atores trocavam entre si, de forma a garantir
que o publico acompanhasse o enredo. Imaginamos que
ainda assim deve ter sido confuso acompanhar as mu-
dancas de atores, e questionamos o quanto a técnica do
Sistema Coringa é realmente adequada para essa peca.
Se é importante reconhecer cada personagem, pois cada
um tem concretude e papel especifico no enredo, nao se
tratando de tipos, por que manter o esquema de rotati-
vidade de atores? Nos parece que Augusto Boal partiu
da recomendacao de Bertolt Brecht sobre a utilidade da
rotatividade de atores durante os ensaios, de forma que
fosse possivel perceber o que é trago do intérprete e o que
é proprio do personagem, e procurou aplicar a encenagao
como um dispositivo de distanciamento. Isso ajudaria a
evitar que os espectadores criem empatia com os perso-
nagens antagonistas, que, nao sendo representados pelo
mesmo ator, ficam um tanto tipificados, menos pessoais.
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Por isso mesmo o protagonista, Tiradentes, é o Unico a ser
interpretado por um Unico ator, o que o torna mais parti-
cular, pessoal, humanizado, facil de identificar-se. Acon-
tece que o método de rotatividade de atores nao parece
algo organico a essa peca, ja que justamente exige para o
desenvolvimento de seu enredo a clara identificagcdo dos
personagens, que fica prejudicada pelo método. Ficamos
com a impressdo de que seguir as “regras do jogo” (as re-
gras formuladas para o Sistema Coringa) tornou-se mais
importante do que garantir o andamento claro da pega
conforme suas exigéncias proprias.

O primeiro ato termina com contrastes entre dois planos
paralelos: uma reunido na casa de Gonzaga, na qual se
discutem abstrag¢des e simbolos, e uma reunido na ca-
sa do Tenente Coronel Francisco de Paula Freire de An-
drade, na qual sdo debatidos os planos concretos para
a revolugdo. Aqui Barbara Heliodora aparece criticando
duramente o carater idealista dos inconfidentes: “Boni-
to. Vocés gastaram tanto tempo fazendo o distico que
agora so ficou faltando fazer a independéncia” (BOAL;
GUARNIERI, 1967, p. 112). Essa posicdo de Barbara per-
mite que seu marido, Alvarenga, tente livrar-se de sua
culpa acusando-a durante o julgamento. O ato termina
propriamente com a fusao das duas cenas e uma exalta-
¢do em crescendo do levante que esta por vir.

O segundo ato, ou segundo tempo, tem como centro a
prisdo e o julgamento dos inconfidentes e a condenagdo
de Tiradentes, mas comega com a dela¢do de Joaquim
Silvério dos Reis, em uma das cenas mais comentadas
da peca, na qual o Coringa entrevista o personagem.

CORINGA: Ei, Joaquim Silvério, o que é que
vocé tem ai no bolso?

SILVERIO: N&o importa.

CORINGA: Todo mundo ja sabe.

SILVERIO: Se sabe, por que pergunta?
CORINGA: Quero ouvir da sua boca.
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SILVERIO: Se quer me ouvir, que me escute:
é uma carta de delagdo. Vou agorinha mesmo
entregar ao Visconde General.

CORINGA: Por qué?

SILVERIO: Porque ndo sou trouxa... J4 ouviu o
jeito désse Tiradentes falar? O Visconde ja foi
muito bom de ter deixado ésse homem solto
até agora. Mas se deixou, éle que é muito es-
perto, deve ter algum plano. Nao! Ca por mim
ja tomei minha decisdo e resolvi que meu bati-
zado particular vai ser hoje mesmo escondido.
Essa Inconfidéncia ndo vai dar em nada mes-
mo, quero ser o primeiro a delatar... E estou
dentro do prazo.

CORINGA (com meia ironia): Vocé sabe que a
sua memoria vai ficar manchada pra sempre?
SILVERIO: Sei. Vao me chamar de Judas, as
criancinhas na Escola desde pequenininhas vdao
aprender a me odiar. Mas, e dai? Antes um trai-
dor vivo e rico que um herdi morto sem vintém.
A lei portuguésa ndo é sopa, meu amigo...
CORINGA: Quer dizer que pra vocé, trair ou
ndo tanto faz?

SILVERIO: Vamos conversar a sério? Traicdo
aqui entre noés esta institucionalizada. E le-
gal e até da lucro. A Coroa ndo quer gastar
dinheiro aqui prd manter uma policia secreta.
Qual a solu¢do? Transformou cada cidadao
num alcagoete em potencial. Muito justo.
Quem denunciar contrabando fica com a me-
tade dos bens seqiestrados. Metade pra éle,
metade pra Coroa... Bom negocio...
CORINGA: Ao que leva o médo, heim Silvério?
SILVERIO: Médo coisa nenhuma. Se valesse
o risco, até que o médo a gente enruste. Mas
vamos falar com franqueza: ja pensou direi-
to em quem esta metido nessa rebelidao? Um
bandinho de intelectuais que so sabe falar.
Porque a liberdade... a cultura... a coisa publi-
ca... o exemplo do Norte... Na hora do arroxo
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quero ver. O outro ld comandante das tropas.
O que quer mesmo é posi¢do seja na Republi-
ca, na Monarquia, no comunismo primitivo,
o que éle quer é estar por cima. Olha velho,
dessa gente, a maioria esta trepada no muro:
conforme o balango, éles pulam pra um lado.
E eu aqui vou nessa? Mas nunca.

CORINGA: Entdo vocé ndo acredita mesmo
nesse levante?

SILVERIO: Condi¢des havia, mas agora nio.
Povo, que é o que resolve mesmo nessas
horas, ndo se pode contar com ele. O povo
nao se reune na casa do ouvidor Gonzaga e
muito menos na do Tenente-Coronel. E gra-
cas a Deus nao vai mesmo. Ja imaginou ésse
povaréu de mazombos tomando conta dis-
so? Virgem Nossa Senhora, ndo quero nem
pensar. Pois ndo estavam falando em liber-
tar os escravos? Com o tempo, éles vao aca-
bar falando de Reforma Agraria... (BOAL;
GUARNIERI, 1967, p. 124-125, grifos nossos).

Algumas questdes fartamente comentadas nos estudos
sobre a peca podem ser exemplificadas a partir desse
trecho, que é muito rico. Chama atengdo a consciéncia
ampla e bipartida do personagem Silvério, que expressa,
além de um discurso marcado pelo seu tempo como per-
sonagem, um discurso contemporaneo a escrita da peca
(falando em Reforma Agraria, por exemplo, ou na alusdo
a trai¢do institucionalizada, que cabe analisar se carrega
paralelo com 1967). O personagem também apresenta
em suas falas sinais de consciéncia de ator, aparente-
mente ligada a perspectiva de grupo do Arena, que pro-
curou marcar com forca a existéncia de posicionamentos
ao contar a histéria. Quem pensa que os metidos na re-
belido sdo um bandinho de intelectuais, Silvério ou o Are-
na? De onde emerge a ideia de que “povo é que resolve
nessas horas”? Silvério, o antagonista por exceléncia, é
provavelmente o personagem mais consciente da pega,
capaz de explicar ao publico, via media¢do do Coringa,
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os meandros do acontecimento histdrico. Esse fato, em
contraste com a ignorancia de Tiradentes, tem consequ-
éncias importantes no entendimento da peca, que serdo
comentadas no decorrer deste artigo.

A peca segue com a exposi¢ao das prisdes dos conjura-
dos, e temos aqui outra cena famosa de Tiradentes, na
qual ha uma repeticdo do mesmo episddio com efeito
de desmascaramento, sob comando do Coringa. Trata-
-se do quarto episddio, na casa de Alvarenga em Vila
Rica, onde os inconfidentes comemoram o aniversario
da filha de Alvarenga e sdo interrompidos pelo aviso da
traicdo e da prisdo iminente. A cena, em sua primeira
versao, ja tem algo de ridicularizante, visto que as mobi-
lizagbes contrarrevolucionarias chegam aos personagens
em meio a amenas conversas sobre a poesia e 0 amor.
Mas o andamento geral é de reacdo digna, com planos
de levar a frente o levante imediatamente. A cena é fe-
chada com grande dramaticidade pelas declarages de
amor de Marilia e Gonzaga, que afirma: “Marilia, entre
dois grandes amores, a escolha é sempre dolorosa: entre
0 amor a Patria, e 0 amor que tenho pela minha Marilia
bela, mais amo a Patria, amor maior que inclui o dela!”
(BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 132). Porém, a seguir o Co-
ringa esclarece que essa cena é uma tradi¢do mineira, e,
na verdade, Alvarenga sequer havia morado com a fami-
lia em Vila Rica. O que segue é uma segunda versdo dos
acontecimentos, que enfatiza a covardia dos conjurados
ao tomarem conhecimento da trai¢cdo e sua disposi¢ao
livre de duvidas de negar todos os planos. Somente Bar-
bara Heliodora, desde o principio da peca, € uma espécie
de voz critica entre os proprios inconfidentes, mantém-
-se firme e procura impedir Alvarenga de também apelar
a delagdo. Vemos ainda nesse episodio a profunda ilusdo
de Tiradentes em relacdo a Silvério, em quem mantinha
confianga inabalavel, e a traicdo, com direito a abrago
analogo ao beijo de Judas.

O quinto episddio é dedicado propriamente aos julga-
mentos, nos quais Silvério funciona como uma espécie
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de promotor. Todos os conjurados procuram negar sua
culpa, inclusive Tiradentes. Alvarenga chega a tentar cul-
par a propria mulher, como comentamos anteriormente.
Ap0s ver a defesa dos demais, Tiradentes resolve assumir
sua participagdo no levante:

E verdade que se pretendia o levante. E verda-
de que me encontrei com Maciel no Rio e lhe
disse que o Brasil ndo necessitava do dominio
estrangeiro. E verdade que a todos falava de
um Motim e Sedi¢do contra a Coroa Portu-
guesa. E verdade que o povo sofre e que induzi
muita gente a combater em Vila Rica. E verda-
de que o povo ignora que se pode libertar a si
mesmo e que induzi muita gente a que armasse
o povo para que se libertasse. E verdade que eu
queria para mim a agdo de maior risco e é ver-
dade que se existissem mais brasileiros como
eu o Brasil seria uma Nacao florente. E verdade
que eu desejava meu pais livre, Independente,
Republicano. E verdade que eu confiei demais,
e é verdade que abandonei aqueles para quem
outros diziam querer a liberdade. E é verdade
que s6 os abandonados arriscam, que so os
abandonados assumem, e que s6 com eles eu
devia tratar. E verdade que eu tenho culpa e sé
eu tenho culpa. E é verdade que estou so (BO-
AL; GUARNIERI, 1967, p. 157-158).

Segue-se a sentenga, sendo somente Tiradentes conde-
nado a morte. Estranhamente, nesse momento o Corin-
ga interage com Tiradentes, o Unico personagem que,
por seu carater naturalista, ndo entrava em contato com
a realidade magica criada por ele. Esse contato se da no
momento em que Tiradentes percebe seus erros. Trocam
algumas palavras e um abraco. Tiradentes é executado
(ndo ha rubrica explicando como se realiza a cena do en-
forcamento) e o Coringa faz sua Ultima fala:
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A Independéncia Politica contra Portugal foi
conseguida trinta anos depois da forca. Se Tira-
dentes tivesse o poder dos Inconfidentes; se os
Inconfidentes tivessem a vontade de Tiraden-
tes, e se todos nao estivessem tdo sos, o Bra-
sil estaria livre trinta anos antes e estaria no-
vamente livre todas as vezes que uma nova
liberdade fosse necessaria. E assim contamos
mais uma historia. Boa noite! (BOAL; GUAR-
NIERI, 1967, p. 163, grifo nosso).

A peca é encerrada com a exortacdo do coro, que convo-
ca o publico: “Espanto que espanta a gente,/ Tanta gente
a se espantar/ Que o povo tem sete folegos/ E mais sete
tem pra dar!/ Quanto mais cai, mais levanta/ Mil vezes ja
foi ao chdo./ Mas de pé |3 estd o povo/ Na hora da deci-
sao!” (BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 163).

Repassado sumariamente o andamento da peca, pas-
samos a analise das principais criticas a respeito da pe-
¢a. Roberto Schwarz faz um comentario rapido, mas
eloquente, sobre Arena conta Tiradentes em seu ensaio
“Cultura e politica, 1964-1969: alguns esquemas” (1978).
Comentando a juncdo equivocada dos métodos de Sta-
nislavski e de Brecht® em uma sé peca, Schwarz enfatiza
o esvaziamento de uma polémica estética e ideoldgica
que tivera significado histdrico“. Para o critico, o impasse
formal criado pela jungdo desses métodos corresponde
a um momento em que a critica ao populismo ainda nao
se completou, e, perante o fato de que as massas ndo sao
homogéneas, prefere-se uni-las pelo entusiasmo a sepa-
ra-las pela analise critica de seus interesses. Para realizar
de fato teatro politico, seria necessario que este ultimo
movimento fosse feito, mas Schwarz comenta ainda que
os melhores momentos do Arena estiveram justamente
ligados as suas limitagdes ideoldgicas e “a simpatia in-
condicional pelo seu publico jovem, cujo senso de justica,
cuja impaciéncia, que tém certamente valor politico, fi-
zeram indevidamente as vezes de interesse revoluciona-
rio puro e simples” (SCHWARZ, 1978, p. 84).
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Sabato Magaldi analisa Tiradentes como “a historia da
Inconfidéncia Mineira revista como autocritica da es-
querda em face da politica de hoje [1967]°. Augusto Boal
e Gianfrancesco Guarnieri sublinharam, nos episddios de
1791, as correspondéncias com a situagdo brasileira atual,
de modo a explicar a derrota de 1964" (MAGALDI, 1998, p.
125, grifo nosso). O autor enfatiza o paralelismo rigoroso
entre os dois momentos historicos (1789 e 1964), confor-
me a apresentacdo da peca: “Inconfidéncia palaciana seria
0 seu epiteto pejorativo, bem como os incitamentos re-
volucionarios, feitos no inicio da década de sessenta, sem
a participacdo do povo, significariam um jogo de cUpula,
destinado ao inevitavel esvaziamento” (MAGALDI, 1998,
p. 125). Magaldi expde alguns paralelos histdricos, como
a analogia entre o governo de Cunha Menezes | Fanfarrdo
Minézio e o desenvolvimentismo do governo Kubitschek
(comparando a construcado da cadeia publica com a cons-
trugdo de Brasilia) e a corrupgao escandalosa do governo
Ademar de Barros, bem como a questdo da troca de go-
vernantes regida por interesses comerciais estrangeiros,
tragando uma comparacgdo entre o governo do conde de
Barbacena, responsavel por garantir o aumento do recolhi-
mento de impostos e taxas para a metropole, e o governo
Castelo Branco, acusado de sufocar a economia nacional
em prol de interesses imperialistas americanos.

As objecdes que Magaldi faz ao espetaculo sdo, sobre-
tudo, duas: o uso excessivo da musica, que, diferente-
mente do que acontecia em Arena conta Zumbi, ndo se
impoe pela qualidade, e o amesquinhamento das psico-
logias, principalmente a de Gonzaga, da qual o autor de-
preende que “Boal e Guarnieri pretenderam menos apro-
fundar a grandeza libertadora da Inconfidéncia Mineira e
o seu valor simbodlico na luta pela emancipacdo nacional
do que identifica-la a pandega vigente no Governo Jodo
Goulart” (MAGALDI, 1998 p. 130). Nos parece que a criti-
ca no sentido do amesquinhamento das psicologias par-
te de pressupostos e parametros fechados de analise de
espetdculos somente dramadticos, nos quais o individuo
é central, o que ndo é propriamente o caso de formas
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épicas de espetaculo, que estdo no horizonte dos musi-
cais do Arena. O ponto fundamental da critica, entretan-
to, se encontra no que grifamos acima: a ideia de que ha
na peca uma autocritica da esquerda, andlise que destoa
da leitura de outros intelectuais. Também é importante
demarcar no texto de Magaldi a andlise positiva que o
autor faz sobre a jun¢do de Stanislavski e Brecht, na qual
o critico ndo vé um problema estético e ideoldgico, como
as demais leituras de que trataremos adiante.

Décio de Almeida Prado, em uma leitura oposta a de Sa-
bato Magaldi, ndo vé autocritica em Tiradentes. Em rela-
¢do a pergunta que flui do texto de Tiradentes — a quem
cabe a culpa pelo malogro do projeto revolucionario mi-
neiro —, ndo podem restar duvidas: aqueles que tinham
algo a perder, o que ndo inclui o povo (que sequer esteve
envolvido no processo da Inconfidéncia) ou Tiradentes
(cujaimagem na peca passou por um recorte que o torna
praticamente uma figura popular, e que, ademais, é apre-
sentado como alguém que simplesmente foi enganado
pelas mas companhias).

A esquerda intelectual, com a consciéncia pe-
sada pelo malogro de 1964, menos talvez pela
derrota que pela auséncia de luta, tomava o
liberalismo burgués e a literatura ndo engaja-
da como principais bodes expiatorios. Ah, ndo
fossem os nossos aliados militares, os nossos
aliados da Igreja, os nossos aliados da chama-
da burguesia progressista, e, sobretudo, os
escritores, nossos aliados e pseudochefes, que
bela revolugao ndo teriamos feito! O Arena
sacrificava Claudio e Gonzaga (ja sacrificados
com a morte e o desterro) para poder manter
de pé a cabega (PRADO, 2007, p. 76).

Claudia de Arruda Campos elabora uma analise de Are-
na conta Tiradentes que procura enfatizar, por um lado,
os avangos da peca em relagdo a Arena conta Zumbi
(ambos espetaculos sdo objeto de sua dissertagao,

opiniaes

publicada em livro®) e, por outro, as implica¢des poli-
ticas que as escolhas estéticas e ideoldgicas do Arena
nesse momento deixam entrever. Como em Zumbi,
Tiradentes tem como assunto um acontecimento his-
torico que se erige como modelo capaz de iluminar o
presente (1967), tomando liberdades em relacdo aos
relatos histdricos disponiveis em prol da construcdo de
um esquema analdgico que propicie refletir sobre le-
vantes de libertacdo de uma forma genérica, louvando
e incentivando a resisténcia. Porém, em Tiradentes ha
uma constru¢do mais complexa de analise do malogro
de um movimento libertario, malogro este que o grupo
procura esclarecer como totalmente evitavel, apontan-
do especialmente duas causas centrais: a composi¢ao
do grupo revolucionario e a auséncia do povo. Campos
retoma as analogias histodricas, ja indicadas sumaria-
mente por Magaldi, mas procura enfatizar o potencial
de abstracdo que algumas delas carregam, possibilitan-
do uma analise mais ampla dos movimentos do capital.
A autora exemplifica com a questdo da construcdo da
cadeia publica e as cang¢des que a acompanham, como
a marcha-rancho “Critique menos e trabalhe mais”: ao
mesmo tempo em que constroem o cenario do periodo
colonial, as cangdes apontam para uma critica mais am-
pla de alienacdo do trabalho.

Campos argumenta que Tiradentes apresenta mais
possibilidades de desvendar estruturas capitalistas (o
que é essencial, considerando a pretensdo de construir
esquemas analdgicos) por apresentar contradi¢des
dentro da mesma sociedade, ja regida pela lei do lucro
e do capital, e ndo oposicdo entre duas sociedades he-
terogéneas, como viamos em Zumbi. Aqui ndo ha uma
contraposicdo tao simplista como em Zumbi, mas sim
um conflito de interesses mais complexo. Isso se reflete
na caracterizagdo dos personagens, que precisam ser
reconhecidos por conta de seus interesses divergentes.

Semelhantes porque aristocratas, Silvério dos
Reis, Domingos de Abreu Vieira, Claudio Manoel
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da Costa tém interesses divergentes de acordo
com a institui¢do social que cada um represen-
ta: o latifundio, a indUstria nacional nascente, o
capital financeiro, respectivamente. A pega dei-
xa ver que cada um esta pronto a aproveitar-se
do outro e que s6 vai uni-los a ameaca ao lucro
de todos (CAMPOS, 1988, p. 102).

A limitacdo gritante dos inconfidentes é que todos tém
algo a perder com a radicalizagdo do movimento, e te-
mem a participacdo popular, pois, por mais diferencas
que tenham com a metrdpole, maiores sdo as diver-
géncias com o povo. Os militares, por sua vez, so se dis-
pdem a aderir ao movimento com a certeza da vitoria e
do comando. Os intelectuais, especialmente na figura
de Gonzaga, ocupam-se de idealizar como sera o pais
apods a revolucdo, que deixam por fazer. Com homens
tdo vacilantes, a revolu¢do estava mesmo condenada
ao fracasso. Campos aponta que somente Tiradentes,
o heroi da pega, compreende a necessidade de incluir o
povo na conjuragao, chamando-o as armas, afirmagdo
da qual discordamos. O que vemos na pega € a atribui-
¢do a Tiradentes dessa fungdo, que ndo se realiza: seus
contatos com figuras populares sdo todos marcados por
uma distancia de consciéncia e uma impossibilidade de
diadlogo gritantes, construindo a imagem do heréi quase
como um lunatico idealista, que ndo enxerga o malogro
evidente dos planos inconfidentes.

As limitagdes apontadas nos inconfidentes, ainda que
procurem manter alguma coeréncia com o material his-
torico disponivel, indicam, de toda forma, defeitos atri-
buidos pela esquerda aos maus combatentes’, fazendo
com que o passado se refira ao presente e critique toda
postura pseudorrevolucionaria. Ao mesmo tempo, essas
limitagdes expdem um discurso mais geral sobre posicao
de classe: ndo seria possivel contar com individuos das
classes altas para fazer uma revolugdo, ja que no proces-
S0 suas posi¢oes acabariam por ser questionadas e isso
acarretaria, provavelmente, um recuo. Na caracterizagdo
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do povo, por outro lado, Campos aponta a predominan-
cia de exposicao da alienagdo e do discurso conservador,
com excecdo da Unica classe apontada como revolucio-
naria, os garimpeiros, apresentados na pega como setor
economicamente fundamental da época. Porém, a exal-
tagdo do potencial revolucionario dos mineiros aparece
nas cangdes e em uma Unica cena no discurso consciente
e revoltado de um garimpeiro em uma taverna, mas ndo
no desenvolvimento dos acontecimentos, dos quais eles
ficam de fora.

Assim como em Zumbi, em Tiradentes o inimigo é um
poder externo que age através do poder constituido in-
ternamente, os governantes que defendem os interesses
da metrdpole, porém eles ndo sdo o alvo das criticas mais
mordazes, mas sim os conjurados, falsos revolucionarios
que permitem a critica metafdrica aos companheiros da
véspera, pelo que se pode deduzir.

A partir da cisdo de ponto de vista entre Coringa e fun-
¢do protagonica, o Arena tem intengao de construir uma
peca que apresente critica e modelo positivo de acdo,
através do heroi. Dessa cisdo resulta a constituicdo de
dois planos distintos na peca, quase incomunicaveis: “O
herdi, confinado a consciéncia que seu universo dramati-
co lhe pode conferir, corre cego em diregdo a desgraca,
enquanto o Coringa, integrante de uma realidade dra-
matica diversa, manipula os dados, constroi cenas, move
personagens de modo a demonstrar a inexorabilidade
do desastre” (CAMPOS, 1988, p. 108). Campos enfatiza,
porém, que essa divisdo de perspectiva é puramente for-
mal, e a tensdo se resolve no sentido de que ambas as
perspectivas apontam para uma mesma conclusdo. Os
universos, por fim, acabam por encontrar-se na interpre-
tacdo unificada dos acontecimentos. Tiradentes, ao com-
preender seus erros, rompe com os limites naturalistas
que vinham sendo respeitados até entdo e entra no te-
atralismo geral®, conversando com o Coringa e cantando
com o coro. A conclusdo que se espera do espectador é
reforcada por ambos os lados: “um pela razdo, outro pelo
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envolvimento emocional, nos oferecem a compreensao
do erro, a indicacdo do caminho e do modelo a seguir”
(CAMPOS, 1988, p. 109). Falta explicar a cegueira do he-
roi, mas a autora chama a atencdo para a coeréncia in-
terna desse dado, ja que é preferivel nada compreender
a ver o problema e nada fazer para evita-lo. Reside ai, na
visdo de Campos, o principal dilema da pega: a posicdo
do heroi é enfraquecida, sendo possivel ter simpatia por
ele, mas ndo se identificar no plano racional.

Eldécio Mostago é quem faz as criticas mais contunden-
tes e sem concessdo alguma a pega, definida como “um
dos mais acabados exemplos de pura ideologiza¢do da
recente historia do teatro brasileiro” (MOSTACO, 1982,
p. 91). Mostaco enfatiza o carater fixo do Sistema Corin-
ga, que faz pensar em jogo, com arbitro (o Coringa), in-
clusive, para demonstrar o maniqueismo da teoria e da
peca. A partir de uma citagdo dos ensaios de Boal sobre
o sistema — cuja descontextualiza¢do tem o prego de ma-
nipulacdo do argumento, ignorando o quanto Boal teo-
rizou esteticamente sobre o fazer teatral nestes textos
e enfatizou largamente a necessidade de buscar formas
que expressem os novos conteudos pretendidos — o cri-
tico afirma que o diretor exclui de seu raciocinio as cate-
gorias estéticas, vendo validade somente em atividades
com saldo politico imediato.

O Arena, que ja possuia uma perspectiva sobre
a historia, pretende agora aprofundar uma in-
tervengdo sobre a histdria, uma agdo. A estética
jando é mais do que mera arma de incitamento
e o teatro sendo o lugar de encontro da seita
para ouvir a palavra de ordem a ser cumprida
na rua. A mobilizagao atinge seu grau maximo,
onde o minimo desejavel é que o espectador,
saido do teatro, apanhe a primeira arma e co-
mece a lutar (MOSTACO, 1982, p. 93).

Mostaco enfatiza que essa radicaliza¢do depende de uma
analise de conjuntura que aproxime os dois momentos
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historicos (1789 e 1967), ou seja, implica a leitura de que é
necessario se afastar das cUpulas e tornar-se cada um he-
roi, ja que o povo ndo estd mobilizado e ndo tem consci-
éncia de seu papel historico: “O racha de 67, de onde sur-
ge a ALN? e suas taticas que preconizava, pela via cubana,
a luta armada como Unica saida para os povos oprimidos,
encontra na montagem de Tiradentes ndo apenas uma
analogia estética como a primeira mobiliza¢do de opinido
publica a nivel de sua propaganda” (MOSTACO, 1982, p.
94). Nos parece que falta esclarecer como Mosta¢o man-
tém firme seu argumento tendo em vista que a breve
analise do Sistema Coringa feita pelo critico tem como
pressuposto aceitar que a orienta¢do estética do Arena
naquele momento é o realismo socialista e as teses de
Lukacs, mas sua postura ideoldgica seria contraria a pos-
tura pecebista, que recusava a op¢ado da luta armada.

A analise de Ina Camargo Costa para Arena conta Tiraden-
tes, que se encontra em A hora do teatro épico no Brasil,
parte dos pressupostos dos ensaios de Anatol Rosenfeld
sobre o Sistema Coringa e da dissertacao de Claudia Arru-
da Campos sobre os musicais Arena conta Zumbi e Arena
conta Tiradentes, o que permitiu a autora focar-se espe-
cialmente nas implicagdes ideoldgicas da analogia entre
os dois momentos historicos que o Arena propde com a
peca. Segundo Costa, em 1967 j& havia se firmado a ver-
sdo de que ndo houve resisténcia ao golpe™, justamente
porque a frente ampla progressista que sustentaria as
reformas em vista no pais era muito fragil, fundada em
ilusdes de aliangas de classe.

Note-se a eficiéncia do golpe: em pouco mais
de dois anos consolida-se a versdo de que
em 1964 ndo houve resisténcia (subentenda-
-se: ndo houve derramamento de sangue,
assassinatos, perseguicdes etc., como de
habito na histdria do Brasil, cujas transi¢des
sempre foram realizadas com “muita cordia-
lidade”). Ndo havendo resisténcia, fica auto-
maticamente demonstrada a inexisténcia de
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avangos no periodo anterior e conseqiente-
mente ficam desmoralizados todos os que se
supunham a um passo do poder, “apoiados”
nos avangos das massas. Por esse processo
fraseoldgico a meia-verdade transforma-se
em toda a verdade, pois se é certo que dire-
¢6es como o PCB e o PTB foram completa-
mente desmascaradas pelos acontecimentos
e, estas sim, cairam sem oferecer resisténcia,
também é verdade que em mais de um setor
(sobretudo no campo) tais dire¢des ja tinham
sido ultrapassadas algum tempo antes das
operagdes militares. O proprio episddio da
“sindicalizacdo do trabalhador rural” ja as
mostrara correndo atras do prejuizo. E agora
elas mesmas e seus sucessores, tratando de
encontrar seu lugar na “contra-ofensiva” or-
ganizada em torno da Frente Ampla, até por-
que ndo tinham mesmo interesse em encarar
aqueles fatos que os obrigariam a uma auto-
critica de maior alcance, trataram de fazer
coro ao “programa democratico”, colaboran-
do para que se criasse uma espécie de abis-
mo separando a “oposicdo responsavel” dos
que entdo se apresentaram como a esquerda
propriamente dita (COSTA, 1996, p. 131-132).

Dentro dessa “esquerda propriamente dita” haveria um
movimento geral que pde a critica no lugar da autocriti-
ca necessaria, de forma que, esclarecidas as responsabi-
lidades pelo malogro da movimentacdo pré-64 e feitas as
denuncias das posturas que teriam levado a esse quadro
(reformismo, reboquismo, populismo), o momento seria
de indicar rumos e métodos. Para Ind Camargo Costa,
Arena contaTiradentes da forma teatral a essas propostas,
desde a sele¢do do assunto, uma rebelido malograda, até
a selecdo de material focada em expor a Inconfidéncia co-
mo uma mera conspiragao de intelectuais despreparados
para levar a cabo uma revolucao.
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Na construcao da tese de Costa, que debate o desenvol-
vimento do teatro épico no pais, Arena conta Tiradentes
figura como uma pega importante e eloquente. No afa
de fazer um teatro que exponha critica, mas também
aponte caminhos, o Arena despolitiza a polémica bre-
chtiana, que para além da importancia estética tem
significado histdrico, como Schwarz j& havia enfatiza-
do anteriormente. Para a autora, Brecht acaba por ser
apresentado como somente mais uma possibilidade de
consumo, a ser mobilizado conforme o gosto, indepen-
dentemente do assunto.

Forjado, assim como o teatro de Piscator, no
interior da luta de classes, o teatro de Brecht
€ uma arma nessa luta. Quando o movimento
entraem eclipse —ocorréncia normal depois de
uma derrota como a de 1964 — ndo sdo muitos
os capazes de perceber como continuar usando
essa arma nas novas condi¢des politicas de pro-
dugdo cultural. A histdria da dramaturgia brasi-
leira nos anos 60 mostra que poucos dos que se
engajaram nessa luta conseguiram sobreviver
estaticamente a derrota. Uma das razdes foi a
dificuldade de encara-la — e examina-la — como
tal, que j esta expressa no show Opiniéio e em
Zumbi (COSTA, 1996, p. 138).

Lidando com o objetivo de criticar uma revolu¢do, mas
salvar a ideia de sua possibilidade, o Arena exuma um
herdi nacional como modelo de conduta. Porém, enfa-
tiza Costa, o grupo parece nio se dar conta de que sua
peca reforca a opinido que conservadores tém sobre re-
volucionarios: “sdo, na melhor das hipoteses, idealistas,
sonhadores, visionarios (Tiradentes), e, na pior, literatos
romanticos (no sentido adjetivo), covardes, desfibrados
e sem qualquer nogdo das exigéncias da agdo politica”
(COSTA, 1996, p. 138). O argumento de Costa é de que,
com essas escolhas, o Arena encena alegoricamente a vi-
sao dos vencedores de 1964, ou seja, parece corroborar
a ideia de que havia uma “conspira¢do de esquerda” em
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andamento e de que ndo houve firmeza para resistir as
investidas contrarrevolucionarias.

A chave desse acordo com Silvério (um TRAI-
DOR!) é a ideia de que nossos revolucionarios
de 1789 (como os de 1964) estavam “em cima
do muro” e, portanto, sozinhos, ndo apenas
porque o povo estava ausente, mas porque fo-
ra afastado dos seus preparativos. Ora, como
qualquer iniciante de estudos em matéria de
politica sabe, uma “revolucdo” que exclui o po-
vo de seus planos chama-se conspira¢do —alias,
sindnimo de conjura ou inconfidéncia. Para ser
consequente com o que diz o Curinga, deve-
-se inferir que em 1964, assim como D. Maria |
em 1789, o que os militares fizeram foi apenas
desbaratar uma desajeitada conspiragéo. Mas
ndo era isso o que diziam os militares em 1964,
numa tao espantosa quanto cinica inversao das
posicdes? (COSTA, 1996, p. 140).

De acordo com a autora, com um grupo teatral dito de
esquerda expondo com forga sua rejeicdo as experiéncias
pré-64, ndo surpreende que grupos que ndo tiveram pro-
priamente ligagdo com esse cendrio tomassem a frente
de um teatro revolucionario no pais dai por diante. Es-
tamos falando principalmente do Teatro Oficina e espe-
cialmente da famosa montagem de O rei da vela, sendo
praticamente consensual, até mesmo entre os membros
do Arena, a tomada de frente do grupo na histdria de um
teatro politico no Brasil nesse momento. Ind Camargo
Costa se coloca de forma critica em relagdo ao trabalho
do Oficina nesse sentido, o que ndo poderemos expor no
momento, mas essa questdo é o cerne, por exemplo, da
dissertacdo de Sonia Goldfeder, Teatro de Arena e Teatro
Oficina: o politico e o revoluciondrio. O objetivo central de
Goldfeder é, através da analise comparativa das pecas
Arena conta Tiradentes e O rei da vela, demonstrar que o
Arena fazia um teatro politico de cunho didatico, enquan-
to o Oficina fazia um teatro revolucionario.
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Goldfeder propde uma leitura do texto de Tiradentes
considerado em trés niveis: exposi¢do da situagdo, cri-
tica e convocagdo a mudanca, sendo recorrentes os re-
cursos didaticos em todos os casos. Esses trés niveis se-
riam desenvolvidos de forma intercalada em uma divisdo
também tripartida de planos: o da histdria/estoria, o do
julgamento e o do comentario. A autora enfatiza que o
que move o desenvolver da pega é justamente o nivel do
comentario, que explica as cenas, ressaltando o carater
didatico da pega. Além do Coringa, o coro é essencial
nesse sentido, tendo suas interven¢des efeitos diversos,
que podem corroborar ou criticar algo dito por algum
personagem. “Cabe ao Coro o anuncio do acirramento
das tensodes a nivel politico, quando, dando voz a alguns
personagens, didaticamente expde o aprofundamento
dos conflitos. Seu discurso é sempre critico-didatico”
(GOLDFEDER, 1977, p. 25).

Goldfeder procura enfatizar que dificilmente em Tiraden-
tes um problema é somente apontado, mas vem acom-
panhado de alguma convocacdo a resisténcia. Para a
autora, essa é a principal diferenca entre o teatro que o
Arena leva aos palcos nesse momento e as montagens
do Oficina, em especial O rei da vela: enquanto o Arena
se pautaria por um teatro didatico, que aponta falhas e
ao mesmo tempo procura sugerir solu¢des ou modelos
de a¢do, o Oficina estaria orientado para uma denuncia
das classes dominantes, sem essa preocupacdo de apre-
sentar modelos positivos.

Nota-se como ponto comum entre as criticas apresen-
tadas, em especial as de Mostago e Goldfeder, uma dis-
posicdo prévia a ler o texto de Arena conta Tiradentes
como esquematico e limitado ao didatico, o que, ainda
que contenha alguma verdade, acaba por elidir a ampla
elaboracdo estética que subjaz a essa construcdo, além
de perder de vista seu lugar na dindmica do desenvolvi-
mento do teatro nacional, que vinha incorporando Bre-
cht em uma conjuntura deslocada, ndo sendo somente
as experiéncias do Arena a conter alguma estranheza
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nesse sentido. Cabe enfatizar, de toda forma, que a gran-
deinventividade de Tiradentes esta no que também é sua
maior fragilidade: a cisdo do ponto de vista formada a
partir do uso de duas funcdes fixas que se contrapdem,
o0 coringa e o protagonista. Com o objetivo de fazer cri-
tica e ao mesmo tempo apresentar um modelo positivo,
o Arena recorre a esses dois recursos, de forma que o es-
pectador se distancie da cena até certo ponto, mas ainda
possa identificar-se com o herdi, Tiradentes.

O dilema fundamental do Teatro de Arena naquele mo-
mento era a necessidade de fazer critica (analisando e
desmascarando uma revolu¢do abortada) e ainda assim
propor um modelo positivo de acdo. Esse problema po-
litico tem profundas implicagdes estéticas e ideoldgicas
no trabalho do Arena, como vimos. Se por um lado essas
questdes prejudicam o acabamento formal do espetacu-
lo, por outro é indispensavel notar o quanto esses des-
compassos dao testemunho de um momento historico
que atravessou com for¢a um ponto de desenvolvimento
importante do teatro brasileiro, deslocando suas coorde-
nadas de forma eloquente.

Referéncias bibliograficas

BOAL, Augusto; GUARNIERI, Gianfrancesco. Arena conta Tira-
dentes. Sao Paulo: Livraria Editora Sagarana, 1967.

CAMPOS, Claudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes (e outras his-
torias contadas pelo Teatro de Arena de Sdo Paulo). Sdo Pau-
lo: Perspectiva, 1988.

COSTA, Ina Camargo. A hora do teatro épico no Brasil. S&o
Paulo: Paz e Terra, 1996.

n°o8 ¢ 2016

GOLDFEDER, Sonia. Teatro de Arena e Teatro Oficina — o po-
litico e o revolucionario. Dissertagdo (Mestrado em Ciéncias
Sociais) — Unicamp, 1977.

MAGALDI, Sabato. Arena conta Tiradentes. In: . Moderna
dramaturgia brasileira. Sdo Paulo: Perspectiva, 1998. p. 123 —130.

. Um palco brasileiro: o Arena de Sdo Paulo. Sdo Paulo:
Editora Brasiliense, 1984.

MOSTACO, Eldécio. Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido
(uma interpretacao da cultura de esquerda). Sdo Paulo: Pro-
posta Editorial, 1982.

PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno. 3. ed.
Sao Paulo: Perspectiva, 2007.

SCHWARZ, Roberto. Cultura e Politica, 1964-1969: alguns es-
quemas. In: . O pai de familia e outros estudos. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1978. p. 61-92.

Notas

2 Optamos por reproduzir as citagdes do texto da
peca literalmente conforme constam no livro, ou seja,
mantendo a ortografia vigente quando da sua publicacdo
em 1967.

3 Resumidamente, Stanislavski foi a figura central de
uma revolu¢do no modo de atuar ao recomendar a
identificagdo do ator com o personagem interpretado,
penetrando ao maximo emocionalmente em seu
mundo. Isso foi um grande avango em dire¢do a uma
atuagaomenosgrandiloquente, que permitialevarnovos
temas aos palcos — em especial as pecas de Tchekhoyv,
cujo movimento depende muito do estado interno dos
personagens. Brecht, por sua vez, é conhecido pela
formulagdo mais acabada do que chamamos de teatro
épico, uma forma que, em contraponto ao drama
propriamentedito, permite narrarfatos passadoseinserir
comentarios sobre os acontecimentos. Isso estabelece
certa distancia interpretativa e leva a uma postura mais
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critica do espectador, incitado a analisar a situagdo e
ndo a aderir a algum personagem identificando-se com
sua experiéncia e suas emogdes. Brecht recomenda,
por exemplo, que os atores ndo sejam os personagens,
mas sim mostrem como os personagens sao. Nao existe
ruptura absoluta entre os trabalhos de Stanislavski e
Brecht, mas ha uma polémica histérica que deve ser
levada em conta: Stanislavski foi a referéncia oficial para
o teatro soviético no periodo stalinista, enquanto Brecht
foi execrado. Essa polémica politica e ideoldgica tem
grande valor na histdria das ideias de esquerda.

4 Concordamos com Schwarz sobre o fato de que a
jungdo dos métodos de Stanislavski e Brecht em uma
Unica pega leva a um impasse formal e ideoldgico. A
identificagdo com o protagonista stanislavskiano tende
a ser mistificadora por depender de adesdo pouco
racional, ja que é esse o personagem de consciéncia mais
limitada por conta de sua condi¢do naturalista. Além do
sentido politico, em que a polémica entre os métodos
fica diminuida quando o Arena parece considerar ambos
simplesmente como opg¢des de um amplo repertdrio
formal disponivel, cria-se um dilema estético com essa
sobreposicdo: ao utilizar distanciamento critico para
tratar dos antagonistas e identificagdo emocional para
tratar do protagonista, as partes ficam incomunicaveis
e o protagonista sai diminuido em seu tratamento
melodramatico. Essa questdo sera mais fartamente
comentada na minha dissertacdo de mestrado, da
qual esse texto é uma parte. Anatol Rosenfeld trata
minuciosamente dessa questdo no artigo “Herois
e Coringas”, presente em seu livro O mito e o herdi
no moderno teatro brasileiro, publicado pela Editora
Perspectiva em 1982.

50 ano da publicacdo é 1998, mas a critica em questao
foi escrita em 1967. O “hoje” do autor se refere, portanto,
a este ano.

¢ CAMPOQOS, Claudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes (e
outras historias contadas pelo Teatro de Arena de Sao
Paulo). Sdo Paulo: Perspectiva, 1988.

7Reproduzo aqui o argumento da autora, que ndo define
mais concretamente a que esquerda se refere.

&Com o termo “teatralismo”, procuramos aqui enfatizar
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0 contraste com o registro naturalista em que o
protagonista se encontrava. “Teatralismo” se refere ao
registro fantasioso que o Coringa comanda, mobilizando
diversos recursos teatrais ndo-realistas.

9 Agdo Libertadora Nacional (ALN), organizagao politica
que participou da luta armada contra a ditadura no Brasil.
*® Ind Camargo Costa argumenta que a ideia de que ndo
houve resisténcia ao golpe se firmou como verdade,
mas ndo necessariamente concorda com isso. O que
a autora afirma é que essa versdo se deve ao fato de
que ndo houve resisténcia institucional, de partidos
politicos de esquerda, mas outras formas de resisténcia
aconteceram. Essa é também a posicdo da autora deste
artigo. O que Costa esta apontando e nos interessa aqui
é que o Teatro de Arena parece corroborar essa versao
de auséncia de resisténcia em sua peca.
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Policarpo Quaresma, according to contemporary no-
tions of art and to Bakhtin’s carnival laughter.

Keywords:
Contemporaneity, Art, Carnival laughter.

Entdo aquela menina? Entdo aquele bibel6?
Quem lhe teria ensinado tais coisas? Quis
desarma-la com uma ironia e disse risonho:
— Estas no teatro?

Ela Ihe respondeu logo:

— Se é 506 no teatro que ha grandes cousas, es-
tou.

(Lima Barreto. Triste fim de Policarpo Quares-
ma. Sdo Paulo: Ediouro, 2002 [1915]).

Uma hipotese de leitura do teatro sobre o romance

Quem soubesse o que uma tal folha de papel
representava de esforco, de trabalho, de so-
nho generoso e desinteressado, havia de sen-
tir uma penosa tristeza, ouvindo aquele rir
inofensivo diante dela. Merecia raiva, édio,
um deboche de inimigo talvez, o documen-
to que chegava a mesa da Camara, mas nao
aquele recebimento hilario, de uma hilarida-
de inocente, sem fundo algum, assim como
se estivesse a rir de uma palhagada, de uma
sorte de circo de cavalinhos ou de uma careta
de clown (BARRETO, 2002, p. 57) [Grifos nos-
sos. Padrdo doravante usado. Os grifos em
italico sdo dos autores citados].

Dentre as colocagdes mais pertinentes feitas pelo cri-
tico francés Roland Barthes, ha uma que parece pres-
crever, de maneira pontual, a arte contempordnea:
ndo existem influéncias. Segundo Barthes, afirmar
que uma obra sofre influéncia de outra seria 0 mesmo
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que estabelecer medidas de forca capazes de sobrepor
e mensurar o valor de uma em decorréncia de outra,
ocasionando, com isso, um sistema de subordinagao e
de constante esfor¢o de superacdo. Em contrapartida,
portanto, a esse esquema doutrinario, sugere a no¢ao
de circulagéo de linguagens (BARTHES, 1995, p. 33-37),
que ndo é um simples retorno ou uma forma vazia de
citacdo, mas uma reatualizagdo de temas, inseridos em
novas roupagens.

Complementando essa no¢do, pode-se ainda acrescen-
tar que ela jamais escapara ao universo de ressignifica-
¢do do género em que opera, isto é, sem que, com isso,
se desvincule de sua origem. Decorrentes de uma com-
preensao comum, compartilhada, a que chamamos
género, tais linguagens s6 podem ser reconhecidas ai;
mas, ao serem transportadas a outro universo de senti-
do, insinuam-se a nosso olhar como algo ja conhecido
e inédito ao mesmo tempo, por apresentarem-se em
“novas roupagens”.

Um exemplo excepcional dessa capacidade de ressig-
nificar linguagens facilmente reconheciveis em deter-
minado contexto ja tradicional — sem perder de vista o
presente, o espectador, o leitor, de modo geral — pode
ser dado, a nosso ver, em uma rapida analise de Poli-
carpo Quaresma de Antunes Filho, adaptacao teatral
do romance de Lima Barreto. A peca estreou em 26
margo de 2010 no Teatro Anchieta do Sesc Consola-
¢do, em Sao Paulo. Foram seis temporadas ao longo
de 2010 e 2011, duas delas ocorridas em Portugal:
uma no Teatro Nacional Sdo Jodo (TNSJ), na cidade
do Porto, e outra no Teatro Municipal Sdo Luiz, em
Lisboa. De modo geral, a peca recebeu uma critica
bastante razoavel, obtendo dois prémios: 3° Prémio
CPT (Cooperativa Paulista de Teatro) 2010; e o 4°
Prémio Contigo! de Teatro 2010. Vale dizer ainda que
Policarpo Quaresma rendeu ao intérprete do major, o
ator Lee Taylor, as indica¢des aos 23° Prémio Shell-SP
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e Prémio APCA (Associacdo Paulista dos Criticos de
Arte) como melhor ator em 2010.

A adaptacdo levou aos palcos uma proposta estética
contemporanea do que significaria a obra Triste fim de
Policarpo Quaresma, romance de 1915. Assim, conforme
os elementos de sentido inerentes ao texto, permitiu-
-nos reconhecer facilmente aquela operagdo proposta
por Barthes, bem como, segundo o género em que se
enquadrou, quais fun¢des cumpriria tal elenco de ele-
mentos reconheciveis e que se nos apresentava ao de-
senrolar do espetaculo. Nossa hipdtese é que, sequndo
o género carnavalesco, ou a satira menipeia teorizada
por Bakhtin, a reciclagem de sentidos, figuras, lingua-
gens etc. se potencializou vigorosamente na adaptagao
Policarpo Quaresma, produzindo certa relagdo entre An-
tunes Filho e Lima Barreto em que o primeiro figurou
como intérprete da obra do escritor carioca, fazendo
dela, mais que uma adaptagdo, uma leitura critica con-
temporanea do sentido do romance.

Ao enquadrar o carater hilariante de certos elementos
tanto do romance como da pega na tradicdo artistica do
riso carnavalesco, bem como ao efetuar a “reciclagem” de
elementos cinematograficos, do proprio teatro, da foto-
grafia etc., o teatrdlogo rompeu distancias e produziu no
palco certa enunciagdo* — modo de comunicar caracteri-
zado pelo dialogo entre a tradi¢do e a contemporaneida-
de, atualizando algo talvez pretendido por Lima Barreto,
no comeco do século XX, e ndo percebido pela critica.

Por isso é importante conhecer as possiveis
fontes do género de um determinado autor,
o clima do género literario em que se desen-
volve sua criagdo. Quanto mais pleno e con-
creto for o nosso conhecimento das relagées
de género em um artista, tanto mais a fundo
poderemos penetrar nas particularidades de
sua forma do género e compreender mais
corretamente a relagdo de reciprocidade
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entre a tradicdo e a novidade nessa forma
(BAKHTIN, 1999, p. 159).

Ai convergem Antunes Filho e Lima Barreto de modo
reciproco. A proposta do tupi como lingua nacional,
por exemplo, conteria a caracteristica de produzir um
riso ambiguo, ambivalente, duplamente significativo,
eivado pela contradi¢do. Tal é o riso ambivalente car-
navalesco teorizado por Bakhtin. No romance, explo-
ra-se essa ambivaléncia como uma das caracteristicas
de nossa suposta emancipacdo politica, econémica e
cultural (que na historia da literatura brasileira se apre-
senta, no periodo da Independéncia, no movimento
indianista) a fim de que, pelo riso hilariante, inocente,
um riso superior seja produzido em nivel discursivo.
Atentemo-nos aqui: é nesse ponto que toda estrutura
narrativa se torna discurso relacionado a sua recep¢do
historicamente. A forma como se orquestram os episo-
dios, ndo so6 da proposta da lingua tupi, como de todas
as ideias sugeridas pelo major Quaresma, é responsa-
vel por uma espécie de riso triunfante do ridicularizado
na medida em que ele aponta para o carater contradi-
torio do riso condenatério, cuja fungdo é unicamente
manter a hierarquia social, revelando a mediocridade
de quem ri em relagdo a sua propria participagdo legiti-
ma e democratica no destino da nag¢do. “[...] Lima con-
cretiza[...]umademolidora e implacavel critica aquela
sociedade que condena ao ridiculo, a extravagancia ou
a bizarrice as mais profundas e auténticas inclinagdes
de nosso povo no sentido de realizagdo humana [...]"
(COUTINHO, 2011, p. 120).

Lembremo-nos do que o proprio narrador, no romance,
comenta sobre o riso dos colegas de trabalho a respei-
to da proposta da lingua tupi — “E como se visse[m] no
portador da superioridade uma traicdo a mediocridade,
ao anonimato papeleiro” (BARRETO, 2001, p. 60) —, isto
é, ndo é o fato da lingua em si, mas o ato de propor al-
go, que mais conta ai, por denotar certa superioridade
em Quaresma quando ele, hierarquica e supostamente,
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ndo passaria de um simples funcionario na reparticdo
em que trabalha. Assim também é vista a atividade de
leitura do major, trai¢do a mediocridade, e também a
sua biblioteca; assim é visto seu arrojo quando propde
algo ao Congresso: “Este tolo dirigir-se ao Congresso e
propor alguma coisa! Pretensioso!” (2001, p. 60).

Porque compreendeu esse processo de significacdo do
riso ambivalente no romance, Antunes Filho pode, com
toda a experiéncia acumulada, recorrer a diversos recur-
sos de significacdo (literario, cinematografico, teatral,
fotografico, musical etc.) sem perder a referéncia do
texto como sentido primario de cada um dos elementos
com quais construiu o espetdculo. Essa caracteristica
tornou Policarpo Quaresma uma obra altamente con-
temporanea, sem que, em momento algum, perdesse
a dupla referenciagdo que a operagao de circulacdo de
linguagens deve manter com a tradigdo.

Partindo, portanto, das nogdes de circulagdo de lin-
guagens de Barthes e de riso carnavalesco ambivalente
teorizado por Bakhtin, com consequente entronizagado
alegodrica do tolo (dentro da tradigdo medieval da satira
menipeia), nossa hipotese assume dire¢do contraria as
analises literarias, que em lugar de “triunfo” do prota-
gonista vé, de modo geral, o seu “fracasso” e “isolamen-
to” final. Em geral, essas analises tendem ao exame do
personagem como “herdi problematico”, nos termos
de Lukacs; isto é, como expressdo de uma subjetivida-
de romantica em um mundo decadente, que acaba por
suplantar a auténtica experiéncia humana dentro da so-
ciedade burguesa capitalista. A leitura é valida, a nosso
ver, até certa medida, nos termos do género romance,
mas nao nos termos de um herdi coletivizado como
Quaresma, altamente dialdgico, diverso da excentrici-
dade biografica do herdi burgués isolado em sua sub-
jetividade. A propria raiz etimoldgica do nome do pro-
tagonista ja conteria essa nog¢ao de coletivo: do grego,
poli, “*muitos”; e do latim, carpo, “arrancar, repreender,
afligir”. Soma-se a esses “muitos repreendidos, afligidos
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etc.” o termo “quaresma”, referente ao periodo, apds
o Carnaval, de quarenta dias, na tradi¢do catdlica, de
peniténcias as quais o povo deve se submeter.

Como vimos anteriormente, embora o nucleo da cena
da proposta de Quaresma ao Congresso seja a adog¢ao
do tupi-guarani como lingua nacional, é a a¢ao de pro-
por que sera severamente censurada através do riso,
e ndo a proposta em si. Nesse sentido, dizer que Lima
Barreto, conforme Carlos Nelson Coutinho, “dissolve no
humor os elementos equivocados desse nacionalismo”
e “critica o falso ufanismo nacionalista assumido por
Quaresma” (2011, p. 123) anula o carater dialdgico do
riso: tal leitura transfere a ambivaléncia social do riso
unicamente a excentricidade pessoal do protagonista,
tornando-o contraditorio. Nesse caso, o ato de rir de-
veria ser entendido como reagdo espontdnea e puni¢ado
exemplar a comportamentos tidos como inapropriados
na coletividade. Em suma, tal riso ndo seria ambivalen-
te, mas sim monovalente, exemplarmente repreensivo,
punitivo, eurocéntrico, representativo de uma estrutura
engessada na hierarquica verticalidade das relagdes so-
ciais, verticalidade s6 quebrada no Carnaval.

O autor

Optando pela concatenagdo das agdes sugeridas no
texto, sintetizadas no uso sistematico e adstringente
das imagens, o romance de Lima Barreto transforma-se
paulatinamente, no teatro, em uma sinfonia epopeica
cujas imagens servem de mecanismo metonimico para a
compreens3o do todo. E através desse mecanismo que a
circulagao de linguagens, tdo bem realizada em Policarpo
Quaresma, é percebida. Assim, assistir ao espetaculo foi
como apreciar um desfile de lembrancas, as quais, como
a madeleine de Proust, iam sendo ativadas a cada nova
cena gracas ao poder de reatualizagdo das referéncias.

Dessa forma, as “moedas” pelas quais trafega essa cir-
culagdo sdo heterogéneas: desde Chaplin e sua triste
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irreveréncia (a personificacdo da biblioteca de Policarpo
no inicio da peca: sdo os piparotes dos atores-livros que
anunciam a alegria e assinalam a educagao nacionalista
do protagonista) a imagens que nos transportam para
cenarios cinematograficos construidos por cineastas co-
mo Federico Fellini (o luto ocasionado pela morte de Ofe-
lia, fundindo-se a morte de Isménia de Lima Barreto, e a
palheta vibrante das cores que marca a dessacralizagdo
que a sucede); ou ainda as imagens fotograficas magis-
tralmente registradas pelas lentes de um Cartier Bresson
(a danca com as cadeiras marcando a alegria de um ma-
trimonio ou a impactante e solitariaimagem do sapatea-
do feito pelo ator Lee Taylor interpretando a luta de Qua-
resma contra as formigas a execugao do Hino Nacional).

De modo excepcional, nada escapou de sua matriz de
referéncia textual: as imagens evocam a contempo-
raneidade do teatrdlogo, sua capacidade de conduzir
e redimensionar os elementos de sentido da peca, ao
mesmo tempo em que o sentido do romance preser-
vou-se e mesmo se potencializou nesse novo contexto;
sem anacronismo algum, sem petrificar-se sob o efeito
das extravagancias de um tempo histérico fossilizado
pelo museu, nada foi trazido ao palco de modo que re-
cendesse a bolor, sob as tintas desbotadas do passado,
vistas de longe pelo olhar contemporaneo, alheio a esse
passado e a seu proprio tempo.

Ao contrario, o Policarpo Quaresma de Lima Barreto,
pela dtica de Antunes Filho, ganhou uma sobrevida,
apontando-nos os fracassos de nossa suposta indepen-
déncia em fungao de nosso imobilismo histérico, nossa
passividade absoluta diante das condi¢des concretas e
existenciais de transformacdo popular e que material-
mente constituem a nag¢do idealizada e atual. Dai, na-
turalmente, a fuga do teatrélogo de um género como
a comédia. Esta apenas produziria o riso exemplar e
disciplinador da lei e da conveniéncia, indicador de que
devemos nos submeter a certo modelo de pensamento
e atitudes para ndo cairmos no ridiculo. No carnaval, o
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riso € ambivalente, universal, possivel e transformador:
ndo admite a omissao diante das circunstancias em que
se produz, ndo conhece a ribalta: a recepg¢ao é sua con-
dicdo inequivoca de sentido.

No Policarpo Quaresma, o texto de Lima Barreto é su-
porte das mais diversas e variadas imagens utilizadas
pelo diretor como forma de concatenagdo das princi-
pais ideias sugeridas pelo romance. E a partir desse re-
curso de producdo que o diretor privilegiara as imagens,
enquanto o texto serd potencializado, ja que, nessa pe-
¢a, muito é sabido e compreendido gracas a beleza e
exatidao categorica dos atos, da coreografia, da sono-
plastia e das alegorias cénicas, que resumem de modo
disciplinar a trama delicada de todo o romance.

O espetaculo pode ser dividido em trés partes: a pri-
meira retrata a vida e as lucubrag¢des de Policarpo a pro-
cura da identidade nacional, reivindicando um sentido
de ser e estar no mundo a que pertence politica e cul-
turalmente, sobretudo quando se vé impelido a tarefa
de pesquisar aspectos tipicamente nossos, tendo como
consequéncia sua internagdo no hospicio; a segunda as-
sinala o momento da execucdo da ideia de que o Brasil
é um pais privilegiado em suas riquezas naturais e que
bastaria a energia do trabalho para que prosperasse
(na labuta com a lavoura, seu sitio vai ser assolado pela
praga das formigas, pelos impostos sobre a producdo
e pelo poder politico de latifundiarios, desmentindo o
idealismo romantico de prosperidade e modernizagao),
desencadeando a terceira e Ultima parte: o alistamento
no Exército de Floriano e a luta armada em defesa dos
ideais revolucionarios que o impelem, dando seu apoio
direto ao governo.

E nesse Ultimo ato que Policarpo vai se dar conta de
toda a contradi¢do implicada no ideal emancipatério da
patria, de sua suposta autonomia enquanto nacao livre,
lugar privilegiado pela natureza e apto ao desenvolvi-
mento pleno de todas as nossas potencialidades. Essa
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constatacdo despertara no protagonista o sentimento
de derrota, decepcdo diante dos esfor¢os empregados
segundo aqueles ideais. Por outro lado, num efeito de
inversdo, essa derrota se torna redencdo, do ponto de
vista enunciativo ou do espectador, por apresentar, de
rolddo, toda a mediocridade da vida social e politica
brasileira engessada no imobilismo da conveniéncia. E
de todo sabido que Policarpo vai ser considerado “trai-
dor da patria” e encerrado na llha das Cobras, onde sera
executado. E é o sentido dessa morte que traz a tona o
vigor critico do livro, em forma de inversdes de sentido.

Essa morte estd, desde o comeco, simbolizada em ter-
mos ambivalentes. A execuc¢do covarde (riso suposta-
mente equilibrado, transformado em “raiva, 6dio a um
inimigo mortal”) entroniza o até entdo ridiculo como uma
possibilidade plausivel de execu¢do, um risco, desmasca-
rando toda a sociedade em seu trajeto aparentemente
sensato, segundo o principio de um interesse particular
escamoteado num discurso de interesse geral, nacional:

A minoria privilegiada encara a simesma e a
seus interesses como se a nagdo real comegas-
se e terminasse nela. [...] Duas consequéncias
negativas advém de tal distor¢do. A primeira
diz respeito a unilateralidade com que “as
exigéncias da situagdo” se elevam a esfera da
consciéncia social, do comportamento social
inteligente e da atuagao politica. Os “proble-
mas” que ganham prioridade sdo os proble-
mas que afetam os interesses, a sequranga ou
a rede de poder da minoria privilegiada [...].
A segunda diz respeito a propensao dessa mi-
noria, instalada nos principais centros estra-
tégicos de decisdo e de dominagao, a graduar
ou adulterar as mudangas, assim “filtradas”
de acordo com seu cddigo de conveniéncia
(FERNANDES, 1979, p. 45-46).
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E a partir dessa percepcao que a execu¢do de Quaresma
se torna redencdo; pois ela é justificada sequndo um
principio patridtico que convém a seu algoz, que nada
mais é sendo a negag¢ao da democracia, da participacdo
democratica e popular (simbolizada em Quaresma, Ol-
ga e Ricardo Corac¢do dos Outros). De tal morte nasce
a reflexdo da ambivaléncia dos conceitos, atitudes e
ideais que desfilam ao longo da pec¢a; distinguindo uma
e outra segundo a legitimidade das atitudes é que va-
mos compreendendo certos mecanismos de discurso.
Dai o comentario do narrador, no romance, de que ga-
nhamos um pouco mais de simpatia por nossa espécie
presenciando tais eventos, ainda que homens como Po-
licarpo estejam tocados por um grdo de loucura. Porque
essa loucura, pequeno grao de loucura, desmascara a
suposta sensatez do sério em termos de flexibilidade/
engessamento das mudancas sociais.

Assim, a pega se inicia com o desenrolar de um tapete
branco, acompanhado pela execu¢do de uma cancdo
circense, ao longo do palco, o qual um personagem
atravessa dando cambalhotas. Segue-se a passagem
de trés personagens trajados de uniformes militares
pretos, rostos cadavéricos (mortos-vivos), rindo forgo-
samente. Levam um esqueleto (Policarpo Quaresma),
cujo contraste entre o branco dos ossos com o preto dos
uniformes produz certa sensacdo de algo enigmaético,
desconcertante, aparentemente destituido de qualquer
sentido comico, embora a oposicdo entre as cores ja seja
um indicativo de ambivaléncia do riso: assistiremos a um
circo de horrores. Segue a esse grupo uma figura de mu-
Iher, vestida de roxo (provavelmente Isménia, interpre-
tada pela atriz Natalie Pascoal), langando confetes ao ar,
e que fica, ao final da travessia, so no palco. Antes de sair
de cena, langa uma gargalhada funesta, misturando riso
e morte num ambiente de siléncio.

Assim, o elevado (género tragico, alto/morte) e o
desprezivel (género baixo/riso) atuam num mesmo
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lugar, simbolizando ai que a linguagem sera “palco
das contradic¢des representadas”, cujas armas serdo
o riso e a loucura contra a suposta seriedade das leis
sociais ou da natureza.

O intérprete

No ato do riso carnavalesco combinam-se a
morte e o renascimento, a negagao (a ridicu-
larizagdo) e a afirmagao (o riso de jUbilo). E um
riso profundamente universal e assentado nu-
ma concepcdo do mundo. E essa a concep¢ao
do riso carnavalesco ambivalente. (BAKHTIN.
Problemas da poética de Dostoievski. Trad.
Paulo Bezerra. Rio de Janeiro: Forense Univer-
sitaria, 1999. p. 127).

Este “abrirem-se as cortinas” de que falamos anterior-
mente, portanto, é alegoria de todo o enredo e de to-
da a trama: remete ao riso carnavalesco ambivalente,
anunciando as inversdes produzidas pelo riso: a morte
que vai recair sobre o riso do sério, e a entronizagdo
do ridiculo em lugar elevado pelas maos de seus pro-
prios algozes. A excentricidade do major Quaresma
desmascara a mediocridade da suposta normalidade
das coisas, desafiando tal normalidade pela dendncia
de sua unilateralidade, sua imobilidade absoluta diante
das necessidades de mudanga e de transformagdo das
velhas atitudes, de velhos interesses, de normas ultra-
passadas pelas circunstancias em que certos problemas
se apresentam. Tais questdes vdo se mostrando natu-
ralmente ao espectador, em principio como puramente
risiveis. Evocam, antes, o riso que serd, mais tarde, alvo
de reflexdo e até mesmo de determinada possibilidade
de riso triunfante e de jubilo.

Continuando a analise da peca, a personificagdo dos
livros da biblioteca de Policarpo (metafora do universo
interior do major) orquestrando a recepg¢ao, surge como
o antigo Coro e &, por vezes, uma das vozes do narrador.
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Com a chegada de Ricardo Coracdo dos Outros, vém ao
palco, um apods outro, todos os elementos de que se
servira o diretor em sentido oposto a anormalidade do
protagonista. E o espectador experimenta, por meio do
desenho cénico que aos poucos vai sendo tragado, as
desenvolturas de Policarpo, que ndo anula, em nenhum
momento, sua predisposi¢do de conhecer e enaltecer a
patria. Nem mesmo quando sua irm3, Adelaide, anun-
cia a chegada de Isménia, que vem convidar Ricardo pa-
ra tocar na casa de seu pai, o general Albernaz.

Referindo o valor do violdo e das modinhas como uma
caracteristica patridtica, Albernaz e Policarpo logo in-
tentam recuperar algumas tradi¢des musicais, a fim de
realizar uma festa, indo a procura de Maria Rita, ex-cria-
da da casa de Albernaz. Momentos depois, encontram-
-se com a ex-criada do general, com o intuito de resga-
tarem fontes da cultura popular brasileira.

Maria Rita surge em cena com um vestido velho, de
golas e punhos vermelhos, aparentemente um traje de
dormir — complementado pela touca — que nos remete
alembranca de algo ja visto. O major e o general pedem
a ela que lhes ensine velhas cangdes, das quais a velhi-
nha diz ndo ter mais recordagdes. Diz que so se lembra
de coisas velhas, do tempo do cativeiro. E declama, fi-
nalmente, certa quadrinha: “E vem tutu / Por detras do
murundu / Pra cumé sinhozinho / Cum bucado de angu”
(BARRETO, 2001, p. 33), dando uma enorme gargalha-
da ao terminar a declamacao, simulando a explosao de
fogos de artificio em sequida. Produtora de riso, a cena,
além de dramatizar textualmente a obra de Lima Barre-
to, recupera a imagem do lobo mau da fabula de Cha-
peuzinho vermelho, sem que isso produza a ruptura en-
tre o romance e a peca. Isto é, Maria Rita é reatualizada,
a partir do romance, como uma reminiscéncia da fabula
infantil sobre os ritos — no caso, o da quadrinha — do ex-
-cativo de fingir-se fragil. Travestida de vovo, sequndo
a leitura de Antunes Filho, essas manifestagdes, longe
de serem ridiculas, esconderiam um enorme potencial
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comunicativo dos sentimentos de revolta e de desejo
de liberdade dos escravizados.

Esse é um caso de interpretagdo inovadora, sem com
isso deixar de ser uma adaptagao do proprio romance:
“A neta [de titia Maria Rita] que até ali ouvia calada
a conversa animou-se a dizer uma coisa, deixando
perceber rapidamente a fiada reluzente de seus dentes:
—Vovo ja se esqueceu” (2001, p. 33). Perceba-se que a
neta de Maria Rita ri e esconde esse riso. Isto €, o deixa
escapar num instante, mas o esconde sob a gravidade
do assunto que move os dois personagens: resgatar as
nossas origens.

O riso produzido tanto na pe¢a como no romance nao
é outro sendo o teorizado por Bakhtin. E hilario, mas
também sério. Atitudes e eventualidades jocosas me-
recedoras de &dio, ndo de riso inocente, deixam-se
perceber por meio dele. Nesse caso, as antigas mani-
festacoes folcldricas e culturais conteriam determinada
expressao de revolta e um profundo desejo de emanci-
pagao, eivada dos fermentos da sublevagdo contra seu
dominador. Ou seja, nada haveria nelas de pitoresco
ou patético segundo a interpretacdo do romance pelo
diretor de teatro. E, mais ainda, elas representariam o
risco de dissolucdo do sistema social, ainda que pene-
tre nele pelas portas do riso que as marginalizou como
pitorescas. O sentido do riso da neta de Maria Rita, alta-
mente dialdgico, revela a percepgdo de que o outro ndo
as conhece bem a fundo para captar a contradi¢do e o
risco produzido de assumir o discurso alheio como um
“discurso proprio” e reproduzi-lo como folclore ingé-
nuo, de um povo mais feliz no passado.

Assim, o resgate de nossa cultura popular perde o ca-
rater extravagante: é um riso, de fato, inocente na bo-
ca de outrem; ndo aquele que esconde o riso superior,
triunfal, e chega a refletir que aquilo seria mais dig-
no de ddio do que aquele rir inofensivo. E essa é uma
interpretacdo contemporanea. Stuart Schwartz, por
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exemplo, revendo historiograficamente o sentido das
senzalas e dos mocambos, sua organizagao espacial e
geogréfica, afirma que “[...] representava[m] uma ex-
pressdo de protesto social numa sociedade escravocra-
ta” (SCHWARTZ, 2001, p. 229), e ndo de desleixo, como
tanto se falou durante anos a respeito dos quilombos.
Schwartz nos conta que a maioria das expedi¢des de
captura e destruicdo dos quilombos fracassava pelo
desconhecimento de sua organizacdo: o fato de suas
ruas desobedecerem, por exemplo, a ldgica da lineari-
dade da maior parte das cidades resultava em desorien-
tagdo tatica para os invasores, que perdiam a nogdo de
localizacdo e se perdiam, nos mocambos e quilombos,
por ruas tortuosas, sendo desbaratados ou dando chan-
ces para que os revoltosos e fugitivos reagissem ou se
embrenhassem na mata fechada. Nesse sentido, a ideia
de desleixo se perde e vem a tona a nogao de resistén-
cia. Tal é o universo do outro quando levado a sério.

Portanto, tal riso inocente, na pe¢a, fica marcado pela
incapacidade de penetrar no universo do outro ou de
si proprio para uma analise profunda e consciente das
incoeréncias e fragilidades resultantes da adesao, por
exemplo, do discurso alheio sem prévia reflexdo; tal ri-
so torna-se risivel, num nivel de discurso singular, pelo
apagamento dos limites tradicionais que separam pla-
teia/leitor do tema tratado, isto &, pelo apagamento
dos limites entre duas consciéncias. Segundo Bakhtin,
essa possibilidade decorre da exploragdo de formas de
representagdo carnavalesca. Diz o tedrico russo: “ndo
ha a ribalta na satira menipeia”; nao ha limites claros
e absolutos entre o que se passa no palco relacionado
com a plateia enquanto recepgao.

O riso produzido permanentemente no primeiro qua-
dro da peca — quando Quaresma, ao receber Olga, por
exemplo, chora como forma de demonstracdo de sua
alegria pela visita dos amigos, atribuindo tal costume as
nossas origens tupinambas — tem significado imanente
e é estimulo a nossa predisposi¢ao ao riso (decorrente
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do reconhecimento, em termos de lei social, de que tais
atos ou intengdes sao patéticos). Efeito produzido tam-
bém quando declama um verso em tupi. Pode-se dizer
que nada ha ali sendo o estimulo permanente a um riso
historico: dele se depreende a duplicidade das caracte-
risticas que fundam e movem os ideais emancipatodrios
da patria: a independéncia conquistada pelo filho do
rei em nome do povo, que, para ndo perder o direito ao
trono de Portugal, se proclama imperador; nosso mais
ilustre herdi, apds a independéncia, traz a reminiscéncia
de sua “traicdo” a Portugal no termo inconfidente (quem
trai a confianca); a elei¢do do indigena como nosso cava-
leiro medieval foi o modelo de heroismo (enquanto ar-
quétipo eurocéntrico) e ao mesmo tempo o da barbarie
e do atraso (quando seus costumes chocaram-se com os
interesses econdmicos e politicos das elites). Essa dupli-
cidade das caracteristicas fundamentais da fundagdo da
patria produz dois tipos de significado, um sério, outro
ridiculo, que s6 podem conviver na carnavalizagao.

Em Policarpo Quaresma, é pela exploragdo de elemen-
tos que evocam a contradi¢do, como a proposta do
tupi, que essas duas caracteristicas, a risivel e a séria,
sdo exploradas ao longo do espetaculo. Tal é o efeito do
sapateado sobre as formigas durante a execuc¢ao do Hi-
no Nacional: momento emblematico da pega, em que o
publico brada “bravo! e aplaude de pé”, traindo-se a si
mesmo, esquecido de que inicialmente ria copiosamen-
te do mesmo sentimento patridtico que ora aplaude
com lagrimas nos olhos. Tal qual o préprio nome do pro-
tagonista, do latim, a plateia é poli e carpo ao mesmo
tempo. Contrastando com ela, Isménia é unidade abso-
luta do eu e da lei social, o outro em si mesma.

Exploram-se, assim, pelo contraste, as aspiragdes nor-
mais de Isménia e as de Quaresma: o do futuro desen-
volvimento da nagdo brasileira autonoma simbolizada
no Ultimo (loucura); e a determinagdo de Isménia, dada
pela esperanga de obter pelo casamento a estabilida-
de social, sentido de realizagdo particular fundada na
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prdtica da lei social (normalidade), estabelecendo certa
relagdo por que se devera perceber e refletir: a neutrali-
zagdo da vida (nosso Quaresma interior) pela normalida-
de (nossa Isménia); em suma, a dindmica de transforma-
¢do produzida por ideias tidas por excéntricas.

Isménia simboliza a normalidade (pratica de uma lei so-
cial séria) como uma forma de neutralizagdo das trans-
formagdes. Tal neutralizagdo se da, nela, pela “[...] obri-
gagdo que incrustam no espirito das meninas, que elas
devem casar a todo custo, fazendo do casamento o polo
e o fim da vida” (BARRETO, 2001, p. 202). Quaresma
simboliza o desafio de por em pratica seus ideais e, ainda
que nada mude efetivamente, servira de modelo segun-
do o fim legitimo de realiza¢gdo humana em uma vida.

Tanto na pega como no romance, Isménia é o outro, a
versao normal (alei social), cujas esperancas contrastam
simetricamente com as do major Quaresma, constituin-
do o nd das inversdes de sentido e um método critico.
Isménia simboliza o drama, seu sonho ndo é menor do
que o do major. Assim, “um didlogo se organiza entre
eles, donde provém as diades estruturais do carnaval:
o alto e o baixo, o nascimento e a agonia, o alimento e
o excremento, o louvor e a injuria, o riso e as lagrimas”
(KRISTEVA, 1977, p. 86).

Ao passo que Policarpo se apresenta jocosamente e
produz o riso, Isménia produz, primeiro, a simpatia, pa-
ra, em seguida, apds o seu drama, produzir a lagrima
e a compaixao. Assim, essa personagem representa a
imobilidade social produzida pela pratica da lei, sem
questionamento, ou a imobilidade de um costume qual-
quer; e, segundo o género dramatico, tragico, a impos-
sibilidade de emancipar-se da lei que a constrange e a
submete a um papel social determinado na fixidez. Foi a
partir da mescla desses dois polos de sentido do roman-
ce que o diretor foi reunindo os extremos e tecendo a
critica ao total imobilismo social do sentido “ndo critica-
vel do sério”, “ndo ridiculo”, a inaptidao do julgamento
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que a absolutilizagdo de um ideal normatizado pela pra-
tica social pode produzir no individuo.

Assim posto, se o fracasso particular de Quaresma pro-
duz a reflexdo, desvelando o sentido indcuo das leis so-
ciais, por outro lado, esse mesmo fracasso vai permitir
o despertar da consciéncia de Olga e Ricardo Coragao
dos Outros para a verdadeira emancipagdo. O sentido
de sucesso e fracasso se relativiza ai. Por isso, o insuces-
so pessoal de Isménia nada mais é que a representagdo
do fracasso social e dos costumes. Foi inculcado nela
como normalidade, mas a leva a uma loucura imperiosa
e tragica. E a personalizacdo de um valor social, moral,
coletivo e unilateral que falha; no entanto, a falha é
atribuida particularmente a apenas um dos individuos,
como se fosse dela a culpa, ndo de uma socializagdo ba-
seada em interesses: “No carnaval, o sujeito é aniqui-
lado [...]". Se assim ndo fosse, nao teriamos uma satira
de carnaval; ou teriamos uma comédia ou um drama
romantico. “O riso do carnaval ndo é simplesmente pa-
rodico; ndo é mais cOmico que tragico; é as duas coisas
a0 mesmo tempo, &, se se quiser, sério, e s6 assim é que
a sua cena nao é a da lei, nem a da parddia, mas o seu
outro” (KRISTEVA, 1977, p. 87-88).

Dai o uso desses quadros imagéticos que denotam fe-
licidade, riso, ndo se totalitarizar, interceptados por
momentos de tristeza e desolagdo ou mesmo com-
pletamente substituidos, evidenciando sofrimento e
decepcdo. Isso pode ser notado no momento em que
Quaresma experimenta as desilusdes causadas pelo in-
fortunio das saUvas e a devastagdo que elas impdem ao
campo, local que pensava ser propicio a felicidade e ao
bem-estar humano (resumido pelo sapateado do ator
Lee Taylor, que nos faz lembrar a desenvoltura de um
Fred Astaire). O outro, sempre sentido pela contrarieda-
de que a experiéncia pratica encerra, é constantemente
evocado pelo riso hilariante. Assim, por um lado o per-
sonagem age segundo seus (ndo seriam nossos?) fun-
damentos patriéticos — multilateralmente, produzindo
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certa comicidade —, por outro, também revela o outro
dialogicamente, como o ndo nacional, ndo nativo, ndo
cativo, ndo louco etc., segundo o mesmo efeito de des-
prezo contido no riso. Assim, por exemplo, manifesta-
-se 0 estrangeiro (em termos ideoldgicos):

No dia em que o chamaram de Ubirajara,
Quaresma ficou reservado, taciturno, mudo,
e so veio a falar porque, quando lavavam as
ma&os, num aposento proximo a secretaria e
se preparava para sair, alguém suspirando,
disse: “"Ah! Meu Deus! Quando poderei ir a
Europa!” O major ndo se conteve [...]: “Ingra-
to! Tens uma terra tdo bela, tao rica, e queres
visitar a dos outros!” [...] O outro objetou-lhe
que por aqui s6 havia febres e mosquitos [...]
(BARRETO, 2001, p. 19).

As duas posi¢oes contrastantes estdo construidas como
ilusdo do idealismo nacionalista e romantico de nosso
potencial e, por outro, ndo menos ideal, o da desvalori-
zacdo do nacional revelada pela concepgdo propria do
estrangeiro, incorporada a consciéncia que se margina-
liza a si mesma, sem perceber os fundamentos consti-
tuintes dos valores atribuidos aos dois tipos de ideais
e comportamentos. Na peca de Antunes Filho, esse
contraste de risos reciprocos, sob o mesmo efeito que
o ideal realiza sobre a realidade, como ja referimos, foi
muitas vezes cumprido pela trilha musical da peca, fun-
cionando como comentador das a¢des desenroladas: o
lundu “La no largo da Sé Velha”, de Candido Inacio da
Silva, explicita claramente o tema no seguinte trecho:

[...] Os estrangeiros ddo bailes
P’ra regalar o Brasil

Mas a rua do Ouvidor

[é] de dinheiro hum funil.
Lindas modinhas

Vindas de Franga

Nossos vinténs
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Levdo na danca.
Bravo a especulagdo
Sao progressos da nagao (KIEFFER, 1996, p. 140).

Por isso nem é assumido o nacionalismo de Quaresma
como ideal totalmente legitimo, tampouco o ideal es-
trangeiro, ja que ele ndo tem fun¢do puramente esté-
tica ("P’ra regalar o Brasil”) — o contraste impde a refle-
xdo do espectador nas fortes relagdes econdmicas que
as concepgdes de patria evocam. Isso se explicita de
modo evidente no momento em que o doutor Arman-
do, marido de Olga, chega ao sitio Sossego e é apre-
sentado a Quaresma, que se espanta com os trajes do
doutor, vestido como quem estivesse em um safari na
Africa, caracterizando-se ndo s6 como estrangeiro em
sua propria patria, mas também como concepgao do
outro incorporado a consciéncia de modo ingénuo. Se,
portanto, o major causa riso, esse riso ndo se absolutiza
nele (transformando-o em Unica regra do jogo satirico),
o que faria da pega uma simples comédia. O riso atinge a
todos, inclusive a plateia, que, ao rir de Quaresma, reve-
la ter consciéncia dos valores do outro e os encara com
naturalidade, na visdo eurocéntrica do doutor Armando
(a impressdo, em termos de recepgdo, é que o riso nao
recai sobre o marido de Olga, mas sim sobre o espanto
de Quaresmas ao vé-lo trajado de tal modo).

Portanto, o doutor Armando ndo é menos excéntrico
que Policarpo Quaresma: o interior do pais é visto por
ele pela dtica do outro (eurocentricamente) como uma
terra estrangeira, uma savana africana, cheia de febres
e mosquitos, revelando sua propria ignorancia em rela-
¢ao a sua patria. Dai o narrador de Lima Barreto tecer
o seguinte comentario sobre seu heréi: “E raro encon-
trar homens assim, mas os ha e, [...] mesmo tocados de
um grao de loucura, a gente sente mais simpatia pela
nossa espécie” (2001, p. 60). Este é o sentido de nacio-
nalidade que norteia o romance e a peca, mais humano
e desinteressado, personificado em Quaresma. Mas,
ndo se tratando de um drama psicoldgico, ele logo se
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impde enquanto significado de nacionalismo flutuante.
Essa significagdo de patria é socialmente reconhecida
nos discursos quando alguns embates produzidos o
evocam; basta pensar no movimento atual chamado “O
petroleo tem que ser nosso” versus interesses estran-
geiros, utilizado pelos governantes; as apropriagdes
de simbolos nacionais, como a bandeira, o hino nacio-
nal e o uniforme da CBF, na maior parte das vezes des-
prezados, em defesa da nacdo etc. E o que converte o
sentido “do riso do supostamente sério” em algo risivel
também; e, consequentemente, em sério, digno de re-
flexdo, o que era ridiculo até certo tempo.

Mas é s6 quando algo de digno apresenta-se no ridicu-
larizado que se passa a ter "mais simpatia” por ele e por
sua causa. E é assim que o ideal nacionalista de Qua-
resma, intencionalmente trabalhado para que produza
comicidade, contrasta com o ideal estrangeiro incorpo-
rado ao do doutor Armando e demais elementos ao lon-
go da peca: “O riso carnavalesco ndo permite que ne-
nhum desses momentos da sucessao se absolutize ou
se imobilize na seriedade unilateral” (BAKHTIN, 1999,
p. 166). Disso resulta que o género ndo se convenciona-
lize também, o que faria, por exemplo, com que tivésse-
mos apenas ou a comédia ou o drama, ou a tragédia ou
a epopeia, que ndo permitiriam a convivéncia, em um
mesmo lugar, do riso e da lagrima, do comico e do sério;
portanto, ndo permitiriam a “danca das cadeiras” e as
trocas de papel entre os personagens.

Atualidade e sentido historico do riso ambivalente

Amitologia pobre de nosso tempo parece ter me-
do de ir além da superficie. Desconfiamos da pro-
fundidade, rimos da reflexdo dilatdria. Imagens
de horror passam rapidamente por nossas telas,
grandes ou pequenas, contudo ndo queremos que
sua velocidade seja diminuida por comentarios:
queremos ver os olhos de Gloucester arrancados,
mas sem ter de assistir o resto de Lear.
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(MANGUEL, No bosque do espelho: ensaios so-
bre as palavras e o mundo. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 2000, p. 27).

Em Policarpo Quaresma de Antunes Filho, todos aqueles
elementos sdo utilizados na produgdo do sentido, e ndo
um deles em detrimento dos outros. E isso contempla o
olhar contemporaneo; sobretudo, possibilita a circula-
¢ao de linguagens proposta por Barthes.

Voltemos a Isménia. Na cena em que Floriano diz ter lido
o memorial de Quaresma, em que o chama de visionario,
superpde-se a saida do protagonista, no palco, a apari-
¢do esmaecida da filha de Albernaz, ao fundo, segundo a
mesma perspectiva de inversdo: Genelicio desmancha o
noivado e foge; Quinota, a irm3, casou-se. Enquanto Po-
licarpo, ali, dando lugar a entrada da menina, vai saindo
de cenalentamente, compreendendo de modo desolador
que todas as contrariedades com quais se deparou nao
eram gratuitas, Isménia, por sua vez, é esmagada pela in-
diferenca de suas aspiracdes. E aniquilada enquanto sujei-
to, inabalavel em seu objetivo Unico: casar-se (lei social de
normalidade), tendo como resultante a morte absoluta,
inflexivel, para a mulher, mas isso so seria definitivo se Ol-
ga ndo tivesse despertado para o alcance do papel femi-
nino na sociedade, quer dizer, se ndo percebesse sua con-
dicdo a partir do reconhecimento das dignas intengées do
padrinho e o desenrolar dos fatos.

O vestido de noiva de Isménia a levaimobilizada a morte
(simbolizando a inflexibilidade), eis sua camisa de forga
moral; em contrapartida, a camisa de forca ideoldgica
de Policarpo se despedaca ao passo que ele pressente
ndo haver nagdo nenhuma por tras das contrariedades;
que tudo ndo passava de ilusdo, inclusive percebendo,
nos marinheiros revoltosos, o mesmo principio patrioti-
co que os leva a rebelido e que norteou seus atos.

Aqui temos o nucleo das conversdes: a morte de Ismé-
nia nada produz, seu fracasso é redundante: embora o
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ideal seja social, em funcdo de certo valor moral do pa-
pel da mulher, é sobre sua pessoa particularmente que
o fracasso recai. Na pega, Albernaz diz a Quaresma: “O
que um sonho pode fazer a uma pessoa”. Tal discurso é
altamente dialdgico® o general refere-se a sua filha Is-
ménia, mas também, ainda que indiretamente, o autor,
o teatrologo ou, se se quiser, o narrador, usa essa frase
para nos dizer algo a respeito de Quaresma e refletir a
relagdo entre o protagonista e Isménia, cujos sentidos
de fracasso sao diametralmente opostos.

A cena do enterro da mocga, sacro, sério, é sequida pela
dessacralizagdo, ao som do tango, em que os demais
personagens, ora trajados de luto, vestem-se luxuosa-
mente, extravagantemente, dando prosseguimento ao
desfile de carnaval, indiferente ao individuo, ao sentido
da vida de Isménia, imobilizada no tumulo pelo ritual de
apagamento do sentido da vida.

Em contrapartida, a trajetdria aparentemente patéti-
ca de Quaresma e sua morte revelam a unilateralidade
das leis sociais vigentes. A superposicdo, no palco, de
Isménia e Quaresma pretende rever o comportamento
moral pela dtica do que supostamente é considerado
tolice; enquanto possibilidade da transformacao, exata-
mente pelo fato de que seu sonho é uma ousadia punida
com o riso ou com o siléncio, que o torna merecedor de
pena de morte, qual um perigoso inimigo. Tendo como
principio fundador legitimo (lei) a na¢do (uma delas, ja
que dialogicamente ha outras, donde o nome poli) e
seus concidadaos, logo ndo compactuaria com a causa
de uma classe ou de apenas um grupo. Sua execugao
revela o Brasil de uma minoria, organizada segundo a
conveniéncia do poder governante, cujos ideais nada
teriam a ver com os de Policarpo, que ndo sdo outros
sendo os que se fundam, em 1822, sob a bandeira es-
trelada do cruzeiro e da liberdade politica, econémica
e cultural do Brasil. Ou melhor, segundo os principios
fundamentais de nacdo livre moderna de qualquer
outro Estado no mundo, mas que, no Brasil, acabam
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enfraquecidas pela contrariedade que a nossa experién-
cia historica de revolugdes passivas encerra.

Ha alguns anos, vimos como foi encarada a proposta
de lei apresentada pelo entdo deputado Aldo Rebelo a
respeito da Lingua Portuguesa, que nada mais era sendo
a mesma ideia que vigora na Alemanha, Franca, entre
outros paises, inclusive Portugal, que, durante uns anos,
adiou sua assinatura em relagdo a Reforma Ortografica
atual, tendo depois se negado definitivamente a assina-
-lo. O que fora é encarado como principio civilizatorio
e modelar aqui cai no ridiculo, pela impossibilidade de
contemplar a pluralidade de nossa cultura, impedindo
reflexdo mais profunda a respeito de como nos orien-
tarmos sobre os debates de temas sociais, politicos e
culturais relativos ao Brasil. O riso de censura, frequen-
temente evocado em circunstancias que dizem respeito
unicamente a nos, e a respeito de interesses particulares
a nosso pais, remete a obra de Lima Barreto: os jornais
noticiaram o projeto de lei apresentado pelo deputado
a partir do sentido unilateral que Policarpo Quaresma
tem, isto &, como satira de atitudes que ndo se devem
levar a sério. Tal leitura reduz o protagonista a uma es-
pécie de Dom Quixote nacional, lutando contra moinhos
de vento, mas que ndo deixa de ter sentido politico nem
de servir a interesses particulares quando se faz neces-
sario silenciar dissidéncias (os simbolos nacionais, ora
desprezados, ressurgem alavancados pelos interesses,
evocados estrategicamente, das minorias instaladas
em posicdes-chave do poder). E por isso que uma inter-
pretacdo diferente desta — unilateral, que reduz a satira
menipeia a uma comédia, que ndo contempla a coexis-
téncia do contraditorio — ndo pode ser considerada se-
ndo como uma intervencdo politica no mundo das ideias
proprias de nossa cultura e de nossa Historia.

Lembremos que, no romance, quando Olga busca a cle-
méncia de Floriano a fim de livrar o padrinho da morte,
é dessa contradicdo que ela se da conta, o que faz da
morte de Quaresma (iniciada pelo riso) ndo um triste
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fim, mas uma finalidade inequivoca e emblematica de
escancarar a verdadeira face da funcao do riso de cen-
sura, representada na peca pelo desfile da militarizagao
do sistema; da noiva envolta em esparadrapos, bailan-
do com um boneco de palha; da vaidade enfurecida
rabiscando a propria face, indiferente aos problemas
sociais e humanos. Olga percebe tudo isso no momento
de buscar a cleméncia do algoz: “[...] teve vergonha de
ter ido pedir, de ter descido do seu orgulho e ter enxo-
valhado a grandeza moral do padrinho com tal pedido.”
Na peca, esse sentimento é transferido para a plateia:
sentimo-nos envergonhados do riso hilariante, sem
fundo algum, que recaira sobre Quaresma.

Eis, no romance, o momento da entroniza¢do do ridiculo
e da ridicularizagdo do sério, tipico do riso carnavalesco
ambivalente e da satira menipeia (a entronizagdo de um
rei Momo no lugar do rei sério é uma possibilidade trans-
formadora). Eis a inversdo: a morte de Quaresma nao o
imobiliza, atua sobre Olga, Ricardo e a plateia, abrindo
possibilidades de transformacgdo da consciéncia: “[...]
com efeito, significam para o romancista [e na peca] al-
ternativas concretas a mesquinha atmosfera burocratica
que dissolve a humanidade dos homens” (COUTINHO,
2011, p. 136); por outro lado, torna a vida de seus algo-
zes e dos que com eles compactuam um tumulo social de
inércia, que os leva a pratica cruel, totalitaria, em relagdo
a coexisténcia com o outro em num ambiente democra-
tico. Sua intolerancia principia com o riso, mas, se neces-
saria, tal atitude desce as raias da violéncia e da covardia
envolta a um patriotismo cinico (como nas manifesta-
¢Oes de direita de 2015, com integralistas, defensores da
volta do regime militar e skin-heads).

Assistimos, assim, a um Brasil altamente contempora-
neo, que apresenta questdes histdricas a serem refleti-
das —ainda que sob a leveza da representacdo artistica,
que a obra tem e ndo perde de modo algum se formos
um pouco mais a fundo em seus significados.
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A obra

Policarpo Quaresma parece corroborar o vigor e a atua-
lidade da producdo de Antunes Filho. Ao mesmo tem-
po em que se assiste ao lirismo proporcionado por um
grande espetaculo, o qual ndo negligencia aspectos
essenciais do teatro, como o desvanecimento de atores
em favor de solu¢des mirabolantes e tecnoldgicas, vé-
-se a preocupagdo com o renovar-se constante de nossa
sensibilidade critica. A conjugacdo desses fatores é per-
cebida no decorrer das cenas.

Antunes constrdi seu espetaculo respeitando a ordem
cronologica dos fatos, como descritos no livro de Lima
Barreto. A narratividade ndo é substituida por frag-
mentos e hiatos. Entretanto, essa mesma construgao
resulta de fatores que extrapolam os limites textuais: a
personificacdo dos livros; a trilha sonora e a iluminagdo
sdo narratologicamente exploradas com a utilizagdo
das “moedas” diversas com que Antunes estabelece seu
didlogo com a obra barretiana: ora sdo os livros personi-
ficados, ora sdo as modinhas, o tango, a valsa e o lundu
que fazem a vez do narrador.

Segundo Linda Hutcheon, a intertextualidade e o dialo-
gismo sdo efeitos singulares e recorrentes nas variadas
manifestagOes artisticas contemporaneas; muitas delas
constroem sua poética por meio do dialogo estabeleci-
do com outra obra. Porém a autora alerta para o fato de
que essa volta ao passado ndo se restringe a mera copia
ou citagdo, mas, através de um didlogo critico e reflexi-
vo, a forma retomada estabelece parametros coerentes
com a obra atual.

Assim é que é percebida, na Ultima cena — apenas um
entre diversos exemplos —, a intertextualidade entre
Antunes e Stanley Kubrick. O espaco diegético dessa
cena é preenchido pela escuriddo, de onde vem sur-
gindo o tenente-coronel num balé de gestos que lem-
bram o slow-motion usado em fic¢des espaciais a fim de
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produzir a sensacdo da falta de gravidade. E imediata-
mente nos lembramos de que, de fato, a valsa “"Danu-
bio azul” também ¢é usada por Kubrick, na passagem
do primeiro quadro de 2001 — uma odisseia no espago,
por ele nomeado de “Aurora do homem”, para o quadro
seguinte, em que vamos encontrar os protagonistas do
filme na estagao espacial Clavius.

Ora, essa aurora do homem de 2001 é um evidente
questionamento de nossa origem darwiniana ou rous-
seauniana, mesmo positivista, em termos felizes e de
evolugdo. Kubrick apresenta dois momentos de nossa
historia evolutiva (positivista) de um prisma durissimo:
ela seria historia de violéncia de grupos, primitivos num
primeiro instante, sociais a seguir, no continuo evolu-
tivo da historia. O caso é que a evocagao do filme na
Ultima cena da pega Policarpo Quaresma nao é nada
gratuita. Na obra mais conhecida de Kubrick, é nesse
quadro do filme que o dr. Floyd, representante oficial do
governo, surge e cala de modo incontestavel os mem-
bros do Conselho Nacional de Astronautica. Inclusive, é
a Unica cena do filme em que a bandeira dos Estados
Unidos aparece, relacionando o poder politico tiranico
e a violéncia cuja resultante sera o silenciar de qualquer
manifestacdo ou reacdo adversa ao poder estabelecido:
aqueles que querem divulgar a descoberta do monolito
na Lua sdo constrangidos ao siléncio imposto pelo go-
verno a partir da “colaboracdo por escrito” de que nada
seria divulgado sendo conforme as diretrizes do Estado.

Dessa forma, a beleza do espetaculo ocorre por meio
da juncdo entre forma (circulagdo de linguagens) e con-
teudo tematico. Se as belas imagens sdo capazes de
sintetizar muito do enredo, os dialogos e a trilha sonora
escolhida também sdo eficazes para provar tal sinto-
nia. Cada dialogo preocupa-se com o conteudo ulterior
de seu sentido. Assim, por exemplo, quando Policarpo
Quaresma recebe a visita do general Floriano Peixoto
no quartel, o didlogo travado pelos dois expressa a ma-
neira como, pelo descaso, as resolu¢des sdo tomadas
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no pais; evidenciando, ao mesmo tempo, a linha ténue
entre publico e privado (interesses particulares que
norteiam as decisdes) na qual segue hesitante a nacao
brasileira. Quando questiona o porqué dos embates
travados no pais, o protagonista é silenciado por seu
interlocutor: Floriano sugere a ele, como forma de tan-
genciar o assunto, que holofotes sejam colocados no
quartel a fim de tornar o ambiente mais iluminado.

Enfim, o uso da circulacdo de linguagens comprova a
novidade que o diretor imprime em seu espetaculo. No-
vidade aqui ndo no sentido de construgao de algo extra-
vagante e deliberado; antes, no que, seqgundo Ferreira
Gullar, é fundamental a obra de arte, ou seja, a busca
com preocupagao e interesse de sua qualidade estéti-
ca, assim como em sua execu¢do, complexidade e ade-
quagao de forma e conteuddo. (2006, p. 14). O final do
espetaculo tem sua beleza escondida no siléncio e na
reclusdo. O ambiente, preparado acusticamente pelo
“Danubio azul”, imprime, de forma metonimica, a im-
piedosa contradicdo inerente que assola o pais.

N&o é por meio de palavras — fugindo aqui mais uma vez
da obviedade que uma facil adaptacdo pode levar — que
Antunes aponta as desilusdes finais do protagonista: a
valsa que inicia na Ultima cena ndo acompanha nenhum
ambiente festivo, mas retrata os variados usos da tirania
quando ela ndo pode mais se ocultar na placidez do riso.

O espectador, tendo antes presenciado ora a pureza e
a inocéncia de cores claras e brandas como o branco,
ora a luxuria e o desregramento humano encarnados
em cores fortes, como o vermelho, agora é atingido pe-
la penumbra, a mesma que envolvia aquele esqueleto
no inicio da pega, misturando riso (a alegria da valsa) e
morte. Ele também parece esvair-se, assim como Qua-
resma, em uma sombra que aos poucos ganha forma
e adentra o espago. Quem comanda o palco nebuloso
sdo o tenente-coronel e seus capachos, responsaveis
por restituir a “ordem” no pais e calar toda dissidéncia.
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Tirano em suas decisdes, ele caca aqueles considerados
subversivos. Assim, um apds outro, captura as cegas os
detratores, sendo o Ultimo deles Policarpo. E tudo is-
to ao som da ritmada valsa de carnaval?, retomando o
enigmatico “abrirem-se as cortinas” do inicio.

No final, servimos (nds, a recep¢do) para aclamar o si-
|éncio de Policarpo Quaresma e entroniza-lo; e ele, di-
rigindo-se diretamente a plateia antes de ter sua liber-
dade completamente cerceada, com algumas poucas
frases, faz o balango de sua vida, assim como lamenta
a luta va pelo bem e melhoria da patria, nos dizendo
diretamente: “todos riram de mim”. Com isso, é com
siléncio e indignagdo que o espectador é convidado a
prestigiar o fim, misto de desilusdo e apoteose reden-
tora. Afinal, foi o Brasil sonhado romanticamente que
ali foi sendo ultrajado, debochado em sua dignidade, e,
finalmente, coberto de um manto negro de horrores e
violéncias nada engragadas. “E viva o Positivismo!”



n°o8 ¢ 2016

Referéncias bibliograficas

BAKHTIN, Mikhail Mikhailovitch. Problemas da poética de
Dostoievski. Trad. Paulo Bezerra. Rio de Janeiro: Forense Uni-
versitaria, 1999.

BARRETO, Lima. Triste fim de Policarpo Quaresma. Sdo Paulo:
Ediouro, 2002.

BARROS, Diana Luz Pessoa de. Teoria do discurso: fundamen-
tos semidticos. Sdo Paulo: Humanitas/FFLCH/USP, 2001.

BARTHES, Roland. N&o acredito em influéncias. In: O gréo da voz.
Trad. Anamaria Skinner. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1995.

COUTINHO, Carlos Nelson. O significado de Lima Barreto em
nossa literatura. In: Cultura e Sociedade no Brasil: ensaios so-
bre ideias e formas. Sdo Paulo: Expressao Popular, 2011.

FERNANDES, Florestan, Mudangas Sociais no Brasil, aspectos
do desenvolvimento da sociedade brasileira. In: Corpo e alma
do Brasil. Dir. Fernando Henrique Cardoso. Sdo Paulo/Rio de
Janeiro: Difel Difusdo Editorial S.A., 1979.

GULLAR, Ferreira. A arte e o novo. In: Sobre arte sobre poesia:
(uma luz ao chdo). 22 ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 2006.

HUTCHEON, Linda. Poética do pés-modernismo. Trad. Ricardo
Cruz. Rio de Janeiro: Imago Ed., 1991.

KAUFMANN, Dirk. 1867: Primeira execugao publica da valsa
Danubio Azul. Pagina Calendario histérico, DW — World.DE
Deutsche Welle. Disponivel em: <www.dw-world.de/dw/arti-
cle/o,,442274,00.html>. Acesso em: 6 jun. 2015.

opiniaes

KIEFFER, Anna Maria. Apontamentos musicais dos viajantes.
Revista USP. Sao Paulo (30): 134-141, junho/agosto, 1996.

KRISTEVA, Julia. Semiética do romance, Lisboa: Arcadia, 1977.

MANGUEL, Alberto. No bosque do espelho: ensaios sobre as
palavras e o mundo. Sado Paulo: Cia. das Letras, 2000.

SCHWARTZ, Stuart. Escravos, roceiros e rebeldes. Bauru, Sao
Paulo: Edusc, 2001.

Notas

1 “Tenta-se, assim, definirenuncia¢do peloseuduplo
papel de mediagdo ao converter as estruturas narrativas
em estruturas discursivas e ao relacionar o texto [a
representacdo] com as condig¢des socio-historicas de
sua produgdo e de sua recep¢do” (BARROS, 2001, p. 5).

2 “Tal categoria de palavras ambivalentes
caracteriza-se pelo fato de o autor explorar a palavra
de outrem sem quebrar o seu pensamento, para os seus
proprios fins [...]" (KRISTEVA, 1977, p- 80).

3 “A valsa estreou num baile de Carnaval, a 15 de
fevereiro de 1867, no saldo da piscina publica Dianabad
de Viena. [...] e tivera de esperar o fim da guerra entre
Prussia e Austria, provocada pelo entdo primeiro-
ministro prussiano, Otto von Bismarck. Patriota,
Strauss alegava falta de condi¢des de compor algo
alegre durante o conflito. Somente quando a paz foi
assinada em 3 de outubro de 1866, o vienense dedicou-
se ao trabalho” (KAUFMANN, s.d., p. 1).
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Resumo:

O artigo que se apresenta tem como interesse propor
uma leitura sobre parte da producdo artistica do cancio-
nista Itamar Assumpcao. Para tanto, serdo estudadas
cangdes que versam sobre o fendmeno da corporeidade
por meio das letras e de outras modalidades expressivas.
O repertorio selecionado permite a discussao sobre as
performances cancionais que tratam da afroperspectiva e
da poténcia do corpo diante das contingéncias e dos me-
canismos de controle que acometem o homem comum.

Palavras-chave:

ltamar Assumpcdo, corporeidade, canc¢do, perfor-
mance, afroperspectiva.
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Abstract:

This paper intends to analyze part of the artistic produc-
tion by the songwriter tamar Assumpcdo. In order to do
so, we examine songs that verse on the phenomenon of
corporeality throughout its lyrics and also study some
other expressive modalities. The chosen songs enable
us to discuss the songwriter’s performances concerning
both the afro-perspective and the power of the body in
face of the contingencies and the mechanisms of con-
trol that inflict the ordinary man.

Keywords:

Itamar Assumpgao, corporeality, song, performance,
afro-perspective.

Este artigo tem como principal objetivo discutir a rela-
¢ao entre performance, corporeidade e afrobrasilidade.
Para tanto, inicialmente realizaremos uma breve refle-
xdo sobre algumas conotag¢des do termo performance
no universo das artes e do cotidiano. Como veremos, a
pratica da performance se associa a questdes relativas
ao cotidiano e a uma espécie de estética da existéncia.
A performance implica escolhas, decisdes e a¢des que
intervém ndo somente no cenario sociopolitico, mas
também na constru¢do e na desconstrucdo das sub-
jetividades, especialmente aquelas associadas ao re-
conhecimento étnico. Ao final da explanagdo tedrica,
tendo em vista algumas possibilidades analiticas que
o emprego dos conceitos de performance e africanida-
des possibilitam aos estudos cancionais, efetuaremos a
analise de algumas cangdes, de autoria do inventivo e
inquieto performer paulista Iltamar Assumpgao, faleci-
do em 2003. Além de um eximio compositor, o artista,
ao longo de sua carreira, trabalhou como protagonista
em espetaculos de teatro e foi premiado em diversos
festivais em virtude de suas primorosas performances.
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E importante mencionar que o termo performance ndo
recebe as mesmas conotagdes para os diversos tedri-
cos, artistas e ativistas que o empregam. Autores como
Sally Banes, RoseLee Goldberg e Renato Cohen discu-
tem a performance a partir de uma certa concepg¢ao de
historia da arte. Esses circunscrevem a performance a
uma espécie de linguagem de pesquisa das vanguardas
artisticas que tem como principal investida os usos e as
possibilidades do corpo. Outros, como Paul Zumthor,
Diana Taylor, Cassia Lopes, Marcos Antonio Alexandre,
Adélcio de Sousa Cruz e Florentina Souza, mesmo ten-
do em vista a conexdo da performance com manifesta-
¢Oes artisticas, sittam a performance especialmente no
ambito cotidiano. Com exce¢do de Zumthor, o Ultimo
grupo de autores, além de pensar a performance den-
tro do espectro da cotidianidade, também relaciona o
fendmeno aos embates de origem étnica, inclusive liga-
dos as africanidades.

E fundamental dizer que o primeiro grupo — mesmo uti-
lizando o termo performance como um movimento de
pesquisa de vanguarda das artes — ndo deixa de relacio-
nar essa linguagem artistica a certa estetizacdo da vida,
que se confunde com uma vivificacdo da estética. Para
esses autores, a performance, mesmo sendo considera-
da uma linguagem artistica, ndo deixa de ser um tipo de
producao que se localiza no entremear davida e da arte,
e que, talvez porisso, em muitos discursos e manifestos
se autodeclara antiartistica (COHEN, 2013, p. 46). Outro
ponto que parece convergir entre todos esses autores é
o teor politico das performances, notadamente de uma
espécie de vida politica, em cujas performances atuam,
como maneiras de interven¢do no mundo, na sociedade
e nos processos identitarios. A respeito da relagao entre
performance, cotidiano e subjetividade, Guattari — que
visivelmente se relaciona com o segundo grupo de es-
tudiosos, ndo necessariamente por focar nos estudos
étnicos, mas por pensar a performance como uma ma-
nifestacdo do homem comum — sugere que:
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a arte da performance, liberando o instante a
vertigem da emergéncia de Universos ao mes-
mo tempo estranhos e familiares, tem o mérito
de levar ao extremo as implicagdes dessa extra-
¢do de dimensdes intensivas, atemporais, aes-
paciais, assignificantes a partir da teia semioti-
ca da cotidianidade (GUATTARI, 2012, p. 105).

Tendo em vista os apontamentos iniciais, podemos tra-
tar, resumidamente, de algumas especificidades do em-
prego do termo performance para essas duas vertentes
de autores, para, em seguida, analisarmos a cancdo que
norteia o presente topico.

Conforme Renato Cohen, a performance, como “arte de
fronteira”, faz parte de um movimento dialético de ruptu-
ra com a sacralidade e a inatingibilidade da arte tradicio-
nal e, por outro lado, de reaproximacao entre arte e vida.
Para Cohen, a performance esta intimamente articulada

a um movimento maior, uma maneira de se
encarar a arte; a live art. A live art é a arte ao
vivo e também a arte viva. E uma forma de se
ver arte em que se procura uma aproximagao
direta com avida, em que se estimula o espon-
taneo, o natural, em detrimento do elaborado,
do ensaiado (COHEN, 2011, p. 38).

Desse modo, a performance é, grosso modo, um traba-
Iho humanista pois, segundo Cohen, tem como inten-
¢do emancipar o ser humano e a arte das imposi¢oes
do sistema produtivo capitalista, das ideologias domi-
nantes, dos compromissos com a midia e também das
expectativas do publico (COHEN, 2011, p. 45). No mais,
o0 autor, que situa a performance como uma arte radical
e combativa, aponta que nessa linguagem estética “[...]
o artista ird prestar atencdo a forma de utilizacdo de
seu corpo-instrumento, a sua intera¢do com a relagdo
tempo-espaco e a sua ligagdo com o publico” (COHEN,
2011, p. 44). Vale destacar que, apesar de se relacionar
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diretamente com o publico, sobretudo em uma espécie
de aqui e agora mediado pela corporeidade, a lingua-
gem da performance ndo atende as expectativas e exi-
géncias do publico. Pelo contrario, a performance, em
muitos casos, o provoca e o desestabiliza como mero
espectador, inerte e acostumado a producdo artistica
padronizada, e alienado do processo de produgdo artis-
tica e de seus fluxos vitais.

Roselee Goldberg indica em seu livro A arte da perfor-
mance: do futurismo ao presente, que a performance,
enquanto linguagem artistica organizada, se desen-
volveu no contexto de critica do objeto artistico como
mero fantoche da ldgica capitalista. Percebemos que
Goldberg, de modo semelhante a Cohen, também su-
gere o potencial libertario da performance diante as im-
posi¢des do sistema mercadoldgico e especulativo do
capitalismo. A autora sustenta que,

se a fungdo do objeto de arte devia ser econo-
mica prosseguia o argumento, entdo a obra
conceitual ndo podia ter esse uso. Embora as
necessidades econdmicas tenham dado vi-
da breve a esse sonho, a performance — nes-
se contexto — tornou-se uma extensdo de tal
ideia, apesar de visivel, era intangivel, ndo dei-
xava rastros nem podia ser comprada e vendi-
da (GOLDBERG, 2006, p. 142).

Goldberg também destaca que, na performance, po-
de ser percebido um desejo de envolvimento entre o
artista e o publico, pois essa linguagem artistica era
considerada pelos seus adeptos como “[...] um redu-
tor do elemento de alienagdo entre o performer e o es-
pectador, uma vez que tanto o publico quanto o artista
vivenciavam a obra simultaneamente” (GOLDBERG,
2006, p.142). Vale ressaltar que, para a autora, esse en-
volvimento geralmente era tenso. Goldberg lembra que
era comum os artistas promoverem, por meio de suas
performances, situa¢des desconfortaveis e, até mesmo,
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constrangedoras para o publico, em uma tentativa de
“reduzir o fosso entre ambos” (GOLDBERG, 2006,
p.152). ltamar Assumpcao, ao longo de sua carreira, es-
tabelecia um contato préximo com o publico, chegando
inUmeras vezes a ameacar os espectadores por meio de
suas performances, tal como pode ser minimamente
percebido nos registros de dudio e de video das apre-
sentacOes do artista.

Outra autora que discute a performance a partir do
quadro geral das linguagens artisticas de vanguarda é a
professora de historia do teatro e da danca Sally Banes.
O interesse da pesquisadora por esse tema demonstra,
de imediato, que a linguagem da performance foi tra-
balhada e estudada por pessoas advindas de diversas
areas das artes, como, por exemplo, artes visuais, artes
cénicas e musica. Para Banes, a performance trabalha
com multiplas modalidades artisticas, apesar de ter
como ponto de intercessao o trabalho com o comum,
questdo que também se articula com a proposta de nos-
sa pesquisa. Segundo Banes,

a recuperagdo do comum era crucial para o
ethos da década de 1960. O caminho fora pre-
parado na década de 1950 e antes dela, pela
incorporagdo de sons, paisagens, objetos,
palavras e atos rotineiros por artistas como
John Cage na musica, Robert Rauschenberg e
Jasper Johns nas artes plasticas, Jack Kerouac
e Allen Ginsberg na literatura, Merce Cunnin-
gham e Paul Taylor na danga, Samuel Beckett
no teatro e Joseph Cornell no cinema e nas ar-
tes plasticas (BANES, 1999, p. 161).

Sally Banes, apesar de poder ser associada ao grupo de
autores que pensam a performance dentro da historia
das linguagens artisticas de vanguarda, discute no livro
Greenwich Village 1963: avant-garde, performance e o
corpo efervescente — mais especificamente no capitulo
*O corpo no poder” — a questdo do corpo racial e das
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suas imbricacdes politicas e estéticas. Seqgundo a auto-
ra, para a vanguarda, como a cultura estadunidense da
década de 1960 de modo geral, o corpo racial era uma
arena de embates politicos. Banes acredita que as van-
guardas artisticas estabeleceram um dialogo intimo
com as questdes do corpo, em grande medida por te-
rem entrado em contato com as batalhas politicas que
envolvem o corpo racial. Segundo a autora,

os artistas brancos, sobretudo, sancionaram
a autoridade e o conhecimento especiais que
a cultura negra tradicionalmente conferiu ao
corpo. Se as altas artes da cultura euro-ame-
ricana, na maior parte, eterizavam o corpo, as
altas artes da cultura afro-americana — mui-
tos de cujos valores haviam possibilitado ha
bastante tempo a cultura popular euro-ame-
ricana, que inspirava agora muita arte de van-
guarda — investiram nele peso, poder e signi-
ficagdo. E a vanguarda pos sua fé no poder do
corpo (BANES, 1999, p. 280).

Enfim, a pesquisadora, apesar de discutir a historia dos
movimentos de vanguarda especialmente nos Estados
Unidos, também demonstra a relagdo entre performan-
ce e as questoes da cotidianidade e do comum, inclusive
no tocante as discussdes politicas e sociais que atingem
a todos, a exemplo das discussdes étnico-raciais e das
questdes de género. No entanto, vale ressaltar que
Banes, como Cohen e Goldberg, pensa a performance
como um movimento artistico desenvolvido por grupos
seletos; entendimento diferente dos autores que perce-
bem a performatividade como um elemento comum a
qualquer linguagem, seja ela artistica ou nao.

Dentro do segundo grupo de autores, temos Paul Zu-
mthor, que estabelece um didlogo entre varias areas
do conhecimento com o intuito de discutir a relacao
entre performance e oralidade. Para ele, a performance
tem uma estrutura de sentido totalmente diferente da
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leitura. O autor afirma que a performance ndo pode ser
simplificada a um mero objeto semidtico, pois nela

sempre alguma coisa transborda, recusa-se a
funcionar como signo... e todavia exige inter-
pretacdo: elementos marginais, que se rela-
cionam a linguagem e raramente codificados
(o gesto, a entonagao) ou situacionais, que se
referem a enunciagdo (tempo lugar, cenario)
(ZUMTHOR, 2007, p.73).

Quando a palavra é falada e cantada, temos a presencga
integral do corpo e de toda a infinita possibilidade de
seus usos; assim, abre-se outro campo analitico ao ope-
rarmos com a opacidade e obscurecimento de sentido
ligado aos saberes do corpo. Nesse nivel, podemos fa-
lar de performance, termo que, mesmo ndo associado
diretamente a palavra falada e cantada, e podendo se
relacionar a outros tipos de expressao que ndo partem
de uma perspectiva semantica, invariavelmente se as-
socia a nocdes e a experimentagdes acerca das corpo-
reidades, seja a partir de uma linguagem de pesquisa
artistica ou de acontecimentos e vivéncias cotidianas.

Questdes estéticas, éticas, étnicas e epistemoldgicas
sao tratadas pela pesquisadora DianaTaylorem seu livro
Arquivo e repertdrio: performance e memdria cultural nas
Américas. Antes de mais nada, é importante ressaltar
que Taylor faz parte do rol de pesquisadores que enten-
dem a performance como uma habilidade compartilha-
da por todos, ou seja, ndo é um fenémeno de nenhum
grupo privilegiado. Nesse livro, a autora demonstra
como as incorporagdes e as performances transmitem
conhecimentos de um vasto repertdrio constituido da
relagcdo transcultural entre povos de origens e de tem-
pos diferentes (Cf. TAYLOR, 2013). O papel da corporei-
dade na transmissdo e na producdo de conhecimento é
apontado por Taylor do seguinte modo:
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0 corpo, na memoria cultural incorporada, é
especifico, fundamental e sujeito a mudan-
¢as. Por que essa insisténcia no corpo? Por-
que é impossivel pensar sobre memoria cul-
tural e a identidade como desincorporadas
(TAYLOR, 2013, p. 134).

Para Taylor, a memaria arquival se associa a itens dura-
douros e se realiza por meio de uma relacdo de poder
que separa a fonte do conhecimento do conhecedor
(TAYLOR, 2013, 49). Assim, o arquivo, sobretudo por
privilegiar o conhecimento traduzido pela escrita, des-
considera, e até mesmo, ndo comporta os atos incor-
porados e performatizados (TAYLOR, 2013, p. 51). De
acordo com Taylor, esses atos — a exemplo dos gestos,
do movimento, da oralidade, da danca e do canto —ndo
podem ser reproduzidos, pois sdo efémeros e presen-
ciais. Ou seja, eles fazem parte do conhecimento in-
corporado, pertencem a uma epistemologia peculiar.
Assim, tal conhecimento participa do que ela denomina
de repertdrio, um importante sistema de produgao e de
transmissdo de conhecimento, bem préximo a uma es-
pécie de consciéncia mitica e corpdrea que se distancia
em grande medida da consciéncia histdrica (TAYLOR,

2013, p. 51-52).

Destarte, Diana Taylor traz como interesse as “[...] per-
formances, gestos, oralidade, movimento, danga, canto
—, em suma, todos aqueles atos geralmente vistos como
conhecimento efémero, nao reproduzivel” (TAYLOR,
2013, p- 49). A autora indica que os estudos da perfor-
mance contribuem para operarmos o repertorio de
praticas incorporadas como um importante sistema
epistemoldgico, ou seja, de producdo e de transmissao
de conhecimento, com destaque para o conhecimento
ligado a "memoria étnica” (TAYLOR, 2013, p. 57).

De certo modo, como Taylor sugere, as performances,
muitas delas encenadas no cotidiano — e todos os re-
siduos dos outros tempos e espagos que elas evocam,
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mesmo que reinventados —, trazem, incorporados a si,
gestos, vozes, cantos e usos diversos do corpo que nao
sdo facilmente catalogados ou até mesmo percebidos
de modo claro. Como nos recomenda Didi-Huberman,
sob influéncia do “modelo fantasmal de histdria” de
Aby Warburg e da etnologia de Edward B. Tylor:

A “permanéncia da cultura” ndo se exprime
como uma esséncia, um trago global ou um ar-
quétipo, mas, ao contrario, como um sintoma,
um traco de excecdo, uma coisa deslocada.
A tenacidade das sobrevivéncias, sua propria
“for¢a”, como diz Tylor, nasce na tenuidade
de coisas minusculas, supérfluas, ridiculas ou
anormais (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.47).

Podemos dizer que esse modelo fantasmal permite pen-
sar a histdria além dos modelos homogeneizadores. As-
sim, segundo Didi-Huberman, o cadtico e a irreflexao,
bem como os “ndo saberes” em movimentos de tensdo
e de “decomposicdo tedrica”, agem como fendmenos
obsessivos que revelam o “tempo da imagem” e ndo o
“tempo da historia”. Desse modo, Didi-Huberman, em
didlogo sensivel com a obra de Aby Warburg, indica que
o modelo fantasmal d& ouvidos ao timbre das “vozes
inaudiveis” (DIDI- HUBERMAN, 2013, p. 35).

Merecem destaque para a presente discussdo os apon-
tamentos de Graciela Ravetti acerca dos residuos ina-
preensiveis pelo conhecimento arquivistico. Segundo
Ravetti, muitos dos tragos, gestos, resquicios — e des-
sas “tenuidades” das quais trata Didi-Huberman — po-
dem ser pensados como parte de uma “imensa cultura
silenciosa” cujas profundezas “[...] s6 podemos vis-
lumbrar como um enigma que chama a ser desvenda-
do” (Cf. RAVETTI, in: ALEXANDRE, 2007, p. 209).

Ravetti indica que a performance “obstrui nossa condi-
¢do de objetos arquivaveis” (RAVETTI, apud CRUZ, in:
ALEXANDRE, 2007, p. 123). Nesse sentido, como ela
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propria nos ensina, “toda cultura tem um gréo de opaci-
dade” (Cf. RAVETTI, in: ALEXANDRE, 2007, p. 211). Por
isso, algumas performances escapam, ou seja, ndo sao
capturadas pelas tentativas de resgate e de manejo da
cultura e das tradi¢des. Essas performances que esca-
pam a institucionalizagdo da cultura fazem parte daqui-
lo que a autora chama de “tradicdo silenciosa” (RAVET-
TI, in: ALEXANDRE, 2007, P. 211). Podemos dizer que
esse “enigma a ser desvendado” envolve o préprio per-
former, que, reinventando um vasto repertdrio cultural,
desconhece, em boa medida, a origem e o significado
desse repertorio.

Todos esses apontamentos sdo pertinentes a esta pes-
quisa na medida em que a cangdo, e toda a performati-
vidade a ela associada, produz e transmite conhecimen-
tos ndo somente por meio de seu conteudo semantico,
mas por meio das incorporagdes e das afeta¢des sociais,
politicas e estéticas. Ademais, certas performances su-
balternas —empreendidas por meio da cang¢do e de todo
o0 cenario que a envolve — se ramificam e se atualizam
em didlogo com rastros e resquicios que sobrevivem
por meio da memoria socialmente incorporada.

Tendo em vista a relevancia dos estudos da performan-
ce para se pensar e experimentar o “corpo étnico”, antes
de analisarmos algumas cangdes de [tamar Assumpgao
revisaremos alguns textos que discutem o fendmeno da
performance a partir das manifestagdes afro-brasilei-
ras, como, por exemplo, ensaios de Florentina de Sou-
za, de Adélcio de Sousa Cruz e de Cassia Lopes.

Florentina de Souza, ao discutir a relagdo entre per-
formance e memoria afro-brasileira, informa que a
afro-didspora foi concomitante ao empreendimento
de performances que atuavam como transmissoras
de conhecimentos e revelam-se reconfiguradoras das
memorias que combatiam a coisificacdo imposta pela
escraviddo (SOUZA, in: ALEXANDRE, 2007, p. 30-31). A
autora escreve sobre corpos e saberes que resistem e
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preservam conhecimentos por meio de performances
e outras manifesta¢des estéticas e politicas que rein-
ventam as memorias étnicas. Isso pode ser notado na
percepgao dos

esforgos individuais e coletivos de guarda e
preservagao, reconstituicao e reorganizagao
de pedagos, narrativas, canticos e perfor-
mances, tecidos e tragos, plantas e costu-
mes entre outras bagagens que, junto com
0s corpos e almas, atravessaram o Atlantico
(SOUZA, in: ALEXANDRE, 2007, p. 30-31).

Essas “reorganizacdes de pedacos” que a autora sugere
podem ser traduzidas como a rearticulagdo dos residu-
os e dos vestigios de um passado ameacado pelos dita-
mes da cultura colonizadora. De outro modo, também
apontam para as reorganizagdes diante dos conflitos e
hibridizagdes culturais que se davam nas fronteiras en-
tre povos, habitos, costumes, crengas e corporeidades
multiplas. Para Souza:

Recriar, reelaborar performances e historias pde
em destaque o fato de que as identidades e as
culturas ndo sdo imaginadas de uma vez por to-
das, mas sdo constantemente recriadas e acres-
cidas com o trabalho ativo da memoria e seus
vazios (SOUZA, in: ALEXANDRE, 2007, p. 38).

Pensar nessas reorganizacdes e reelaboragoes diante
o movimento de hibridizagao é discutir, sobretudo, as
taticas de “contrariedade e contingéncia”, “conspiragdo
e conciliagdo”, que Adélcio de Sousa Cruz nos assinala
em dialogo com Homi Bhabha (CRUZ, in: ALEXANDRE,
2007). Segundo Cruz, os conflitos culturais sdo produ-
zidos performaticamente por meio dos processos de
“antagonismo e afiliacdo” que podem ser percebidos
tanto nas produgdes artisticas como na producdo das
subjetividades como um todo (CRUZ, in: ALEXANDRE,
2007, p. 121-122).
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Segundo Cruz, ao reencenarmos o passado, performa-
tizamos “outras temporalidades culturais incomensura-
veis”, o que gera tensoes entre a tradi¢ao e o moderno
(CRUZ, in: ALEXANDRE, 2007, p. 122). Desse modo, o
corpo traz um repertdrio cultural heterogéneo que in-
voca outras temporalidades, algumas delas apenas re-
siduais e opacas. Dentre essas heterogeneidades, que,
por sinal, sdo “expressodes de fronteira”, ocorrem emba-
tes e conciliagdes (BOSI, 1992, apud CRUZ, in: ALEXAN-
DRE, 2007, p. 123).

Como nos indica Cruz, essa “dupla consciéncia” é sen-
tida especialmente nas artes, pois, nessa seara, as per-
formances abrigam movimentos de “contrariedade”
e “contingéncia” que ndo se eliminam mutuamente
(CRUZ, in: ALEXANDRE, 2007, p. 137). Esse “duplo mo-
vimento” ndo excludente é preferivel, de acordo com
Cruz, a uma tomada de posi¢do unilateral. O “duplo
movimento”, mesmo que de forma tensa, encontra um
lugar de convivéncia privilegiado no corpo. As trocas
culturais registradas no corpo sdo tanto de repertorios
afetivos e desejados, como de impressdes do controle
e tentativa de captura. Deste modo, o corpo é marcado
tanto pelas normas e pelas ideologias que lhe sdo incor-
poradas, como pelos desejos e afetos que o atravessam
e que reinventam lutas e resisténcias. Assim, pensar
nesse duplo movimento nos instiga a perceber a me-
moria corporificada como l6cus de embates e disputas.
Como Cruz nos ensina:

As performances artistico-politicas sob o sig-
no de manifestagdes literarias e musicais da
diferenga ocorrem sob uma espécie do retor-
no eterno da violéncia. Sobreviver ao discurso
da violéncia parece, novamente, ser uma das
tarefas exigidas para tais producdes. Entre
“rastros-residuos” das culturas que atravessa-
ram o Atlantico a partir da Africa, todas elas
reencenadas entre versos e cantos que narram
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trajetdrias que se alternam entre histdrias co-
letivas e individuais (CRUZ, 2011, p. 12).

Sobre esses transitos culturais que evidenciam emba-
tes no ambito dos saberes e na constru¢do de narrativas
por meio de performances diversas, Leda Martins indi-
ca que na “cartografia estética de nossa cultura” sdo re-
criados e inscritos enunciados, técnicas e performances
de diversos géneros. Nessa cartografia, o corpo ocupa
um lugar especial, pois, segundo a autora, em processo
de deslocamento e de ressignificacdo, o corpo se tor-
na uma geografia, uma espécie de paisagem ocupada
e reinventada por linguagens diversas (MARTINS, in:
DUARTE; FONSECA, 2011). Vale destacar que a autora
sublinha as peculiaridades da grafia, da corporeidade e
da performance afro-brasileiras, que, sequndo elg,

nos variados ambitos em que vivifica, oferece-nos
um amplo feixe de possibilidade de percepcao,
pesquisa e fruicdo. Seja em seu timbre vocal, seja
como grafia, na pauta do papel, ou na memoria
performatica do corpo, essa literatura traduz um
saber (MARTINS, in: DUARTE; FONSECA, 2011,

p. 305).

Essas conexoes entre saberes e culturas que traba-
Iham na perspectiva do duplo movimento de agrega-
¢do e de desagregacdo, sobre os quais nos informam
Cruz e Bhabha, ndo se ddo apenas no ambito discursi-
Vo, 0 proprio processo de “descoloniza¢ao de saberes”
passa pela dinamica da corporeidade e da oralidade
(Cf. LOPES, 2012, p. 150).

Segundo Cassia Lopes, que também pensa a performan-
ce a partir de atividades comportamentais, como ela
diz, “ancoradas no cotidiano e no tablado da cena po-
litica”, o estudo da performance afro-brasileira desloca
com o corpo o sistema ocidental que se quer hegemo-
nico (Cf. LOPES, 2012). Para a autora, as performances
sdo capazes de transmitir conhecimentos incorporados
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que podem ser competentes no questionamento de
certas dicotomias que embasam o centralismo do pen-
samento racional do Ocidente, pois entender a descolo-
nizagdo do corpo é perceber o corpo como “palco e ator
da manobra politica” (LOPES, 2012, p. 150). Destarte,
0s proprios corpos podem ser considerados espagos on-
de as relagdes de poder e saber se desdobram. A autora
faz uma leitura interessante que abrange os corpos e os
espagos, sob influéncia de Jacques Derrida, ao fazer uso
do conceito de corpo-arquivo. Segundo ela — ao utilizar
uma nomenclatura diferente de Taylor, mas que man-
tém a mesma linha argumentativa da autora de o Arqui-
vo e o repertorio, o corpo pode ser considerado uma “[...]
superficie sobre a qual se inscrevem os acontecimentos,
enquanto tal, também é o arquivo desses acontecimen-
tos vividos” (LOPES, 2012, p. 88).

Mudando um pouco o foco, mas tendo em vista o refe-
rencial tedrico que nos ajudara na analise das cangdes
que trabalharemos neste artigo, partiremos para uma
rapida explanagdo sobre o conceito de afroperspectiva
que sera de grande valia para pensarmos nos atos de
resisténcia dos povos de origem afrodescendente, so-
bretudo nos campos cancional e literario.

O pesquisador Renato Nogueira Jr. aponta alguns tra-
¢os elementares da afroperspectividade (Cf. NOGUEI-
RA, in: SILVA, 2015). Segundo ele, tal proposta trabalha
a filosofia como uma espécie de coreografia do pensa-
mento. A titulo de esclarecimento, é fundamental abrir-
mos um paréntese para sublinhar que, como a filosofia,
para certos estudiosos, algumas expressdes literarias
sdo fortemente marcadas pela corporeidade, ou seja,
podem ser pensadas como coreograficas e como per-
formaticas. Assim, podemos continuar a descri¢do da
afroperspectiva sem, no entanto, relacionarmos essa
proposta exclusivamente com o exercicio filosofico,
mas conectando-a as produgdes estéticas, especial-
mente as performances afrodescendentes.
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Nogueira, sob influéncia de Deleuze e, sobretudo, de fi-
|6sofos africanos, também sugere que a afroperspectiva
utiliza de “personagens conceituais”, no caso, “melano-
dérmicos”, ou seja, que, pelo seu fenotipo, apresentam
tracos afrodescendentes (NOGUEIRA, in: SILVA, 2015,
p. 44). Dentre esses personagens que nos instigam a
rever o pensamento e as nossas sensacgdes diante do
mundo, podemos citar os arquétipos do “malandro”,
do "“pai de santo”, da “feiticeira”, do “jongueiro”, como
algumas entidades e orixas que fazem parte do pantedo
das religides afrodescendentes, como lemanja, Ogum,
Zé Pelintra, Pomba Gira e, até mesmo, personagens
que podem ser situados “historicamente”, como Zumbi
dos Palmares e Ganga Zumba.

Como indicado anteriormente, a expressao “persona-
gens conceituais” remete diretamente a Deleuze, que
também faz uso da nog¢do de “imagem do pensamen-
to”, igualmente utilizado por Nogueira para trabalhar
a afroperspectiva. Merece ser dito que a apropriagao
da nogao de “personagens conceituais” por Nogueira,
dentro da perspectiva africana, permite expressar sen-
timentos, formas de pensar e de agir no mundo, sobre-
tudo relacionadas com a diaspora que foi imposta aos
povos africanos.

Além disso, a afroperspectiva faz uso de no¢des como
drible, ginga, roda, vadiagem, enegrecimento e ou-
tros termos que ndo necessariamente sio vinculados
aos conceitos criados por pensadores europeus, mas
que se associam a performatividade afrobrasileira
(NOGUEIRA, in: SILVA, 2015, p. 31). Isso ndo quer di-
zer que a afroperspectiva desconsidera ou desqualifi-
ca os conceitos e propostas de origem europeia, mas
que ela tenta abarcar outros modos de expressao do
pensamento e de se relacionar com mundo por meio
de uma visdo policéntrica e multiperspectivistica
(NOGUEIRA, in: SILVA, 2015, p. 44).
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Com vista as discussdes anteriores sobre a performan-
ce, sobre a memoria étnica e os resquicios, rastros e
resisténcias a ela associados, podemos iniciar a anélise
da cangdo "“Pretobras”, de autoria de Itamar Assump-
¢do. A cangdo faz parte de um projeto maior, que deu
origem — de forma postuma, mas tendo em vista o
desejo do artista — a uma trilogia homénima ao nome
da cangdo. A titulo de esclarecimento, parece que o
termo “Pretobras” e a tematica, de certa forma, dia-
logam com a cangao “Negra Melodia” de Jards Macalé
e Wally Salomédo, gravada ao vivo por Itamar no disco
As préprias custas s/A, de 1982. Em “Negra melodia”,
percebemos um personagem que, por pertencimen-
to, autoidentificacdo e performatizacdo se apresenta
como um “American Black do Bras do Brasil”, ou seja,
um Pretobras. Detectamos nas girias, na cadéncia e na
diccdo do canto — como na fala coloquial que percorre
a can¢do — um jeito peculiar de empregar tanto o por-
tugués quanto o inglés, algo que nos remete aos estu-
dos de Labov, Deleuze e Guattari sobre o uso menor da
lingua (DELEUZE; GUATTARI, 2011).

Como em “Pretobras”, encontramos a performativi-
dade nos detalhes aparentemente imperceptiveis,
como, por exemplo, por meio da imagem construida
pelo personagem:

O meu pisante colorido

O meu barraco la no morro de Sao Carlos
Meu cachorro Paraiba

Minha cabocla, minha cocota

A minha mona 14 no Largo do Estécio de Sa

[...]

Deleuze e Guattari, em favor da radicalidade da ex-
pressdo performatica da linguagem, desenvolvem uma
série de criticas ao apego as “constantes” e aos “uni-
versais” da lingua que autores como Noam Chomsky
e Herbert Brekle sustentam, mesmo levando em con-
sideracdo uma suposta “competéncia performancial
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idiossincratica” que esses autores chegam a bradar
(DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 37). Contra esse “sis-
tema homogéneo ou padrdo”, os filésofos do plano
de imanéncia destacam a importancia da teoria da
variacdo linguistica desenvolvida por Willian Labov.
Segundo Deleuze e Guattari, “"Labov pode responder
que uma lingua, mesmo maior e padrao, ndo pode ser
estudada independentemente das variagdes ineren-
tes, que ndo sdo precisamente nem mistas nem extrin-
secas” (DELEUZE, GUATTARI, 2011, p. 52).

Como exemplo da performatividade desenvolvida por
Labov, temos a atencdo dedicada pelo autor as pecu-
liaridades da prosddia e da estilistica, que exemplificam
como o Black English trata a lingua inglesa, ou seja, a
lingua maior. Segundo Deleuze e Guattari, o esfacela-
mento das supostas constantes em beneficio das “dife-
rencas de dindmica” faz aproximar o uso menor da lin-
gua de certa musicalidade (DELEUZE, GUATTARI, 2011,
p- 54). Segundo os filésofos, o Black English ndo é outra
lingua externa ao inglés, mas sim um uso intensivo, um
uso menor em “estado de varia¢do continua” da lingua
inglesa (DELEUZE, GUATTARI, 2011, p. 55). De acordo
com Deleuze e Guattari:

Em sua propria lingua se é bilingue ou multilin-
gue. Conquistar a lingua maior para nela tragar
linguas menores ainda desconhecidas. O autor
menor é o estrangeiro em sua propria lingua.
Se é bastardo, se vive como bastardo, ndo é por
um carater misto ou mistura de linguas, mas
antes por subtragdo e variagdo da sua, por mui-
to ter entesado tensores em sua propria lingua
(DELEUZE, GUATTARI, 2011, p. 55).

Podemos dizer que, tal como o Black English em relagao
ao inglés standard, a lingua portuguesa performatizada
pelos afrodescendentes no Brasil € um “devir minorita-
rio”, um “estado intensivo” da lingua portuguesa. As-
sim, esses modos de falar, essas astucias da linguagem

opiniaes

ordinaria que faz a lingua portuguesa “gaguejar” e “vi-
brar sobre si mesma” sdo o sintoma das conotag¢des
estilisticas e estéticas da lingua menor. Além disso, es-
se uso minoritario do idioma também expressa trans-
gressdes em resisténcia aos ditames do pensamento e
das praticas hegemonicas. Como Certeau indica em A
invengdo do cotidiano:

Esses torneios caracterizam uma arte de di-
zer popular. Téo viva, tdo perspicaz, quando
os reconhece no contista e no cameld, um
ouvido de camponés de operario sabe detec-
tar numa maneira de dizer uma maneira de
tratar a linguagem recebida. Sua apreciacao
engracada ou artistica refere-se também
a uma arte de viver no campo do outro. Ela
distingue nesses torneios de linguagem um
estilo de pensamento e de agdo — modelos de
praticas (CERTEAU, 2014, p. 81).

Outro ponto importante acerca da performatividade
desenvolvida de forma habilidosa por Itamar Assump-
¢do se relaciona a constru¢do da imagem e da subjetivi-
dade do artista e de seus personagens. Temos registra-
do pelas lentes e pelos gravadores do programa Ensaio,
da TV Cultura, um medley em que ltamar Assumpg¢ao
e banda executam as cangdes “Pretobras”, sequida de
“Vai cuidar de sua vida”, de autoria de Geraldo Filme,
compositor afrodescendente de Sdo Paulo. Vale desta-
car que, apesar de ndo nos determos na Ultima cangao,
ela descreve a luta pela insercdo da populacdo negra
no Brasil em espacos publicos e as mudancgas que tém
ocorrido nas Ultimas décadas.

Talvez alguém pudesse questionar que a apresenta-
¢do a que nos referimos ndo é performatica, uma vez
que o compositor — possivelmente debilitado pelo can-
cer que o acometia havia alguns anos — se apresentou
junto a seu violdo, sentado em um banco. E funda-
mental argumentarmos que a performance ndo esta
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necessariamente ligada a movimentos exagerados do
corpo e que passa pela ocupagdo transitoria e agil do
espaco “cénico”. Como Deleuze nos informa em Ldgica
do sentido: é possivel percorrermos velocidades apa-
rentemente inatingiveis, mesmo que aparentemente
parados no mesmo lugar (Cf. DELEUZE, 2009). A per-
formance de Iltamar—além de estar associada ao cantar
e a execugdo do instrumento, gestos que fazem parte
dessa performance que, como Taylor nos fala, abriga e
transmite conhecimentos incorporados, saberes anti-
gos e revistos a luz de sua execugdo —também pode ser
percebida por meio da sua estética corporal.

A negritude de Itamar é evidente, esta na pele, esta
na superficie epidérmica que ele traz desde seu nasci-
mento e que remete aos genes de seus antepassados.
Apesar disso, percebemos um reforgo da negritude e da
africanidade por meio da ostentagdo de seus dreadlocks,
ou seja, de seu penteado ao modo rastafari. Sabemos
que o rastafarianismo é uma religiosidade rizomatica,
uma vez que mescla, pelo menos, elementos africanos,
americanos e asiaticos. O rastafarianismo possivelmen-
te se desenvolveu na primeira metade do século XX, na
Jamaica. Sua principal influéncia foi o imperador etiope
Hailé Selassié, que, de acordo com algumas tradicdes,
era o ducentésimo vigésimo quinto na linha de impera-
dores etiopes descendentes da filiagdo entre a Rainha
de Saba e o Rei Salom&o. Para o rastafarianismo — movi-
mento religioso e politico extremamente ligado as pro-
postas libertarias, antiescravagistas e pacificas entre os
povos —, o cabelo é um catalizador de energias do cos-
mo conectado as varias partes do corpo, por isso, nao é
cortado pelos seus adeptos.

A partir dessa explanacdo, percebemos que o uso dos
dreadlocks por ltamar pode ser pensado como uma par-
te de sua performance, de sua expressao afrodescen-
dente, que contraria as agruras geradas pela didspora
e pela dominacdo dos povos africanos pelos europeus.
Além disso, notamos outros tragos que dao visibilidade
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a coreografia da resisténcia estética e politica praticada
por Itamar Assumpc¢ao. O macacao preto com que se
veste na apresentagdo cria uma sobreposicdo de tom
que reforca o carater melanodérmico do artista, ou se-
ja, seu fenotipo marcado pela pele escura. Apesar desse
detalhe, o que nos chama a aten¢do no uso do macacao
é a conotagdo ao universo do trabalho.

O teodrico Thorstein Bunde Veblen traz apontamentos
de grande relevancia para pensarmos na relagao entre
vestuario e, no nosso caso, figurino, em relagdo a divisdo
social do trabalho (Cf. VEBLEN, 1983). Segundo Veblen,
em seu livro de 1899, A teoria da classe ociosa, algumas
elites econdmicas e grupos com prestigio social simbo-
licamente demonstram a negacgdo do trabalho por meio
do consumo conspicuo de determinados trajes. Como
exemplo, temos o uso de luvas brancas e delicadas por
senhoras da “alta classe”, que testemunha a dissocia-
¢do com o trabalho bragal. De outro modo, certas rou-
pas sdo comuns para as classes trabalhadoras, seja pela
resisténcia de seus tecidos ou pela simbologia que elas
carregam.

A partir desses apontamentos, podemos dizer que o
uso do macacdo por ltamar Assumpgdo, mesmo que
nao racionalmente pensado, nos sugere a relagdo do
artista com a classe trabalhadora. Essa questdao nos
remete a possivel origem dos antepassados de Itamar,
que provavelmente chegaram a América na condi¢ao
de escravos, ou seja, sujeitos ao trabalho compulsério.
Além disso, parece que o macacdo também alude a cer-
ta relagdo com o labor artistico, que — sobretudo por es-
tar ligado a uma producdo independente e distante das
imposicdes do mercado — se demonstra arduo, apesar
de alegre e potente.

Assim, percebemos que o artista performatiza, por
meio de seu corpo, a resisténcia as contradicdes e as
implicagdes de uma sociedade desigual, discrimina-
toria e injusta, afinal, como a can¢do “A carne” — de
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autoria de Seu Jorge, Marcelo Yuka e Ulisses Cappel-
letti — nos adverte: “[...] a carne mais barata do mer-
cado é a carne negra”.

Podemos ainda pensar no uso dos oculos escuros de aro
vermelho e design nada usual por parte de Itamar. Para
quem conhece a trajetoria do artista e, sobretudo a sua
imagem, é facil notar que o uso de dculos escuros “es-
palhafatosos” era um elemento comum ao artista.

O uso do acessorio também era comum a outros perso-
nagens negros como Cartola. A cangdo de Max de Cas-
tro e Marcelo Yuka, de 2002, versa sobre esse trago do
sambista carioca, que teve uma vida de invisibilidade,
apesar da extrema qualidade de suas composicoes. Em
“Os 6culos escuros de Cartola”, o sujeito poético diz que

Uma lente negra protege os olhos

Dando chance a outros pontos de vista

Poesia mantida poesia cantada poesia pichada
Como consequéncia de vida

Pra que a raiva ndo nos forme

Com o mesmo peso e medida

O povo pobre faz da arte historia

Como os 6culos escuros de cartola

A cancdo nos ajuda a pensar tanto no uso poético dos
oculos escuros, quanto na prote¢do que as lentes negras
possibilitavam ao olhar diferenciado do artista, ou seja,
a sua afroperspectiva. Apesar da discussao do uso do
corpo performatico no palco ndo se esgotar facilmente,
partiremos agora para a analise da can¢do “Pretobras”,
lancada por Itamar Assumpgao em 1998, no album ho-
monimo. A cancdo, por meio de ritmos que mesclam
funk, soul e afrobeat, é uma espécie de ficcionalizagao
biografica do artista, na qual as dificuldades do dia a dia
sdo declaradas, tal como a resisténcia a esses estorvos
do cotidiano, como podemos ver a sequir:
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Quando acordei tava aqui entre Sdo Paulo
e 0 mangue

Brasil via MTV num clip de bang bang

Nem bem cheguei me feri foi bala na cida-
de grande

Compondo sobrevivi cantar estancou o
meu sangue

[...]

A letra evidencia que o personagem/artista, apos o seu
éxodo em direcdo a megaldpole paulista, sofreu diver-
sos tipos de dificuldade e de violéncia, como se estivesse
em um clip de bang-bang. Para ser mais preciso, o per-
sonagem chegou a uma regido periférica, a uma espécie
de “nao lugar”, entre Sao Paulo e o Mangue. Na cancao,
percebemos que a midia, apesar de sedutora e espetacu-
lar, também é causadora dessa violéncia. O impacto, na
chegada, foi tdo forte no personagem que ele se sentiu
como se estivesse sido perfurado por uma bala. Apesar
disso, o enunciador complementa que cantando ele so-
breviveu e que a arte estancou seu sangue. Percebemos
ndo somente a questdo da corporeidade e seus afetos e
perceptos, mas também a questdo da performance en-
quanto estratégia de resisténcia e de sobrevivéncia.

Em algumas partes da cang¢do, sdo citados alguns per-
sonagens conceituais afrodescendentes, como o mo-
leque Saci, Zumbi dos Palmares e Cruz e Sousa. Deter-
-nos-emos na analise desses personagens dentro da
perspectiva da can¢do. Ao usar a imagem do Saci, o
enunciador aponta sobre o seu cardter escapadi¢o em
relagdo aos mecanismos de controle e de disciplina
promovidos pela IndUstria Cultural e pela sociedade de
modo geral. O devir-saci do personagem — enquanto
expressao peculiar de um moleque negro indisciplinado
—transita de forma arguta pelos espacos estriados que
se referem a logica da tecnocracia e de uma sociedade
preconceituosa que sustenta uma falsa “democracia
racial”. Ou seja, a imagem do personagem aponta para
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linhas de fuga, para uma impossibilidade de captura e
controle do personagem.

Nasci moleque saci dai que eu nunca me
entreguei
Mando um recado pra ti certeza que a noi-
te chegue

[...]

Tal como o Saci, Zumbi dos Palmares também expressa
essa espécie de “raca bastarda oprimida que ndo para
de agitar-se sob as dominacgdes, de resistir a tudo o que
esmaga e aprisiona” (Deleuze, 1997, p.15). Percebemos
que essas duas figuras tém na sua corporeidade, nas
performances e nas artimanhas do corpo o seu fator pri-
mordial de resisténcia, seja pela fuga, pelo confronto di-
reto, seja pelas taticas que ludibriam seus opositores e
perseguidores. Esse movimento de inclusdo e exclusao,
de idas e vindas em relagdo ao que aparentemente é o
centro, ltamar — apos voltar de viagem da Alemanha,
onde apresentou seu trabalho em uma comemoragao
aos cem anos de abolicdo da escravatura no Brasil e, de
certa forma, cruzou os mares de forma inversa e dife-
rente de seus ancestrais que foram vitimas da didspo-
ra — com destreza e humor nos alegra e nos faz pensar
com os seguintes versos:

Um belo dia parti Cumbica Deustchland
Na volta num duty free comprei um bom
bumerangue

[...]

Por sua vez, a cangao “"Batuque”, também de autoria de
ltamar Assumpcdo, apresenta um ritmo dificil de ser ro-
tulado; no entanto, apreendemos inUmeros elementos
que, apesar de se hibridizarem, apontam para a musi-
calidade afrodescendente. A guitarra, por exemplo, é
tocada de modo a percebermos uma grande influéncia
do reggae, ritmo que — além de seus elementos moder-
nos — apresenta sua associagao direta com a produgao
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musical afro-americana. Além disso, o ritmo e a entoa-
¢do da melodia apresentam caracteristicas fortemente
vinculadas as expressdes cancionais de origem africana.

Apesar de ndo notarmos uma elevada aceleragdo do
andamento, os ataques consonantais, principalmente
das letras “d”, “t”, “p"” e “b”, e a marcagdo dos acentos
que incidem nas vogais da cangdo sdo bastante eviden-
tes. Além disso, também percebemos essas expressoes
cancionais de origem africana pelo recurso da reitera-
¢do dos motivos melddicos e do conteudo verbal. O mo-
vimento de reiteragcdo também pode ser detectado por
meio da repeticao de certas palavras como o verbo dan-
car e também das proprias consoantes anteriormente
citadas e outras, como 0 *m"” e 0 "n”, o que nos indica a
presenca de aliteragdes. Por fim, também merece des-
taque a repeticao de rimas, especialmente das palavras
terminadas em “eira”.

Houve um tempo em que a terra gemia e um
povo tremia de tanto apanhar.

Tanta chibata no lombo que muitos morriam
no mesmo lugar.

Deu bandeira, dancou na primeira, dangou ca-
poeira, dangou de bobeira, dangou na maior.
Deu canseira, sambou na poeira, tossiu na fi-
leira, dangou pra danar.

O meu pai, minha mde, minha avo tanta gente
tristonha que veio de Ia.

Minha avé ja morreu, o meu pai |a se foi, so fi-
cou minha mae pra rezar.

Vez em quando me lembro dos fatos que meu
avo cantava nas noites de frio.

N3o chorava, porém ndo sorria, mentir ndo
mentia, fingir ndo fingiu.

(]

Mudando um pouco o foco da analise, podemos afirmar
que, apesar de o ritmo e o tom da cangdo ndo sugerirem
melancolia —uma vez que o tom maior, diferente do tom
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menor, apresenta caracteristicas que se distanciam da
tristeza —, algumas passagens da letra da cancdo reme-
tem a dor, ao sofrimento e a morte. Apesar disso, a letra
também fala sobre a resisténcia e o sentimento de fé e
alegria dos afrodescendentes no Brasil.

Com base nas considera¢des de Renato Nogueira a res-
peito da afroperspectiva, podemos pensar de forma
mais proficua nessa ambiguidade que a cang¢ao sugere
ao trabalhar com a dor da submissdo e a alegria da resis-
téncia. A cancdo trata da “terra que tremia”, do “povo
que gemia”, da “chibata no lombo” e da “gente tristo-
nha”, imagens que remetem a tentativa de submissao
e disciplina dos corpos, mas também fala da resisténcia
e da subversao.

E possivel encontrarmos, na cancdo, as “imagens con-
ceituais” que Nogueira, sob influéncia de Deleuze, argu-
menta que sao tipicas do pensamento afroperspectivis-
ta, e que indicam a luta pela sobrevivéncia e pela recusa
em aceitar as tentativas de domesticacdo. Se o verbo
dancgar e sambar podem sugerir algo no sentido de per-
da ou de prejuizo, de outro modo também expressam,
como o “driblar” e o “gingar”, os movimentos de esquiva
em relagdo as tentativas de subordinacdo que os afro-
descedentes, na condi¢do de cativos, praticavam. Cola-
borando com essas imagens, certas performances como
a pratica da capoeira também remetem ao movimento
de recusa em aceitar os mandos e os desmandos advin-
dos do pensamento e das estratégias escravocratas.

Sobre a forca dessas “imagens conceituais” afrodescen-
dentes, é pertinente remetermos ao titulo do ensaio
de Renato Nogueira “Sambando para nao sambar”,
presente na notavel coletanea de textos denominada
“Sambo, logo penso” — organizada por Wallace Lopes
Silva e lancada recentemente, em 2015 — e que tem co-
mo proposta principal exercer a analise de cang¢des por
meio da afroperspectiva. Sequndo Nogueira, “[...] na
primeira parte da frase, ‘sambar’ é ginga e artimanha,
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isto é malandragem. Na segunda parte, ‘sambar’ é no-
me especifico para o termo genérico ‘dangar’, isto é, per-
der algo desejado. Essa é a defini¢do sumaria da ética
da malandragem” (NOGUEIRA, in: SILVA, 2015, p. 45).
Continuemos com a leitura da segunda parte da cangao:

[...]

Liberdade além do horizonte, morreu tanta
gente de tanto sonhar.

Quem foi? Foi Zumbi!

A Princesa Isabel assinou um papel dia treze
de maio de mil oitocentos e oitenta e oito.

Pla.. schhu... pimpa! ssrrrdaa...srasck...
ploc... crd
Ssssssrrriiiiii... pchiii... pim... pim... schii...

rrasssa... rrruu...

dgigo... dgigo.. dgigo... Desamassa ... amas-
sa... amassa...desamassa... amassa...
sa... prchhh...prucka...

Ih agora! Como é que ficou aqui agora? Deixa
pra la... eu to aqui pra outra coisa...

amas-

Mesmo que a liberdade referida na cancdo se situasse
distante dos olhos, no “além do horizonte”, e incorres-
se no risco de morte, os africanos e afrodescendentes,
na condicdo de escravos, ndo desistiam de sonhar pela
sua emancipacao e de seu povo. Esse carater coletivo
da luta do povo negro é percebido em alguns momen-
tos da can¢do, merecendo destaque para a questdo da
ancestralidade, que, tal como foi citado, também é um
elemento presente na afroperspectiva.

Outro ponto que também remete as caracteristicas
do afroperspectivismo é a presenca implicita ou expli-
cita na cancdo de alguns “personagens conceituais”, a
exemplo do arquétipo do capoeirista e de Zumbi dos
Palmares, sendo esse um dos simbolos maiores da lu-
ta do povo africano por meio do quilombismo. Roniere
Menezes desenvolve uma leitura perspicaz da cangao
“Berimbau”, composta por Vinicius de Moraes e Baden
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Powell. Percebemos, na analise do autor, que o afro-
-samba em questdo traz elementos relacionados a afro-
perspectiva, como a ginga e o requebro do capoeirista,
também presentes na canc¢do “Batuque”, de Itamar. Se-
gundo Menezes,

o0 gesto relacionado a danga desafia os perigos
vindos do inimigo. A ginga, a rapidez de racioci-
nio ligado ao ataque e a defesa, o jogo e o reque-
bro, tudo desconcerta a rigidez e o ordenamen-
to do mundo do trabalho. A luta da capoeira
desliza para a luta cotidiana. O corpo assujeita-
do rebela-se contra os espagos cerceadores de
sua liberdade (MENEZES, 2011, p. 292).

De diferente modo, outro “personagem conceitual” que
aparece na cangao de Itamar é a Princesa Isabel. No en-
tanto, como Renato Nogueira afirma, certos persona-
gens sdo antipaticos, ou seja, expressam e conceituam
as agruras ou resolu¢des mal realizadas do problema
gerado pela escraviddo e entravam a coreografia que
resiste a tentativa de captura dos corpos (Cf. NOGUEI-
RA, in: SILVA, 2015).

Essa solucao parcial — que sabemos ter gerado novos
problemas para populacdo afrodescendente no Brasil e
que afeta de modo drastico boa parcela da populagdo
brasileira — é tratada na canc¢do por meio do jogo de
amassar e desamassar o papel. Quer dizer: a declaragao
de aboli¢do da escravatura simboliza a distancia entre a
lei — que é incompleta e incapaz de reaver os prejuizos
cometidos contra os afrodescendentes — e a pratica. Ou
seja, essa lei ainda ndo saiu totalmente do “papel”, ten-
do em vista o numero elevado de pessoas que, no pais,
permanecem em regime de escraviddo, mesmo que de
forma mascarada por certos preceitos “liberais” e por
outras ideologias que sustentam a exclusao social.

Na parte final da cancdo, por meio de algumas onoma-
topeias — que exemplificam os tensores e os intensivos
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da lingua menor que Deleuze e Guattari nos dizem — a
forma de expressao e a sonoridade das palavras indi-
cam um suposto rasgar e amassar desse papel que re-
presenta tamanha dubiedade: liberdade enclausurada.
Parece que essa expressdo — quase irracional e turva
— indica que o referido documento escrito e assinado
pela princesa Isabel possibilita arquivar uma lei, mas,
por outro lado, é impossibilitado de conter o repertdrio
de praticas de resisténcia incorporadas pelos afrodes-
cendentes, bem como é incapaz de abrigar os desejos
e anseios da populagdo negra (Cf. TAYLOR, 2013). Além
disso, algumas onomatopeias tensionam o texto, de
modo a sugerir embates e lutas, tal como o tropecar
desses caminhos tortuosos em busca da liberdade e da
justica social.

Assim, percebemos por meio dessas onomatopeias, e
também do ritmo e do plano melddico de “Batuque”,
que ndo devemos negligenciar a forca sonora da can-
¢do em troca de um privilégio exclusivo do conteddo
semantico do texto. Como ja dissemos, é de vital impor-
tancia pensar na sonoridade das palavras, tendo em vis-
ta que — em algumas produgdes literarias e cancionais
—a matéria sonora arrasta os conteddos e ndo necessa-
riamente o contrario (Cf. DELEUZE; GUATTARI, 2003).

A titulo de conclusdo, podemos argumentar que as per-
formances desenvolvidas por Itamar se relacionavam
com as expressoes do repertorio cultural incorporado
por meio de praticas e da memoria étnica. Essas perfor-
mances implicam atos de resisténcia e de sobrevivéncia
do homem comum diante da institucionalizagdo e das
imposicoes da cultura dominante. Enfim, essas perfor-
mances, mesmo se perseguidas e condenadas pelos pa-
droes hegemonicos, sobrevivem de modo ténue, mas
persistente, trazendo a superficie tracos e resquicios da
memoria étnica por meio de gestos, vozes, cantos e di-
Versos usos e expressoes do corpo.
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Resumo:

Martins Pena teve uma vasta producao teatral no Brasil
da primeira metade dos Oitocentos como autor de co-
médias, género considerado menor pela tradi¢do desde
a Poética de Aristoteles, que a caracterizava como “a
imitacdo de homens inferiores”. Nesse contexto, levan-
tamos a questdo de que a importancia de sua obra no
panorama teatral brasileiro pode ter sofrido, de inicio,
algum prejuizo — por parte de autores como Silvio Ro-
mero e José Verissimo. Colocamos, assim, em discussao
a auséncia, durante certo periodo, de uma historiogra-
fia teatral que permitisse separar a literatura das artes
da cena, uma vez que Martins Pena, “um homem do te-
atro”, por possuir caracteristicas marcantes voltadas es-
pecificamente a constru¢do dramaturgica da agdo, teria
sido posto em perspectiva diferenciada com rela¢do a
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outros autores que se voltavam mais propriamente pa-
ra a construcao textual da cena.

Palavras-chave:
teatro brasileiro, Martins Pena, critica literaria.
Abstract:

Martins Pena had a wide theatrical production in the
first half of the nineteenth century as a comedy author,
which has been seen as a minor genre since Aristotle’s
Poetics, characterized as “an imitation of men worse
than the average”. In such context, we propose that
his work’s importance may have suffered some losses
— caused by interpretations made by critics like Silvio
Romero and José Verissimo. Thus, we present our dis-
cussion of the absence, during a certain period, of a the-
atrical historiography that would allow us to separate
Literature from Performing Arts, since Martins Pena, a
“theatre man” who had salient features regarding the
construction of dramaturgical action, had his work put
on a different perspective in relation to other authors
focused on scene’s textual construction.

Keywords:
Brazilian theater, Martins Pena, literary criticism.

Ainda que a fortuna critica de Martins Pena venha sen-
do foco de muitos estudos, dada a importancia da co-
média de costumes em nossa tradi¢do teatral, aponta-
mos aqui a necessidade maior de discutir, ainda, alguns
pontos acerca de sua produgao teatral, sobretudo no
que se refere a seus elementos mais ligados a constru-
¢do cénica, apontando uma saida do ambito da critica
literaria, em dire¢do a nogdo de teatralidade. Buscamos
reforcar, portanto, uma hipdtese que se vem delinean-
do na historiografia do teatro das Ultimas décadas: a
de que autores cuja obra é tensionada por elementos
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oriundos do teatro popular, da farsa e mesmo da comé-
dia foram tratados com certo preconceito por parte de
uma tradigdo critica, e que esta precisa, portanto, ser
sempre revisitada. Pretende-se aqui ndo so fazer o ras-
treamento de parte da construgdo da fortuna critica do
autor, buscando compreendé-la, mas também o levan-
tamento de outras hipoteses que devem ser ainda am-
plamente investigadas, tendo em vista que este artigo
é fruto parcial de um trabalho de pesquisa mais amplo
ainda em fase de elaboracdo.

Nosso comediodgrafo fluminense faz sua estreia no Tea-
tro Constitucional Fluminense®— entdo localizado onde
estd o atual Teatro Jodo Caetano —, no Rio de Janeiro, em
1838. Enquanto Gongalves de Magalhdes trazia para os
palcos o imponente poeta Antonio José, Martins Pena
trazia o corrupto Juiz da roga: “Estreava o Juiz de paz na
roca, sem alarde publicitario e pretensdo histdrica. Era a
primeira comédia escrita por Martins Pena (1815-1848)
com observacgdo satirica dos aspectos da realidade brasi-
leira” (MAGALDI, 2001, p. 4). Seria a primeira das vinte e
cinco pecas escritas, das quais dezenove foram levadas a
cena, no periodo entre 1838 a 1846 (VEIGA, 1877, p. 375-
95). Assim, Martins Pena pode ser tratado como sujeito
empenhado na constru¢do de um teatro nacional —o que
se nota, também, pelos seus artigos nos Folhetins?, nos
quais demonstra criticas ao movimento teatral da época,
e por ter sido, algumas vezes, apoiador de algumas gre-
ves e reivindicagdes que decorriam no Teatro Constitu-
cional Fluminense. O autor tem uma produgdo mais rica,
no que diz respeito aos palcos, do que a de seu contem-
poraneo Gongalves de Magalhdes, que, diversamente,
se ocupa da forma da tragédia, preocupado em cativar
seu publico em uma forma de educacgdo estética. Martins
Pena se ocupa da comédia, embora tenha também pro-
duzido outros géneros, como o drama histdrico, mas ndo
obtém sucesso com estes.

Sendo assim, nossa pergunta norteadora é: como Mar-
tins Pena torna-se referéncia como comedidgrafo?
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Parte da construgdo de sua critica se formou em um
momento que ndo delimitava um campo especifico pa-
ra as artes cénicas, ocupando-se apenas da avaliacdo
do texto, o que, muitas vezes — ja que a producdo de
Pena é em maior volume voltada para os palcos —, jul-
gou o género teatral por ele adotado como inferior ao
classifica-lo dentro da literatura nacional, ignorando os
elementos que enriquecem o espetaculo por ele criado,
que vdo além do texto, como a “cor local” e a satira, que
ajudaram a formar sua “linguagem teatral”, pontos que
adiante desenvolveremos com mais atencao.

Uma das principais referéncias sobre a vida de Martins
Pena se encontra na revista do Instituto Geografico Na-
cional publicada logo apds a sua morte, em 23 de no-
vembro de 1877. A biografia do comedidgrafo aparece
na secao intitulada “Dos homens ilustres por armas,
letras, virtudes etc.”3, destinada a homens com atitudes
de grande valor e participantes na constru¢ao da nagao
brasileira, mesmo que nao fossem brasileiros de nasci-
mento. Foi escrita e pronunciada pelo Dr. Francisco da
Veiga, membro do Instituto, que creditou o impulso pa-
ra escrevé-la (acompanhado de certa indignacgdo) a ndo
menc¢ado do comediografo no Ano Biogrdfico, escrita pelo
também membro e escritor do IHGB Joaquim Manoel de
Macedo. Na biografia de Veiga, Martins Pena é designa-
do como o primeiro escritor do género comédia no pais-.

Nossa hipotese é de que o sucesso obtido em suas pe-
cas de comédia, embora notavel, ndo agradou parte de
uma determinada elite intelectual (muitas vezes em
consonancia com modelos teatrais ja constituidos na
Europa): o momento historico era incompativel com a
questao popular que Martins Pena trazia em suas pegas,
assim como o conteudo, que, muitas vezes, criticava a
ordem vigente — tais como a escraviddo e o trafico ne-
greiro, bem explicitos na peca Os dois ou o inglés maqui-
nista, de 1845, censurada pela Camera dos Deputados
imediatamente ap0s a estreia.
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Como observa a autora Ind Camargo Costa (1998), pa-
rece haver um “favoritismo” pela obra de José de Alen-
car, a qual, segundo alguns criticos, teria sido a estreia
no Brasil do modelo da alta comédia. Seqgundo ela, era
esse o modelo ideal dos grupos intelectuais da época,
voltados para o projeto teatral parisiense seguido da
escola de Dumas Filho. Martins Pena, contudo, seque
para uma comédia de costumes com tematica popular,
diferente de José de Alencar, que tinha como material
uma classe social mais elevada. Pena teria se ocupado
de uma arte menos aristocratica. Esse fato teria criado
um olhar critico em relagdo a Martins Pena e, de certa
forma, obscurecido seu trabalho. A obra de Martins Pe-
na, por apresentar elementos populares, como a danca
e ofalar proprio das gentes da roga, foi classificada, mui-
tas vezes, como “subteatro”.

Tal hipotese pode ser constatada pelo fato de que, ao
estrear sua peca O dembnio familiar, José de Alencar
escreveu um artigo intitulado “A comédia brasileira” no
Didrio do Rio de Janeiro, publicado em 14 de novembro
de 1857. Nele, o autor menciona a sua propria peca, al-
mejando para si o status de criador da comédia de cos-
tumes brasileira. Usa da justificativa de que no cenario
nacional ndo haveria montagem a altura e, ao mencio-
nar Martins Pena, que tivera producgdo anterior a ele,
Ihe garante qualidades, mas o desqualifica, dizendo que
Martins Pena teria se entregado mais ao riso facil do
que a critica bem arquitetada e ao compromisso com a
moral e os bons costumes, que José de Alencar garante
haver em sua propria montagem. Desse modo, Alencar
inaugura uma imagem de Martins Pena como apenas
um criador da comédia nacional ainda como modelo
superficial, mas nada além disso, sem conferir a suas
pecas um valor social para além do entretenimento.

Para José de Alencar o teatro deveria funcionar como
um daguerredtipo moral, agindo com uma espécie de
fim utilitario no qual a moralidade e a naturalidade de-
veriam se unir. O teatro ndo deveria apenas fotografar a
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realidade, mas dar-lhe um tom de moralidade, tudo isso
com uma carga expressiva baseada no naturalismo, ten-
tando atingir a reproducdo exata e natural dos costumes
de uma época, artificios que deveriam servir para buscar
oilusionismo cénico. Segundo Jodo Roberto Faria, “o que
esta implicito nas palavras de Alencar é que as primeiras
geragdes romanticas ndo conseguiram criar o teatro na-
cional” (FARIA, 2001, p. 100). Para José de Alencar, o dra-
ma romantico, bastante encenado no periodo, ja havia
sido superado pelo drama romantico-realista no qual
apenas Dumas Filho poderia ser uma referéncia quanto a
concretizacdo do utilitarismo na arte teatral.

Silvio Romero (1901), por sua vez, ressalta também o
mérito de Martins Pena como criador da comédia na-
cional — sem, no entanto, se ater a suas caracteristicas
voltadas para a cena. Ao escrever sobre o comediografo
em obra que destina a ele, é conhecida sua afirmacao:

O escritor fotografa o seu meio com uma es-
pontaneidade de pasmar, e essa espontanei-
dade, essa facilidade, quase inconsciente e
orgdnica, é o maior elogio de seu talento. Se
perdessem todas as leis, escritos, memoria
da historia brasileira dos primeiros cinquenta
anos deste século, que esta a findar, e nos fi-
cassem somente as comédias de Pena era pos-
sivel reconstruir por elas a fisionomia moral de
toda essa época (ROMERO, 1901, p. 86-87).

Para o autor, a literatura devia servir como acesso para a
compreensao da identidade nacional (ROMERO, 1901); a
literatura s¢ era valida se servisse de algum modo a civili-
zagdo do pais e a compreensdo da evolugdo desta. Porisso,
para ele, o servico que Martins Pena prestava a nacdo era
o de reproduzir os costumes em suas pecas, assinalando,
assim, um carater documental a suas obras.

Podemos observar o método de Silvio Romero ao ela-
borar sua Histdria da literatura brasileira, Silvio Romero
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(1980). O autor formula a historia da literatura nacio-
nal por época, e ndo por géneros; sendo assim, insere
Martins Pena em uma terceira época ou periodo de
transformacgdo romantica. Romero comeca por nome-
ar Martins Pena como “mestre da comédia brasileira”.
Usa como referéncia a biografia de Francisco da Veiga
de 1877 para o estudo sobre sua vida e aponta, também,
a relevancia de tal publicagdo. Silvio Romero enfati-
za a grande produgdo de Pena no género da comédia
e lamenta que, até o momento, apenas nove tenham
sido publicadas. Para ele, o carater de suas pecas é o da
comédia de costumes, tal como Meandro e Plauto, ndo
chegando a alta comédia — estando Martins Pena, se-
gundo seu critério de avaliagdo evolutiva dos géneros
literarios, entre Gil Vicente e Antonio José (estes ainda
no género da farsa) e José de Alencar na alta comédia.
Por essa razdo, o autor Martins Pena é o criador do gé-
nero comédia de costumes no pais.

J4 em relagdo as especificidades criticas das caracteris-
ticas das obras de Pena, Silvio Romero valoriza as situ-
agdes em que o comedidgrafo insere os personagens.
Para ele, as a¢des do enredo sdo feitas com grande ta-
lento. Ndo observa o autor, em Martins Pena, espirito
filosofico nem preocupacdes teoricas; sua qualidade,
segundo Romero, estaria em observar o ridiculo dos ho-
mens, contribuindo para o género da comédia do Brasil,
uma vez que dominava com destreza a habilidade para
criar satiras. No que tange ao social e a critica a socie-
dade, Romero constata que sua esséncia estaria apenas
em um espirito comico, ndo sendo capazes suas pegas
de carregar fortes reflexdes.

Contemporaneo de Romero, José Verissimo (1976),
apresentando observagdes similares, também se mos-
tra preocupado em estudar a literatura brasileira e em va-
lorizar aquela de cunho nacionalista; vé no comedidgrafo
qualidades para execu¢ao de um teatro nacional. Mas, ao
contrario de Silvio Romero, que o coloca na histéria e na
evolugdo do género literario, Verissimo o define apenas
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como escritor de teatro, apontando nele méritos para
que consiga fazer uma peca representavel, ocupando-se,
no entanto, dos artificios da composicdo da cena.

[...] Martins Pena é um escritor de teatro e
somente isso; quero dizer que as suas capaci-
dades ndo vao além do necessario para fazer
uma pega representavel e que ele, sem ne-
nhuma distingdo especial de talento, possui
apenas essas capacidades. Tal aptiddo ndo
indica por forma algumas qualidades artisti-
cas e literarias, nem basta para dar ao que a
possui foros de escritor e um lugar na litera-
tura. Sdo que farte os exemplos citaveis em
abono do meu acerto, e para lhe demonstrar
a exatiddo bastaria recordar ndo sé o préprio
meio, mas 0s povos que COMO NGs possuem
autores dramaticos sem ter todavia uma li-
teratura dramatica. Os franceses distinguem
naturalmente as duas coisas com a expressao
‘escritor de teatro’, que eles tém por centenas,
quando os que realmente incorporam a sua
literatura sdo pouquissimos. O teatro é uma
arte especial, com a sua técnica e a sua esté-
tica proprias, oriundas das mesmas exigéncias
cénicas e da natureza peculiar do seu destino e
do modo por que o realiza. Vive talvez do seu
préprio fundo como uma arte independente, e
a sua historia acidentalmente coincide com a
da literatura (VERISSIMO, 1976, p. 120).

Verissimo especifica claramente que os méritos de
Martins Pena sdo equivalentes a um escritor de tea-
tro, sendo impossivel compara-lo a outros escrito-
res. Nao vé nele contribuicdo maior do que apenas
inser¢do de elementos coOmicos, sem espirito critico
— este que ndo estd presente no texto, mas, sim, na
propria construgdo da agdo proposta pela dramatur-
gia. Verissimo admite que Martins Pena ndo pode
ser enquadrado na mesma critica que o restante da
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literatura nacional; no entanto, o faz, classificando-
-0, desse modo, em um género inferior.

José Verissimo ndo deixa de fazer um trabalho critico
em sua obra, contradizendo sua afirmacdo de que a
analise das obras de Martins Pena deve ser feita a partir
da dtica da composicdo da cena. Desse modo, repete as
criticas de Silvio Romero — ou, talvez possamos inter-
pretar, classifica o género teatral como inferior, ja que
vé talentos no comedidgrafo para o teatro, mas consi-
dera sem profundidade filosofica suas pegas. Como ja
sustentado entdo por Silvio Romero, as qualidades es-
tariam na capacidade de assimilar a realidade cotidiana
em satiras nas a¢bdes dos personagens bem elaborados.
Desenvolve, portanto, sua leitura de Martins Pena re-
vendo o carater de seu espirito cdmico — definindo, po-
rém, seu trabalho equivalente ao género farsas.

O autor de Estudos da literatura brasileira nao se limi-
ta apenas a continuagdo das criticas elaboradas por
Romero, enfatizando que ele teria elaborado uma
critica cheia de otimismo exagerado. Verissimo con-
sidera infeliz a visdo de Romero sobre a existéncia de
uma literatura dramatica, que, segundo ele, ainda
nao tinha sido efetivada no Brasil. Paradoxalmente,
para Verissimo, Martins Pena era sim um escritor de
teatro e seu lugar era em uma “Histdria do Teatro”,
mas sua producao nao foi suficiente para a concretu-
de de uma literatura dramatica nacional.

Nota-se, dessa forma, que a critica ao comedidgrafo pe-
los dois autores, que seriam talvez os mais importantes
escritores da historia da literatura nacional, é limitada
e algumas vezes separa o projeto de Martins Pena do
de sua época, a geragdo romantica, uma vez que ndo
enxergam, na forma proposta por ele, certa melancolia
em torno da jovem nagdo.

Porém, se Silvio Romero (1901), sobre as comédias
de Martins Pena, aponta que os personagens por ele
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criados eram de um repertdrio mediocre, Décio de Al-
meida Prado replica: “a mediocridade caberia ao Brasil
e ndo ao escritor” (apud AREAS, 1987, P.XIII) . N&o h3,
assim, uma formulagdo de contetdo condicionado ao
momento histdrico? Caracteristica essa ligada aquilo
que o mesmo autor define como um idedrio romantico®,
o de condicionar suas pegas a um conteudo nacional.
Ao mesmo tempo, tais comédias se ocupam de uma
questdo, inerente ao momento historico, relevante no
pos-Independéncia. Quem era o brasileiro? O que era
o brasileiro? Esse idedrio romantico caracterizava pela
preservacdo de especificidades em que se pudesse re-
conhecer a esséncia daquele que era o principal objetivo
dos chamados romanticos: a nacionalidade brasileira.

E que nosso dramaturgo fluminense, embora obedeca
as regras da mimese na comédia tracadas desde a Poé-
tica de Aristoteles — a de se ocupar de homens que nao
fossem nobres —, se voltou muitas vezes para a cons-
trugdo de personagens com caracteristicas especificas:
aquelas que surgiam no interior do pais, longe da me-
tropole. O tipico homem da roga, como é o caso de Ma-
nuel Jodo, José e Aninha em O juiz de paz na roga, e até
do proprio juiz corrupto (ja que a criagdo dos juizados
se deu alguns anos antes), como Domingos Jodo em A
familia e a festa na roga. Ou mesmo aqueles advindos
de uma classe de profissdes que surgiam no pais, como
em O caixeiro da taverna, com Manuel, Antonio e José,
ou ainda o enredo da peca Os trés médicos, que aborda a
disputa entre médicos alopatas e homeopatas.

Martins Pena ndo apenas se ocupa com um riso facil, co-
mo vemos com a critica que desde José de Alencar re-
percutiu, mas absorve uma série de tradi¢des teatrais,
como a farsa — cuja constituicdo como género Patrice
Pavis localiza na Idade Média. Ainda que possamos en-
contrar caracteristicas embrionarias da farsa desde
Aristofanes, na Antiguidade, ela era sempre excluida
do “"bom gosto”, sendo associada a uma espécie de
riso grosseiro, ligada ao corpo, a realidade social e ao
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cotidiano: “A farsa sempre é definida como forma pri-
mitiva e grosseira que ndo poderia elevar-se ao nivel da
comédia” (PAVIS, 2011, p. 93).

Nosso autor também resgata o teatro popular, se apro-
priando de géneros como o entremez — caracterizado
por uma apresentacdo breve, de no maximo vinte mi-
nutos e com tipos farsescos e fixos, tais como a com-
media dell’arte, muitas vezes improvisada e que conta-
va com numeros de danca e musica. Sua origem vem
do latim intermissus, posto no meio, o que caracteriza
seu proprio uso tradicional em paises como Espanha e
Portugal, onde era encenado entre pegas longas como
atragédia, chegando ao Brasil com a mesma finalidade.
Martins Pena ainda utilizou caracteristicas do teatro de
fantoches e sua linha de personagens ligada a esperta-
Ihdes, tudo isso atrelado ao modelo da comédia classi-
ca, com temas como os amantes que tentam fugir. In-
sere ainda elementos do melodrama, como é o caso da
peca O novico. Suas pegas se caracterizam assim pela
complexidade de execugao, bem como por um conteu-
do social que abarca as transformacdes aceleradas por
que seu periodo historico passava.

O autor vivera os reflexos do pds-Independéncia e to-
da a agitacdo politica que dela decorria. Vé-se nas suas
pecas, portanto, plena similaridade com os aconteci-
mentos advindos ainda de um riso que pode ser bem
compreendido como uma ligeira critica as desmazelas
de seu tempo presente. Para os autores que o afastam
de um projeto romantico, duas coisas merecem ser ob-
servadas em suas obras: primeiro, o0 compromisso com
a cor local, como se vé no trecho a seguir, da peca As
casadas solteiras de 1842 (o trecho revela fielmente ca-
racteristicas das tradicionais festas dos santos, ocorri-
das no interior do Rio de Janeiro):

O teatro representa o Campo de Sdo Roque,
em Paquetd. Quatro barracas, iluminadas e
decoradas, como costumam ser nos dias de
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festa, ornam a cena de um e outro lado; a do
primeiro plano, a direita, terd transparentes
fantasticos, diabos, corujas, feiticeiras, etc.
No fundo, vé-se o mar. Diferentes grupos,
diversamente vestidos, passeiam de um para
outro lado, parando, ora no meio da cena, ora
diante das barracas, de dentro das quais se ou-
ve tocar musica. Um homem com um realejo
passeia por entre os grupos, tocando. A dispo-
sicdo da cena deve ser viva (PENA, 2007, p. 2).

Martins Pena ndo apenas indica como deve ser a dis-
posicao da cena, como explicita a riqueza de detalhes
que deve ter. Revela, assim, caracteristicas especificas e
locais sobre as festas populares. Comemoragdes a san-
tos e padroeiros eram elementos dos que mais caracte-
rizavam a identidade local de pequenas comunidades.
Dessa forma, a peca transmitia algo de especifico da-
quele lugar afastado do centro urbano; a festa popular
se mostra como caracteristica da roga. A festa tem um
tom marcante em algumas pecas de Pena; aqui, porém,
é pano de fundo e espago cénico. Em outra peca, O dois
ou o inglés e o maquinista, ela tem outra funcdo na nar-
rativa: a Folia de Reis serve como desfecho das intrigas.
Carregando também o espetaculo de musicalidade, o
autor ainda da indicagdes de como deve ser a cena em
questao: com os personagens cantando, sendo indicada
da seguinte maneira na rubrica inicial da cena: “entram
05 MO¢Oos € mogas que vém cantar os Reis; alguns deles,
tocando diferentes instrumentos, precedem o rancho.
Cumprimentam, quando entram” (PENA, 2007, p. 218).

O falar, a cor local e a musica sao elementos introduzi-
dos por Martins Pena em suas pecas, carregando a ce-
na de artificios que vdo para além do texto, bem como
a atengdo para com a elaborac¢do das rubricas. Porém,
sendo as rubricas um elemento importante, é neces-
sario que se tenha atencdo em sua qualidade; é nelas
que podemos observar como o autor pensou a dispo-
sicdo das cenas, algumas agbes dos personagens, o
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modo como eles irdo executar a agdo em gestos etc.
De modo geral, elas executam a contribui¢do visual da
movimentagao, permitindo materialidade cénica. No
caso de nosso autor estudado, é importante observar
como o autor se utilizou bastante das rubricas, como no
exemplo, dado por Vilma Aréas (1987), da pega O judas
em Sabado de Aleluia, em que elas sdo cuidadosamente
detalhadas. Vemos abaixo citagdo da rubrica inicial:

(Sala em casa de José Pimenta. Porta no fun-
do, a direita, e a esquerda uma janela; além
da porta da direita uma comoda de jacaranda,
sobre a qual estara uma manga de vidro e dois
casticais de casquinha. Cadeiras e mesa. Ao
levantador do pano, a cena estara distribuida
da seguinte maneira: CHIQUINHA sentada
junto a mesa, cosendo; MARICOTA a janela; e
no fundo da sala, a direita da porta, um grupo
de quatro meninos e dois moleques acabam
de aprontar um judas, o qual estara apoiado
a parede. Serdo os seus trajes casaca de cor-
te, de veludo, colete idem, botas de montar,
chapéu armado com penacho escarlate (tudo
muito usado), longos bigodes, etc. Os meni-
nos e moleques saltam de contentes ao redor
do judas e fazem grande algazarra) (PENA,
2007, p. 223).

Notamos como toda a disposicdo da cena esta feita,
desde cendrio a trajes dos personagens; no restante da
peca, podemos notar rubricas em quase todas as cenas
e didlogos dispondo para as a¢des dos personagens.

Em Os meirinhos, o que chama a aten¢do é o cenario des-
dobrado, com duas salas, sendo uma de bilhar, onde va-
rios personagens jogam, tal como detalha rubrica inicial:

(O teatro, na antecena, representa uma sala.
Portas laterais, mesas de um e outro lado; no
fundo, trés portas que deitam para outra sala,
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onde se vé um bilhar em que jogam diferen-
tes pessoas, e outras sentadas em bancos ao
redor, diversamente vestidas — tudo como se
observa nessas casas de jogo (N.B.: Durante a
representacdo jogam bilhar, com as modifica-
¢Oes que vao marcadas) (PENA, 2007, p. 3).

Em O caixeiro na taverna, recurso parecido é executado:
o palco é também dividido em duas cenas, assim como
o autor discute quais objetos devem haver no lugar,
sempre frisando que deve ser como na realidade.

(O teatro, na antecena, representa uma sa-
la com portas laterais e duas no fundo, pelas
quais se vé o interior de uma taverna com seu
balcdo, onde estara um caixeiro e mais arran-
jos necessarios —tudo distribuido de modo tal,
que figuem bem a vista do espectador as pes-
soas de diferentes condi¢des que entram na
taverna durante a representagdo. De um e ou-
tro lado da sala, haverdo (sic) algumas pipas,
como é costume nas tavernas. No primeiro
plano, a esquerda, uma escrivaninha apropria-
da ao lugar, etc.) (PENA, 2007, p. 267).

Ambas as rubricas revelam a preocupacdo do autor com
a funcionalidade do cenario. Outro aspecto importante
é observar a linguagem dos personagens também co-
mo forma de caracterizagdo. A aten¢do de Martins Pena
para com a fidelidade do falar coloquial é algo que ndo
passa despercebido. O que, muitas vezes, fora definido
como erro de linguagem, Vilma Aréas (1987) aponta co-
mo fixacdo do autor por uma prosodia popular?, dado o
seu agucado ouvido de musico.

A falta de atencdo e a valorizacdo de aspectos vindos de
uma critica que é, antes de tudo, literaria, assim como o
preconceito em torno de uma forma teatral que abran-
ge caracteristicas populares como a farsa, colocaram
Martins Pena em um status menor em comparagao a
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outros autores. Em sua obra sobre o autor, Vilma Aréas
(1987) aponta como Darcy Damasceno menciona que
alguns manuscritos ndo foram terminados, isso para se-
rem concluidos apenas apds a encenacdo. Ainda men-
ciona a autora que, segundo a comprovagao de comen-
tarios em jornais do periodo, as pecas foram escritas
para serem imediatamente representadas. Importante
observar, também, que naquele periodo ndo havia o pa-
pel do encenador nem do diretor; quem cumpria essa
fungdo era o autor.

Desse modo, a constru¢do de uma critica a Martins Pe-
na dentro de padrdes de uma critica literaria, tal como é
feita, ndo é justa a sua obra. Suas pecas apresentam vas-
tos elementos teatrais que merecem ser investigados a
partir de uma metodologia de um campo proprio, fora
da literatura, merecendo destaque a pesquisa historica e
estética da construcgao das artes cénicas no Brasil.

A segunda hipotese que desmerece o afastamento de
Martins Pena emrelagdo a geragdo romantica é otemada
escravidao presente em suas pecas. Embora nas Ultimas
décadas dos Oitocentos o tema da escraviddo tenha sido
debatido nos palcos de forma polémica, encabecada por
autores como José de Alencar e Joaquim Manuel de Ma-
cedo e influenciada pelas ideias liberais que defendiam o
trabalho livre, Martins Pena em suas pegas ndo poupou
e, ainda que de maneira diferente, trouxe a presenca do
escravo como objeto e, também, como desejo de posse
para alcance de status social. Em 1842, na peca Os dois ou
o inglés e o maquinista, aborda de forma peculiar um dos
problemas mais complexos que o Brasil enfrentava para
se adequar aos novos modelos civilizatorios e as pressoes
vindas da Inglaterra para colocar fim ao trafico negreiro.
O autor ainda explicita como a perpetuacao deste estava
inserido nos proprios costumes:

CLEMENCIA — Deixe-o falar. A propésito, ja
Ilhe mostrei o meu meia-cara, que recebi on-
tem na Casa de Corregdo?
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NEGREIRO — Pois recebeu um?

CLEMENCIA - Recebi, sim. Empenhei-me
com minha comadre, minha comadre empe-
nhou-se com a mulher do desembargador, a
mulher do desembargador pediu ao marido,
este a um deputado, o deputado ao ministro
e fui servida.

NEGREIRO — Oh, oh, chama-se isso transagao!
Oh, oh! (PENA,2007. p. 4).

Afala de Cleméncia é clara a respeito de um costume ba-
seado no favor. O Negreiro, por sua vez, questiona, com
espanto, como foi possivel; ela responde com naturali-
dade que conseguiu a obten¢ao do meia-cara devido ao
esquema de favores, e cita todos os conhecidos e ami-
gos a partir dos quais foi possivel executar o esquema.

Outro fator curioso se encontra na pega Os ciumes de
um pedestre. Era comum no periodo o recurso do Bla-
ckface, pois ndo eram permitidos atores negros e a téc-
nica havia sido bastante utilizada na representagao de
Otelo. Na peca em questdo, o recurso € utilizado dentro
do enredo por um personagem: Alexandre se utiliza do
artificio para um disfarce. Pretende ele enganar André,
o pai de sua amante. Pode-se dizer que o autor usou do
proprio artificio da comédia, o de brincar com as con-
vengoes teatrais, para denunciar o racismo. Ora, no en-
redo da peca a vinganca concedida ao pai para filha era
que ela se cassasse com Alexandre, acreditando até en-
tdo que ele era negro. Ao retirar seu disfarce, portanto,
Alexandre desmascara o preconceito de André.

Nota-se, por esse modo, como a obra do comedidgrafo
oitocentista revelou uma sociedade desajustada entre
modelos burocraticos e sociais que tentavam se imple-
mentar aquilo que surgia em sua pratica, como bem ve-
mos no caso do juiz que ndo se adéqua as leis e abusa da
corrupgao na roga: “O certo é que é bem bom ser juiz de
paz ca pelaroga. De vez em quando temos nossos presen-
tes de galinhas, bananas, ovos etc” (PENA,2007. p. 35).
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Sua linguagem teatral (se assim podemos compreen-
der todo o conjunto de artificios que compreende suas
pecas) foge aos padroes interpretativos que alguns cri-
ticos tentaram impor. Muitas vezes, como aponta Vil-
ma Aréas (1987), suas pecas nao seguiram os modelos
tradicionais da comédia por inserir elementos estéticos
que corresponderiam ao conteudo social proposto, ou
seja, frequentemente o autor se mostrou mais ocupa-
do da resolucdo do enredo de acordo com o contetdo
social que abordava do que com as regras estéticas de
determinadas convencoes de alguns modelos. Como no
caso do escravizado que ndo é usado apenas como ele-
mento exdtico, mas, segundo a autora, funciona como
exposicao do jogo de relagdes da sociedade.

Por fim, vale mencionar que, recentemente, o pesquisa-
dor Rafael Loureiro de Almeida (2014) publicou um ar-
tigo intitulado “Retoques sobre O juiz de paz na ro¢a de
Martins Pena”. Nele sdo revelados, ap6s contato com os
manuscritos e com artigos de Darcy Damasceno, alguns
trechos da peca antes desconhecidos, bem como a in-
formacdo mais importante a obra, a de que a pega foi
escrita em 1837, ndo em 1833. O que levou a confirma-
¢do do equivoco foi que a fonte da hipotese inicial sobre
a data da escrita da peca, o sobrinho de Martins Pena,
era muito novo na época, ainda o fato de que o conteu-
do e os acontecimentos presentes na pega nao corres-
pondiam com o ano de 1833. E relevante observarmos
esse equivoco em relacdo a data de escrita pois essa
revelagdo nos leva a novos questionamentos referentes
a historia do teatro brasileiro, sobretudo no que se refe-
re aos métodos e fontes utilizados até aqui. Esta ainda
precisaria ir além de alguns mitos de fundagao em tor-
no de algumas obras relevantes para o teatro brasileiro,
bem como em outros aspectos tais como os da critica
literaria e de suas limitagdes interpretativas no que
tange a um texto exclusivamente carregado de teatra-
lidade, presente no enredo, no didlogo, nos elementos
advindos da farsa — como esconderijos e disfarces — e
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em todo um conjunto que permitiu sua funcionalidade
quando encenado no palco.

Hoje nosso autor é analisado dentro de uma via de mao
dupla: se no passado foi inferiorizado por sua linguagem
ndo convencional (pois, como vimos, os criticos caem
em uma interpreta¢do que gira em torno do texto sem
levar em conta a dramaturgia proposta), agora, diante
de uma cultura que abandonou o primado do texto, as
analises acerca de sua obra permanecem ainda sem o
reconhecimento que esse texto reflete da experiéncia
teatral. Nas palavras de Raymond Willians (2010), é pre-
ciso questionar: “Historicamente, qual a relacdo entre
um texto dramatico e sua representagdo?”. Diante des-
sa proposta também metodoldgica, é possivel trabalhar
com a consciéncia de que durante o século XIX a figura
do encenador — tdo bem difundida no século XX com a
chamada moderniza¢do do teatro — ndo existia, logo,
pode-se constatar que Martins Pena escrevia suas pe-
¢as muitas vezes exercendo fung¢ao similar. Desse mo-
do, questionar analises como as de Silvio Romero e José
Verissimo se faz necessario.

Martins Pena era um homem do teatro. Se no XIX essa
afirmacdo tornava-se pejorativa, hoje, vista retrospecti-
vamente, soa quase como uma previsao: é no presente
que podemos afirmar as caracteristicas proprias de sua
producdo e sua dedicacdo as artes da cena no sentido
mais pleno da palavra.
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Notas

1 OatualTeatroJodo Caetano tem suainauguragao
com o nome Real Teatro Sdo Jodo, em 1813. Em 1831
é nomeado Teatro Constitucional Fluminense, e na
maioridade de D. Pedro Il torna-se Teatro Sao Pedro
de Alcantara.

2 Martins Pena escreveu no Jornal do Comércio de
1830 a 1848.

3 Podemos dizer que entre os papéis exercidos pelo
IHGB estavam o de narrar a historia nacional, bem
como elaborar a meméria dos homens ilustres que
contribuiram para a formacao civilizatoria do pais.

4 Temos assim que, para alguns redatores da
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revista do IHGB, escritores que produziram no periodo
anterior a Independéncia e autores do passado lusitano,
como Gil Vicente — também produtor de comédias
—, sao ignorados, tendo em vista que a produgao
verdadeiramente nacional teria comegado apenas apos
1822 para autores como Dr. Francisco da Veiga.

5 Aquela que pode ser considerada a maior
estudiosa da obra de Martins Pena, Vilma Aréas (1987),
aponta uma experiéncia limitada nas montagens de
Martins Pena nos repertérios profissionais, isso gracas
a uma falsa nog¢do precedida de um preconceito para
com a farsa e a comédia.

6  DéciodeAlmeidaPrado(2008)apontaque, embora
sua forma teatral ndo corresponda a romantica, Martins
Pena traz em seu ideario caracteristicas do movimento:
personagens tipicos, compromisso com a cor local etc.

7 O termo prosodia sugere a correta emissdo das
palavras. Atentemos para o fato de que Vilma Aréas
acrescenta ao termo o popular, dando a entender que
o dramaturgo estaria preocupado com uma correta
emissao de um linguajar popular.
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a externahdade
como eestehica

em OMez da orippe

e ANIO NETTO:
sobuma perspectiva foucaultiana

Juliana Carvalho de Araujo Resumo:

de Barros” O presente artigo pretende fazer leitura e estudo com-
parado dos elementos constitutivos de O mez da grippe,
do escritor e cineasta Valéncio Xavier, e Anjo Negro,
do jornalista e dramaturgo Nelson Rodrigues, a fim de
pensar questdes prezadas pela modernidade estética e
presentes em ambas as obras, com énfase nos aspectos
formais e destacando elementos que emanam da afir-
macdo da externalidade, tais como o panoptismo, a so-
ciedade disciplinar e o estranho/fantasma que ameaca a
ordem, a superficialidade dos personagens, assim como
o cliché e a ironia, o género textual hibrido. Para tanto,
utilizaremos como principal base tedrica o pensamento
do filésofo Michel Foucault, em especial seus livros Vigiar
e punir e Histdria da sexualidade 1: a vontade de saber.
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Valéncio Xavier, Nelson Rodrigues, panoptismo, género
hibrido.

Abstract:

This paper aims to analyze and make a comparative stu-
dy of the constitutive elements of O més da grippe, by
Valéncio Xavier, writer and film-maker, and Anjo Negro,
by Nelson Rodrigues, journalist and playwright, aiming
to reflect on issues cherished by modern aesthetics that
appear in both works, emphasizing formal aspects and
highlighting elements that emanate from the affirma-
tion of externality, such as the panopticism, the disci-
plinary society and the odd/ghost that threatens the
order, the characters’ superficiality, as well as the cliche
and the irony of the hybrid textual gender. In order to
do so, we will use, as main theoretical basis, the ideas of
Michel Foucault, particularly his books Vigiar e punir and
Histdria da sexualidade 1: a vontade de saber.

Keywords:

Valéncio Xavier, Nelson Rodrigues, panopticism, hybrid
gender.

Anjo Negro

"A ficcdo para ser purificadora,

precisa ser atroz.

O personagem é vil, para que ndo o sejamos.
Ele realiza a miséria inconfessa

2

de cada um de nés.”

(RODRIGUES, Nelson. O anjo pornogrdfico.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 273.)

A peca Anjo negro foi escrita em 1946 e, junto com
Album de familia e Senhora dos afogados, compde o
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ciclo de pecas apelidadas pelo proprio autor de “de-
sagradaveis, por serem obras pestilentas, fétidas,
capazes, por si sos, de produzir o tifo e a malaria na
plateia” (RODRIGUES, 1993, p. 37).

A questdo central de Anjo Negro é o racismo, mas sdo
explorados também assuntos como incesto, sexo e re-
lagdes familiares. O eixo da trama é Ismael, o patriar-
ca negro de uma familia que vive reclusa em um mi-
crocosmo, em uma casa “que ndo tem teto para que a
noite possa entrar e possuir seus moradores. No fundo,
grandes muros que crescem a medida que aumenta a
soliddo do negro” (RODRIGUES, 2012, p. 7). Conta a his-
toria de uma familia que se mantém pelo estupro cons-
tante a mulher, a esposa Virginia, a branca. A propria
consumacao desse casamento se deu como uma viola-
¢ao ao desejo de Virginia, lembranca viva e presentifi-
cada pela cama “quebrada, metade do lencol para fora,
travesseiro no chao” (RODRIGUES, 2012, p. 7), leito da
violéncia que compde o cenario. Além dessa violéncia
primeira, Virginia, assim como Medeia, mata sua prole,
pois tem asco pela cor de seus descendentes. A peca se
inicia com o veldrio de seu terceiro filho. Ismael rejeita
sua cor tao intensamente quanto a esposa o rejeita. O
negro inveja tanto os brancos que, quando crianga, ce-
ga seu irmado Elias por ele ser branco.

Gilles Deleuze e Félix Guattari, em Mille Plateaux, tra-
vam uma importante discussdo filosofica sobre a *ma-
quina abstrata produtora de rostidade”, que se sustenta
sobre dois imprescindiveis eixos: significacdo e subjeti-
vidade. O primeiro “ndo existe sem um muro branco so-
bre o qual inscreve seus signos e suas redundancias”; ja
o segundo “ndo existe sem um buraco negro onde aloja
sua consciéncia, sua paixao, suas redundancias” (1980,
p. 31). O rosto surge, entdo, da intersecdo desses dois
eixos, desse sistema muro branco-buraco negro. Deleuze
e Guatari explicam:
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[...] um rosto: sistema muro branco-buraco
negro. Grande rosto com bochechas brancas,
rosto de giz furado com olhos como bura-
co negro. Cabega de clown, clown branco,
pierrd lunar, anjo da morte, santo sudario.
O rosto ndo é um involucro exterior aquele
que fala, que pensa ou que sente [...]. Uma
crianga, uma mulher, uma mae de familia,
um homem, um pai, um chefe, um professor
primario, um policial, ndo falam uma lingua
em geral, mas uma lingua cujos tragos signi-
ficantes sdo indexados nos tragos de rostida-
de especificos (DELEUZE, 1980, p. 32).

A partir dessa reflexdo, percebe-se que a maquina
abstrata criadora de rostos, ou o sistema muro bran-
co-buraco negro, embora no plano humano produza
rostos, estes sdo inumanos. Eles servem aos agen-
ciamentos de poder, ja que esse sistema introduz o
homem em um rosto em vez de dar a posse de um.
Os rostos ndo sdo mais originalmente individuais,
mas definidores de territdrios neutralizadores; as
palavras de ordem devem ser transmitidas sem ne-
nhuma espécie de ruido, entdo, o que é estranho a
maquina, ela rejeita. Dessa forma, percebemos que
a maquina abstrata de rostidade conecta lingua-
gem-rosto; logo, a linguagem é indexada sobre os
tracos de rostidade.

E notdria a forte presenca dessas questdes ligadas a
“rostidade” em Anjo Negro. Segundo os tedricos, em
Mille Plateaux, “a cada instante, a maquina rejeita
rostos ndo-conformes ou com ares suspeitos” (1980,
p. 217), ordena as reqularidades, hierarquiza e clas-
sifica, eliminando, assim, o excesso. Ha pessoas que
deveriam ser como nos, cujo crime é ndo o serem.
“O racismo jamais detecta as particulas do outro, ele
propaga as ondas do mesmo até a extin¢do daquilo
que ndo se deixa identificar (ou que s6 se deixa iden-
tificar a partir de tal ou qual desvio)” (1980, p. 218).
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O que é estranho a maquina, ela rejeita, exclui; ou
tenta recuperar a humanidade do monstruoso.

Na sociedade contemporanea, a indUstria da beleza re-
presenta a maquina que fabrica o culturalmente aceito
como belo. Os que fogem dessa padronizagdo, ou seja,
desta estética veiculada pela midia e consumida mun-
dialmente, sdo rejeitados pelo sistema. A maquina julga
os rostos adequados e tenta “rostificar” os inadequados,
numa tentativa de resgata-los, eliminando os excessos,
sobrecodificando para inclui-los no sistema, criando de-
sejos de consumir o belo, de ser aceito pelo meio.

E pelo rosto que as escolhas se guiam e os elementos
se organizam. Segundo Deleuze, todos tém a necessi-
dade de um rosto, pois é uma questdo de economia e
organizagdo do poder, de vida. Em seu ensaio “Como
desfazer para si proprio o seu rosto?”, Ana Godinho
(2010) explica que os rostos sdo necessarios ao poder.
Ao poder passional, o poder do rosto amado, os rostos
das celebridades e das figuras publicas etc.

Em que circunstancias a maquina de produgao de ros-
tos se faz necessaria? Quando precisamos de um rosto,
a maquina funciona ou por unidades ou por elementos
ou por escolhas. “Qualquer que seja o contetdo que
se lhe atribua, a maquina procederd a constituicao de
uma unidade de rosto, de um rosto elementar em cor-
relagdo biunivoca com um outro: é um homem ou uma
mulher, um rico ou um pobre” (GODINHO, 2010, p. 73),
um sujeito bom ou mau etc. “Os rostos concretos indi-
vidualizados produzem-se e transformam-se em torno
dessas unidades, dessas combinacdes de unidades, de
tal modo que podemos dizer que em tal rosto se ‘vé’ tal
vocacao” (GODINHO, 2010, p 74). Fomos educados de
maneira a ler os rostos. H4 uma educacdo dos rostos.
“Introduzimo-nos num rosto mais do que possuimos
um” (GODINHO, 2010, p. 74).
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A maquina criou, desta forma, o desejo em Ismael de ser
visto como branco; ele mesmo se “rostifica” como ho-
mem branco para ser aceito por sua suposta filha, fruto
da traicdo de Virginia com Elias. O patriarca queima os
olhos da bebé Ana Maria para cria-la, fazendo-a acredi-
tar que ele é o Unico homem branco do mundo. Dessa
forma, Ismael se introduz em um rosto idealizado por
ele, e alcanga o poder tdo desejado e negado a ele, atra-
vés do amor e da admira¢do de Ana Maria. No auge da
adolescéncia de sua filha, em uma tentativa de desmas-
carar Ismael, Virginia revela a ela que Ismael é negro:

Preto, meu pai? (feroz) Ele, ndo. Os outros,
sim. E por isso que ele me esconde aqui, que
me guarda, ndo deixa ninguém falar comigo, a
ndo servocé. Porque todos sdo pretos, (repete,
espantada) todos! Até no livro que meu paileu
pra mim... (RODRIGUES, 2012, p. 82).

Resquardado por altos muros, Ismael se reveste de um
terno branco engomadissimo, simbolo de sua obsessdo,
segunda pele que, ao mesmo tempo em que esconde
sua pele escura, afirma um status quo de sua mudanca
de classe social — de menino negro a médico elegante,
minando sua alteridade. O convivio com o mundo é
obliterado para que a fic¢do, que ele criou acerca de sua
cor, ndo seja prejudicada.

Enquanto Ana Maria cresce e vira adolescente, um mau-
soléu é construido para ela a pedido de Ismael, onde ela
devera encerrar sua existéncia junto a ele. No entanto,
Virginia convence o marido a apenas encerrar Ana Ma-
ria, sozinha, 1a. Assim a peca termina, com Virginia e Is-
mael voltando para o quarto e Ana Maria em seu mauso-
léu. O coro de senhoras anuncia a chegada de mais um
filho, outro anjo negro que morrerd como seus irmaos.

No entanto, se as questdes fomentadas pela problema-
tizagdo do conceito rostidade conferem dramaticidade
a obra, a forma como tal enredo é construido provoca a
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estranheza necessaria a reinvencdo do género tragédia
e a configuracdo da crise do homem contemporaneo.
Nessa peca, segundo Angela Leite Lopes, em seu artigo
“Nelson Rodrigues, o tragico e a cena do estilhagamento”,
Rodrigues pde em questdo elementos caracteristicos da
tragédia, como o coro e as nogdes de destino, maldigao,
fatalidade. No entanto, o tragico é desconstruido, pois os
elementos ditos tragicos também o s3o.

O que é destino, fatalidade, mostra-se na
verdade o gesto de alguém. Um crime, uma
paixdo. O que era dito tragico torna-se tragico por
essa desconstrucdo. Apela para um sentido que
ndo estd mais ai. O que tem por consequéncia
imediata uma sensacdo de estranheza. Uma
estranheza que se liga, intencionalmente, a
realidade da cena (LOPES, 1994, p. 84).

A estranheza advém do que ndo estamos acostumados
a ver representar. Anjo negro é tragico, mas nao segue o
rigor do género tragédia tal qual estavamos acostuma-
dos a ver nos teatros. Vemos refletida, até mesmo no
género, a dissociacdo do homem contemporaneo.

O mez da grippe

Se com Anjo negro deparamos com uma “afirmacdo da
externalidade” — isto é, o regime de verdade baseia-se
nos fatos visiveis, na superficialidade (PEREIRA, 1994,
p. 209) —, devido a problematiza¢do da rostidade, em O
mez da grippe essa externalidade também é evidente.
Valéncio Xavier’, com sua inédita interacdo entre ima-
gens e palavras, traz para o texto escrito sua experién-
cia adquirida em outras areas e escreve uma obra Unica,
contribuigdo singular para o convivio da literatura com
outros géneros. Em O mez da grippe, estamos diante de
uma Curitiba caotica vivendo o Ultimo trimestre de 1918.

O livro, novela hibrida que narra a crise social conse-
quente da epidemia de gripe espanhola, é uma narrativa
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criada a partir de montagem e colagem de cartas, poe-
sias, trechos biblicos, cartdes postais, fotos, relatorios,
depoimentos, pronunciamentos, decretos, matérias
de jornais e até rotulos de produtos comerciais, entre
outras colagens. A aparente organizacdo cadtica se da
justamente para configurar a crise vivida na época.

A epigrafe escolhida por Xavier ja antecipa o que ire-
mos encontrar:

Vé-se um sepulcro cheio de cadaveres, sobre
0s quais se podem observar todos os diferen-
tes estados da dissolucdo, desde o instante da
morte até a destruicdo total do individuo. Es-
ta macabra execugdo é de cera, colorida com
tanta naturalidade que a natureza nao poderia
ser, nem mais expressiva, nem mais verdadeira
(MARQUES DE SADE apud XAVIER, 1981, p. 5).

A instigante citacdo escolhida por Xavier nos remete ao
esfor¢o da literatura, da arte, de estruturar a ansie-
dade e o horror sob uma forma legivel. No entanto,
a representag¢do, sequndo o Marqués de Sade (apud
XAVIER, 1981, p. 5), pode ser ainda mais expressiva
do que a propria realidade. O teorico francés Mauri-
ce Blanchot, em O livro por vir (2005), afirmara que
ha dois tipos de navegacdo: a navegagao imaginaria
da narrativa e a navegacao da vida real. A navega-
¢do imaginaria conduz a irrealidade de um espacgo
cintilante, mostrando-nos que a literatura é mais
mordente que a prdpria realidade. Essa navegagdo
conduz escritores e leitores para a irrealidade do tex-
to. Ja a navegacdo da vida real é aquela que leva o
escritor, por meio de suas proprias ciladas, artima-
nhas, até a experiéncia literaria.

A navegacgdo da vida real levou Xavier a escrever
sobre o caotico ano de 1918, langando-nos, assim,
na homogeneidade absoluta da morte. A morte e
a doenca figuram em um universo de vozes que se
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unem num enredo que recria — a partir de literatu-
ra e historia, linguagem verbal e ndo verbal (ico-
nica, visual, imagética) — o sufocante contexto da
gripe espanhola.

Segundo Barthes (2000), uma das diferencas entre os “textos
de prazer” e os de "gozo” situa-se na temporalidade da leitu-
ra. Os textos de prazer oferecem uma leitura fluente, podem-
-se pular passagens sem grandes perdas de entendimento;
os textos de gozo (também chamados modernos ou escre-
viveis), no entanto, exigem uma leitura minuciosa, aplicada.
Podemaos considerar O mez da grippe ndo como um texto le-
givel, mas escrevivel, pois o leitor é convidado a preencher as
lacunas do texto, a inventar, junto com o autor, a existéncia
das coisas. E nesse texto nao legivel, mas escrevivel, que so-
mos provocados a entrar nesse jogo da escrita, completando
sua significacdo de acordo com nossas experiéncias.

As historias narradas convergem e divergem, em uma na-
tureza paradoxal, esséncia de toda obra de arte, tensdo
necessaria para que ela seja concebida como tal. A pesqui-
sadora Claudiana Soerensen, no artigo “O mez da grippe:
palimpsesto pds-moderno”, fala sobre o estranhamento
que tal leitura pode causar em um leitor menos experiente:

A leitura de O mez da grippe causa estranha-
mento e requer do leitor a habilidade da leitura
ndo linear. Recortes e colagens sdo links de um
hipertexto formado por fotografias, anuncios pu-
blicitarios, depoimentos orais, versos de poema,
musicas e manchetes jornalisticas, conduzindo o
leitor a varias janelas textuais. O proprio autor,
em sua entrevista a Revista Cult, manifestou que
O mez da grippe é “pra ser lido como um jornal,
em que a pessoa olha uma manchete, pula para
a pagina de esportes, se detém na foto de uma
atriz e j& vai para ver o crime do dia, e assim por
diante” (SOERENSEN, 2011, p. 76).
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Dessa forma, ao percorrermos a Curitiba de 1918 de Xa-
vier, sentimo-nos livres para nos perdermos na obser-
vacdo de imagens, fotografias, pular algumas paginas
sem comprometer a leitura. Soerensen compara cada
pagina de O mez da grippe a um hipertexto, isto é, cada
pagina é dotada de varios links que permitem ao leitor
novas informagdes. A pesquisadora cita Pierre Lévy pa-
ra se fazer entender:

um conjunto de noés ligados por conexdes.
Os nds podem ser palavras, paginas, ima-
gens, graficos ou partes de graficos, se-
quéncias sonoras, documentos complexos
que podem eles mesmos ser hipertextos.
Os itens de informacdo ndo sdo ligados li-
nearmente, como em uma corda de nds,
mas cada um deles, ou a maioria, estende
suas conexdes em estrelas, de modo reti-
cular. Navegar em um hipertexto significa
portanto desenhar um percurso em uma
rede que pode ser tdo complicada quanto
possivel. Porque cada né pode, por sua vez,
conter uma rede inteira (LEVY, 1993, p. 33
apud SOERENSEN, 2011, p. 77).

Cabe ao leitor realizar os varios nds que estabelece-
rao as conexdes entre os hipertextos. O hipertexto
labirintico proposto por Xavier configura-se como
uma coletdnea de informacdes provenientes de
varias fontes, cujas paginas “independentes” con-
duzem, aparentemente, ao caos. Dessa maneira, o
leitor fica desestabilizado ao ter diante de si a des-
constru¢do da organizagdo convencional da narrati-
va. Seqgundo Barthes (1988), o leitor passara por um
processo de apreensdo do novo que ocorre em trés
fases: a catarse — no contato com o novo, as refe-
réncias do leitor sdo desorganizadas; a apropriagdo
— quando se da a compreensdo do texto; a recons-
trugdo — momento em que ocorre a atualizagdo da
estrutura potencial da obra.
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Percebemos, entdo, que a obra pode ser lida de ma-
neiras variadas: dividida por géneros textuais ou por
linguagens. A descontinuidade do texto e sua polifo-
nia, que resulta em um aparente caos, sdo, acima de
tudo, criagdo continua.

A narrativa de Xavier é hibrida: ela incorpora tracos da
linguagem cinematografica, televisiva, fotografica, jor-
nalistica, pornografica, publicitaria e até mesmo do ro-
mance policial. A grande diversidade de tipos e géneros
textuais, organizados por datas — a narrativa é montada
em forma de diario —, nos remete ao vazio de que fala
Jean Baudrillard (1983) num aparente paradoxo: “estar
em cena” em exagero, isto é, o0 excesso de exposicao
conduz ao vazio, novamente estamos permeados pela
presenca-ausente. E a propria sucessdo de imagens (in-
cluindo as textuais) a produtora de uma narratividade
conflituosa, desconfortavel, como afirmou Flora Sus-
sekind a respeito de "Minha Historia Dele”, de Valéncio
Xavier (SUSSEKIND, 2013, p. 14).

O mez da grippe é entremeado de enigmas, jogos, his-
torias que se superpdem e se entremeiam, um livro que
impulsiona a linguagem a sua poténcia maxima. A uni-
dade de sentido da obra ndo é estatica, mas processual
e plural, “resolucdo dos antagonismos que toda a obra
necessariamente em si traz” (ADORNO, 2008, p.267).
Ele é como um quebra-cabecas, cujas imagens se mo-
dificam a cada tentativa de montagem; as técnicas de
cortes e recortes, a narragdo por partes descontinuas,
desafiam-nos a cada leitura e nos colocam diante de um
texto cuja fragmentacdo e o fragmentario se unem para
nos intrigar e instigar.

Apelidado por Décio Pignatari de Frankestein de Curiti-
ba, Valéncio Xavier, em entrevista concedida a Luiz An-
drioli em 1999, ao ser indagado se aprovava a alcunha
a ele atribuida, diz: “O doutor Frankenstein pegava ca-
daveres e juntava as coisas. E uma defini¢do da minha
obra: eu fago arte com pedagos de coisas” (XAVIER
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apud ANDRIOLI, 2008). Em entrevista a CBN?, Xavier
revela que a ideia de O mez da grippe surgiu quando ele
deparou com as noticias sobre a gripe de 1918. Interes-
sante perceber que as imagens de jornais presentes no
livro em questdo sdo originais, isto é, elas ndo foram
modificadas na obra.

A respeito da construcdo da linguagem, Xavier relata,
em entrevista a Cult, que nunca pensa antes de escre-
ver, seu raciocinio é a posteriori; colada em seu compu-
tador, ha a frase de Alain Resnais: “A forma preexiste
em algum lugar e se incorpora no texto a medida que
vamos escrevendo a histéria” (TERRON, 1999).

Assim, a cada leitura que fazemos do livro, o sentido
é reconstruido; novas possibilidades surgem, infinitos
caminhos, em um processo permanente de geragdo de
sentido, eterno devir. Deparamos com uma multiplici-
dade de corpos e varias historias que sdo narradas para-
lelamente, mas todas elas se esbarram e se perpassam,
ha vozes plurais na narrativa, que se alternam e mistu-
ram criando um painel panoramico de costumes, pen-
samentos, questdes sociais da época.

Andando com estranhos e outros recortes

Interessante perceber que, em Xavier e em Nelson Ro-
drigues, ndo encontramos, como ja disse Luiz Costa
Lima sobre a obra de Rubem Fonseca, em “O cdo pop
e a alegoria cobradora”, "o cacoete da oposicdo ‘essén-
cia/ aparéncia” (LIMA, 1981, p. 145). O mundo, também
de O mez da grippe, é o da superficie. Fragmentos de
mundo “se entulham ante os olhos do leitor a espera de

alguma forma de organizacdo” (LIMA, 1982, p. 145).

Na obra de Xavier observamos uma fermentagdo do
proprio lixo da sociedade de consumo, isto é, em um pri-
meiro momento, obras feitas de colagens e repeticoes.
O lixo cotidiano apresenta-se como realidade bruta. O
Unico trago formal a orientar imediatamente o receptor
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consiste no deslocamento do lixo, que perde seu lugar
no cotidiano natural e se revela como seu ponto de des-
taque e se amplia, seja por efeito deste destaque, seja
pelo acumulo do lixo” (LIMA, 1981, p. 148).

Ha, em Xavier, o deslocamento de recortes de noticias
de revistas e jornais, propagandas etc. Por causa do
deslocamento desses recortes, ha uma ampliacdo dos
clichés que faz o leitor obrigar-se a pensar em um cor-
riqueiro que ja era tdo automatizado que nele ja ndo se
pensa. O mez da grippe faz com que o leitor viaje para
muito além da pagina impressa; ele propicia uma refle-
xdo sobre os dramas humanos.

Afirma Costa Lima (1981, p. 154): “como o pop na litera-
tura se sustenta no trabalho realizado sobre os clichés,
sua eficacia dependera da capacidade de converter o
kitsch em desvendamento irbnico ou grotesco, mas
sempre critico”.

Em Anjo Negro ha também uma “afirmacdo da exter-
nalidade” — retomando a expressdo que Victor Hugo
Adler Pereira ultilizou para analisar Doroteia, outra peca
de Rodrigues —

que faz com que se rebatam no mundo exte-
rior os dados sobre sua natureza psicoldgica
ou moral. Reverte-se desse modo a perspec-
tiva que opde o avesso e o direito, o interior
e o exterior; as mascaras utilizadas pelas per-
sonagens confundem-se com o proprio rosto
(PEREIRA, 1994, p. 209).

Entdo, langando mao da perspectiva de Pereira (1994),
analisemos o caso de Ismael, que, de tanto se afirmar
homem branco e desejar sé-lo, insere-se na pele alva que
criou para si, em seu terno branco engomado, que é sua
mascara e confunde-se com sua propria pele. Para ndo
falar deVirginia, que afirma insistentemente sua brancu-
ra; é ela que resgata Ismael de sua ficgdo, acusando-o de
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negro. Predomina, portanto, uma constru¢do de rosti-
dade baseada na externalidade, nos fatos visiveis. E por
essa razao que Ismael cega Ana Maria, para que ela nao
possa vé-lo e, assim, mantenha-se sua ficcdo. Também
por essa razao é que ele ergue os muros, pois predomina
um “regime de verdade baseado na externalidade, nos
fatos visiveis” (PEREIRA, 1994, p. 210).

Por falar entdo em rostos, ha, em O mez da grippe, um
novelo deixado por Xavier para que nds leitores nos
guiemos por seus labirintos. Logo na primeira pagi-
na lemos: "Um homem eu caminho sozinho/ nesta ci-
dade sem gente/ as gentes estdo nas casas/ a grippe”
(XAVIER, 1998, p. 13). Ao lado desses versos vemos um
rosto, o mesmo que figura na capa (desenhada por Ro-
nes Dumke), antecipando a importancia dessa voz na
“novella” — como a obra é classificada por seu autor na
capa do livro (assim como em Anjo Negro temos na ca-
pa “Tragédia em trés atos / Pegca mitica”). Reparemos
como é dado destaque ao rosto nessa obra. O rosto da
capa parece confiavel, homem sério; pelos ombros per-
cebe-se que é bem vestido, talvez bem nascido. Ao fun-
do, vemos uma rua curitibana e um céu nao de nuvens,
mas de... caveiras.

E intrigante perceber que, embora estampa da catas-
trofe, o rosto estampado na edicdo de O mez da grippe
ndo tem expressdo marcada pela dor. A morte parece
ndo o alcancar. O rosto é assustadoramente calmo. Ele
escapa da morte no momento em que a dor parece
estar ali, presentificada, deixando o leitor no limite da
presencga-ausente.

Avoz solitaria do rosto de O mez da grippe permeia toda
a historia, do inicio ao fim. Trata-se de um poema ero-
tico, em que o eu lirico conta sua aventura amorosa/se-
xual com uma mulher vitimada pela gripe. Tal como em
Noite na taverna, de Alvares de Azevedo, um homem se
gaba de sua aventura. Ele é um ser invisivel que vaga
pela cidade e pelo livro, um ser sem corpo, um corpo
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ausente, aproveitando-se do caos instalado e de seus
moribundos, tirando os derradeiros suspiros (de dor? de
prazer?) de uma mulher que ele deseja momentanea-
mente, sem nenhuma preocupacdo social em relagdo a
moléstia e ao destino da cidade. Ele s quer aproveitar
seu instante de gozo. A imagem da donzela branca, pa-
lida, assim como também Virginia de Ismael, se repete
nesse livro. A soliddo e a fome sexual também. Essa voz
solitaria € um elo entre leitor e enredo, ja que ele se vé
em meio a tantas noticias e documentos publicos. Uma
histdria comeca a se desenvolver, resultando em intimi-
dade e proximidade com o leitor.

Se em Noite na taverna o narrador conta sua interes-
sante e inusitada histdria a seus amigos, aqui ndo ha
ninguém, sendo os leitores, para escutar a aventura do
invisivel e solitario eu lirico, revivendo, em sua mente,
suas lembrangas. No entanto, um verso, em especial,
chama-nos a atengdo: “ninguém me viu nem me verd”
(XAVIER, 1981, p. 62). Por que a certeza de que ninguém
podera vé-lo? Mais ainda: por que a morte nao pode to-
ca-lo? Ele ainda sublinha: “nestes dias de grippe”. Sim,
ele caminha destemido e protegido (?) pelas ruas silen-
ciosas de Curitiba de 1918. Seria ele imortal? Um vampi-
ro, talvez? Tal como seu conterraneo, escrito por Dalton
Trevisan, O vampiro de Curitiba.

Aqui, pelo menos no que diz respeito ao homem solita-
rio e somente a ele, ndo se conhece a dor nem a mor-
te. Com Xavier temos uma pluralidade de vozes, sem
aprofundamento de personagens, ndo ha grande iden-
tificacdo com nenhum. Narrador em primeira pessoa
hd apenas o poeta solitario, mas o grotesco que ele nos
apresenta provoca uma desidentificagdo por fim. Xavier
esconderia a dor e o pavor que a gripe espanhola provo-
ca entre seus inUmeros recortes, fragmentos?

Lembremos que, para Bataille, o sujeito “é falha,
fenda e é a consciéncia da negatividade que o im-
pulsiona para a superacdo dos seus limites, para a
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busca do éxtase no excesso que desvenda a identi-
dade entre prazer e dor, na descoberta [...] da ‘ale-
gria torturante’ (BATAILLE apud BORBA, 2005, p.
127). Devemos, ainda, ler o excesso, que nos ajuda
ndo s6 a compreender o pensamento moderno co-
mo também a entender o fragmento, a presenca-
-ausente, as mascaras, as imagens que figuram tan-
to em Xavier quanto em Nelson Rodrigues.

Para compreender tais questdes, precisamos aten-
tar para uma forte repressao, a rigida disciplina que
impera nas duas obras em questdo. Em seu livro Vi-
giar e punir, Michel Foucault escreveu um capitulo
intitulado “Panoptismo”, que inicia descrevendo, a
partir de um regulamento do fim do século XVII, o
funcionamento de uma cidade dominada pela peste.
Segundo ele, a inspecdo era constante, em cada rua
havia um sindico, pessoa responsavel por manter a
ordem; os habitantes eram impedidos de sair de suas
casas, sob pena de morte para quem tentasse burlar
o sistema. “Cada qual se prende a seu lugar. E, caso
se mexa, corre perigo de vida, por contagio ou puni-
¢ao” (FOUCAULT, 201343, p. 186).

A cidade pestilenta, atravessada inteira pe-
la hierarquia, pela vigilancia, pelo olhar, pela
documentagdo, a cidade imobilizada no fun-
cionamento de um poder extensivo que age
de maneira diversa sobre todos os tipos indi-
viduais — é a utopia da cidade perfeitamente
governada. (FOUCAULT, 20133, p. 189)

O resultado de toda essa vigildncia é a sociedade dis-
ciplinar, em que os individuos sdo medidos, contro-
lados e corrigidos, fazendo funcionar os dispositivos
disciplinares que a peste impunha.

O mez da grippe exemplifica bem esse estado de
peste, e, por consequéncia, de controle com que os
governantes, segundo Foucault, sonhavam. Nele,
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primeiramente, o controle vem em forma de conse-
Iho. Por causa da peste, a gripe espanhola, a primeira
medida é a publicacdo do sequinte cartaz:

CONSELHO

ACONSELHAMOS AOS HABITANTES DE
CORITIBA QUE NAO SE VISITEM, MESMO
QUE NAO HAJA MOLESTIA NAS CASAS QUE
PRETENDEREM FREQUENTAR, ATE QUE
TERMINE A EPIDEMIA NO RIO DE JANEIRO;
BEM COMO QUE NAO CONCORRAM AOS
LOGARES ONDE HOUVER AGLOMERACOES
DE PESSOAS.

SR. DR. TRAJANO REIS

DIRECTOR DO SERVICO SANITARIO DO
ESTADO

22/10/1918

(XAVIER, 1981, p. 14)

Em sequida, dois dias apds a publica¢do do conselho do
Sr. Dr.Trajano Reis, o controle disciplinar vem em forma
mais agressiva:

DECRETO N°132

O PREFEITO MUNICIPAL DA CAPITAL, TEN-
DO EM VISTA QUE AS DIRECTORIAS DE
SERVICOS SANITARIOS DA CAPITAL DE
SAO PAULO E DESTE ESTADO, BEM COMO
DA CAPITAL FEDERAL, ACONSELHAM IN-
SISTENTEMENTE QUE SE EVITE AGGLOME-
RACAO, PRINCIPALMENTE A NOITE, AFIM
DE IMPEDIR A PROPAGACAO DA “GRIPPE
ESPANHOLA", EPIDEMIA ORA REINANTE
EM DIVERSAS CAPITAIS DO PAIZ.

A peste! Ella ndo nos visitou ainda, ndo nos visi-
tard. E, se subir a serra pela linha férrea ou pela
estrada da Graciosa, ndo encontrara aqui ensa-
chas, meio favoravel a sua propagacao virulen-
ta. (Sebastido Parana — Commercio do Parana)
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RESOLVE, COMO MEDIDA PREVENTIVA
CONTRA A INVASAO DESSA EPIDEMIA,
SUSPENDER O FUNCIONAMENTO DOS ClI-
NEMAS E OUTRAS CASAS DE DIVERSOES
DESTA CAPITAL.

CURITYBA, 24 DE OUTUBRO DE 1918
(ASSIGNADO) - JOAO ANTONIO XAVIER
PREFEITO MUNICIPAL

(XAVIER, 1981, p. 17)

O olhar é praticamente onipresente nessa cidade
empesteada. As pessoas comentam, medem-se,
controlam umas as outras. Ha, por exemplo, uma
Dona Lucia em O mez da grippe que fala sobre varia-
dos assuntos, sabe um pouco de tudo o que acontece
na cidade, faz suposicdes e, sobretudo, comenta. Ela
é uma constante no livro.

“Morava um casal de alemaes, a mulher alta,
loura, muito bonita. Clara, isso, seu nome era
Clara. Nao recebiam muita visita, ndo se da-
vam com a gente do bairro. Os dois cairam
com a grippe, ninguém notou. Imagine os
dois, um no quarto, outro no outro, sofrendo
sem assisténcia. Passaram muitos dias até que
uma vizinha la entrou e encontrou os dois...”
Dona Lucia —1976

(XAVIER, 1981, p. 39)

Segundo Foucault, somos nds as engrenagens da
magquina panodptica. Foucault ilustra com duas ima-
gens a disciplina: uma é a cidade pestilenta em es-
tado de sitio e a outra é o Pandptico de Bentham, fi-
gura arquitetural, uma constru¢do em anel em que o
centro é ocupado por uma torre de vigilancia. “O dis-
positivo panoptico organiza unidades espaciais que
permitem ver sem parar e reconhecer imediatamen-
te” (FOUCAULT, 2013a, p. 190). Aqui temos justa-
mente o oposto de esconder: a luz e o olhar captam
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melhor que a sombra, fazendo da visibilidade uma
armadilha, vigilancia constante.

Para Bentham, o poder deve ser visivel e inverifica-
vel. “Visivel: sem cessar o detento tera diante dos
olhos a alta silhueta da torre central de onde é es-
pionado. Inverificavel: o detento nunca deve saber
se esta sendo observado; mas deve ter certeza de
que sempre pode sé-lo.” (FOUCAULT, 20133, p. 191).
Assim o poder é desindividualizado, ja que qualquer
um pode fazer o mecanismo funcionar.

Pouco importa, consequentemente, quem
exerce o poder. Um individuo qualquer, quase
tomado ao acaso, pode fazer funcionar a ma-
quina: na falta do diretor, sua familia, os que
0 cercam, seus amigos, suas visitas, até seus
criados. Do mesmo modo que é indiferente
o motivo que o anima: a curiosidade de um
indiscreto, a malicia de uma crianga, o apeti-
te de saber de um filésofo que quer percorrer
esse museu da natureza humana, ou a mal-
dade daqueles que tém prazer em espionar
e em punir. Quanto mais numerosos esses
observadores anénimos e passageiros, tanto
mais aumentam para o prisioneiro o risco de
ser surpreendido e a consciéncia inquieta de
ser observado. O Pandptico é uma maquina
maravilhosa que, a partir dos desejos mais di-
versos, fabrica efeitos homogéneos de poder.
(FOUCAULT, 20133, p. 192)

Entdo, em O mez da grippe, Dona Lucia funciona como um
mecanismo panoptico, pois ela espiona tudo o que pode ao
seu redor, todo o livro é permeado de seus comentarios.
A magquina é mobilizada pela curiosidade de uma mulher
comum. O olhar de uma observadora ocasional, sua “curio-
sidade indiscreta”, tal como diz Foucault, é responsavel por
manter a vigilancia e a consequente disciplina.
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Se quanto maior o numero de informagdes em relagdo
aos individuos, maior também a possibilidade de contro-
lar seus comportamentos, observamos que a sociedade
disciplinar tem como importantes engrenagens também
os jornais e revistas. Na historia de Xavier, tais engrena-
gens panopticas sao fundamentais para a construgao de
sua novella. O Didrio da Tarde e o Commercio do Parand
definem as rela¢des de poder com o dia a dia dos homens.

Se em O mez da grippe encontramos desde a cidade pes-
tilenta a engrenagens pandpticas, em Anjo Negro depa-
ramos com o coro das pretas descalcas e os comenta-
rios das senhoras, ambos mecanismos pandpticos; e a
propria casa de Ismael, com seus altos muros e o quarto
do casal localizado no segundo andar, logo apds uma
escada longa, representa a propria figura arquitetural,
o Pandptico. Pela descricdo nas rubricas de Rodrigues,
o quarto parece estar localizado no centro da casa, num
lugar de muita visibilidade; nele ha duas camas, objetos
cruciais do cenéario. Importante sublinhar que a casa nao
tem teto "para que a noite possa entrar e possuir os mo-
radores. Os muros que crescem a medida que aumenta
a soliddo do negro” (RODRIGUES, 2012, p. 7).

Interessante perceber que Ismael, a0 mesmo tempo que
guardido de Virginia, é também prisioneiro de seus muros,
sofrendo “uma soliddo sequestrada” (FOUCAULT, 20133,
p. 191). J4 Virginia é prisioneira de Ismael, prisioneira de
seus muros intransponiveis. Espantada, ela fala para Ismael
sobre sua solidao: “Esperava vocé! S6 posso esperar voce,
sempre. SO vocé chega, s6 vocé parte. O mundo esta redu-
zido a nds dois eu e vocé” (RODRIGUES, 2012, p. 16).

Virginia ja estd tao inserida no Pandptico que a sensagdo
de ser observada a inquieta. Sobre o filho que ela teve
com o marido, ela diz, feroz: “Tao parecido com vocg,
como se fosse vocé que estivesse me espiando pelos
olhos dele” (RODRIGUES, 2012, p. 18). Ja ndo importa
se ela estava sendo espionada de fato, a sensacgao de
estar sendo ja faz cumprir o objetivo do pandptico: ela
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mesma se espiona. Ela sente a presenca de Ismael em
todo lugar, nela mesma: “A transpiracdo dele esta por
toda a parte, apodrecendo nas paredes, no ar, nos len-
¢dis, na cama, nos travesseiros, até na minha pele, nos
meus seios. (aperta a cabeca entre as mdos) E nos meus
cabelos, meu Deus!” (RODRIGUES, 2012, p. 30).

Para Virginia, nem uma fuga, nem mesmo a morte po-
deria liberta-la: “a transpiracdo dele esta entranhada
na minha carne, na minha alma” (RODRIGUES, 2012, p.
35). Tais palavras sdo dirigidas a Elias, o irmdo branco
e cego de Ismael. O cego, tal como o caminhante so-
litario de O mez da grippe, é aquele que vem de fora e
atrapalha a ordem disciplinar. Ele é o elemento estra-
nho a ordem, que transpde os muros alheios e, contra
a vontade do negro, instala-se em sua casa e tem uma
relagdo sexual com a cunhada, cujo fruto é Ana Maria.

A repressao estimula a transgressao. Em O mez da grippe,
por ndo haver o contato por medo do contagio, ha o fan-
tasma, homem incorpdreo, que transgride a regra, a or-
dem disciplinar, o homem que enxerga a si mesmo como o
soberano, aquele que tem o direito a vida do outro, exerce
seu poder de morte estuprando a jovem delirante.

Em Historia da sexuvalidade, Foucault analisa, entre ou-
tras coisas, o direito de vida e morte e a transicao de
uma sociedade simbdlica do sangue para uma analitica
da sexualidade.

Por muito tempo, o sangue constituiu um ele-
mento importante nos mecanismos do poder,
em suas manifestagdes e rituais. Para uma
sociedade onde predominam os sistemas de
alianga, a forma politica do soberano, a dife-
renciagdo em ordens e castas, o valor das li-
nhagens, para uma sociedade em que a fome,
as epidemias e as violéncias tornam a morte
iminente, o sangue constitui um dos valo-
res essenciais; seu preco se deve, ao mesmo
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tempo, a seu papel instrumental (poder de
derramar o sangue), a seu funcionamento na
ordem dos signos (ter um certo sangue, ser do
mesmo sangue, dispor-se a arriscar seu pro-
prio sangue), a sua precariedade (facil de der-
ramar, sujeito a extingdo, demasiadamente
pronto a se misturar, suscetivel de se corrom-
per rapidamente) (FOUCAULT, 2013b, p. 160).

Se outrora vivemos a sociedade do sangue, hoje esta-
mos em uma sociedade do sexo, isto €, da sexualidade.
Os mecanismos de poder atuais se dirigem ao corpo e
a manutencdo da vida. Na contemporaneidade, € a se-
xualidade que se encontra ao lado da norma, ela ndo é
reprimida, pois é aliada da vida, do saber, do sentido,
das disciplinas e das regulamentagdes. Quanto ao san-
gue, esse é ligado a morte, a transgressdo, a soberania.

Foucault, parailustrar a passagem da “sanguinidade” pa-
ra a “sexualidade”, cita Sade, também lembrado, como
jadito aqui, por Xavier em O mez da grippe. Tanto 14 quan-
to aqui, o nome do marqués esta ligado ao sangue, ja que
a sexualidade estd vinculada, em sua obra, ao poder de
soberania e aos velhos prestigios do sangue. O sexo em
Sade ndo tem normas, regras, ele s6 conhece o poder ili-
mitado de sua propria lej, isto &, “tal exercicio o conduz a
ser somente uma pura questao de soberania Unica e nua:
direito ilimitado da monstruosidade onipotente. O san-
gue absorveu o sexo” (FOUCAULT, 2013b, p. 162).

Percebemos, entdo, que a repressdo estimula a trans-
gressao. Assim como o homem incorpdreo, que trans-
gride o poder de vida e estupra a delirante moga na
Curitiba pestilenta de Xavier, em Rodrigues deparamos
com Ismael, que constrdi seu casamento a partir do es-
tupro de sua noiva, cuja prova cabal é ostentada em seu
quarto, a cama desfeita. O sangue da virgem é derra-
mado em seu quarto violado pelo médico, soberano. Os
filhos que tém o sangue derramado pela mae, Virginia,
morrem pelo crime de terem o sangue negro correndo
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nas veias. O sangue, em Anjo negro, € importante meca-
nismo de poder parainstaurar a ordem disciplinar, que é
quebrada pelo elemento estranho, Elias.

Em entrevista ao reporter J. J. Ribeiro, do jornal O opi-
natico, em 26 de julho de 1980, Nelson Rodrigues expli-
ca sua concepcao de arte. Para ele, a canalhice é ine-
rente ao homem, e a salvagdo para tal fato é assumir
essa condi¢do: “E preciso ir ao fundo do ser humano. Ele
tem uma face linda e outra hedionda. O ser humano sé
se salvara se, ao passar a mao no rosto, reconhecer a
propria hediondez” (RODRIGUES, 1980). Sua arte pro-
vocava reacoes exacerbadas da plateia, pois expunha
inconfessaveis perversdes. Seu teatro era desagrada-
vel, suscitava perplexidades e, por isso, muitas pecas
foram vaiadas veementemente. Sobre a desaprovacdo,
o dramaturgo reflete em entrevista concedida ao Ciclo
de Teatro Brasileiro do Museu da Imagem e do Som:

[...] eu gosto muito de O Casamento e estou
quase solitario, pois pouca gente gosta. O que
¢, alias, extremamente vantajoso para mim,
porque a obra de arte quando nasce, é preci-
so que ela encontre oposicdo, que desagrade,
irrite. Eu acho isso normal, valido, necessario.
Eu considero o elogio undnime, a consagragao
unanime, inteiramente comprometedores.
Tem um rapaz ai, o Jorge de Andrade, dra-
maturgo brasileiro de um renome formidavel,
0 Unico defeito que acho dele, cuja obra co-
nheco toda, é que tira todos os prémios, tudo
0 que escreve é premiado automaticamente.
Ele é um premiado nato e hereditario. Eu per-
gunto se um artista, num meio pobre como
0 nosso, consegue agradar todo mundo, os
despreparados e os preparados, ndo sera um
sintoma comprometedor. De forma que quan-
do ndo gostam de minhas coisas ou quando ha
divisdo, me da esperanga de que eu ndo tenha
fracassado totalmente (RODRIGUES, 1967).
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Para Rodrigues, a vaia era muito mais potente e poderosa
do que a aprovacao desmedida, uma vez que ela revela
“algo de mais profundo, inexoravel e vital” (RODRIGUES,
1969). Segundo ele, “a verdadeira apoteose é a vaia”.

Entdo, em suas pecas, temas polémicos e tratados sem
pudores eram os preferidos. O sangue, assim como em
Sade, absorveu o sexo em Anjo Negro. E o que também
anuncia Sade na epigrafe de O mez da grippe. Com a epi-
demia, que torna a morte evidente, o sangue, como afir-
ma Foucault, constitui um dos valores essenciais da socie-
dade. Na Curitiba de 1918 de Xavier também ha a morte,
atransgressao e a soberania. Se a analitica da sexualidade
e a simbodlica do sangue a principio pertencem a regimes
de poder bem diferentes, eles “ndo se sucederam (nem
tampouco esses proprios poderes) sem justaposigoes, in-
teragbes ou ecos” (FOUCAULT, 2013b, p. 162).

Observamos, enfim, que, desde o fim do século XIX, vi-
vemos o niilismo. Caminhamos para a anulagao das for-
cas. As paixdes individuais prevalecem, como provaram
Ismael, Virginia, Elias e o caminhante solitario de Curi-
tiba. O coletivo se torna, muitas vezes, inviavel, e tanto
Valéncio Xavier quanto Nelson Rodrigues o ilustram de
forma singular, remetendo-nos ao esfor¢o da literatura,
da arte, de estruturar as crises do homem contempora-
neo sob uma forma legivel.
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Resumo:

O presente artigo pretende compreender a contribuicdo de
pecas cuja acdo dramatica se centra em nucleos familiares
para a reflexdo politica, econdmica e social no contexto
em que foram produzidas e encenadas. Analisando quatro
obras, duas brasileiras e duas norte-americanas, intenta-
mos observar as aproximacdes entre essas duas tradi¢des
dramaturgicas e entender certa tendéncia da critica espe-
cializada em esvaziar as pegas de sua tematica politica em
nome da psicologia individual dos personagens, configu-
rando o que se pode chamar de politica da critica.
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Dramaturgia brasileira; Dramaturgia norte-americana;
Critica teatral; Teatro politico; Histdria do teatro.
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Abstract:

This article aims to understand the contribution that so-
me plays - whose dramatic action centers on househol-
ds - gave to the political, economical and social debate,
considering the contexts they were produced and sta-
ged. Analyzing four plays, two Brazilians and two North
Americans, we try to observe the similarities between
these two dramaturgical traditions and to perceive a
certain critics’ tendency of, generally, empty the plays of
its political thematic on behalf of characters individual
psychology, setting what we might call the review policy.

Keywords:

Brazilian dramaturgy; North American dramaturgy;
Theater review; Political theater; Theater history

"Brecht ha dicho del comunismo que es el térmi-
no medio. 'El comunismo no es radical. Radical
es el capitalismo.” Hasta que punto es radical, se
percibira en su comportamiento frente a la fa-
milia mejor que en cualquier otro caso.”

(BENJAMIN, Walter. “*Un drama de familia en
el teatro épico”. In: Tentativas sobre Brecht.
lluminaciones lll. Traduccion de Jesus Aguirre.
Madrid: Taurus Ediciones, 1975, p. 57.)

Muitas abordagens sdo possiveis para a aproximagao
entre as dramaturgias norte-americana e brasileira.
Neste artigo, vamos pensar como, em diferentes mo-
mentos do século XX, no Brasil e nos EUA, questdes
politicas foram discutidas em pecas que colocam em
cena nucleos familiares, ou seja, entender como é pos-
sivel questionar e criticar o sistema e os governos atra-
vés das relagdes e dos conflitos entre membros de uma
mesma familia, especialmente nesses casos, entre pais
e filhos. Para isso, selecionamos quatro pegas que sao
muito importantes politica e historicamente: Awake

opiniaes

and sing! (Clifford Odets, 1935), Death of a salesman
(Arthur Miller, 1949), Eles ndo usam black-tie (Gianfran-
cesco Guarnieri, 1958) e Rasga corac¢do (Oduvaldo Vian-
na Filho, 1974). A partir da anélise dessas pecas, intento
mostrar que, apesar de num primeiro plano tratarem de
questdes pessoais, os conflitos individuais das familias
postas em cena estdo perpassados por problemas mais
amplos, de ordem sistémica.

Além disso, um apanhado da fortuna critica bra-
sileira nos ajudara a mostrar como essa esfera da
recepcdo compreendeu a tematica social conti-
da nessas pecas e, de maneira geral, colaborou pa-
ra que elas tivessem suas questdes politicas pos-
tas em segundo plano, seja silenciando sobre elas,
seja imprimindo a elas um carater negativo ou redutor.

Aspectos da recepgao critica: a politica da critica e o
silenciamento sobre o politico

Inicialmente, é importante apontar que a recep¢ao criti-
ca da dramaturgia norte-americana no Brasil, em suma,
seguiu @ mesma linha de interpretacdo que as pecgas
haviam recebido em seu pais de origem. Sendo assim,
embora encenadas nos teatros brasileiros muitos anos
depois das estreias nos Estados Unidos, um viés critico
especifico se manteve: aquele que privilegia o entendi-
mento da matéria dramaturgica como pertinente a psi-
cologia dos personagens, mais do que a sociedade na
qual estes estdo inseridos. Dessa forma, obras como as
de Arthur Miller, Tennessee Williams e outros importan-
tes dramaturgos foram classificadas como de “realismo
psicoldgico”, embora os dois termos que constituem es-
se subgénero possam e devam ser questionados, uma
vez que nem todas essas pecas sao puramente realistas
e nem toda a acdo dramatica tem origem na psicologia
do individuo. Algumas condi¢des que estimularam a
formagdo de um circuito alternativo de teatro — opera-
rio, politico e de esquerda —também favoreceram esse
tipo de interpretagdo psicologizante de muitas pegas.
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Entre elas destacam-se a dificil situagdo econdmica em
que se encontravam os Estados Unidos apos a crise de
1929 e no segundo pds-guerra — que tanto dificultou o
exercicio do teatro no circuito profissional, como gerou
condigdes sociais que estimularam a abordagem de te-
maticas caras a cultura politica* de esquerda — e a difu-
sdo do método Stanislavski? e da teoria freudiana.

A leitura das pecas pelo viés psicologizante ajudou a
desviar a aten¢ado dos problemas sociais latentes nos pe-
riodos de crise que estavam presentes na tematica das
pecas. A desvalorizagdo do politico e a supervalorizagdo
da psicologia e da aproximagdo entre os personagens
e a biografia de seus autores filtravam dos dilemas as
questdes proprias ao contexto historico na qual as pe-
cas foram produzidas. Maria Elisa Cevasco, no prefacio
ao livro de Ina Camargo Costa, nos sugere ser essa uma
pratica comum a critica liberal que “adora explicar, ou
talvez a palavra exata seja disfarcar, tudo em termos do
sacrossanto individuo” (CEVASCO, 2001, p. 13). No Bra-
sil, as pecas norte-americanas foram encenadas muito
em fungdo de seu sucesso de publico nos EUA e como
inspiragdo para o exercicio da escrita dramaturgica. Tan-
to a critica como os artistas envolvidos nas montagens,
de modo geral, ndo atentaram para a discussdo politica
que elas faziam, ndo as vendo como algo central para o
desenvolvimento das pecas.

A proposito da critica a obra de Arthur Miller, por
exemplo, Ina Camargo Costa afirma:

Se um pouco dos descaminhos adotados pela
critica é da responsabilidade do préprio drama-
turgo, que escreveu inUmeros ensaios e artigos
para jornal a respeito de suas pecas e com elas
acabou por assim dizer despistando boa parte
dos analistas, também ndo se pode subestimar
o peso do que poderiamos chamar politica da
critica, especializada em se fingir de morta des-
de a guerra fria (COSTA, 2001, p. 141-142).
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Essa politica da critica que nos sugere a autora seria jus-
tamente uma tendéncia de calar sobre o politico, igno-
rando que — para parafrasear Barbara Heliodora — uma
visdo romantica de um artista ingénuo e puro ja esta-
va ultrapassada havia tempos, pois os grandes artistas
produzem em total consonancia com a época em que o
fazem (HELIODORA; DEL RIOS; MAGALDI, 2014, p. 8).
Embora ndo se possa considerar que a critica teatral se-
jahomogénea, é importante compreender que entre os
criticos que exerciam certa hegemonia no campo artis-
tico-cultural — brasileiro e norte-americano — a tendén-
cia parece ter estado proxima da apontada por Costa.

Para além disso, é fundamental matizar o peso da forma na
classificagdo das pegas como revolucionarias ou conservado-
ras, pois tanto a pesquisa estética constituiu-se numa preo-
cupagdo central para os dramaturgos vinculados ao teatro
politico, como nada impede que pegas essencialmente épi-
cas em termos formais tenham como matéria dramaturgica
tematicas conservadoras, como € o caso de Nossa cidade, de
Thornton Wilder. Da mesma maneira, muitas pegas teorica-
mente conservadoras em termos formais tém como forca
motriz as questdes politicas, econdmicas e sociais, podendo
dar, portanto, maior contribuicdo a reflexdo sobre tais temas.

Como pretendemos demonstrar neste artigo, Awake
and sing! e Death of a salesman fazem parte deste con-
junto de pecas na dramaturgia norte-americana. No ca-
so brasileiro, Eles ndo usam black-tie marca uma virada
de politizagdo do teatro brasileiro, especialmente pela
abordagem tematica da vida da classe operaria, e Rasga
coragdo, para além do arranjo formal bastante sofistica-
do, é a obra mais importante de seu autor também por
sintetizar, além de anos de pesquisa estética, os dilemas
politicos de mais de quarenta anos de historia do Brasil.

Como apontou Raymond Williams:

rejeitamos a politica e vemos a realidade da
libertagdo humana como interna, privada e
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apolitica, mesmo sob a sombra de uma guerra
politicamente determinada, de uma pobreza
politicamente determinada ou de uma cruel-
dade e uma repulsividade politicamente de-
terminadas (WILLIAMS, 2002, p. 102).

Assim, o critico britanico nos desperta para a importan-
cia de compreender que questdes aparentemente indi-
viduais tém uma relacdo maior com o contexto social
em que os individuos estdo inseridos.

Isso pode ser observado em muitas pecas do teatro poli-
tico que marcaram a histéria do teatro ndo so por teste-
munharem sobre o tempo de sua producdo, mas também
por sua enorme contribuicdo artistica e estética. Como
afirmou Raymond Williams: “N&o se trata, simplesmen-
te, de que acabamos envolvidos nessa crise geral, mas de
que ja temos uma participagdo ativa nessa crise, por meio
daquilo que fazemos ou deixamos de fazer” (WILLIAMS,
2002, p. 110). Ou seja, tanto obras que falam de uma crise
quanto aquelas que se calam diante dela estdo, na verda-
de, se posicionando em seu contexto.

Mesmo assim, foi bastante comum desqualificar
pecas notadamente politicas por meio da critica
redutora que as definia como arte “panfletaria”. A
associacdo entre arte e politica era majoritariamen-
te considerada ruim, entendendo-se que as marcas
da ideologia estariam presentes somente naquelas
obras que fossem, declaradamente, politicas (leia-
-se: de esquerda), e que os artistas se preocupavam
demais com as questoes politicas e de conteddo em
detrimento das questdes estéticas e formais. Sabe-
mos que ndo se trata disso, definitivamente, e que
a dicotomia simples entre forma e conteudo acaba,
por vezes, por prejudicar a compreensdo das obras
de arte em sua complexidade. Tal pratica pode ser
associada a matriz tedrica do teatro francés classico,
que orientou alguns dos principais criticos brasilei-
ros, em especial, Décio de Almeida Prados.
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Assim, muitas pecas da dramaturgia de esquerda bra-
sileira receberam criticas negativas por serem consi-
deradas panfletarias e, sequidamente, o teor politico
constituiu elemento negativo na avaliagdo dos criticos
teatrais. A época de sua estreia, Eles ndo usam black-
-tie esteve presente nas paginas de nossa imprensa por
meio de palavras como:

o autor necessitava externar de algum jei-
to seu pensamento, dizer afinal de que lado
estava, deixando a neutralidade do puro na-
turalismo para entrar no terreno em que de-
sejava colocar-se: o da peca de ideias e mes-
mo de ideias politicas. E um direito seu, que
s6 deixariamos de lhe reconhecer se o texto
escorregasse para a propaganda, coisa que
ele tem sempre a dignidade artistica de evitar
(PRADO, 1964, p. 134. Grifo nosso.)

Aqui, Décio de Almeida Prado deixa claro que Gian-
francesco Guarnieri soube dosar o uso do politico, po-
dendo, entdo, ser sua peca considerada dignamente
artistica. Sabato Magaldi seguiu a mesma linha, utili-
zando, inclusive, o mesmo termo, e afirmando que “a
dignidade artistica do trabalho isenta-o de sectarismo
[...]” (MAGALDI, 1962, p. 230).

J& Delmiro Gongalves escreveu que “outra fraqueza
da peca estd no seu aspecto politico. O autor, amando
tanto seus personagens, nos da uma ideia um tanto ro-
mantica da favela [...]" (GONCALVES apud GUARNIERI,
2010, p. 12). Ora, é bem verdade que anos mais tarde
dramaturgos como Guarnieri repensariam a idealiza-
¢do com a qual haviam retratado o popular entre finais
da década de 1950 e meados da década de 19604, mas,
ainda assim, ndo se pode dizer que o aspecto politico
de Eles ndo usam black-tie seja em si uma fraqueza; tal-
vez o sejam algumas das concepgdes que nortearam o
tratamento deste na pega. Contudo, de maneira geral,
observamos através desse cotejamento da critica sobre
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uma das principais pegas de Gianfrancesco Guarnieri
que, positiva ou negativamente, os aspectos politicos
da peca foram minimizados.

Tal posicionamento nao se deu somente no Brasil, ten-
do sido uma tendéncia mais ou menos generalizada em
muitos paises, entre eles os EUA, ainda que, reitera-
mos, ndo se possa atribuirhomogeneidade a critica tea-
tral. Assim, |3, no contexto de valorizagdo da psicologia
e do individuo ja apontado acima, as experiéncias de
agit-prop e do teatro épico dos anos 1930 (marcadas pe-
las questdes socioecondmicas pos-crise de 1929) foram
desqualificadas pela critica local hegeménica, veicula-
da majoritariamente na grande imprensa. Aqui, grande
parte dos criticos comprou esse discurso, considerando
simplistas e maniqueistas as pegas elaboradas a partir
de uma perspectiva coletiva, fossem elas de origem es-
trangeira ou nacional.

Awake and sing!: a polémica da forma e do individuo

Em 1935, momento em que as consequéncias da crise
de 1929 estavam ainda bastante agudas, estreou nos
Estados Unidos a peca Awake and sing!, de Clifford
Odets, que seria encenada no Brasil pela primeira vez
em 1961, com o titulo de A vida impressa em délar e sob
diregdo de José Celso Martinez Corréa, marcando a pro-
fissionalizagao do Teatro Oficina. A pega esteve envolvi-
da numa “polémica” em seu pais de origem em fungao
da expectativa que envolvia a produgdo de seu autor. Is-
so porque Odets era (e ainda é) considerado o principal
dramaturgo da esquerda americana atuante na década
de 1930, periodo no qual chegou a estar filiado ao Par-
tido Comunista, que estava, naquele momento, em pri-
meiro plano na politica estadunidense (COSTA, 2001, p.
89). Também em 1935, havia estreado outra peca de sua
autoria intitulada Waiting for Lefty, que, escrita em 1934
para um concurso de agit-prop, obteve grande sucesso
na Broadway. Nela, o dramaturgo ousava formalmente,
ja rompendo a quarta parede ao fazer do publico parte
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da assembleia de motoristas de taxi em torno da qual a
peca se desenrola (COSTA, 2001, p. 95).

A “polémica” que envolve Awake and sing! tem a
ver com Waiting for Lefty na medida em que as
duas pecas sdo bastante diferentes entre si, espe-
cialmente em termos de forma e da construgao das
personagens, o que fez com que Odets, que havia
sido muito elogiado pela esquerda em razdo da
primeira peca, passasse a receber muitas criticas
por causa da segunda. Isso porque as personagens
de Awake and sing! tém uma carga emocional bas-
tante grande, podendo ser interpretadas pelo viés
psicolégico, o qual ndo caberia em uma pega co-
mo Waiting for Lefty. Apesar disso, o teor critico se
manteve em algum sentido, ja que em Awake and
sing! estdo apontados problemas sociais contra os
quais é necessario se mobilizar.

Contudo, a critica impressa pela peca se da nos moldes
de uma cronica. Diferentemente de Waiting for Lefty, em
que o publico era insuflado a agir, em Awake and sing!
faz-se um diagnostico dos problemas que atingem a fa-
milia, que poderia ser qualquer outra submetida as mes-
mas condi¢des sociais que ela. Apesar das diferencas da
peca que langou Odets ao sucesso, Awake and sing! trata
dos problemas socioecondmicos acarretados pela crise
de 1929 e, porque os coloca na centralidade da cena,
também podemos inseri-la na linha do teatro politico do
periodo, uma vez que sao as questdoes econdmicas, po-
liticas e sociais que interferem diretamente na estrutura
familiar, gerando conflitos e desentendimentos.

Em sua critica de 1961, Décio de Almeida Prado preo-
cupa-se em entender as motivagdes que levaram esse
“grupo de jovens” a encenar tal peca no Brasil e afirma
que “A ‘Oficina’, de acordo com a ética ndo formulada
do moderno teatro paulista, ndo poderia contentar-
-se em levar a cena uma pega apenas por julga-la boa.
Era necessario também um razoavel pretexto politico”
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(PRADO, 1964, p. 216). Essa ética de que fala o critico
esta relacionada ao novo momento pelo qual passava
o teatro brasileiro, potencializado pela estreia de Eles
ndo usam black-tie, que sentia necessidade de usar a sua
arte também para refletir politicamente sobre a reali-
dade brasileira — nesse caso, ndo s6 escrevendo pegas
proprias, como também encenando textos estrangeiros
que dessem conta do nosso contexto em alguma me-
dida. Mas, para Prado, tal associagao seria inadequada,
na medida em que as crises brasileiras seriam “crises de
uma economia em expansao, nao em retracao [como a
dos EUA]” (PRADO, 1964, p. 217).

O critico propde uma assimila¢do a partir de “alguma
coisa mais vasta e universal, menos presa as contingén-
cias politicas” (PRADO, 1964, p. 218) e, com isso, traz
para a esfera individual e emocional as motiva¢des dos
conflitos familiares, enfocando a condigdo humana dos
personagens. Assim, apesar de reconhecer que Awake
and sing! tem um viés politico importante, acaba por
nao reconhecé-lo como possivel no contexto brasileiro,
atuando, de certa forma, em consonancia com a politica
da critica ja referida neste trabalho. Novamente ele con-
sideraria a tematica politica como algo reduzido, afir-
mando que a visdo da dimensdo humana — proveniente
dessa forte construcdo das personagens e mais afeita
ao teatro classico — era mais “generosa” e complexa do
que “uma simples anélise da sociedade norte-america-
na” (PRADO, 1964, p. 219)°.

Cinco anos depois, a pega voltaria a ser encenada pelo
Oficina, e sobre essa segunda montagem Sabato Ma-
galdi, outro importante critico brasileiro do periodo,
afirmou que a encenacdo de “linha épica”, caracteristi-
ca do grupo naquele momento (1966), ndo prejudicou a
mensagem principal da peca, colocando que “o objeti-
vo de critica social ndo obscureceu o dever primeiro do
dramaturgo, que é o de criar personagens vivas” (STE-
EN; MAGALDI, 2014, p. 24). Este comentario nos apon-
ta duas coisas interessantes: 1) a provavel mudanca na
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orientacdo da encenacao, provocada por uma mudanca
da propria concepgdo dramaturgica do Teatro Oficina
nos cinco anos que separam as duas montagens; 2) o
fato de, apesar disso, o critico seguir compreendendo
que a principal preocupagao da peca estava relacionada
a construcdo das personagens.

Podemos inferir, portanto, que, apesar de reconhece-
rem que Awake and sing! trabalha tematicas politicas,
os criticos a seguiram associando, nas duas montagens
do Oficina, majoritariamente a nota¢do da construgao
das personagens. De fato, José Celso Martinez Correa
afirmou que passara a estudar o assim chamado mé-
todo Stanislavski para poder dirigir a peca, tamanha a
importancia da construcdo das personagens (MARTI-
NEZ CORREA, 1998, p. 31). Mas tal preocupacdo estava
associada ao estudo de Brecht, o que se pode afirmar
a partir de outra declara¢do do diretor sobre o mesmo
processo de montagem:

Com A vida impressa em délar[...] nos introdu-
zimos uma coisa muito viva no teatro, um tipo
de atuagdo que trazia muita contradi¢do emo-
cional. Ao mesmo tempo em que o publico via
um distanciamento, uma problematica social,
ele percebia o envolvimento pessoal, intimo,
dos atores (MARTINEZ CORREA, 1998, p. 33).

Essa coloca¢do do diretor nos mostra como as ques-
toes politicas se faziam fortes nessa peca, ao lado da
elaboracdo das personagens, ao mesmo tempo em
que nos sugere a complexidade das pesquisas e dos
estudos realizados pelos dramaturgos brasileiros do
periodo, engajados na busca por um teatro capaz de
dar conta das demandas politicas, estéticas e econo-
micas do Brasil dos anos 1960.

Observamos, portanto, que com Awake and sing! a re-
cepgao critica brasileira tendeu a considerar seus aspec-
tos politicos como uma questao menor diante de outros
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temas mais favorecidos pela densidade emocional com
a qual foram construidos os personagens.

Death of a salesman: metonimia da tragédia social

Death of a salesman estreou no Brasil com o titulo
A morte do caixeiro viajante em 1951, dois anos apds
sua estreia nos EUA, sob a direcdao de Esther Ledo.
Ewerton de Oliveira, ao discorrer sobre como a pe-
¢a esta impregnada da temaética social, fala acerca
do “sonho americano” e afirma que “o suicidio de
Willy apresenta uma formatag¢do de fraude, uma vez
que foi feita para que o dinheiro do seguro [de vida]
fosse para Biff, ou seja, uma tentativa de conseguir
um atalho para se ganhar dinheiro de maneira mais
‘facil’” (OLIVEIRA, 2012, p. 90). O autor usa o termo
“fraude” no contexto da analise sobre a mudanca de
perspectiva do protagonista da peca de Miller, que, a
principio, buscava vencer na vida por meio do traba-
Ilho arduo e, posteriormente, recorreu a uma atitude
extrema e fraudulenta.

Contudo, nao cabe fazer um julgamento moral de
tal agdo, ja que a causa do suicidio de Willy ndo é de
outra ordem que nao socioecondmica. Depois de su-
cessivas falhas na tentativa de “subir na vida” e rea-
lizar-se plenamente em acordo com os pressupostos
do “sonho americano”, matar-se é a Unica “solugdo”
que ele encontra para dar ao filho mais velho o di-
nheiro que nenhum dos dois conseguiu obter de ou-
tras maneiras. Ndo cabe ao publico julgar o individuo
que toma essa atitude nem compreendé-la como de
ordem pessoal ou psicologica, uma vez que durante
toda a pega somos apresentados as reais condigdes
de trabalho que lhes sdo dadas e que sao desconexas
das promessas de sucesso que formam o imaginario
do “sonho americano”.

Assim, nos cabe perguntar que sociedade é essa que
transforma em opc¢do viavel (e Unica, no caso dessa
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peca) o suicidio. Afinal, Willy ndo se mata em razdo
de transtornos psicoldgicos, mas sim em razdo da si-
tuagdo a que se vé submetido apds anos e anos de
trabalho sem reconhecimento ou compensagdo ma-
terial, sem nem mesmo conseguir terminar de pagar
a tdo almejada casa propria. Os conflitos que tem
consigo mesmo sao, na verdade, gerados por uma
incapacidade de se adequar, apesar dos sucessivos
esfor¢os, a uma sociedade que julga menor aquele
que ndo consegue “progredir” na vida, pois enten-
de que o fracasso é uma falha do individuo e ndo de
um contexto social desigual e desumano. Cabe ao
espectador, portanto, refletir sobre esse contexto
social tdo devastador na vida de Willy e pensar como
sua histdria é apenas mais uma.

Raymond Williams afirma que “Willy Loman é um ho-
mem que de vender coisas passou a vender a si mes-
mo, tornando-se, de fato, uma mercadoria que, como
outras mercadorias, sera a certa altura descartada
pelas leis da economia” (WILLIAMS, 2002, p. 140). Se
seguirmos com a linha de pensamento marxista, po-
demos recuperar Georg Lukacs e sua afirmacdo de que
ha uma ligagdo intrinseca entre o fetiche da mercado-
ria e a reificacdo dos sujeitos. Ele ainda acrescenta que
“a questdo do fetichismo da mercadoria é especifica
[...] do capitalismo moderno” (LUKACS, 2003, p. 194).
Com isso ele fornece um suporte tedrico para, através
do pensamento marxista, compreender que a situagao
de Willy Loman é complexa justamente porque existe
um conjunto de forcas sociais que o envolvem e fazem
dele também uma mercadoria, de acordo com o lugar
especifico que ocupa na trama da sociedade capitalista
moderna.

Por isso é fundamental ter em mente que existe uma
construgdo social que faz com que muitos individuos
se portem como Willy, vivam, ou tentem viver, essa
mentira em busca de inser¢ao social. Como colo-
cou Sabato Magaldi em critica referente a segunda



n°o8 ¢ 2016

montagem da peca no Brasil, “a peca de Arthur Miller
[...] apresenta o epitafio de uma civilizagdo baseada
nos valores puros do individualismo e da livre inciati-
va” (STEEN; MAGALDI, 2014, p. 456).

Miller trabalha a matéria historica na chave daironia,
finalizando com a tragédia de Willy, que, na verdade,
é atragédia de toda uma sociedade fadada ao fracas-
so. Como colocou Raymond Williams:

Tendo separado sistemas tragicos anterio-
res das suas sociedades reais, levamos a
cabo uma similar separagdo na nossa pro-
pria época, tomando como ldgico que a
tragédia moderna possa ser discutida sem
referéncia a profunda crise social de guer-
ra e revolugdo, no meio da qual todos nds
temos vivido. Esse tipo de interesse é co-
mumente delegado a politica ou, para usar
o jargdo, a sociologia. Tragédia, dizemos,
pertence a uma experiéncia mais profunda
e mais intima, ao homem e ndo a sociedade
(WILLIAMS, 2002, p. 89).

Aqui, o critico inglés nos aponta que tendemos a
separar a tragédia dos individuos das condi¢des so-
ciais que a promovem ha séculos e que tal pratica
continuou na modernidade. Assim, ele nos alerta
que a desvinculacdo entre tragédia e sociedade es-
ta pautada numa certa tradi¢do, um habito irrefle-
tido que precisa ser (re)pensado na medida em que
é necessario enxergar a estrutura do sistema como
promotora de crises que levam os individuos a uma
existéncia tragica.

Atentemos a identificacdo, feita por Ina Camargo
Costa, de Death of a salesman a linhagem drama-
turgica que refletiu sobre a crueldade do processo
socioecondmico vigente na sociedade americana
desde os anos 1930. Ela afirma que
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esta encenacao de tipo expressionista da vi-
da interior de Willy Loman é uma das maio-
res obras-primas da dramaturgia americana
e ndo é possivel reconhecer seus méritos
sem recorrer ao conjunto das experiéncias
que comegam com Elmer Rice e O'Neill,
passam pelo teatro de agitprop e culminam
com a convicgao dos anos 30, atualizada pa-
ra o boom econémico do pds-guerra, de que
a sociedade americana (leia-se: o capitalis-
mo), ao contrario do que afirmam seus apo-
logetas, é o pior dos mundos possiveis para
aqueles que so tém a sua forca de trabalho
para vender no mercado, mesmo que sejam
vendedores de bugigangas e além do salario
recebam comissdes (COSTA, 2001, p. 148)°

Na montagem de estreia da pega de Miller, pareceu estar
nitido o tom politico. Ja em 1962, quando novamente foi
montada no Brasil, dessa vez pelo TBC, sob dire¢do de Fla-
vio Rangel, Décio de Almeida Prado apontou que “a critica
social contida na peca como que perdeu parte de sua antiga
viruléncia, em proveito dos aspectos psicologicos e morais”
(PRADO, 1964, p. 230). Podemos nos perguntar o que fez
com que a segunda montagem mudasse o enfoque da pega.
Sera que as mudangas ocorreram na encenagdo ou na esfera
da recepcao? Prado coloca que em 1962 nosso contexto era
outro e, talvez, isso tenha colaborado para afastar a percep-
¢do politica. De todo modo, o fundamental é observarmos
que, no caso de Death of a salesman, apesar das criticas e
da recepcao em seu pais de origem, as questdes sociais fo-
ram captadas pela critica brasileira de modo geral, mesmo
que nao necessariamente de maneira mais aprofundada ou
mesmo como um aspecto de valorizagdo da obra.

Eles ndo usam black-tie: pai x filho, conflito de vi-
soes de mundo |

Uma situagdo parecida se da com Eles ndo usam black-
-tie. Reconhecida como grande marco da virada de
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politizagdo do teatro brasileiro, que iniciou uma linha-
gem de grande importdncia na dramaturgia nacional,
a peca teve seu conteudo politico destacado. Além do
que ja foi apontado no topico inicial deste artigo, Saba-
to Magaldi afirmou estar claro que a tese implicita do
texto é marxista (MAGALDI, 1962, p. 230). Ao final da
temporada de estreia, Décio de Almeida Prado, por sua
vez, escreveu que "o que sobreleva é a notagdo psicolo-
gica exata, viva, alerta, despida de literatura” (PRADO,
1964, p. 134). Talvez, para os criticos, seja justamente
esta a razdo pela qual a peca de Guarnieri mantém sua
dignidade artistica: em seu ponto de vista deles, ndo
prioriza o politico em detrimento do psicoldgico.

O epicentro do conflito entre pai e filho é social, politico.
Tido se recusa a se envolver com a greve e busca meios
de ascender individualmente. Em conversa com Jesui-
no, outro operario, eles consideram ndo s6 ndo aderir
a greve, como também agir ao lado dos patroes, rela-
tando para estes as decisdes e estratégias dos grevistas:

JESUINO - Sé o Carlos pode resolvé... Amanha
ele t4 ai. E mais que certo. Se ndo conseguir
emprego no escritdrio, vai pra chefe de turma.
Dez mil a mais!

TIAO - J& melhora... E sem greve!

JESUINO - A condicdo ¢é essa. Fica do lado de-
les, e vigid o movimento do pessoa...

TIAO - Espiaol...

JESUINO - Espido, nada! Auxiliar de gerén-
cia... (GUARNIERI, 2010, p. 64)

Tal perspectiva esta em confronto direto com a visdo de
mundo de seu pai, operario que sempre esta na linha de
frente das greves:

TIAO - O senhor parece que tem gosto em pre-
para greve, pai.

OTAVIO - E tenho, tenho mesmo! Tu pensa
0 qué? N&o tem outro jeito, ndo! E preciso
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mostra pra eles que nés tamo organizado. Ou
tu pensa que o negdcio se resolve sé com co-
missao (GUARNIERI, 2010, p. 26).

E é dessas diferentes visdes de mundo que emana o
conflito familiar. O enfrentamento entre os dois ndo
tem origem em questdes da relagdo entre pai e filho,
mas sim nas diferentes formas de pensar a inser¢do
social, o papel que ambos tém no coletivo. Enquan-
to Otavio se coloca como lider de sua classe, Tido se
apresenta como alguém que busca a ascensdo social
para si proprio, mesmo que para isso tenha que se tor-
nar um traidor de sua classe. Chega, inclusive, a ter
uma ideia bastante parecida com a de Willy Loman:
“O negdcio é consegui gente com boas relagdo... Dai
é subi...” (GUARNIERI, 2010, p. 64).

Se algo em suas relagdes familiares influenciou este
posicionamento politico foi o fato de seus pais o terem
mandado para a casa dos padrinhos durante a infancia
e a adolescéncia, quando, apesar de “ter servido como
pajem”, Tido viu uma vida a qual passou a almejar. Mas,
novamente, o conflito com Otavio ndo tem a ver com
uma possivel crise psicoldgica por motivo de rejeigdo,
mas sim com a possibilidade de acesso a um tipo de
vida ndo operario, uma vida no asfalto em oposicdo a
vida que se leva no morro. E interessante observar que
Tido pretende subir na vida de maneira licita, recusando
o convite de Jesuino para participar de um roubo. “Isso
ndo é chance, velho, é arapuca. Chance é fabrica! Chan-
ce é tu conhecé gente de posi¢do! Chance é tu té cabeca
e aproveita as situacdo!” (GUARNIERI, 2010, p. 66). No
entanto, a nao participagao na greve nao tem maior re-
lagdo com isso do que com a descrenca na luta politica
organizada e coletiva. Sua visdo de mundo esta pautada
pelo individualismo.

Isso pode ser observado também no didlogo que ocorre
entre pai e filho ja na parte final da peca, quando Otavio
sai da cadeia ap0s ser preso pela participagdo na greve:
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TIAO - Papai...

OTAVIO - Me desculpe, mas seu pai ainda ndo
chegou. Ele deixou um recado comigo, man-
dou dizé pra vocé que ficou muito admirado,
que se enganou. E pediu pra vocé toma outro
rumo, porque essa ndo é casa de fura-greve!
TIAO - Eu vinha me despedir e dizer s6 uma
coisa: ndo foi por covardia!

OTAVIO - Seu pai me falou sobre isso. Ele
também procura acredita que num foi por co-
vardia. Ele acha que vocé até que teve peito.
Furou a greve e disse pra todo mundo, nio fez
segredo. Nao fez como o Jesuino que furou a
greve sabendo que tava errado. Ele acha, o seu
pai, que vocé é ainda mais filho da mae! Que
vocé é um traid6 dos seus companheiro e da
sua classe, mas um traidé que pensa que ta
certo! Nao um traidd por covardia, um traido
por convicgao! (GUARNIERI, 2010, p. 101-102).

Ainda que assuma parte da culpa pelas decisGes politi-
cas que o filho tomou, Otavio acaba por expulsa-lo de
casa, enquanto Tido toma para si toda a responsabilida-
de por suas agdes. De certa forma, estd sugerida certa
compreensdo entre eles, ainda que uma reconciliagao
ndo seja possivel. Com Maria, sua noiva, a situagdo é
distinta. Ela ndo compreende a atitude de seu noivo,
ndo aceita de maneira nenhuma que ele tenha traido
“sua gente” e acaba rompendo com ele:

MARIA - Medo, medo, medo da vida... vocé te-
vel... preferiu brigd com todo mundo, preferiu
o desprezo... Porque teve medo!... Vocé num
acredita em nada, s6 em vocé. Vocé é um...
um convencido!

TIAO - Dengosinha... Ndo é tdo ruim a gente
deixa o morro. Ja é grande coisa!... Vocé tam-
bém quer deixa o morro. Depois a turma es-
quece, ai tudo fica diferente!...
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MARIA - Eu quero deixa o morro com todo
mundo [...] Teu mundo é esse, ndo é outro!...
Vocé vai sé infeliz! (GUARNIERI, 2010, p. 105).

Maria ndo so se recusa a sair do morro com ele, como
enfatiza que sozinho ndo se conquista nada. O rompi-
mento do noivado também é uma consequéncia da
perspectiva individualista de Tido, sua falta de senso
coletivo e de consciéncia de classe.

Mas a questdo central da peca ndo era outra sendo os
problemas que assolavam o cotidiano dos operarios,
também moradores de uma favela do Rio de Janeiro.
N&o so a greve, suas motivagdes e consequéncias eram
discutidas, mas também as condigdes as quais a classe
operaria brasileira estava submetida naquele contexto.
Entretanto, temos aqui um caso em que a forma dra-
maturgica escolhida colaborou para essa apreciacdo da
critica. Segundo Maria Silvia Betti,

a peca realiza, com grande eficacia represen-
tativa, a contraposicdo das motivagdes indivi-
duais e sociais, construindo um conflito entre
Tido (o operario que fura a greve) e seu pai (0
militante que ndo abre médo da coeréncia na
luta coletiva), tratando-os como personagens
agentes antagonizados entre si. Ao fazé-lo,
porém, ignora o carater intrinsecamente épico
do material [...] (BETTI, 2013, p. 180).

Compreendemos, entdo, que em Black-tie a opgao for-
mal do autor pelo drama em vez do épico acabou por fa-
vorecer o reconhecimento positivo que a peca recebeu
da critica, ja que suas questdes politicas ndo passaram
despercebidas, mas também nao foram entendidas co-
mo ponto central da estrutura dramatica, sendo esse lu-
gar reservado para o conflito entre Tido e Otavio. Cabe
destacar ainda que Guarnieri foi um grande defensor da
realizacao de um teatro capaz de conciliar emocao e re-
flexdo a fim de promover a conscientizagdo do publico.
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Também por isso, essa peca de Guarnieri é “a peca inau-
gural de uma nova etapa” (BETT]I, 2013, p. 181), de poli-
tizacao do teatro nacional.

Rasga coragdo: pai x filho, conflito de visdes de mundo Il

Em Rasga coragdo também um conflito entre pai e filho
estrutura a pega. Manguari Pistoldo tem dificuldades em
compreender o estilo de vida de Luca, filho Unico a quem
chamou Luis Carlos em homenagem a Prestes. Essa ati-
tude, de homenagear um dos principais lideres comu-
nistas brasileiros, é apenas um exemplo da militancia de
Custodio Manhdes Junior, ligado ao Partido Comunista
Brasileiro (PCB) ha cerca de quatro décadas. Militancia
essa que estara no centro de seu enfretamento com o
filho que, adepto do movimento hippie, recusa a pers-
pectiva da luta de massas, coletiva e organizada na qual
o pai acredita. Ao longo de toda a pega, vemos um con-
flito entre duas visdes de mundo: a do pai, plenamente
constituida e comunista, e a do filho, ainda em forma-
¢ao, mas com tendéncia a emancipagao individual’.

Quando a peca finalmente estreou, cinco anos apds
Vianinha terminar de escrevé-la, o critico Yan Michalski
publicou um texto em sua coluna do periddico Jornal do
Brasil de 13 de outubro de 1979 no qual fez importantes
consideragdes. Dentre elas, afirmou que

[em fungdo do calor humano em que o autor en-
volve as personagens e os acontecimentos,] me
pergunto se o verdadeiro conflito central € mes-
mo, como aparenta a primeira vista, o conflito
entre as geragdes, ou entre as opgdes politico-
-existenciais, e ndo aquele entre, por um lado, o
impulso das pessoas de se aproximarem umas
das outras, independentemente dos choques
de geracdo e ideologia e, por outro lado, a falta
de coragem e desprendimento necessarios para
levar tal aproximagao as Ultimas consequéncias
(PEIXOTO; MICHALSKI, 2004, p. 327).
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N&o resta duvida de que Rasga coragdo tem uma dimen-
sdo afetiva bastante grande. Assim como as demais
pecas discutidas neste texto, as relagdes sdo também
familiares e sdo assim caracterizadas. Mas, também co-
mo em Awake and sing!, Death of a salesman e Eles néo
usam black-tie, o conflito entre pai e filho — e também
dos individuos com eles mesmos — tem como mote as
divergéncias politicas e/ou de visdo de mundo.

Especialmente em Rasga coragdo, através da encena-
¢do de trés geracoes da familia Manhaes personificadas
em Custaddio pai (ou 666), Custddio filho (ou Manguari)
e Luca, faz-se uma reflexdo sobre as continuidades e
rupturas nas praticas dos trés, mas é necessario pensar
tal reflexdo em termos de acdo, de inser¢do politica na
sociedade, tal como colocou Benjamin: “Pois nao so-
mos tocados por um sopro do ar que foi respirado an-
tes? N3o existem, nas vozes que escutamos, ecos das
vozes que emudeceram? [...] Se assim &, existe um en-
contro secreto, marcado entre as geragdes precedentes
e anossa” (BENJAMIN, 1994, p. 223).

Em critica de 28 de outubro de 1980, Sabato Magaldi
afirmou:

Uma das primeiras grandes virtudes do tex-
to vem do imbricamento do macrocosmo [a
Histdria do Brasil] e do microcosmo [conflitos
familiares], dosados com tanta sabedoria que
um parece o reflexo do outro. Os dramas in-
dividuais projetam-se no pano de fundo histo-
rico, atribuindo-lhe consisténcia, e a Historia
esta exemplarmente encarnada no individuo
(STEEN; MAGALDI, 2014, p. 727).

Esse comentario ja nos coloca como essas duas dimen-
sOes estdo profundamente relacionadas, como as ques-
toes politicas interferem nas relagdes familiares e pro-
movem os conflitos que nesses nucleos se desenvolvem.
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Contudo, justamente por isso é que os acontecimentos
historicos sdo, mais do que pano de fundo para a peca,
fundamentais para que se entenda o que significa para
um pai convictamente comunista ter um filho que re-
cusa a luta coletiva, ou mesmo para esse filho ver seu
pai aconselha-lo, em determinado momento, a acatar
solugdes individuais para seus problemas.

Acreditamos também que a realizacdo formal de Rasga
coragdo tem papel importante para o desenvolvimento
da reflexdo que o autor se propos a fazer, sendo sabido,
inclusive, que tal reflexdo também era sua, pessoal. Os
dilemas de Manguari eram também de Vianinha e, com
isso, ndo queremos fazer uma simples aproximagao en-
tre biografia do autor e da personagem, mas apontar
que ambos fazem parte do mesmo grupo: o de militan-
tes comunistas que permaneceram fiéis ao “Partidao”
mesmo diante das inUmeras criticas que recebeu, espe-
cialmente a partir de finais dos anos 1960, criticas sobre
as quais também se reflete na peca.

Mas voltemos as questdes formais. Yan Michalski desta-
cou a mescla entre passado e presente:

A estrutura de Rasga Coragéo é uma explosdo
de criatividade, uma demonstracdo de fundo
conhecimento das conquistas contemporane-
as da criacdo teatral, na medida em que rejei-
ta a narrativa fechada, mistura os planos do
tempo, opera por associagdes livres de ideias
mais do que por encadeamento cronolégico
dos acontecimentos (PEIXOTO; MICHALSKI,

2004, p. 325).

Mencionemos, no entanto, que o autor ndo abre méao
da progressao dramatica, desenrolada no plano do pre-
sente. Vianinha afirmou em entrevistas que buscou, em
Rasga coragdo, mesclar referéncias de trés importantes
pecas da dramaturgia de esquerda brasileira: Opinido,
Liberdade Liberdade e Eles ndo usam black-tie. Ewerton
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Oliveira aponta as seguintes referéncias utilizadas pelo
autor no arranjo formal de Rasga coragdo: de Liberdade,
Liberdade, a colagem, os focos de luz e a analise do na-
zifascismo (o “novo antigo”); de Opinido, a articulagdo
entre musica, teatro e analise da realidade brasileira;
de Eles ndo usam black-tie, o conflito entre pai e filho
com visoes de mundo diferentes, destacando-se as re-
feréncias épicas muito mais presentes na peca de Via-
ninha do que na de Guarnieri (OLIVEIRA, 2012, p. 172-
176). Essa grande preocupagao com a estética e a forma
de sua peca é fruto de anos de pesquisa, de busca por
aprimoramento de sua obra e pela forma “ideal”. Como
afirmou Arthur Miller, “o maior problema do dramatur-
go é encontrar a forma adequada para mostrar o que se
passou” (MILLER apud COSTA, 2001, p. 141).

Quando estreou, seis anos apos a finalizagdo de sua es-
crita e da morte de seu autor, Rasga coragdo ja havia se
tornado um simbolo da luta pela volta das liberdades
democraticas, ausentes no pais desde o golpe de 1964.
Sendo assim, a expectativa do publico e dos criticos
acerca da peca era enorme, e questdes como o emba-
te entre a esquerda armada e a esquerda democratica,
que no momento da escrita da peca ainda eram centrais
para o debate politico das esquerdas brasileiras, ja ndo
estavam tdo latentes. Talvez por isso a critica tenha, em
certa medida, “aceitado” o conteudo politico do texto
ao mesmo tempo em que destacou o componente afe-
tivo do conflito entre Manguari e Luca.

Arranjos e desarranjos: as questdes sociais e suas
consequéncias familiares

Ao final de Rasga coragéo, assim como em Black-tie, o
pai expulsa o filho de casa, tendo como Ultimo contato
um abraco. Assim como na peca de Guarnieri, podemos
apreender uma possibilidade de conciliacdo, mas na de
Vianinha ha ainda uma dimensdo de compreensao do
filho pelo pai e do pai pelo filho. Ainda que bastante
amargurado, Manguari abraca o filho. Se os sucessivos
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enfrentamentos entre Luca e seu pai ddo conta dos em-
bates entre as esquerdas brasileiras naquele contexto,
entdo poderiamos pensar que essa tentativa de com-
preensdo entre ambos poderia expressar uma tentativa
de compreensdo também da esquerda pecebista para
com a esquerda armada, ja definitivamente derrotada
no momento final da escrita da pega, apontando na di-
recdo do frentismo, que pautou a agenda do PCB desde
fins dos anos 1950, mas se intensificou entre os anos de

1973 € 1979.

Também entre as pegas norte-americanas ha uma coin-
cidéncia nos finais: assim como Willy se mata em favor
do primogénito, Biff, Jacob se mata em favor do neto,
Ralph. Tais atitudes absolutamente extremadas podem,
facilmente, ser interpretadas como frutos de disturbios
psicoldgicos, daincompreensao do individuo de si mes-
mo. Porém, como tentamos mostrar nas paginas ante-
riores, o que desestrutura as relagdes familiares dessas
pecas e faz com que pais expulsem os filhos de casa, ou
com que pai e avo acabem por suicidar-se em favor do
filho e do neto, sdo as condigdes sociais, politicas e eco-
némicas que desregulam e desintegram esses nucleos
familiares, forcando seus membros ao extremo.

Atentemos para a colocagdo em que Raymond Williams
ironiza a costumeira desvinculagdo entre a tragédia e a
sociedade que a produziu:

Guerra, revolugdo, pobreza, fome; homens
reduzidos a objetos e mortos a partir de lis-
tas; perseguicdo e tortura; os muitos tipos de
martirio contemporaneo: por mais proximos
e persistentes que sejam os fatos, ndo deve-
mos nos comover, num contexto de tragédia
(WILLIAMS, 2002, p. 90).

Da mesma forma, é importante estarmos atentos ao
que nos lembrou Benjamin: “A luta de classes, que um
historiador educado por Marx jamais perde de vista, é
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uma luta pelas coisas brutas e materiais, sem as quais
ndo existem as refinadas e espirituais” (BENJAMIN,
1994, p. 223). Assim, as questoes cotidianas discutidas
nas pecas sao também questdes da luta de classes; mes-
mo que nem sempre o termo esteja dito claramente, a
ideia esta por tras das demandas materiais das familias.

Como vimos, através de uma linha da analise marxista,
é possivel compreender as tematicas das pecas aqui
analisadas como politicas e criticas em relag¢do a socie-
dade que retratam. Retomando a epigrafe deste traba-
Iho, o capitalismo interfere profundamente na familia
e, quanto mais radicalmente o faz, mais claramente po-
demos ver a radicalidade da crueldade desse sistema.
Sendo assim, observar tais interferéncias e coloca-las
em cena é também uma forma de refletir sobre a socie-
dade; critica-la, repensa-la, pensar sua transformacgao.
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Notas

1 Apesardasdiferentes conceituacdes para o termo,
neste artigo entendemos por cultura politica o “conjunto
de valores, tradi¢bes, praticas e representagdes
politicas partilhado por determinado grupo humano,
expressando identidade coletiva e fornecendo leituras
comuns do passado, assim como inspiragdo para
projetos politicos direcionados ao futuro” (MOTTA,
2013, p. 17-18).

2 O chamado método Stanislavski foi desenvolvido
pelo artista russo de teatro Constantin Stanislavski e
estd focado no trabalho de interpretacdo do ator. Foi
bastante difundido nas Américas apos a turné do Teatro
de Moscou, dirigido por Stanislavksi, em Nova lorque,
no ano de 1923, quando os artistas do grupo russo foram
convidados a oferecerem oficinas nos Estados Unidos.
A partir dai se desenvolveram estudos do método,
especialmente, no Actor’s Studio.

3  Cf.COSTA, 1998.

4 Cf.CARDENUTO, 2012.
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I

5 Apenas a titulo de curiosidade, é interessante
atentarmos para a relagdo que ele faz entre essa peca
e Death of a salesman, sugerindo que “o maior mérito
da peca, entretanto, talvez seja historico, ao anunciar
varios temas de crise social que seriam retomados e
desenvolvidos na década de 40, em especial por Arthur
Miller em ‘A morte do caixeiro-viajante’ (PRADO, 1964,
p. 220).

6 Em sua dissertacdo de mestrado sobre Death
of a salesman e Rasga coracdo, Ewerton de Oliveira
cita John Styan para apontar a relagdo entre a
presenca do Expressionismo nos Estados Unidos e
o “desencantamento intelectual com a ideologia da
busca do Sonho Americano apds a Primeira Guerra
Mundial, sendo que este movimento artistico, de
analise subjetiva do individuo, mas com impulsos de
critica social, acabou sendo utilizado” (OLIVEIRA, 2012,
P-149-150).

7 A oscilagdo do discurso de Luca no contexto da
crise do colégio nos mostra como ele também esta
acometido por varios dilemas e o quanto ele ainda esta
formando sua visdo de mundo.
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Esta matéria se constitui como um mosaico de impres-
soes, uma reflexdo que é também um reflexo, um au-
torretrato de uma gente que se manifesta dentro ou em
torno dos palcos, que vive o texto e a cena em suas fron-
teiras, o que nesse caso quer dizer viver dentro.

Talvez esse limiar entre artes tdo distintas e tdo intimas
esteja habitado pelas manifesta¢des do corpo e da pre-
senga. A obra escrita parece eterna na suposta fixidez da
sua materialidade, e o texto literario so se presentifica em
sua leitura. Oposto disso, o teatro é a afirmacdo do efé-
mero, é fruicdo estética onde quase tudo é provisorio.

No corpo, a literatura é a experiéncia de ser e ndo ser eu
mesmo, vivéncia feita das emanacgdes intimas e inorga-
nicas da palavra lida, onde se expandem escritor e leitor.
Teatro é arte de se fazer em outro, arte feita em carne,
argila rubra, viva, mutante, manipulada por muitas mdos.

maria silvia bett
Como vocé vé a relacdao entre texto e cena?

Ao contrario do que ocorre com os textos ficcio-
nais, ensaisticos e poéticos, cujo circuito comuni-
cativo se completa no ato da leitura silenciosa por
seus destinatarios, o texto teatral remete, por sua
propria natureza, a uma realizagdo cénica como
destinacdo final, mesmo que esta ndo necessaria-
mente se realize e mesmo que ele venha a ser ob-
jeto “apenas” de leitura silenciosa e individual por
seus leitores. As caracteristicas desta realizacdo
cénica fazem parte do texto teatral, seja de forma
explicita, por meio de rubricas e outras indicagoes
técnicas, seja de forma potencial e ndo especifica-
da. O texto teatral diferencia-se do texto literario
mesmo quando os elementos elocutdrios que o
constituem representam a maior parte de sua tes-
situra constitutiva. Embora o texto teatral integre

opiniaes

o campo da literatura, ja que pertence a um dos
trés géneros que a compdem no mundo ocidental,
ele requer de seus leitores uma relacdo diferente
da observada nas demais modalidades textuais.
Assim, a leitura do texto teatral serd sempre, em
alguma medida, a realizacdo de uma “encenacdo
imaginaria” do conjunto de elementos que, expli-
citamente ou ndo, remetem a essa dimens&o es-
petacular criada por meio dele.

Que sentido a sua pratica profissional da para
o bindmio texto e cena?

Como docente e pesquisadora nas areas de Le-
tras e de Artes Cénicas, vejo o binémio texto/
cena por dois angulos diferentes: no campo de
Letras s3o poucos e raros 0s programas que
trabalham conteudos formativos baseados no
estudo da Dramaturgia, pois se prioriza o estudo
da ficcdo (conto e romance), que prepondera
mesmo em relagdo a poesia. No campo de Artes
Cénicas, por sua vez, a énfase recai sobre as téc-
nicas de preparacao fisica do ator para o ato in-
terpretativo e para as abordagens pos-modernas
e desconstrucionistas. O estudo da Dramaturgia,
seja sob o ponto de vista das formas por meio
das quais ela responde as transformagdes socio-
-histéricas, seja sob o ponto de vista de suas es-
pecificidades compositivas, tende a nao figurar
de forma central nos curriculos de formagao, ou
a integra-los de forma apenas protocolar.
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Como vocé vé a relagdo entre dramaturgia
e encenagao?

E importante lembrar que, mesmo quando
existe um texto dramatlrgico propriamente
dito, seja resultante de dramaturgia autoral,
seja de processo colaborativo ou dramaturgia
da cena, a encenacdo é uma esfera de trabalho
artistico autonoma e livre para desenvolver seus
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0S recursos com que sera possivel contar para
realizar a montagem.

Maria Silvia Betti é professora do Departamen-
to de Letras Modernas da FFLCH/USP, tem dou-
torado e mestrado em Literatura Brasileira pela
USP e pos-doutorado pela NYU.

O ator, dramaturgo e arte-educador Mario Tommaso
inicia seu texto com uma provocag¢ao, dando a ver um
suposto paradoxo nas inter-relagdes entre palavra, cena,
acgao e discurso.

proprios processos. Essa liberdade pode até le-
var a um acolhimento das sugestdes cénicas que
integram o texto dramaturgico, mas pode levar
também a um ato de total reinven¢do delas. A
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encenagao tem vida e caracteristicas proprias, e
ndo esta subordinada a prevaléncia da dimensao
textual. Em seu conjunto de dimensdes constitu-
tivas (luz, cenografia, musica, trabalho corporal,
figurinos etc.), o espetaculo possui uma tessitura
que o caracteriza, e o diretor é o responsavel por
reger o conjunto e dar-lhe uma unidade estética.

Como vocé vé a relagdo entre escrita e montagem?

Existe uma estreita relacdo entre as condicoes
materiais em que um texto vai ser encenado e
a escritura dramaturgica que o caracteriza. Um
texto criado para teatro de rua e apresentacdo
em espacos publicos e ao ar livre, por exemplo,
nao podera ter a mesma estrutura textual de
uma pega criada para encenagdo em um edifi-
cio teatral com palco italiano e recursos de ilu-
minagdo, coxias, grande area cénica e plateia
frontal. Algo semelhante acontece com relagdo
ao montante de recursos materiais de que um
espetdculo vai dispor para a sua realizacdo: a
escritura dramaturgica, muitas vezes, opta por
determinadas solu¢des em detrimento de ou-
tras pelo fato de serem mais condizentes com

mario tommaso

As nogdes de que a palavra é acdo e de que a en-
cenacdo é discurso levaram a uma ampliacao das
possibilidades de combinar texto e cena nas Ulti-
mas décadas. Hans-Thies Lehmann tem teoriza-
do bastante sobre essa poética, e penso ser uma
boa referéncia para pensar o tema. Sobretudo
h3, hoje, um entendimento de que a primazia da
literatura dramatica sobre a cena soa algo conser-
vadora, pois pode limitar os processos criativos e
a divisdo do trabalho nos ambitos da encenacdo
e da atuagdo, ao menos para grupos que se dedi-
cam a pesquisa, experimentagdo ou como quiser-
mos chamar, indicando que ha alguma inquietude
com relagdo ao modo de organizar os grupos, a
possibilidade de intervencdo de artistas no espa-
¢o publico e a compreensdo de seus materiais e
problemas. Tendo a concordar com essa posicao;
no entanto, acho que é necessario lermos critica-
mente esses processos, para que eles sejam efe-
tivamente transformadores, se desejarmos isso.
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Se, por um lado, varios procedimentos surgi-
ram historicamente como respostas formais a
problemas colocados pela consciéncia de uma
politica da cena, ao menos desde as experimen-
tagbes modernistas, por vezes, hoje em dig,
correm o risco de se converterem em formulas
obrigatdrias, prescrevendo espetaculos que pa-
recem saidos de um manual de boas técnicas do
parnasianismo pos-moderno, tornando-se tdo
conservadores como a velha verossimilhanca
naturalista. Um texto de Euripedes, Shakespeare
ou Goethe, em que incidam multiplas operagdes
dramaturgicas, coreograficas e cenotécnicas de
interrupgdes, colagens, montagens, sobrepo-
sicdes, pode ainda assim manter o privilégio da
sua poténcia passional (sem sua historia, sem
nossa diferenca para com ele, como ja questio-
nava Brecht no Organon). Nesse caso, toda a
parafernalia cénica servira apenas para distrair o
publico — e os artistas — enquanto afirma a mes-
ma empatia moral, modernizada na imagem,
mas talvez avida ou saudosa das “boas” encarna-
¢oes de personagens e da plenitude de sentido
para a experiéncia — novas técnicas para a antiga
“ilusdo especular” burguesa. Ou, entdo, pode-
mos lembrar espetaculos que ndo fazem uso da
palavra falada ou escrita, mas a cujo programa e
critica recorremos para receber as indicagdes de
leitura e os pressupostos conceituais dos autores
e intérpretes, que deveriamos crer materializa-
dos ou traduzidos em cena.

Nos dois casos, que podem passar por muito up-
-to-date, a resposta para a relacdo entre texto e
cena sdo conciliagdes, fazendo rimar o publico
teatral ilustrado com seus modelos tedricos e po-
éticos; os desafios para o artista seriam apenas
técnicos ou logicos, ndo éticos, e talvez imposi-
¢oes de um certo mercado. Algum tempo atras,
era mais 6bvio acusar os vaudevilles e companhia
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de ndo encararem a linguagem como um proble-
ma. Hoje, quando vemos um Brecht encenado
pela estrela de televisao, em que a imagem con-
traditdria do ator que analisa sua personagem é
capturada pela ternura que acomoda, e a fungdo
didatica vira pretexto para infantilizar o publico, a
questdo se torna mais sutil e complicada.

A linguagem — verbal e ndo verbal — é um (bom)
problema artistico se considerada como uma estra-
tégia: elementos por meio dos quais artistas jogam
com o publico, produzindo uma experiéncia de
deslocamento do olhar. Interrupgdes, linearidade,
colagens, fluxo, montagens, sobreposicdes, repeti-
¢Oes etc., sdo recursos para que um ponto de vista
ético se expresse, investigue relagdes entre pes-
soas e grupos, destitua a linguagem da sua trans-
paréncia e as coisas e pessoas de sua “esséncia”.
A palavra em cena ndo é uma declaragdo sobre o
mundo, mas uma forma que torna visivel a propria
condigao de uso da palavra como agao, fabricacdo
de sentido. Assim também com o gesto, o espago,
0s objetos, o ritmo e o que surge das possiveis com-
binages desses elementos em diversos planos. As
perguntas que disparam a constru¢do de uma cena
podem ser relativas a problemas formais; mas dai
as solugdes interessam por seus efeitos de senti-
do, pelo que tocam a dimensao politica do discur-
so cénico. Ou, entdo, partimos de provocagdes ao
imaginario estabelecido e experimentamos outras
solucdes estéticas, nas diferentes camadas que se
sobrepdem e dialogam na obra.

Essas praticas tém colocado questdes interessan-
tes sobre a autoria de um espetaculo. Se a drama-
turgia é incluida no campo da concepg¢do e compo-
sicao de toda a cena, e ndo apenas da sua parcela
verbal, ha varias contribuicdes que concorrem para
essa fungdo coletiva. A autoria se torna um no: ndo
mais diz respeito apenas ao individuo que envia
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um texto a um grupo de intérpretes para se diri-
gir através (ou apesar) deles a seu publico, mas a
um conjunto de pessoas que discutem conceitos,
reunem referéncias, produzem materiais, orga-
nizam-nos no espaco e no tempo, negociando
posicoes e se responsabilizando coletivamente
pelo sentido da obra ou acontecimento. O modo
de produzir também faz o sentido. Entretanto,
isso apresenta questdes para a formacdo dos
artistas: seu repertorio estético, literario, histo-
riografico, social, filosofico, politico. E sobretudo
uma questdo basica, que precisaria sair do cur-
riculo oculto para ser reinventada como pratica,
que é a disposicao para deixar o império da in-
formacao, da reproducdo e da opinido e assumir
os riscos de mudanca individual e coletiva que as
ideias de educacao e de criagdo artistica poten-
cialmente contém.

Mario Tommaso ¢€ ator, arte-educador, professor
e mestre em Literatura pela USP. E associado fun-
dador e atualmente coordenador da Escola Fo-
rum das Artes.

Paula Autran, dramaturga, escritora e professora de
dramaturgia, pensa o texto de teatro como um texto
lacunar, ndo no sentido de elemento de convocagdo do
leitor, mas como um texto que nasce incompleto e pro-
jetado para fora do papel.

paula autran

O texto teatral tem uma natureza Unica, € um tex-
to em esséncia incompleto, lacunar, que se projeta
para fora do papel e tem sua plenitude em outro lo-
cal, fora dele mesmo: no palco, para onde aquelas
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palavras miram. Por outro lado, a dramaturgia é
um dos géneros literarios e, assim sendo, também
tem uma vida no papel, podendo ser fruida como o
s30 0 romance, a poesia ou a noticia jornalistica, por
exemplo. Mas ha também a dramaturgia que ndo
se vé como género literario e nasce apenas e exclu-
sivamente para o palco, como muitas vezes acon-
tece nos processos que partem de ensaios e experi-
éncia de vida dos intérpretes e que tém apenas uma
costura dramaturgica, sem que esta pretenda ter vi-
da auténoma apos a encenagdo propriamente dita.

Mas a dramaturgia que fica, que se apega ao papel,
em cuja feitura o dramaturgo empregou ambicoes
literarias, € um texto que vive essa dicotomia entre
ser literatura e também ndo o ser, no sentido em
que nao tem sua plenitude ali, no papel, mas no
transito algo impalpavel entre ele e o palco. Essa
instancia, a do palco, da encenagdo, por mais que
ndo esteja ali, ja tem que se projetar naquela escrita,
configurando aquele texto algo dubio, incompleto.
Mas essa incompletude aqui pretende ser enten-
dida ndo como algo que faz com que o texto seja
falho, mas com que o texto seja instigante de uma
maneira diferente do texto estritamente literario.

Essa caracteristica se mostra em alguns aspectos
especificos do texto teatral, principalmente na sua
maneira de ser um texto eminentemente imagéti-
o, poético, e no seu modo de trazer também rubri-
cas, informacdes ou uma trajetoria, fabula ou nar-
rativa vivenciadas por personagens. Mas tudo isso
pode também se dar por meio de seu contrario, ou
seja, pode ser feito um texto teatral que traga tudo
isso por supressao, que faca com que esses elemen-
tos faltem e que existam por negagao.

Assim, podemos ver que a dramaturgia tem
como caracteristica Unica que a diferencia a
priori de todos os outros géneros literarios uma
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natureza indelével, uma forma de respiracdo do
texto, essa caracteristica lacunar, a possibilidade
de enxertar ali vida, pensamento, imagens, som
e firia que fazem daquele texto um texto emi-
nentemente teatral. Ndo ha regras fixas. O que
hd que ter em mente é que a instancia textual é
mais uma a contribuir para o fazer teatral. Ter al-
guém a pensar essa narrativa, a sucessao de fatos
que se passardo no palco, € mais um elemento a
contribuir para aquele instante artistico. E ndo o
contrario. Ter em cada grupo de teatro, em cada
encenagao, alguém a pensar sua instancia textual
é algo que contribuiria imensamente para o mo-
mento vivenciado no palco. A relagao entre texto
e cena so tem a ganhar com a proximidade de
quem escreve teatro com o local onde o teatro de
fato acontece, o palco, esteja esse onde estiver.

Paula Autran, mestre e doutoranda em artes
cénicas pela ECA/USP, é dramaturga, escritora e
professora de dramaturgia.

Se manipulamos um bisturi lento sobre o ter-
mo rubrica, encontramos varias camadas de
sentido. Na camada metaforicamente mais
superficial da palavra, rubrica é uma argi-
la vermelha (dai rubra) usada para escrever.
Noutra conotagdo, o termo se refere as notas
sobre um texto usadas para indicar elementos
cénicos como atmosfera da cena, gestos de
corpo e de espirito, intengdo ou tom de uma
fala. Nesse sentido, a rubrica expressa bem
o desejo do escritor de participar da direcdo
da cena, abrindo um flanco de conflito. Curio-
samente, a mesma palavra rubrica significa
também assinatura abreviada. Remetendo
aos conflitos de autoria e as questdes sobre
a supremacia do texto sobre a cena, ou vice-
-versa, o dramaturgo, diretor e ator Marcos
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Gomes nos lembra que o palco é um espago
de encontro e de disputa.

marcos gormes

A dramaturgia ocupa um lugar estranho entre a li-
teratura e o teatro, como se nela faltasse sempre
alguma coisa, um pedaco que nenhuma encena-
¢do, nenhuma publicagao, sdo capazes de preen-
cher. Esse espago vazio, essa lacuna, é também
um terreno de disputa: o palco. Onde nem o texto
nem a cena podem suplantar o conflito que emer-
ge do encontro entre os dois. Essa relacao, para
além das afinidades individuais entre dramatur-
gos e diretores, é sempre tensa. Sabendo disso,
alguns preferem dirigir seus proprios textos; ou-
tros so6 trabalham com dramaturgos que estejam
a uma distancia segura, de preferéncia, mortos.
Os que decidem se encarar de frente, no mesmo
tempo historico, numa mesma cidade, ndo tém
nenhuma garantia de que sairdo ilesos. Ha um
enorme potencial de frustragcdo nesse encontro.
Por outro lado, é facil identificar os momentos
felizes em que texto e cena se complementam,
seja pela via positiva ou negativa, tornando o tea-
tro mais interessante. Negar a existéncia de uma
instancia em detrimento da outra pode levar a
alguns bons resultados, na medida em que forga
o conflito, mas jamais contribuird para um teatro
apaziguado, ja que esta condicdo o tornaria irre-
levante: um teatro morto. A crise, talvez, seja a
sua Unica caracteristica.

Hoje, depois que a dramaturgia e a cena ja foram
reviradas do avesso, falar em superacdo é algo
bastante improdutivo. Por tras de alguns discur-
sos, como o fim do drama, ha uma nogao de evo-
lucdo da arte, que, em primeira instancia, é um
argumento equivocado. A arte ndo evolui porque
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a arte nao tem utilidade, portanto, ndo se presta
ao progresso. A Unica medida para se avaliar a
arte é entender como ela se relaciona com o seu
tempo, com o homem e a sociedade, com a crise
entre o sujeito e o objeto.

Ha uma série de dramaturgos e dramaturgas es-
crevendo hoje na cidade de Sdo Paulo com es-
tilos diferentes, com visdes de teatro distintas,
cada qual com uma percepgao particular sobre o
papel do dramaturgo no processo de criacdo de
um espetdculo teatral. Essa falta de defini¢do, se
ndo é a propria definicdo do cenario atual, é asua
propriedade fundamental. De qualquer forma, o
dramaturgo contemporaneo sabe que nenhum
texto carrega em si uma encenacgdo propria, ca-
bendo ao diretor escolher qual delas serd a sua.
Trata-se de limite ténue que muitas vezes esbar-
ra na nogao de autoria, 0 que me perece ser um
dilema importante. Mas, fora dessa discussao,
que chega ai em outras esferas, acredito que ne-
nhum outro elemento de um texto teatral seja
tdo hibrido quanto a rubrica. Nela, a tensdo entre
texto e cena revela toda a sua poténcia.

Tanto no meu trabalho como dramaturgo,
quanto na minha pesquisa de mestrado sobre
dramaturgia contemporanea paulistana, tenho
percebido uma tendéncia para a escritura de
textos com o menor numero possivel de rubri-
cas, sejam elas de a¢do, de descri¢ao de cenario,
ou de inten¢do. Em alguns casos, ha a substitui-
cdo de uma rubrica estritamente cénica por ou-
tra que ndo determine uma Unica possibilidade
de leitura — mais aberta, por vezes poética, mais
destinada a compreensdo da atmosfera do texto
do que a encenacdo. E, ndo raras vezes, textos
sem nenhuma rubrica. Este fato revela a con-
viccdo de que, para o dramaturgo contempora-
neo, a forca do texto ndo esta necessariamente
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na encenagao, e que, este problema, o da reali-
zacdo cénica de um texto, ndo faz parte da sua
alcada, mas da alcada do diretor. E também,
ndo menos importante, a convicgdo de que ten-
tar dirigir a cena no papel quase sempre resulta
numa atitude frustrada. Além disso, um texto
repleto de rubricas ndo garante sua melhor com-
preensdo em sua transposicdo para o palco. E
bem provavel que provoque exatamente o con-
trario, ndo permitindo que o texto flua dentro
da sua propria proposta estética, da sua logica
interna. As palavras ditas e ndo ditas de um tex-
to, seja ele mais fragmentado, teleoldgico, épi-
co, estritamente dramatico, performativo, ou
de qualquer outra natureza, representam, para
mim, a melhor forma de contato com o palco.
Diretores e dramaturgos ndo se entendem fa-
cilmente. Ndo é por acaso que muitas parcerias
ndo sobrevivem ao processo de encenagdo de
um texto. Falar da relagdo entre texto e cena,
portanto, é botar o dedo na ferida. Mas é preciso
forcar essa tensao ao seu limite sempre que pos-
sivel, para que dela possa emergir um teatro vivo
e relevante. Evitar esse confronto, além de uma
atitude preguicosa, &, antes de tudo, desperdicar
uma oportunidade Unica, que so se apresenta no
presente.

Marcos Gomes, dramaturgo, diretor e ator, é
mestrando em Artes Cénicas pelo Instituto de
Artes da UNESP. Integra o Centro de Dramatur-
gia Contemporanea.

Os atores Juliana Jardim, Luiz Pimentel e Miguel
Prata participam do Projeto Ensaios Ignorantes
e nos relatam as suas experiéncias com uma dra-
maturgia colaborativa. Extrapolando os limites
autorais, o grupo experimenta com seu publico o
apagamento das fronteiras entre palco e plateia,
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permitindo que o espectador possa entrar na ce-
na, fazendo com que todos compartilhem a posi-
¢ao de produtor conjunto de sentido.

Juliana jsardinm, luiz pimentel
e miguelprata

Partimos de nosso projeto Ensaios ignorantes,
existente desde 2011, para pensar a relacdo entre
texto e cena. O eixo do projeto é ensaiar a partir
da ideia da ignorancia, que, aqui, significa estar
junto com o publico realizando ag¢ées a partir do
material textual que temos como propulsor. Os
temas e a ldgica dos Ensaios ignorantes, 0 nosso
entendimento e o nosso modo de por-em-cena
buscam aprofundar o pensamento-em-agao acer-
ca de o que é ensaiar, o0 que é experiéncia coletiva,
o que é refletir-em-a¢do e investigar teatralida-
des distantes do mundo representacional e das
interpretacoes. Interessa-nos pensar junto com o
publico e com um publico que ndo seja prioritaria-
mente frequentador dos espacos teatrais.

O publico dos Ensaios ndo vem para ver, mas para
ensaiar junto. Normalmente, as criagdes teatrais
— sejam mais longas ou mais curtas em seus
tempos de ensaios —entendem que ensaio é uma
preparacdo para uma apresentacdo, momento
no qual algum saber, nascido de qualquer matriz
estética, literaria ou ndo, esteja plenamente
configurado em cena para se tornar publico. Aqui
ndo ha espaco direcionado a constitui¢do de um
saber isolado de seu envolvimento publico.

A encenacdo dos Ensaios é tratada como ex-
periéncia coletiva de aproximagdo de algo em
comum. Com esse algo em comum (nossas
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matrizes textuais®) como centro da encenacao,
lidamos sempre com a tentativa do ndo-preva-
lecimento do conhecimento dos ensaistas sobre
o texto, ou seja, damos a ver, com cena e leitura,
nossas posi¢des sobre o livro, mas elas procuram
estar em pé de igualdade com as posi¢des do puU-
blico presente.

Com a ideia desse algo em comum em todos os
ambitos, aliados ao par Jacotot/Ranciéere?, que-
remos explorar uma perspectiva que retire o
espectador da posicdo de uma certa reveréncia
a cena e lhe ofereca alguma mudanca de lugar:
com isso, desejamos mover a ideia que o publico
tem em relagdo ao que a cena sabe e apresenta a
ele e ao que ele sabe e apresenta a cena. Ha uma
intensa exploragao das tentativas de administrar
0 ndo-saber, ao invés de nos manter na gestao
do que sabemos, o que constitui no fazer teatral
a maior parte do seu lugar mais frequente.

Os Ensaios ignorantes publicos tém sido sempre
mediados por regras, uma delas, inclusive, con-
siste em disponibilizar o material textual dos
Ensaios (livro, roteiro, libreto, dramaturgia) pa-
ra todos os presentes, para que possam ter em
maos o texto operado cenicamente. A partilha
publica do material textual dos Ensaios dese-
ja justamente dar a ler o texto que nos move a
gerar nossas novas escrituras (cénicas, musicais,
textuais, etc.), assim como abrir digressdes do
publico, dar voz a seus pensamentos, a partir do
contato com o solo textual daquele Ensaio.

Todos os participantes dos Ensaios podem posicio-
nar suas vozes, por meio da realizagdo de Digres-
soes e Derivas. O publico é convidado a inter-ferir, a
entrar. E, se quiser, entra, se vincula e se posiciona.
Porém, esses posicionamentos, essas a¢oes, nao
se ddo por meio de debates, de conversas. Eles
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acontecem ao convidarmos o publico a adentrar
em jogos-encenagao, com limites claros e precisos,
dados a todos, para que cada um participe quando
e como desejar. Assim, texto cénico, a escritura es-
pacial e o texto ensaistico é escrito por todos.

O espago dos Ensaios é ocupado tanto por
ensaistas quanto pelo publico, sem distin¢do
de lugares. Sdo espacos preparados de forma a
ndo gerar relacdo palco-plateia espacialmente
separada e nem a disposicdao de uma roda. A
organizagao do espaco almeja a hospitalidade
do publico, sua exposicdo sutil e a preservacado
dos cantos. Ndo organizamos um espago que
privilegie focos, recortes nem que favoreca
alguma exposicdo obrigatdria dos envolvidos.
Todos podem mudar de lugar quando quiserem.

N3o queremos explicar nada, por isso, nao reali-
zamos debate apds os encontros. As digressoes
cénicas podem dar conta dos quereres-dizer das
pessoas presentes. Nunca houve nem havera es-
pecialista a fim de explicar coisas ao publico, pois
também ndo queremos nos tornar especialistas
em nossos textos de trabalho. Os especialistas
que se aproximaram dos Ensaijos até hoje sdo
sempre convidados a ensaiar-se em outros terre-
nos, a estar em cena, a realmente tentar sair do
gesto explicativo e informativo.

Juliana Jardim é professora, pesquisadora e atriz.
Também ¢é idealizadora e diretora do projeto En-
saios Ignorantes.

Luiz Pimentel é ator e pesquisadoremArtes Cénicas,
é ensaista ignorante no projeto Ensaios Ignorantes.

Miguel Prata é ator, professor e diretor teatral, é
ensaista ignorante no projeto Ensaios Ignorantes.
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1 Alguns dos textos ja trabalhados pelo projeto sdo: O mestre ignorante:
cinco licoes sobre a emancipagdo intelectual, de Jacques Ranciére; De
segunda a um ano, de John Cage; um roteiro de textos sobre aprender na
soliddo; o ensaio Sobre a experiéncia, de Michel de Montaigne; um libreto
cénico composto pelos ensaistas do projeto a partir dos temas ensaio
e ignorancia; o livro Vdrias histérias, de Machado de Assis; o livro Contos
para crian¢as impossiveis, de Jacques Prévert; o livro Nada, de Janne Teller.
2 Conforme presente no livro de Jacques Ranciére, O mestre ignorante:

cinco ligées sobre a emancipagdo intelectual.

Aquele que verte texto em espetaculo é primor-
dialmente leitor. As derivas do texto da artista, pes-
quisadora e formadora na area da pedagogia do
teatro Deise Abreu Pacheco (Dedé) nos remetem
a reflexdo sobre como a leitura teatral — e talvez
qualquer leitura —faz uma espécie de mediagdo en-
tre a realidade ficcional e a realidade factual.

deise abreupacheco (dedé)

Ha uma antiga fabula que conta que os filhotes
do ledo nascem mortos e s6 renascem gragas aos
urros de tristeza e desespero do pai3. Ha um tre-
cho na obra Temor e Tremor, do autor dinamar-
qués Seren Kierkegaard, sob seu pseudonimo
Johannes de Silentio, que diz: “Quando o filho
deve ser desmamado, a mae tem a mao alimen-
to mais forte para que o filho ndo morra. Feliz e
aquela que tem a mao alimento mais forte!"”4.

Minha experiéncia como artista pesquisadora e
formadora na area da pedagogia do teatro tem
me levado, progressivamente, a reconhecer que a
vitalidade darelagao texto e cena depende, sobre-
tudo, do contato da leitora com uma cena interior.
Nesse ambito, chamo de “texto” a obra literaria
de qualquer natureza; de “leitora” aquela(s) ou
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aquele(s) que realiza(m) o movimento de transfi-
guragao da materialidade literaria para a perfor-
mativa; e “cena interior”s a configuragdo da ma-
téria textual (literdria) em uma relagdo simbdlica
com a realidade efetiva da sua “leitora”.

Portanto, a cena interior pode ser descrita co-
mo o didlogo simbdlico e imaginativo da lei-
tora com a obra em questdo, quando apenas
ela e obra se assistirdo mutuamente em cau-
teloso segredo. Sugiro, assim, que a obra seja
concebida em sua alteridade, isto &, como fe-
nomenologicamente ativa. O jogo pede que
0 magico “como se” entre em agdo. A leitora
|é a obra como se a obra estivesse a observa-
-la. A obra vigilante passa a assistir a vida da
leitora: uma vergonha, uma controvérsia, um
encanto, aproximagao e estranheza. A obra é
assombrosa e a leitora se apaixona irresistivel-
mente. Ela dorme com a obra sob seu traves-
seiro. Ela |é em voz alta a obra para si mesma.
A obra torna-se exultante e agora podera reve-
lar a leitora o que lhe esta impresso; a leitora
se esquiva, confusa, ela ndo entende a obra, a
obra torna-se sem graca e arrivista. Ela odeia a
obra. A obra fica trancada por meses em uma
gaveta, sem ar, desalmada. Um dia a leitora a
reencontra... Abre naquela pagina... Num bra-
dar afénico e exausto, a obra sussurra algo... A
leitora sucumbe. A senha € o lema: a porta da
cena interior se abre. A obra é impossivel, e a
leitora, fidedigna.

Nessa perspectiva, a vitalidade performativa
dependerd eminentemente da autenticidade
da cena interior, que pode ser tomada como
aquele lema prescrito satiricamente por Hora-
cio: de te fabula narratur, “esta historia é sobre
vocé”. A leitora precisa urrar como um ledo
e, durante o desmame da obra, encontrar o
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alimento mais forte, caso contrario a cena ndo
renascera, nem vingara.

Deise Abreu Pacheco (Dedé) é graduada em
Direcdo Teatral e mestre em Artes pelo Departa-
mento de Artes Cénicas da ECA/USP, onde cursa
o doutorado com enfoque em recepgao estética
e apoio da Fapesp.

3 Nichols, Sallie. Jung e o Tar6 — Uma Jornada Arquetipica. Editora
Cultrix, Sdo Paulo, 2000, p. 207.

4 Kierkegaard,Seren.TemoreTremor. Relégiod’AguaEditores, Portugal,
2009, p. 63, com pequena alteragdo natradugdo de Elisabete M. De Souza.
5 Terminologia proposta pelo escritor e eminente pesquisador da obra
de Kierkegaard, o também dinamarqués Joakim Garff, em: GARFF, Joakim.
Soren Kierkegaard — A Biography. Translated by Bruce H. Kirmmse.

Princeton: Princeton University Press, 2005, p. 260.

Adriana Calabro, escritora e dramaturga, explo-
ra como a polissemia do texto literario permite
diversas leituras, inclusive teatrais, e como a cena
também pode se abrir a multiplas interpretagdes.

adriana calabro

Os trés sinais estridentes, o cheiro do palco, o p6
que sobe do tablado, revelado pelos holofotes,
os efeitos de som e luz que transformam homens
em deuses, madeiras em navios, tecidos em ma-
remotos. Diversas sensagdes, contundentes, e,
ainda assim, apenas o prefacio do que ainda vai
se manifestar. Em meio a tantas particulas e on-
das, elevam-se a voz dos atores e o corpo deles,
a presenca plastica que muda a cada espetaculo,
como uma conjungao inexplicavel entre tempo,
lugar e pessoas.
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Segundo o diretor polonés Jerzy Grotowski, o
teatro é “um lugar onde o ato, o testemunho da-
do por um ser humano, sera concreto e carnal.
Onde n3o se faz ginastica artistica, trucos”. Ora,
sob essa dtica, o ator, a atriz, € uma argila que
pensa, um quadro figurativo que contém todas
as abstracdes. Ao sugar as letras e depois regur-
gita-las formando pequenos bolsdes de sentido,
o intérprete se torna capaz de captar a audiéncia
por meio de recursos proprios. Pode-se ainda ob-
servar o ator como um ser ndo controlavel e ima-
gina-lo @ mercé do mesmo numero de emogdes
que representa, da mesma teia de contingéncias
por onde se enredam os seus personagens. Ele
nunca é o mesmo e nem pretende sé-lo. Dessa
forma, como no rio de Heraclito, um espectador
jamais vera duas vezes a mesma peca.

Em outras visdes da dramaturgia, distintas do
“teatro pobre” de Grotowski, ha espaco para fi-
gurinos, objetos de cena, anteparos, escadas,
pinturas, grades ou jogos de luz. Para o especta-
dor, ndo importa por qual via, seja pela estética
do conjunto cénico, pelas pausas e siléncios ou,
ainda, pelo peso da verdade, ha muito a ser visto,
ouvido, percebido, o que torna raro alguém ima-
ginar a existéncia de um texto por tras do expe-
rimento em cima do palco; fica dificil vislumbrar
indicacdes e dialogos, rubricas e digressdes que
uma vez ja existiram sobre um papel branco. Ndo
se trata aqui de diminuir aimportancia da palavra
ou desconsiderar o potencial de envolvimento
proporcionado por ela, mas de notar o fenémeno
benfazejo de sublimagdo. Ora, se é um texto te-
atral, entdo é natural essa tendéncia ao desapa-
recimento, essa apropriacao do direito e, quem
sabe, do dever, de se esgarcar por entre os de-
mais elementos que o transmutam e sobrepdem.
A comecgar pela figura do diretor, que recebe
do dramaturgo, vivo ou morto, mais do que um
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documento escrito; o que esse diretor passa a ter
em maos se aproxima de um caleidoscopio em
repouso, com pegas prestes a se reorganizarem.

O texto teatral ndo precisa ser esqueleto, ao
contrario, pode permitir leituras invertebradas,
falas fluidificadas, movimentos amplos e em
todas as diregdes. Se o texto aparece demais,
mesmo que seja em falas esparsas, entdo po-
demos postular que a imensa arte do teatro se
tornou coadjuvante e a palavra perdeu a oportu-
nidade de ser matéria-prima em vez de matéria
escrita. Diferentemente de um texto literario,
em que a conversa entre autor e leitor é intima,
tacita, nos palcos e demais espagos aptos a re-
ceberem a dramaturgia, e eles sdo muitos, é
coerente o resultado se manifestar a partir de
inUmeros coloquios artisticos sobre o texto, o
que s6 confirma o seu potencial de multissignifi-
cacdo. Perante tal cenario, ao autor teatral cabe
tdo somente a rendi¢do absoluta. A confianga
em sua escritura como o inicio da catarse, o fio
de Ariadne ainda do lado de fora do labirinto,
sutil e onipresente em seu poder de conducdo.

Adriana Calabré Orabona é escritora (Prémio
Jodo de Barro, Prémio Off-Flip e Proac, entre ou-
tros), dramaturga e facilitadora de Escrita Criati-
va. Faz parte do Grupo BECO de Escritores, dedi-
cado a escrita e ao compartilhamento de ideias.
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A professorg, critica e ensaista Vilma Aréas encer-
ra este conjunto de entrevistas evocando diversas
referéncias, como Tchecov, Martins Pena, Beckett,
Peter Brook, John Gielgud e Antunes Filho.

vilma areas

Literatura e teatro sdo duas formas de arte
que mantém relagdes entre si, maiores ou
menores segundo os artistas envolvidos. Sdo
entretanto diferentes.

Em primeiro lugar, no Ocidente a literatura é ex-
perimentada na soliddo e em siléncio, a excegao
das modernas rodas de leitura. Hd muito tempo
a voz foi expulsa do texto. Ao contrario disso, o
teatro exige a voz, mesmo se intercalada com si-
léncios e palco vazio, ouvindo-se vozes fora dele
(penso em algumas pegas de Tchecov).

Acostumado com o texto dramatico como base
do teatro, o homem moderno pode se desiludir
com uma coletanea dos cenarios da Commedia
dell’Arte, que contém apenas uma sequéncia de si-
tuagOes. Quando ainda inexperientes, teatrologos
mudam a toda hora de cena, como se se tratasse
de cinema (penso em Martins Pena que, ja cons-
ciente dos procedimentos do palco, duramente
testados, em Os dous ou o inglés maquinista imobi-
liza a mocinha a janela, descrevendo o que se pas-
sa na rua, de onde vém vozes, ruidos etc). Porque
a cena nao pode ser dispersa e deve ser uma caixa
de ressonancia. Deve ter uma pulsdo, como musi-
ca, também em sua variagdo de palavra falada e
canto, que as vezes também brigam entre si. Mas
essa relacdo ja é uma outra historia.
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Em segundo lugar, um texto escrito esta ou deve
estar completo, mesmo em sua incompletude,
se foi assim idealizado (penso em Beckett). E
também ndo pode ser modificado sem o aval do
autor. Ao contrario disso, o texto do teatro €, na
feliz expressdo de Peter Brook (The empty spa-
ce), um texto escrito no vento. Porque esse texto
significa um pretexto para suas atualizagdes em
cena, que podem ser tantas quanto as interpre-
tagbes dos diretores. Sabemos que, quando se
monta uma pega, todas as solu¢des sdo proviso-
rias. Também ndo podemos comparar a realida-
de do ator, também criador da peca, com a do
personagem, sempre imaginario. O ator é e estd
vivo, ouvindo com os cinco sentidos, inclusive sa-
bendo “ouvir no cenario”, como afirmou um dia
John Gielgud.

Essa diferenca teatro/literatura ndo impede en-
tretanto que homens de teatro levem ao palco
uma peca inspirada num texto literario, como fez
Antunes Filho, levando em 1978 no Teatro Sao
Pedro uma genial criacdo teatral a partir de um
livro também genial, Macunaima.

Mas mesmo juntos, teatro e literatura estao sepa-
rados, ndo significam a mesma coisa: a peca ndo
substitui o livro e vice-versa.

Vilma Aréas é escritora, critica e professora ti-
tular de Literatura pela Unicamp. Foi aluna de
Décio Almeida Prado, estudando a comédia de
Martins Pena.
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TANIA REIS EM NIN: Luz baixa.
Espetaculo baseado em contos
Estreado em 2013
Com Anna Zépa e Kuarahy Fellipe
Diregao de Rita Grillo

Foto de Micaela Wernicke e

No palco, diante do espelho
esta sozinho o texto.
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“A OUTRA — H3, um grande sadico, um sacerdote no
circo... No plenario do circo... Quero denunciar! Quero!
Que sexualidade crescente! Aquele aparelho um pro-
longamento do corpo dele. A sua cara de orgasmo! Fun-
demos um tribunal.

BEATRIZ - Foi na sala cirdrgica. A pureza me envolvia co-
mo algodao. E o pai da minha primeira experiéncia digital!

O POETA - Sinto um suspiro imenso pelo teu corpo
em posigao...

O HIEROFANTE — Ginecoldgica... A fantasia é sempre
um paraquedas.

O POETA — Arte é outra realidade...

BEATRIZ — Mas eu serei um cadaver rebelde. Ndo me
deixo enterrar!

A OUTRA —Vives enterrada em ti diante do espelho!”

(Oswald de Andrade. A morta, 1937).



O estudo
dadramaturaia

brasieira
No cursode letras

Jodo Roberto Faria*

* Professor do DLCV da FFLCH/USP.
Publicado originalmente em Etica e Estética nos Estudos Literdrios. Org.
de Marilene Weinhardt e outros. Ed. UFPR, Curitiba, 2013.

Deve a dramaturgia brasileira ser estudada no curso de
Letras, ao lado de poemas, contos e romances?

Havera quem responda que ndo, dizendo que teatro
ndo é literatura ou que pecas teatrais sdo escritas para
serem encenadas, ndo lidas; eu respondo que sim, pois
acredito que nossa dramaturgia faz parte do patriménio
literario do pais. Posso até concordar que teatro nao é
literatura, que é uma arte autdonoma, realizagdo cénica
que se realiza no palco, com a colaboracdo ou nao de
uma peca teatral. Hd mesmo espetaculos que dispen-
sam textos e didlogos. Por outro lado, historicamente, a
dramaturgia tem sido estudada como parte da literatura
e ja em Platdo e Aristoteles o género dramatico divide
com o épico e o lirico o fazer literario dos poetas. Alias,
na Poética, Aristoteles deixa claro o seu ponto de vista,
segundo o qual uma tragédia vale pelo texto em pri-
meiro lugar, o espetaculo vindo depois em importancia.
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Modernamente, vale lembrar, ninguém mais pensa as-
sim. O teatro, entendido como arte da encenacao, ga-
nhou autonomia a partir do final do século XIX, momen-
to em que uma peca teatral passou a ser considerada
apenas como parte do espetaculo, que se realiza com a
colaboragao de outros fazeres artisticos: o do ator, o do
iluminador, o do cendgrafo, o do figurinista, todos traba-
Ihando sob a batuta de um novo demiurgo: o encenador.

Num livro que tem um titulo apropriado para estas con-
sideracdes, Para ler o teatro, Anne Ubersfeld discute a
relagdo entre texto e representacao, reconhecendo o ca-
rater literario da peca teatral e definindo o teatro como

a propria arte do paradoxo, a um tempo pro-
ducao literaria e representacgdo concreta; arte
a um so tempo eterna (indefinidamente repro-
dutivel e renovavel) e instantanea (nunca re-
produtivel como idéntica a si mesma; [...] arte
do refinamento textual, da mais alta e comple-
xa poesia, de Esquilo a Jean Genet ou Koltés,
passando por Racine ou Victor Hugo [...] e arte
para ser vista (UBERSFELD, 2005, p. 1).

“Eterna” diz respeito ao texto, claro, que pode ser lido,
relido, montado inUmeras vezes. “Instantanea” refere-se
ao espetaculo, que é dado em determinado momento,
que nunca é exatamente igual quando se repete, noite
apos noite. Sempre havera uma inflexao de voz diferen-
te em uma fala, um gesto novo durante um didlogo, um
olhar que ndo houve nas representagdes anteriores...

Anatol Rosenfeld equaciona o problema da seguinte
maneira: uma peca teatral, quando encenada, é teatro;
quando lida, é literatura (ROSENFELD, 1976, p. 24). Es-
sa dupla natureza da dramaturgia Ihe garante um lugar
tanto nos estudos das realiza¢des cénicas quanto nos
estudos literarios. Claro que com abordagens diferentes
e apropriadas a seus fins especificos.
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Quanto a dimensdo literdria da dramaturgia, ndo custa
lembrar que o papel de grandes dramaturgos foi muitas
vezes o de enriquecer a literatura de seus paises. A nin-
guém ocorrera tirar Shakespeare da histdria da literatu-
ra inglesa e muito menos Racine, Corneille e Moliére da
historia da literatura francesa.

Ainda que o dramaturgo escreva para ser representado
e que o teatro seja mais atraente e verdadeiro enquanto
espetaculo, nada impede que busquemos o “prazer do
texto” — para lembrar a feliz expressdo de Roland Bar-
thes — na leitura de pecas teatrais ou que as estudemos
criticamente. Eis o que diz o dramaturgo francés Michel
Vinaver, no livro Ecritures dramatiques:

Hamlet, Fedra, A sequnda surpresa do amor, As
trés irmds, Le soulier de satin, para ndo citar se-
ndo alguns titulos. Uma parte importante da
literatura universal é feita de pegas de teatro.
O texto dramatico apresenta essa particula-
ridade de ter uma dupla natureza: ele serve
de base para uma representagdo cénica, mas
também se pode |é-lo e encontrar na leitu-
ra tanto deleite quanto na de outras grandes
formas literarias. A titulo indicativo, 15% da
Bibliothéque de la Pléiade sdo de textos de te-
atro (VINAVER, 1993, p. 9).

Ver o teatro com olhos modernos néo significa, neces-
sariamente, desprezar o texto dramatico, ainda que is-
so tenha acontecido no passado recente e por vezes se
repita em algumas experiéncias cénicas radicais, tanto
no Brasil como em outros paises. Seguramente, porém,
sabemos que o repertoério do passado continua a ser
encenado, assim como ainda existe o dramaturgo que
escreve sozinho, no seu gabinete, contrapondo-se ao
dramaturgo que trabalha na sala de ensaios, dividindo
a tarefa da constru¢do do texto com o encenador e os
artistas, pratica que se tornou comum nas Ultimas trés
ou quatro décadas.
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O que importa ressaltar é que a literatura dramatica
possui uma vitalidade prépria, que no palco pode ser
realcada ou ndo, dependendo da competéncia do en-
cenador, do cendgrafo, dos artistas etc. Quando uma
grande peca teatral resulta num espetaculo mediocre,
isso é ruim para todos os envolvidos no trabalho, mas
ndo necessariamente para o dramaturgo, principal-
mente se se tratar de um dramaturgo ja consagrado.
Uma montagem infeliz de Hamlet, por exemplo, nao di-
minui absolutamente a grandeza de Shakespeare. Quer
dizer, se o espetaculo teatral é autbnomo em relagdo a
dramaturgia, a reciproca também é verdadeira. Uma
peca pode ser lida, apreciada e estudada em sua forma
original. Como literatura.

Essa é a primeira razdo que me leva a defender o estudo
da dramaturgia brasileira no curso de Letras: o valor li-
terario e artistico que encontramos em inUmeras pecas.
Alguns exemplos? Seis, para ndo alongar a lista des-
necessariamente: Leonor de Mendonga, de Gongalves
Dias; O deménio familiar, de José de Alencar; Ligdo de
botdnica, de Machado de Assis; O rei da vela, de Oswald
de Andrade; Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues; A
moratdria, de Jorge Andrade.

Por que ndo oferecer ao aluno de Letras a oportunidade
de conhecer o universo ficcional dos nossos dramaturgos,
desde Martins Pena até os contemporaneos, passando
por Franga Junior, Artur Azevedo, Jodo do Rio, Roberto
Gomes, Ariano Suassuna, Gianfrancesco Guarnieri, Au-
gusto Boal, Dias Gomes, Oduvaldo Vianna Filho, José
Vicente, Antonio Bivar, Leilah Assumpgao, Consuelo de
Castro, Chico Buarque, Paulo Pontes, Jodo das Neves e
tantos outros? Se a dramaturgia pertence a literatura, por
que exclui-la dos cursos de Letras, como é comum acon-
tecer em nossas faculdades? Admitamos que a formacao
literdria do aluno sera mais completa se conhecer ao me-
nos os textos candnicos da nossa dramaturgia.
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Se a primeira razdo que me leva a defender o estudo da
dramaturgia brasileira no curso de Letras é o valor lite-
rario e artistico que encontramos em inUmeras pecas, a
segunda diz respeito ao que constatei ao longo dos anos
em que tenho trabalhado na interface do teatro com a
literatura: o proprio estudo da prosa e da poesia de um
autor pode ser beneficiado quando se leva em conta tam-
bém a sua produgao dramatica. Vou justificar adiante com
exemplos concretos. Mas antes reproduzo a confissao
sincera de um estudioso do romantismo que explica, no
prefacio, que o preparo de seu livro foi feito por etapas,
ao longo do tempo, em meio a outros trabalhos, seguin-
do um plano previamente fixado, no qual ndo constava a
analise da dramaturgia. A seu ver, porém, a exclusdo do
teatro, que Ihe pareceu inicialmente “recomendavel para
a coeréncia do plano”, resultou num “empobrecimento”,
como verificou ao final do trabalho. Ele explica:

O estudo das pegas de Magalhdes e Martins Pe-
na, Teixeira e Souza e Norberto, Porto-Alegre e
Alencar, Gongalves Dias e Agrario de Menezes
teria, ao contrario, reforcado meus pontos de
vista sobre a disposi¢cdo construtiva dos escri-
tores, e o carater sincrético, ndo raro ambiva-
lente, do Romantismo. Talvez o argumento da
coeréncia tenha sido uma racionalizagdo para
justificar, aos meus proprios olhos, a timidez em
face dum tipo de critica — a teatral — que nunca
pratiquei e se torna, cada dia mais, especialida-
de amparada em conhecimentos praticos que
nao possuo (CANDIDO, 2006, p. 14).

Sdo palavras de Antonio Candido acerca de uma obra
de sua autoria que lemos sempre com admiragdo: a
Formacdo da literatura brasileira, publicada em 1959
pela editora Martins. Como se sabe, o autor debrucou-
-se sobre os dois momentos que denomina “decisivos”
para a formacao da literatura brasileira: o arcadismo e
o romantismo. As analises e interpreta¢des de poemas
e romances sdo sempre de primeira linha, o que nos faz
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voltar continuamente aos dois volumes quando quere-
mos, por exemplo, reler as boas paginas sobre Alencar
ou Gongalves Dias. Infelizmente Antonio Candido nao
tratou do teatro, percebendo depois que poderia ter
reforcado seus argumentos com a analise de pecas te-
atrais, para configurar melhor o movimento romantico.
Suas palavras talvez expliquem o que acontece nos cur-
sos de Letras do pais. Com poucas exce¢des, a drama-
turgia é estudada com parcimdnia, como se fosse me-
ro apéndice da nossa historia literaria. Por vezes, nem
mesmo é levada em conta nos programas da disciplina
Literatura Brasileira. A exigéncia de um instrumental
tedrico e analitico proprio, que nem sempre é do domi-
nio de quem estuda a poesia e a prosa, e o dialogo dos
nossos dramaturgos com seus pares europeus e norte-
-americanos — o que exige o conhecimento de suas
obras — sdo dificuldades que afastam os professores de
Literatura Brasileira da dramaturgia.

E uma pena que seja assim. Como disse acima, quero
dar alguns exemplos de como o conhecimento da dra-
maturgia ajuda na compreensao da poesia e principal-
mente da prosa dos nossos escritores.

Comecemos pelo século XIX.

Se quisermos estudar a poesia de um escritor como
Gongalves de Magalhdes, dividido entre a formacdo
classica e a novidade romantica que absorveu na Fran-
¢a, devemos conhecer as duas tragédias que escreveu
— Antonio José ou o poeta e a inquisi¢do e Olgiato —, bem
como os prologos de cada uma. Fica mais facil entender
os poemas de Suspiros poéticos e saudades e também
o anacronismo da epopeia A Confederacdo dos Tamoios.
Suas pegas e os argumentos arrolados nos prefacios
revelam a inclinagdo maior pelo classicismo e mesmo
uma recusa dos exageros tipicos do melodrama ou do
drama romantico entdo em voga. Alids, o estudo da
dramaturgia dos nossos primeiros autores do periodo
ajuda a compreender a transicdo que se operou, do
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classicismo ao romantismo. Em plena era do drama ro-
mantico na Europa, alguns dos nossos autores ainda es-
creviam tragédias. Como Gongalves de Magalhaes, que
acabou por escrever também uma epopeia indianista e
ndo um romance. Alencar acertou na mosca ao criticar
essa opgdo anacronica nas “Cartas sobre a Confedera-
¢ao dos Tamoios”.

Gongcalves Dias é em geral lembrado como poeta india-
nista. Mas ele foi também um grande lirico, que tratou
com grande sensibilidade o tema do amor. A analise de
poemas como “Ainda uma vez, adeus!”, "Olhos verdes”,
“Menina e moga” pode ser enriquecida com a leitura do
mais belo drama escrito no século XIX brasileiro: Leonor
de Mendonga, uma obra pungente sobre a forca avassa-
ladora da paixdo. O lirismo explode nas passagens em
que Leonor e o jovem Alcoforado estdo em cena, expe-
rimentando um sentimento que a eles é vedado, por ser
ela casada. A qualidade literaria da pega e a complexi-
dade psicologica das personagens recomendam sua lei-
tura e analise num curso de Letras.

Alvares de Azevedo é outro poeta romantico, cujo expe-
rimento teatral, Macdrio, ndo pode ser ignorado. Fora
dos padrdes do drama romantico, Macdrio é uma reali-
zagdo poética das mais belas, que ndo segue nenhuma
regra e se afirma como um texto que mescla o lirismo ao
épico e ao dramatico, numa atmosfera entre o onirico e
o fantastico. Lembre-se aqui a hipotese formulada por
Antonio Candido no ensaio “A educagdo pela noite”: os
contos de A noite na taverna seriam uma continuagao
de Macdrio. Nesse caso, como ignorar essa tentativa re-
volucionaria de mesclar os registros literarios no interior
de um mesmo texto? O lirismo de certas passagens de
Macdrio € o mesmo que se encontra em seus poemas.
Assim como aquela divisdo entre a carne e o espirito, o
bem e 0 mal, o sublime e o grotesco.

Castro Alves é outro poeta romantico ignorado co-
mo dramaturgo. E certo que seu drama Gonzaga ou a
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revolugdo de Minas apresenta uma série de defeitos.
As solugbes melodramaticas, alguma inverossimilhan-
¢a no enredo, o exagero retdrico de alguns didlogos,
por exemplo, comprometem a qualidade literaria do
drama. Mas para quem queira compreender a poesia
condoreira e a forte ligagdo de Castro Alves com Victor
Hugo, a leitura de Gonzaga é imprescindivel.

Na prosa romantica, vale a pena lembrar José de Alen-
car, que teve um envolvimento muito grande com o te-
atro no inicio da carreira. E importante conhecer suas
pecas para estudar, por exemplo, o romance Luciola
(1861-1862). O tema da regeneragdo da cortesa ja apa-
rece em As asas de um anjo (1858), peca que foi proibida
pela policia, depois de duas ou trés apresentacdes. E
interessante aproximar pega e romance e compreender
a importancia do tema tratado em textos criticos de
Alencar sobre As asas de um anjo, nos quais se defende
da acusagdo de imoralidade, comparando sua peca com
pecas francesas que abordam o mesmo tema: Marion
Delorme, de Victor Hugo e A dama das camélias, de Du-
mas Filho. Alias, saber que Alencar dialogou mais com a
peca do que com o romance de Dumas Filho nos ajuda a
compreender a passagem de Luciola em que Paulo visita
LUcia e ela esta lendo justamente A dama das camélias.
Como saber que é a peca, ndo o romance? O narrador
relata a discussdo que tém sobre o conteddo do livro.
LUcia ndo concorda que Marguerite entregue seu cor-
po a Armand. Um corpo sem pureza e impossibilitado,
portanto, de amar, segundo ela. Irritada, a personagem
acaba por rasgar e atirar fora o livro. Diz o narrador: “As
folhas desse primor da escola realista voaram despeda-
¢adas pelas mdos crispadas de Lucia, que parecia antes
estrangular uma vibora” (ALENCAR, 1957, p. 127).

Por que “escola realista”? Sabemos que se trata de uma
histdria romantica, que a mocinha é uma prostituta que
se regenera por amor e que morre romanticamente nos
bragos do amado...
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Acontece que a peca A dama das camélias, escrita a par-
tir do romance homonimo, mostrou no palco, com boa
dose de realismo, o universo da prostituicdo elegante,
dando inicio ao realismo teatral no teatro francés. Alen-
car e varios jovens da sua geragdo escreveram pecas
com base nos pressupostos do realismo teatral francés.
Saber isso ajuda a estudar Luciola e também Senhora,
cujo tema, o casamento por dinheiro, também é oriun-
do do realismo teatral francés, especificamente do ro-
mance transformado em peca O romance de um mogo
pobre, de Octave Feuillet. Alencar e Machado de Assis
leram Feuillet e provavelmente assimilaram o tema for-
te da assimetria de classe que gerava as tensodes entre
jovens que queriam se casar. Observe-se que, em Alen-
car, preferencialmente o rapaz é pobre; em Machado,
nos primeiros romances — e até mesmo em Dom Cas-
murro —, ¢ a mocinha que é pobre.

Machado é outro escritor cujos romances e contos tra-
zem marcas de seu enorme envolvimento com o teatro
na casa dos vinte aos trinta anos de idade. Sua forma-
¢do cultural, em boa parte, deu-se no teatro: foi tradu-
tor, critico, comediografo e censor do Conservatorio
Dramatico. Ou seja: leu e viu muitas pecas. Os reflexos
disso podem ser buscados e estudados em termos de
intertextualidade, como fiz, por exemplo, ha alguns
anos, ao analisar o conto “Singular ocorréncia” (FARIA,
1991, p. 161-166). Conhecendo o teatro que Machado
conheceu, pude estabelecer as fontes do conto, que
dialoga com trés pecas francesas: A dama das camé-
lias, de Dumas Filho; O casamento de Olimpia, de Emile
Augier, e Janto com minha mae, de Lambert Thiboust e
Adrien Decourcelle. Toda a caracterizagao da persona-
gem Marocas é feita com base nas referéncias teatrais
que surgem no didlogo entre narrador e interlocutor,
que buscam semelhangas e diferencas entre ela e as
personagens das trés pecas.

Muitos outros exemplos de personagens ou situagdes
buscadas no teatro podem ser colhidos na obra de
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Machado. Um romance como Dom Casmurro, para dar
o melhor exemplo, exige a leitura prévia de Otelo, de
Shakespeare. E possivel ler varios depoimentos do escri-
tor sobre o dramaturgo inglés em suas cronicas. Tinha
por ele uma enorme admiragdo, porque via em suas
obras um tratamento profundo dos sentimentos univer-
sais, os sentimentos do cora¢do humano. A seu ver, isso
era garantia de perenidade. Afinal, "um dia, quando ja
ndo houver império britanico nem republica norte-ame-
ricana, havera Shakespeare; quando n3o se falar inglés,
falar-se-a Shakespeare” (ASSIS, 2008, p. 624).

O que poucos sabem é que Machado viu um grande ator
italiano, chamado Ernesto Rossi, representar Otelo no Rio
de Janeiro, em 1871. Maravilhado com o desempenho dos
papéis shakespearianos, escreveu duas crénicas nas quais
revela que aqueles espetaculos ficardo gravados para sem-
pre em sua memoria. De fato, podemos acreditar que isso
de fato aconteceu e considerar que o Otelo que Bentinho
vé no teatro é pura rememoracdo do Otelo interpretado
por Ernesto Rossi, visto por Machado. Como a hipdtese me
parece muito pertinente, escrevi um ensaio ao qual remeto
o leitor: “Machado de Assis e Shakespeare ou Bentinho vai
ao teatro” (FARIA, 2011, p. 110-126).

Digamos que é o6bvia a intertextualidade de Dom Cas-
murro com Otelo. A questdo do ciume é central em am-
bas as obras. Mas quem conhece o envolvimento de
Machado com o teatro pode ir mais longe na analise,
lembrando, por exemplo, que o escritor traduziu em
1865 o drama O suplicio de uma mulher, de Emile de Gi-
rardim e Dumas Filho. Os criticos, em geral, ndo deram
atencdo a essa traducdo, que fez muito sucesso na ce-
na do Teatro Ginasio Dramatico, no Rio de Janeiro. Mas
ndo passou despercebido de Barreto Filho o comentario
de uma personagem secundaria sobre a filha do casal,
menina de sete anos, em conversa com o amante da
esposa do protagonista: “Oh! A forca de viver juntos a
gente acaba por se parecer uns com os outros!... E como
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esta menina, que se parece tanto com o senhor como
com o pai” (ASSIS, 1951, p. 410). Observa Barreto Filho:

Esse drama tera repercussdes futuras, quando
ele [Machado de Assis] escreve o D. Casmur-
ro. Parecia-lhe entdo que o erro de Matilde,
descoberto, como no D. Casmurro, pela seme-
Ihanga do filho ilegitimo com o pai verdadeiro,
ndo estd na ‘légica moral dos sentimentos’. E
isso porque a fraqueza da personagem do dra-
ma é atribuida a um sentimento de gratid3o, e
ndo a um impulso passional. Quando ele esbo-
¢a depois a figura de Capitu, ndo vai justificar o
adultério valendo-se de um motivo extrinseco;
0 acontecimento sai da pessoa como uma fa-
talidade de sua natureza passional e dissimu-
lada (BARRETO FILHO, 1980, p. 43).

Na peca, o adultério ocorre por gratiddo da esposa ao
amigo do marido; em Dom Casmurro, pelo carater de
Capitu, diz Barreto Filho. Deixemos de lado a certeza
com que Barreto Filho se refere ao suposto adultério de
Capitu. O que importa é ressaltar a possibilidade de que
uma pega traduzida por Machado em 1865 |he tenha su-
gerido a questdo fundamental da semelhanca entre Es-
cobar e Ezequiel em Dom Casmurro, fato que aprofunda
o ciume devastador de Bentinho. Se eu ndo acreditasse
na autonomia da obra literaria poderia dizer que ai es-
td a chave para o enigma de Capitu: uma pista deixada
em obra alheia. Como a personagem de Dumas Filho e
Girardin, ela teria traido, sim, o marido, e a prova esta
na relacdo intertextual que se pode estabelecer entre a
semelhanca de Ezequiel e Escobar e a obra traduzida
pelo escritor na juventude. Mas é claro que ndo estou
afirmando isso! A hipdtese é tentadora, mas, como se
sabe, ndo ha nada no interior de Dom Casmurro que au-
torize decifrar o enigma. Nao ha como saber se Capitu
cometeu ou ndo o adultério.
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No caso de Machado ha ainda um tema forte a estudar:
o uso que ele faz da forma dramatica no interior de seus
contos e romances. A habilidade com que cria didlogos
e faz entrar e sair personagens de cena é notavel. Além
disso, por que dispensar o narrador em contos como
“Teoria do medalhdo”, “O anel de Policrates”, “A deseja-
da das gentes”, “Viver”, e varios outros? Por que substi-
tuir a forma narrativa pela forma dramatica nesses con-
tos? Eis um bom tema para abordar em um curso sobre
Machado de Assis, em faculdades de Letras.

Se avancarmos ao século XX, podemos colher alguns
bons exemplos em que o conhecimento da dramaturgia
de um escritor pode ajudar a compreender a parte prin-
cipal ou mais conhecida de sua obra.

O estudioso dos romances e dos poemas de Oswald de
Andrade certamente deve ler as pecas teatrais do escri-
tor — O rei da vela, A morta, O homem e o cavalo — que
foram escritas com o mesmo espirito vanguardistico.
No caso da ficcdo, lembro aqui um estudo de Antonio
Candido - “Estouro e libertagdo” —, que a dividiu em trés
momentos. No primeiro, ele agrupou os romances que
constituem a Trilogia do exilio; no sequndo, Memdrias
sentimentais de Jodo Miramar e Serafim Ponte Grande; no
terceiro, o romance-mural Marco zero (CANDIDO, 1995,
p. 41-60). Ora, O rei da vela e O homem e o cavalo trazem
as marcas do anarquismo e da satira do par Miramar/Se-
rafim e a ideologia de esquerda de Marco zero. Quanto a
linguagem, as pecas se aproximam de Miramar/Serafim.
As palavras de Antonio Candido a respeito desses dois
romances poderiam igualmente ser atribuidas as duas
pegas. Diz o critico que, na segunda fase de Oswald,

tudo é diferente, desde a linguagem, nua a in-
cisiva, toda concentrada na satira social, até a
despretensdo da atitude literaria, que ndo se
preocupa em embelezar a vida. Opde-se fe-
rozmente ao primeiro, com um tom masculo
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de revolta, satira, demoli¢do, subversdo de
todos os valores (CANDIDO, 1995, p. 43-44).

Quanto ao estudo da poesia de Oswald e particular-
mente da Antropofagia, lembro aqui a analise de um
brasilianista, David George, para quem O rei da vela é
“a primeira aplicacdo da metafora antropofagica a lin-
guagem teatral” (George, 1985, p. 33). Foi assim, alids,
que o encenador José Celso Martinez Corréa a compre-
endeu na encenagao histdrica de 1967.

Diante disso, s6 podemos concluir que as pecas de Oswald
também podem ser estudadas no curso de Letras, como
parte fundamental de sua obra literaria. Ou numa discipli-
na centrada na melhor dramaturgia brasileira.

Em situagdo semelhante estdo varios outros escritores
brasileiros modernos e contemporaneos. Quero apenas
lembrar mais alguns nomes — sem desenvolver longa-
mente minhas considera¢des —, para deixar claro o pen-
samento que me guiou até aqui: o de que vale a pena
estudar a nossa dramaturgia no curso de Letras.

Lucio Cardoso, o atormentado autor da Crénica da ca-
sa assassinada, teve seu teatro completo recentemente
publicado pela editora da Universidade Federal do Para-
na. No posfacio, Antonio Arnoni Prado aponta as vanta-
gens de se conhecer essa producao do escritor, dizendo:

Nesse universo em que os mortos impdem a sua
propria linguagem e em que o odio escorre das
relagdes entre os homens é que o teatro de Lucio
Cardoso serve de baliza aos leitores de seus ro-
mances. Em seus dramas de gestos vigilantes e de
olhos sempre dissimulados em razdo da maldade e
da descrenca, ndo ha como ndo reconhecer a obs-
curidade das coisas e dos seres, o clima de mistério
que seintegra a paisagem de sua prosa e recobre de
incertezas a atmosfera das casas, das esquinas, das
sarjetas e das ruas (PRADO, 2006, p. 386-387).
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Em outras palavras: a leitura das pecas ajuda na com-
preensao dos romances. O que dizer entdo dos roman-
ces em forma de folhetim, dos contos e cronicas de Nel-
son Rodrigues? Como estuda-los sem levar em conta as
dezessete pegas teatrais do autor? Ainda que os meios
de expressdo sejam diferentes, o universo ficcional é
um so6, com os tipos sociais e 0s temas que se repetem
obsessivamente.

Ariano Suassuna é outro escritor que unifica, em sua
apreensao do Nordeste, a prosa e o teatro. Por meio do
estudo do romanceiro popular e de sua reelaboracao
erudita, ele é capaz de criar obras-primas nos dois gé-
neros que mais o atraem. O Auto da Compadecida e O
Romance da Pedra do Reino, entre outras obras que es-
creveu, provam a sua versatilidade na recria¢ao do uni-
verso popular nordestino. Alias, os escritores da regido
parecem ter essa facilidade de alternar em suas produ-
¢Oes 0s géneros épico e dramatico, como demonstram
também Hermilo Borba Filho e Osman Lins, que se des-
tacaram como romancistas e dramaturgos. Ja no caso
de Jodo Cabral de Melo Neto, autor dos belissimos au-
tos Morte e vida Severina e Auto do frade, o casamento
feliz se da entre o teatro e a poesia.

Outro poeta que se dedicou ao teatro, sozinho, ou em
parcerias, é Ferreira Gullar. Certamente o estudo de sua
poesia engajada requer o conhecimento de sua partici-
pagdo na vida teatral brasileira dos anos 1960, quando
se envolveu com o CPC da UNE e escreveu pegas para o
Grupo Opinido do Rio de Janeiro — Se correr o bicho pega,
se ficar o bicho come, com Oduvaldo Vianna Filho, e Dr.
Getulio, sua vida e sua gldria, com Dias Gomes —, além de
textos teoricos e criticos sobre a cultura popular no Brasil.

Como ndo se trata, aqui, de elaborar uma lista com-
pleta de todos os escritores brasileiros que em algum
momento de suas carreiras se dedicaram ao teatro, mas
de dar alguns exemplos significativos, lembrando que
também suas obras dramaticas podem ser estudadas
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nos cursos de Letras, encerro estas consideragdes, re-
afirmando minha convic¢do de que a leitura da pega te-
atral pode ser, antes de tudo, uma atividade prazerosa.
E mais: € uma necessidade para quem queira ter uma
abrangente formacao cultural. Ndo podemos depender
da encenacdo de todas as pegas de Shakespeare, Ibsen,
Strindberg, Tchékhov, Brecht, para citar alguns dos
grandes dramaturgos, para conhecermos as obras que
nos legaram. A leitura é o caminho mais rapido, obser-
vagdo que serve também para a dramaturgia brasileira,
cuja fortuna critica é pequena, quando comparada a da
poesia e da prosa.
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iNa camarogo

Por Juliana Caldas,
Ligia Balista e Luisa Destri

_costa
a dranmaturgia emecena

“Bem-vindas, Riobaldas! Eu também sou da turma do
Riobaldo!” Essas foram as palavras com que Ina Camar-
go Costa nos recebeu em sua casa, na zona oeste de Sao
Paulo, relembrando a origem do nome de nossa revis-
ta, que no primeiro contato por email havia ja realcado.
Professora aposentada do Departamento de Teoria Li-
teraria e Literatura Comparada da Universidade de Sdo
Paulo, ela se diz “aposentada de verdade” — o que, em
suas palavras, quer dizer: “Ficar em casa para ler meus
livros, ouvir minhas musicas e ver meus filmes — e, por-
tanto, ndo participar de mais nada”.

Como pesquisadora, Ina dedicou a vida académica ao
estudo da dramaturgia e do teatro, tornando-se refe-
réncia para os estudos sobre Brecht e o teatro épico no
Brasil. Seu primeiro livro, A hora do teatro épico no Brasil,
de 1996, foi resultado de sua tese de doutorado, lancan-
do luz sobre expoentes da dramaturgia nacional, como
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Augusto Boal, Gianfrancesco Guarnieri e Vianinha. Em
Sinta o drama, de 1998, reuniu textos em que aponta a
resisténcia de criticos especializados em teatro (Décio
de Almeida Prado e Sabato Magaldi, por exemplo) para
incorporar a critica o carater politico que o teatro épico
manifestava. E em Panorama do rio vermelho, de 2001,
aborda a dramaturgia norte-americana moderna. Atu-
almente se dedica a edi¢do de um livro sobre Augusto
Boal em parceria com a familia do dramaturgo e a uma
pesquisa metddica da Biblia no intuito de revelar as in-
coeréncias que o texto biblico esconde.

Mesmo afastada da vida institucional ha treze anos, Ina
Camargo Costa permanece uma observadora atenta e
critica dos destinos universitarios, como mostra esta
entrevista, concedida em 15 de fevereiro de 2016. En-
fatica e “trotskista ndo militante”, como gosta de dizer,
critica a ldgica da produtividade e da burocracia acadé-
micas — "o nome do jogo é mercado”, afirma, sem ro-
deios —, a qual se confessa desajustada. Fala ainda sobre
o ensino de dramaturgia nos cursos de Letras e a histo-
ria do teatro no Brasil. Reitera a admiragdo pelo teatro
de agitagdo e propaganda e pela histéria das revolugdes
russa e cubana e, com paixao, discute a conturbada
politica nacional: se na altura de nossa conversa fazia
“previsdes de Cassandra”, alertando sobre a destruicao
que sucederia, os acontecimentos mais recentes vao se
encarregando de dizer se deve ser, como a personagem
da mitologia, desacreditada.

Vocé mencionou que esta aposentada desde 2003.

Yes! Agosto de 2003.

Por acaso a data da ultima atualizacdo do seu
curriculo Lattes.

Mas eu nunca nem entrei... Protesto pessoal! A plata-
forma foi introduzida e eu falei: ndo vou fazer. Ai a se-
cretaria fez e eu aceitei, mas ndo entrei nem para fazer
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revisdo. Eu nunca entrei naquele negocio chamado cur-
riculo Lattes. Deu para entender a minha relagdo com a
burocratiza¢do da vida mental, né?

Vocé entrou para o Departamento de Teoria Litera-
ria e Literatura Comparada em 1989. Que mudancgas
observou na universidade? A burocratizacao da vida
mental talvez nao fosse assim tao violenta...

Jaera... O problema é que, como somos um pais colo-
nizado, ndo temos autonomia para decidir os destinos
da universidade. Além disso, o universitario brasilei-
ro tem um espirito cosmopolita, entdo a maioria do
corpo docente é a favor de todo o estrago que foi de-
terminado por interesses mundiais. Eles nem sabem
quais sdo; sao a favor das avaliagdes, por exemplo,
mas ndo sabem nem o que se esta avaliando, nem
com que interesse. Gostam dos ranqueamentos, mas
ninguém se pergunta o que significa, para que serve
e por que a Universidade de Sao Paulo tem que dis-
putar um lugar ali. Ai vocé vai atras das razdes para
melhorar a sua posi¢ao no ranking. O que é? Volume
de publicacdo, e ndo qualidade! E tempo dedicado a
isso, é dinheiro que o professor traz... Olha os valores!
Eu assisti a esse processo e vi os meus colegas defen-
dendo esse processo. A maioria dos que atuam hoje
nem discute mais essa questdo. Com isso ja respondi
também por que eu ndo eu ndo vou |a nem para saber
se esta tudo bem. Eu sei que ndo esta.

E
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Que outra postura seria possivel?

O pais teria que ser outro, para comegar. Se fosse outro,
teria que definir as suas prioridades em todos os cam-
pos. Para pegar muito pesado, digamos que, se o Brasil
tivesse autonomia para definir que a prioridade zero é
a saude publica, qual seria a unidade mais importante
da USP? A menos valorizada: a Faculdade de Saude
PuUblica, que fica em frente a Faculdade Medicina. Cer-
to? Agora, supondo que a saude puUblica seja prioritaria,
quais areas da Medicina vdo ser estimuladas? As vincu-
ladas a questdes como prevencao de zika, chikungunya
etc. O Brasil ja teria erradicado o Aedes aegypti se saude
publica fosse uma prioridade. A partir desse exemplo
vocé pode imaginar o resto. Em Letras, qual seria a prio-
ridade? Formar professores de portugués com conhe-
cimento de causa, para trabalhar na rede publica, que
por sua vez pagaria saldrios decentes para professores,
com carga horaria decente para trabalhar, com sala de
aula de até 30 alunos. Percebe? Esta tudo ao contrario
do que eu acho que devia ser.

E o cotidiano universitario foi se alterando muito?

Eu sou uma pessoa errada para universidade. Por exem-
plo: eu nunca achei graga em intercambio internacional,
nunca tive interesse emir a lugar nenhum, nem em ficar
em lugar nenhum. E 14 tem fila para isso... Em dois anos
de docéncia, percebi que, se desse aula de Introducao
aos Estudos Literarios, eu cumpria com gosto, porque
eu gostava de trabalhar com os alunos que entravam
no primeiro ano e ndo ia disputar coisa nenhuma com
ninguém. De saida tomei essa decisdo; eu nao tive ne-
nhuma crise do ponto de vista docente e de distribuicao
de disciplina. Tive apenas um tropeco, em parte pela
morte do Jodo Lafeta [em 1996], em parte pelas neces-
sidades do departamento naquele momento. Eu acho
que na pos-graduacdo eu s consegui dar uma ou duas
vezes um curso vinculado a minha pesquisa. Como sou
democrética, se havia necessidade e alguém precisava
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assumir, eu me sujeitava. Acho que dei uns dois ou trés
cursos de pds-graduacdo desvinculados da minha pes-
quisa. Um pouco esquizofrénico, mas fazer o qué?

Entrando na parte da sua carreira, de sua trajetoria
do pensamento.

E disto que eu gosto: de pesquisa, leitura e escrita. Mas
€U N30 e5Crevo por escrever, eu escrevo porque preciso.
E um pouco diferente da maioria.

Como foi seu caminho, desde as suas duas graduagoes?

Essa parte pode trazer esclarecimento porque também
explica como é que fui parar num departamento de teo-
ria literaria. Eu terminei o curso normal, de formagao de
professores primarios, pois queria ser alfabetizadora.
Terminei o curso e nao tinha onde trabalhar, porque a
ditadura ja tinha comecgado o processo de destrui¢cao do
ensino publico no Brasil. O curso que mais se aproxima-
va dos interesses de uma pessoa que queria trabalhar
com alfabetizacdo era Letras. Fiz os quatro anos de Le-
tras em Botucatu, onde eu morava. Quando terminei a
faculdade, ndo tinha disponibilidade para dar aulas de
portugués. Isso por um lado. Por outro, avaliei que a
graduagdo em Letras era muito deficiente: a pessoa for-
mada em Letras, o professor, sai sem saber a diferenca
entre verbo de ligacdo e verbo transitivo. Eu desconfia-
va de que era preciso estudar Ldgica para saber essas
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coisas. Onde se estuda Logica? Curso de Filosofia. Vim
para Sdo Paulo, me preparei durante um ano, fiz o ves-
tibular e entdo fui fazer a graduagdo em Filosofia. Mas
ndo era so isso que me interessava, na altura. No curso
de Letras eu encontrei outras coisas que me interessa-
vam. Entre muitas, o destaque total: Antonio Candido.
Eu me formei em 1973, entdo estou falando dos anos
1970, quando o ambiente ja havia sido tomado pelo es-
truturalismo, pela visdo cientifica de lingua (leia-se: lin-
guistica e todos os seus dobramentos). Entdo no curso
de graduacdo em Letras eu li a obra do Antonio Candido
por minha conta: ndo era assunto em nenhuma disci-
plina; com excecdo de uma, em literatura portuguesa,
porque a professora era do fa clube do Candido.

Com a Filosofia, eu queria primeiro estudar Ldgica. Se-
gundo, queria saber que histdria era essa de estrutu-
ralismo, de teoria das ciéncias humanas, de o Antonio
Candido ao mesmo tempo discutir e incorporar a contri-
buicdo do estruturalismo, mas sob outra visdo — que os
inimigos chamam de socioldgica, ndo é? Acabei fazen-
do agraduacdointeira, porque na Filosofia encontrei tu-
do o que estava procurando —inclusive a distin¢do entre
verbo de ligacdo e verbo intransitivo. Em Légica eu des-
cobri as razdes para a divisdo das ora¢des em coordena-
das e subordinadas: o nome das orac¢des coordenadas
decorre imediatamente dos Analiticos de Aristoteles,
que naturalmente eu li inteiro. Sobretudo o Organon,
os seis tratados de logica. O curso de Letras tinha que
ter um ano de leitura dessa obra, porque apenas quem
|é Organon sabe explicar por que um verbo é transitivo
direto e o outro é indireto.

Pois bem: na graduacdo, acabei me envolvendo com
um grupo de pesquisa. E foi so por isso, por causa des-
se grupo de pesquisa, que eu acabei fazendo mestrado e
doutorado em Filosofia. No grupo de pesquisa — eu havia
continuado com minha paixao pelo Antonio Candido —eu
descobri o Roberto Schwarz. Entdo ai acabou a conversa.
No plano do time académico eu ja sabia quem era o meu,
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e nunca mais sai desse campo, no plano do pensamento.
Nesse grupo de pesquisa eu defini a pesquisa sobre o te-
atro no Brasil a partir do periodo da ditadura.

Qual era esse grupo de pesquisa?

Estou falando da década de 1970, de um tempo em que
ndo havia patrocinio, Fapesp, nada disso. Era atividade
académica porque sim. Esse grupo de pesquisa acabou
se transformando no Centro de Estudos de Arte Con-
temporanea (CEAC). A coordenadora do centro era a
professora que depois virou minha orientadora e ami-
ga — amiga até hoje, Otilia Arantes. O grupo foi criado
por iniciativa dos alunos de pds-graduacdo dela, que
ja haviam feito as disciplinas e, portanto, ndo tinham
mais motivo para ir para o campus. Inicialmente era um
grupo de estudos, e depois definiram a pesquisa. A pri-
meira pesquisa que o grupo fez foi sobre os anos 1960.
Eu acabei me envolvendo com esse grupo e assumi a
coordenacdo da pesquisa sobre teatro, que ja era um
assunto do meu interesse desde crianga. Sempre, a vida
inteira, gostei de teatro.

Mas o teatro nao era objeto de nenhuma pesquisa até
entdo mais sistematica?

Eu nunca pensei em fazer pesquisa. Fui para ver o que
eles estavam falando; achei interessante conversar
com outras pessoas sobre literatura, musica, cinema,
teatro, artes plasticas, nos anos 1960. Depois de um
tempo houve uma proposta de subdivisdo, e entrei no
grupo de teatro, porque tinha todo o interesse em co-
nhecer a obra do Vianinha, que eu ja conhecia do Papa
Highirte, pois havia assistido la na faculdade, encenada
por um grupo de teatro das Ciéncias Sociais, que fazia
resisténcia a ditadura. Era esse tipo de coisa —Vianinha,
Guarnieri —que eu queria estudar, mas ndo estava ainda
pensando em fazer minha pesquisa, so queria participar
do grupo, saber das coisas, trocar ideia e tal. Depois eu
fiz a inscricdo na pds-graduacgdo, e a pesquisa da minha
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vida ja estava definida. Tanto mestrado quanto douto-
rado eu fiz com materiais dessa pesquisa.

Aproveitando sua referéncia a Antonio Candido, gos-
tariamos de pedir que vocé comentasse o fato de que
a Formagdo da literatura brasileira nao trata da dra-
maturgia. O autor faz um comentario a respeito na
introducdo, e afirma que a exclusdo se deve antes a
necessidade de o critico ter “especialidade amparada
em conhecimentos praticos”.

J& perguntei diretamente a ele a respeito e ja o ouvi
respondendo essa pergunta em publico. Em primeiro
lugar, o projeto original da Formagdo nao era dele; havia
sido uma sugestdo de um editor para que fizesse uma
historia da literatura brasileira inspirada na que Albert
Thibaudet havia entdo publicado na Franca, que eles
haviam lido e da qual gostavam muito. Candido achou
que fosse uma boa ideia e estava precisando de grana,
entdo topou. Mas ai ele em parte deu conta e em par-
te resolveu honrar a histéria comum do grupo Clima,
entdo pediu ao Décio [de Almeida Prado] que fizesse a
parte do teatro. Ele se comprometeu a fazer, mas, por
questdes de conjuntura, o que fez foi publicado como
um capitulo do sexto volume de A literatura no Brasil,
obra organizada por Afranio Coutinho. Esse ensaio, se
devidamente desenvolvido, figuraria como um capitulo
da Formacgao da literatura brasileira, porque se referia ao
século XIX. Mas nao é so isso. Ha também o espirito do
livro, embora o ensaio de Décio coincida inteiramente
com o espirito da Formagdo: Antonio Candido ndo sabe
precisar quando foi, mas em algum momento deixou de
ser uma historia da literatura e passou a ser uma for-
magdo. E outra maneira de olhar para as coisas. Repe-
tindo quase literalmente o proprio Candido: trata-se de
buscar o momento em que se confirmou o sonho que
os brasileiros tinham de ter uma literatura. Era um so-
nho, né... E ha controvérsias: para mim, por exemplo,
ndo temos ainda uma literatura brasileira, nem coisa
alguma brasileira, porque ndo temos um pais digno do
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nome. Mas, de qualquer maneira, na avaliagdo do pro-
prio Antonio Candido, o fato de ter surgido um Macha-
do de Assis autoriza os brasileiros a dizerem: “agora nds
temos literatura”. Literatura é isso: até Machado houve
tentativas, com maior ou menor grau de acertos e de
gols. Justamente por isso, diz o Antonio Candido, o livro
tinha que se chamar “Introdug¢do ao estudo de Machado
de Assis” — porque Machado ndo tem no livro também.
Vocés percebem que, o Décio escrevendo sobre teatro,
o desarranjo seria completo. Por isso € bom ler o texto
de Décio que esta no livro de Afranio Coutinho. Havia
uma razao profunda para ndo se tratar de teatro no livro
de Candido, livro que se tornou um estudo sobre como
foi possivel surgir neste pais um escritor como Macha-
do de Assis. Ha vérios depoimentos do Candido sobre
essa questdo. Vale ler: sdo todos maravilhosos. Mas sou
suspeita para falar.

Queriamos perguntar sobre a questao da especificida-
de, porque o fato de o Candido pedir ao Décio de Al-
meida Prado que escreva essa parte ja significa que...

Da parte de Candido, significa reconhecer uma limita-
¢do para o trato de uma questdo que ndo se limita ao
texto escrito. Se a propria formacdo do sistema da li-
teratura brasileira implica a existéncia de editoras, lei-
tores e escritores — e quando o sistema se formou, isso
diz o Machado de Assis, ndo havia nem 3 mil pessoas
envolvidas —, sendo preciso criar a infraestrutura, no ca-
so do teatro a coisa € bem mais complexa, e o Antonio
Candido sabia disso. Entdo, resgatando a divisdo de tra-
balho que haviam feito na revista Clima, ele pediu para
o Décio se encarregar da pesquisa.

Como vocé vé, nos cursos de Letras, essa relacao
com o estudo do teatro? Em geral, o teatro esta
muito ausente...

E mais que isso — lembrando que ja falei o que é o Brasil
e 0 que ¢ a universidade no Brasil. Pois bem: quando os
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nossos cursos de Letras foram criados, era hegemonica
(e se bobear até hoje &, porque nosso curso de Letras é
expressao disso) a convicgdo de que o texto dramatico
ndo ¢é literario e ndo pode ser literario. E um campo
a parte. Por isso os cursos de Introdu¢do aos Estudos
Literdrios — eu dava esse curso! — tém dois semestres: o
primeiro é poesia, e o segundo é prosa. Ndo tem texto
dramético. Meu departamento ndo chegou a abrir o
espaco para o terceiro género. Olha ai a esquizofrenia: na
primeira aula, e quem estudou na USP sabe do que estou
falando, dizemos: existem trés géneros — lirico, épico e
dramatico. Leiam 14 no Anatol Rosenfeld. Entdo agora
vamos comegar o curso: o primeiro semestre ¢ lirico, e
o segundo, narrativo. Cadé o dramatico? O gato comeu.

Qual é sua relagdo com teatro hoje?

Agora ndo é mais nenhuma; é de retaguarda. Como em
2011 eu zerei minha conta na USP, em 2012, ao fazer 60
anos, proclamei aos quatro ventos que eu ia me aposen-
tar de verdade. Isto é: ficar em casa para ler meus livros,
ouvir minhas musicas e ver meus filmes — e, portanto,
ndo participar de mais nada. Qualquer coisa que eu pos-
sa dizer serd so até 2012. Eu acompanhei o movimento
Arte contra a barbdrie a partir do seqgundo manifesto —
ndo participei da redacdo do primeiro; fui apenas para
0 anuncio publico, e conheci gente que ficou minha
amiga para o resto da vida. Imediatamente me integrei
ao movimento e participei de tudo o que foi desdobra-
mento disso, como a Lei de Fomento. Fui voto vencido,
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porque eu era contra, mas sou democratica: como ven-
ceu a maioria, fizeram e eu ajudei aimplementar. Eu era
contra porque, em algumas questdes, sou principista:
um programa como a Lei de Fomento é um programa
socialdemocrata, e eu sou antissocialdemocrata des-
de criancinha. Sou contra toda e qualquer proposta de
reforma. Mas como eu sou, ao mesmo tempo, demo-
cratica, se a proposta vence, e se as pessoas com quem
trabalho estdo envolvidas, eu até ajudo a fazer a coisa.
Entdo ajudei, depois escrevi livros sobre a Lei de Fo-
mento. Mas fui voto vencido. E continuo amiga-irma do
responsavel pela proposta, que é o Luis Carlos Moreira,
do Engenho Teatral.

Mesmo como espectadora, esta mais distanciada?
Nao vou mais.

Zero?
Eu tenho filme para assistir aqui em casa!
E onde esta a especificidade, entao?

Vejo muita coisa através do video. A Ultima foi Barafon-
da, da Companhia Sdo Jorge. E levantei as mdos para
0 céu por ndo ter visto pessoalmente. Detesto teatro
processional. Acho que tem valor, tem coisas importan-
tes... Mas eu gosto de teatro “eu aqui, eles 13", gosto de
ficar no meu canto. Esse negdcio de levanta, vai pra |3,
vem pra c3, volta, anda ndo sei quantos quilometros —
tenho horror!

E essa questao brechtiana da participacao do publico?

Isso ndo é brechtiano, para comego de conversa.

E uma leitura enviesada...

E uma leitura completamente podre do Brecht!
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A quebra da quarta parede...

Espera um pouquinho: essa conversa é dos metafisi-
cos do teatro... a teatralidade... Isso é tudo bobagem,
detalhe secundario. Para o Brecht o que importa é o
tema e a maneira verdadeira de expor a questdo. Se
tiver que haver discussao, é depois que acabar o espe-
taculo. N3o é para entrar em cena e interferir na cena.
Isso é conversa fiada do povo do teatro ritual e todo
esse negocio. Eu odeio tudo!

Em termos de aproveitamento, o que se faz de Brecht
hoje ndo é entdo o que estava prometido por ele? Co-
mo Brecht, com os recursos que ele propds, poderia
fazer sentido hoje?

O que vocé esta propondo é inaceitavel no meu campo
tedrico, é historia contrafactual. Vocé trabalha com a
hipdtese de que o Brecht ndo morreu em 1956 e estaria
aqui fazendo alguma coisa. A pergunta certa é: o que
um brechtiano pode fazer? Em 2016, faz 60 anos que ele
morreu. Tem a parte oportunista, entre os brechtianos,
também. Mas pelo Brasil afora vai haver comemoracéo,
homenagem, debate com estudiosos em Sao Paulo e no
Rio de Janeiro. Esses talvez estejam se colocando per-
guntas do tipo: qual é a atualidade de uma peca como
Santa Joana dos Matadouros? N&o estou falando a tog;
essa é uma das perguntas que a Kiwi Companhia de tea-
tro fez publicamente em sua revista, que recebi agora,
em um ensaio sobre Santa Joana e a questdo religiosa
[Trata-se do ensaio “Marxismo e religido vao ao teatro”,
de Michael Léwy, publicado no sequndo numero da re-
vista Contrapelo]. Ja multiplicou a questdo. A questao
é o que faria um brechtiano de verdade, o que faz um
brechtiano oportunista... Uma das perguntas que um
bom brechtiano faz é: que repercussdo pode ter a leitu-
ra dramatica das pecas didaticas do Brecht? Ha pessoas
buscando resposta para essa pergunta, como um amigo
do Rio de Janeiro [trata-se de Luiz Fernando Lobo, di-
retor da Companhia Ensaio Aberto], que vai encenar A
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excegdo e a regra — uma peca atualissima, porque mos-
tra o compromisso da Justica com os interesses do capi-
tal e da burguesia. A justica esta a priori comprometida
com esses interesses; ela é mais corrupta do que aque-
les a quem ela acusa de corruptos. Essa é uma respos-
ta para a questdo sobre o que um brechtiano sério esta
pensando hoje... Mas temos outras. Por exemplo, a de
um menino chamado Thiago [Brandimarte] Mendonga.
Ele se formou como artista no grupo Folias, mas é do
video. A primeira pergunta que se colocou foi: o que al-
guém que quer fazer cinema hoje tem de saber sobre a
historia do cinema em S&o Paulo? Ele fez documenta-
rios sobre a Boca do Lixo, e agora um longa-metragem,
Jovens infelizes. E um dos filmes mais brechtianos, mais
no espirito do Brecht. Ele rompe com toda a distin¢do
entre documentario, teatro filmado: faz cena de cinema
produzida no plano da ficgdo, composi¢cdo em estudio
com imagens de documentario... Nao satisfeito, termi-
na dando bibliografia. Cita o Guy Débord. Faz uma brin-
cadeira com Esperando Godot, do Beckett, que é de gri-
tar: chama “Esperando Gorddo"”! Ele diz que sequestrou
o Beckett. E uma boa ideia: sequestrar o Beckett! Alias,
um dos momentos mais geniais do filme é o sequestro
do governador. Bem, no final do filme ha uma parede,
com um cartaz de um filme do Eisenstein: isso é bre-
chtiano. Eu ndo sei se o Thiago estudou alguma coisa do
Brecht. Alias, eu acho que ndo precisa. Ele entendeu a
proposta, o desafio. E realizou no formato cinema.
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Também um grupo como a Companhia do Feijdo traba-
lha inspirado em Brecht. E uma coisa fantastica. A Ulti-
ma peca deles, ndo por acaso, se chama Armadilhas bra-
sileiras. E uma discussdo que esta também no filme do
Thiago: como os artistas respondem hoje aos desafios
postos pelo Mario de Andrade para o teatro, a literatu-
ra e o resto da produgao cultural no Brasil nas décadas
de 1930 e 19407 Esta é a pergunta mais brechtiana que
vocé possa imaginar, embora o Pedro, diretor do grupo,
ndo se considere exatamente brechtiano de formacao.
O que quero dizer é: ndo precisa desfraldar a bandeira
para estar afinado com o espirito geral da coisa; o es-
pirito € mais amplo. E eu costumo dizer que ndo é uma
boa ideia ficar insistindo no nome Brecht, porque cai no
fetiche. O fetiche intelectual é ainda mais envenenado
que o da mercadoria, na vida real.

E nossa historia tem dramaturgos que sao pouco
explorados? Ou temos poucos dramaturgos?

No Brasil vocé tem ignorancia: ampla, geral e irrestrita.
No caso do teatro — s6 tem equivalente hoje no cinema
— o0 produto externo massacra. Os fas do produto impor-
tado fazem o trabalho da devastacdo: desqualificam o
produto nacional porque ndo corresponde ao importa-
do. Essa dialética absolutamente perversa da negagao
do nosso até hoje prevalece. Vou dar um exemplo hor-
roroso, porque radical. Numa conversa na USP — ja ndo
me lembro se era durante ou apds um exame de quali-
ficacdo —, alguém me vem com a seguinte observagdo
critica: “E um absurdo o Brasil ndo ter a obra comple-
ta do [dramaturgo suigo Friedrich] Dirrenmatt [1921-
1990] traduzida e publicada”. Eu respondi: “Pois €, meu
bem, é um absurdo o Brasil ndo ter o Paulo Eird”. Vocé
sabia que tem obra teatral do Paulo Eir6? Nao sabe.
Ninguém sabe por que o teatro ali [em Santo Amaro] se
chama Paulo Eird. Ninguém sabe quem foram, quantos
foram, o que escreveram. Ninguém €, ndo se publica
teatro brasileiro! Isso desde sempre.
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Resumo da dpera: estamos eu, Cecilia e Julian [vitva e
filho de Augusto Boal] ha anos batalhando pela publica-
¢ao da obra do Boal no Brasil. Vocé pensa que estamos
conseguindo? E apenas o homem brasileiro de teatro
mais importante no planeta. H& milhares de grupos de
teatro que seguem a proposta do Teatro do Oprimido
do Boal: na India, na Inglaterra, nos Estados Unidos —
onde tem curso de pos-graduagao sobre o Boal. E o Bra-
sil ndo tem a obra completa do Boal publicada.

Adificuldade se deve afalta de interesse das editoras?

Eu ja falei por qué: no campo do teatro, o massacre
da produgdo importada é muito mais devastador, por-
que implica espago publico, visibilidade. Se um dra-
maturgo ndo da bilheteria, ndo se vai publicar o livro
dele. Quem pode estar interessado em uma obra que
Boal escreveu em inglés, enquanto estudava nos Esta-
dos Unidos, e que ndo foi encenada nem 13, nem aqui?
N3o existe também o interesse universitario pela obra
de Boal — ndo existe em termos de Brasil... Uma coisa
leva a outra. Na academia brasileira, na area de artes
cénicas, ha grandes especialistas, vamos dar exemplos:
no Beckett, em Racine, Moliére, Shakespeare, Peter
Brook —e vai enumerando... E o Heiner Miller, entdo? A
quantidade de trabalhos universitarios feitos na década
de 1990 sobre Heiner Miller ndo esta escrita! E o nivel
de alienagdo académica decorrente da operagdo da
qual o pais é vitima, que se chama capital na cultura.
Vocés sabiam que mais de 9o% dos filmes distribuidos e
exibidos no Brasil sdo americanos? Sé 5 a 10% das salas
sdo para filmes brasileiros. Como vocé pode esperar que
brasileiros vejam filmes nacionais? Deu para entender
por que no Brasil vocé ndo tem ao menos especialistas
em historia da dramaturgia brasileira? Quanto muito,
vocé tem listas de autores. As pessoas ndo se dao
o trabalho de ler. Por exemplo, o Procépio Ferreira
escreveu um livro sobre um dos maiores atores comicos
do século XIX, chamado [Francisco Corréa] Vasques [O
ator Vasques: o homem e a obra. Sdo Paulo, Oficina de
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José Marques, 1939]. O proprio livro levou quase 5o
anos para ser publicado: quem queria, nas décadas de
1940 e 1950, publicar um livro sobre um ator do sécu-
lo XIX? Mas o livro é uma preciosidade! No entanto,
até hoje se fala no Edmund Kean, um ator inglés que
se tornou famoso no Brasil a partir da peca Kean, de
Alexandre Dumas (1836). De vez em quando encenam
a peca sobre ele: o ator inglés, que era especialista em
uma espécie de Shakespeare afrancesado, interessa, o
Vasques nado... Isso era um fato quando eu comecei a
mexer na historia do teatro brasileiro, e ndo vi nenhu-
ma alteragdo significativa. A Unica grande contribui¢ao
foi Jodo Roberto Faria, que publicou o livro Histéria das
ideias sobre teatro no Brasil. Nao teve repercussao.

Suaavaliacdodolivrode Joao Roberto Faria é positiva?

Totalmente. E um trabalho de pesquisa de tirar o cha-
péu. O livro é uma preciosidade. Posso ter comido bar-
riga, pois ndo soube de nenhuma repercussdao, mas
“duvideodd” que alguém tenha tomado o livro para es-
crever um pequeno ensaio inspirado no que esta ali. E
uma radiografia da nossa alienagdo no plano teatral. O
Jodo tem uma postura tedrica diferente da minha: ele
ndo canta muitas bolas, s6 uma ou outra; faz uma apre-
sentacdo bem sébria, como quem diz: “esta ai o texto,
leiam o que os caras escreveram”. Vocé vai lendo e vai
rolando de dar risada, porque é tudo babaca, é s6 ba-
baquice, mas é essa a verdade sobre a relagdo brasileira
com a producdo teatral. A propria e a importada.

Para encerrar: nos temos milhares de especialistas
em Shakespeare; pergunte a um deles: “"O que vocé
acha do Rei Jodo?”. O especialista em Shakespeare
ndo leu a pega King John. Na verdade, sdo especia-
listas nos quatro grandes sucessos: Hamlet, Romeu
e Julieta, Otelo e King Lear. Um Ricardo, de vez em
quando, e olhe 13! Portanto, até os especialistas es-
tdo na mesma légica. O nome do jogo é mercado; a
|6gica de mercado é que prevalece.
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Mas a que vocé credita esse lugar do teatro no Brasil?

Nos somos ideoldgica e culturalmente controlados pe-
lo capital monopolista. O Teatro Municipal é reserva de
mercado para as grandes empresas de circulagdo de
orquestras. Vocé ndo consegue fazer uma reserva pa-
ra apresentagdo no Teatro Municipal porque a agenda
estd loteada pelo mercado. Alias, o Teatro Municipal foi
construido para este fim: para abrigar produg¢ao impor-
tada. Veja, eu ndo tenho nada contra produgao importa-
da, ndo é disso que estou falando: eu adoro Brecht, eu
assisto Brecht no Youtube até em noruegués, sem en-
tender uma palavra. Ndo é esse o problema; o problema
é que, como, ao contrario do que sugere Antonio Can-
dido, o palis ndao se formou, o pais ndo tem identidade
para defender sua memoria, seus interesses. S6 maluco
Como eu se interessa por essas coisas.

Emumaentrevistavocé afirmaque o agitprop éaunica
forma de teatro que lhe interessa ultimamente...

Ultimamente ndo, a vida inteira.

Mas o que é agitprop hoje? Mesmo originalmente...

Breve historinha: agitprop, a palavra, foi forjada pe-
los rapazes e mogas que fizeram teatro de agitagdo
e propaganda na revolu¢ao de outubro de 1917. Para
entender o que aconteceu, é preciso lembrar que os
exércitos inglés, francés, alemao, russo, turco, austria-
co convocavam elencos inteiros para prestar servigos
durante a guerra. Eles faziam apresenta¢des para os
soldados, que precisavam se distrair nas horas vagas,
mas nao podiam debandar — as saidas eram muito
controladas. Isso era uma pratica — ndo sei se ante-
rior —, na Primeira Guerra, de todos os exércitos. Pois,
muito bem: ha a revolucdo em 1917 e a necessidade
de organizar o Exército Vermelho. O que fez o coman-
dante do Exército Vermelho, Leon Trotsky? Convocou
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os artistas simpatizantes da revolu¢do para prestar
servigos para os soldados. A primeira forma do agit-
prop era, entdo, teatro para os soldados do Exército
Vermelho. Por isso mesmo a primeira forma de tea-
tro de agitacdo e propaganda é o teatro-jornal. Eles
encenavam as noticias, porque a maioria dos solda-
dos era analfabeta. E todas as outras formas, que sdo
inumeras, de perder a conta, se desenvolveram nes-
se processo da guerra civil. Eisenstein, por exemplo,
descobriu o teatro fazendo agitprop para o Exército
Vermelho. Terminada a guerra civil, em 1921, 1922,
0S que sairam se organizam e organizam grupos que
vdo fazer agitagdo e propaganda — do ponto de vista
da revolugdo, é dbvio.

Por que eu gosto mais do agitprop do que qualquer
outra coisa? Primeiro, porque sdo pecas curtas, de 10
a 15 minutos, e depois tem inicio o debate sobre o
tema apresentado pela peca. O sucesso desses gru-
pos até 1927, 1928, é uma coisa que o mundo ignora.
E preciso estudar a revolu¢do russa em todas as suas
etapas — e, naturalmente, Eisenstein, Meyerhold,
Maiakodvski, e toda essa gente — para saber um pou-
co. Eu mesma, que adoro o assunto, ndo sei muita
coisa. Mas, enfim, é dessa experiéncia levada para
a Alemanha que surge o Brecht. A obra do Brecht é
um desdobramento disto. Assim como, no Brasil, a
obra do Augusto Boal. A primeira forma consciente
de agit-prop que o Boal fez foi teatro-jornal. Artistas
como Celso Frateschi e Denise Del Vecchio se forma-
ram nessa experiéncia — porisso eles sdo melhores do
que qualquer outro.

Arena conta Zumbi é, do ponto de vista formal, tea-
tro-documentario, mas ninguém discutiu sob esse
ponto de vista — nem eu, que escrevi um doutorado
a respeito. Por que eu ndo precisei entrar nesse de-
talhe? Porque eu ja tinha o conceito mais abrangente
de teatro épico. Um estudo rigoroso, de texto e fon-
tes do Arena conta Zumbi, mostrando a pesquisa que
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Guarnieri e Boal fizeram para escrever aquele texto,
da um trabalho de mestrado dez, com distin¢do e
louvor. O recorte é o do teatro épico, mas se ndo fosse
0 agitprop ndo teria teatro épico.

Em algumas pec¢as da Companhia do Latao ha inser-
¢oes de agitprop...

Direto. A Companhia do Latdo é uma tentativa muito
bem ruminada de atualizar a proposta do Brecht para os
nossos tempos. Eu diria que A Opera dos Vivos é o mais
radical experimento, inclusive porque muda de lingua-
gem de um ato para outro. Se eu comecar a falar sobre
A Opera dos Vivos vocés ndo vao embora hoje...

Vocé assistiu a peca Os que ficam, encenada pela
Companhia do Latao em 2015, a partir da Revolugdo
na América do Sul, de Augusto Boal?

Foi o maior dos acontecimentos na minha vida de publico
de teatro, porque eles conseguem —e esta é a grande pro-
posta do Brecht — fazer quinhentas coisas, tudo ao mes-
mo tempo: fazem a pega do Boal, refletem sobre a expe-
riéncia do Boal e do teatro naquele periodo da ditadura,
sobre como a ditadura influi... E absolutamente genial.

Mas a sua decisdo de assistir as pec¢as apenas em vi-
deo ndo se deve a falta de entusiasmo...
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Ah ndo, tem coisas a que ndo posso ndo ir. Como essa
do Latdo. Desde que me afastei, em 2012, vi algumas
coisas pessoalmente, como Manvela, de Vera [Lamy],
na Companhia do Feijao, um trabalho absolutamente
genial. Também A dama do mar, do Bob Wilson, fiz
questao de ver. Primeiro porque é Ibsen, um capitulo
divisdrio na historia do teatro moderno, entdo eu iria
mesmo. Mas ai, fico sabendo que nao é meramente
A dama do mar, mas A dama do mar corrigida pela
Susan Sontag, que achou que Ibsen pisou na bola. Ela
disse isso ao Bob Wilson, que lhe pediu para arrumar
a peca, entdo ele encenou a peca arrumada pela Su-
san Sontag. Eu tinha que ver. Génio, génio. Isso eu
fui ver, fui ver a Companhia do Latdo. Uma ou outra
coisinha eu vou, desde que nao seja teatro de rua. Te-
atro de rua eu estou fora, estou fora mesmo...

Dois dramaturgos brasileiros que talvez estejam em ou-
tro lugar nessa seara toda de brasileiros sdo Oswald de
Andrade e Nelson Rodrigues. Poderia falar sobre eles?

Sobre Nelson eu nao falo porque tenho nojo. O que
eu tinha a dizer ja falei em diferentes circunstancias.
Sobre o dramaturgo de Vestido de Noiva, publiquei
o ensaio “Alaide Moreira no purgatorio”, na revista
chamada Praga. O Nelson Rodrigues artista eu des-
prezo pelo que eu mostrei ali. O intelectual e jorna-
lista, meuinimigo pessoal, porque apoiava a ditadura
que eu combati, ndo tinha por que nem conversar. O
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dramaturgo é nojento, e prevalece como importante
por ser a nossa universidade o que eu ja falei que é. E
porque, pelas mesmas razoes, o mundo teatral volta
e meia encena. Ele é um chamariz para os perversos
no varejo e no atacado. E sério: as pessoas querem
ver Beijo no asfalto porque tem um homem beijando
outro em cena. Todo mundo sabe disso, mas ai vem a
academia com discussdo sobre isso e aquilo.

E o Oswald de Andrade?

Oswald de Andrade é uma das minhas paixdes. Eu
lamento que tenha acontecido o tropeco que aconte-
ceu, de ter sido o Oficina a encenar O Rei da vela, que
nunca mais ninguém ousou mexer. O Rei da vela é mui-
to melhor do que aquilo que o Zé Celso fez. No meu
livro eu tratei mais do estrago que o Zé Celso fez, mas
a peca...! Assim como a Susan Sontag consertou a pe-
¢a do Ibsen, se ha cinco anos me tivesse sido proposto
arrumar O Rei da Vela para uma montagem que a peca
merece, eu toparia.

Da tempo ainda...

Nao d& mais. Aquele achado Abelardo | - Abelardo Il é
um gol de placa, mas a gente precisa limpar a pega dos
preconceitos do Oswald, para ficar no seu grande valor.
Mas, mesmo assim, € um marco no que poderia ser o
teatro brasileiro se o Brasil ndo fosse o que é. A morta
da de dez a zero em qualquer peca do Heiner Miller,
porque é metateatro e ao mesmo tempo discute litera-
tura, e os valores da literatura... Eu assisti a mais de uma
montagem d‘A morta, boas, bem realizadas, porque é
preciso primeiro atinar com o carater épico — o simples
fato de ser metateatro, porque é a historia do teatro
ocidental, ja pde no registro épico. E é uma tristeza que
também O homem e o cavalo ninguém tenha coragem
de montar. Sdo dois marcos da experiéncia de brasilei-
ros com o teatro; o simples fato de o teatro ndo encara-
-los é a prova da minha tese.
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Oswald e Boal?

N&o. Oswald e Mério. Mario escreveu Café, até hoje eu
sO6 vi montagens experimentais do Café. Ninguém se
animou a fazer e anunciar: venham ver o Café do Ma-
rio. E O homem e o cavalo de Oswald, que eu, como
trotskista, também limparia de algumas bobagens. Na
verdade, no caso d'O homem e o cavalo ndo é limpar,
é acrescentar um comentador para tirar sarro do
Oswald, como ele mesmo fazia. Eu adoro o Oswald,
mas a minha leitura é completamente diferente
daquela do fa clube. Ele tem um fa clube incrivel, que
despolitiza o Oswald, e eu acho que Oswald despoliti-
zado é cachorro desdentado. O Oswald é uma das mi-
nhas paixodes, nunca escondi.

O Oswald é um bom gancho para falarmos de politi-
ca; estamos muito curiosas para ir para os aconteci-
mentos recentes...

Entao vamos!

Nos assistimos a uma entrevista que vocé concedeu
logo depois das manifestacoes...

... das manifestag¢des dos coxinhas...

E a impressao que da é um pouco que vocé previu o
pedido de impeachment...

N3o, o pedido de impeachment ndo, porque eu sou
Cassandra, mas nao nesse nivel. Eu sou uma Cas-
sandra ha muitos anos, sei que sou. E ndo piro por-
que ja sei que as pessoas nao vao acreditar mesmo,
porque eu conheco a histdria da Cassandra. A pauta
do impeachment eu ndo cheguei a antecipar, mas
eu sabia — para usar uma expressao do espanhol que
adoro — a ciencia certa, que o PSDB néo ia se confor-
mar com a derrota de 2014 pela simples e boa razao
de que o partido esta falido e eles contavam com o
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Aécio no governo federal para restaurar as finangas
do PSDB. Isso eu sabia.

Naquela entrevista, vocé fala em uma alianga entre
Michel Temer, Renan Calheiros e Aécio Neves que
poderia for¢ar Dilma Rousseff a renunciar.

Isso seria a melhor das hipoteses; naquele contexto,
a alianga que levasse a Dilma a rendncia seria a mais
civilizada das hipdteses. Porém, o nome da conta é
fascismo. A saber: Temer no Executivo, Renan Calhei-
ros —aquela flor de probidade — no Senado, e Eduardo
Cunha - que agora vocés estdo vendo quem é — presi-
dente da Camara. O que mais nds queremos, por falar
em renuncia ou impeachment, com o PT acusado de
corrupgdo? [Ela gargalha.] Mas isso era o tabuleiro na-
quela altura. Tenho a impressdo de que alguma coisa
mudou de la para |3 [a entrevista foi realizada em 15
de fevereiro de 2016].

E possivel especular o qué?

Eu leio o Estaddo todos os dias, e é com base no que
leio que fago as previsdes de Cassandra. Mas, como
sou brechtiana, é principalmente no que ndo esta es-
crito que eu me apoio. Eu leio os editoriais como ex-
pressdo de um programa que o jornal ndo enuncia. E
uma coisa maravilhosa, eu me divirto muito. Ha dias
em que ndo consigo ler uma Unica matéria do jornal,
porque nesses dias estdao em unissono os principais
veiculos — a saber, Globo, Estaddo, Folha, no impresso,
e Globo, Band e Record, na radio e na televisao. Alias, o
PIG —Partido da Imprensa Golpista, como Paulo Henri-
que Amorim definiu ndo no ano passado, mas la atras.
O que caracteriza aimprensa golpista, impressa e tele-
visiva? Ela esconde como o PSDB esta falido; ninguém
mostra que é por querer o cofre que querem tirar o
PT de 4. E s6 isso; ndo tem diferenca de corrupgdo.
Ninguém fala sobre isso, ninguém explica a debanda-
da que aconteceu no PSDB quando o Serra perdeu a
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eleicdo para o Lula. E é isso que estd levando o PSDB
a mingua, é isso que leva o PMBD a virar o maior par-
tido do Brasil, porque o PMDB, desde a luta contra a
ditadura, ja era oportunista. Eu tenho idade, eu vi, eu
posso falar isso. Alids, recomendo as intervengdes de
um professor da Filosofia da Unicamp, Marcos Nobre,
sobre a peemedebizacdo da politica brasileira. Nunca,
na histodria deste pais — para citar o Lula —, houve um
partido tdo corrupto desde sempre como o PMDB.
Perto da historica corrup¢do do PMDB, o PT é crian-
¢a no pré-primario. O PT ainda ndo sabe fazer corrup-
¢do tdo bem quanto o PMDB. E o PSDB também: pela
historia da privataria é possivel saber como vocé, de
professor da Unicamp, que era o caso do Serra, se tor-
na pai de uma empresaria de porte internacional. Isso
para ndo falar sobre o Fernando Henrique Cardoso, e
outros. Disto ninguém fala. Esta é uma técnica que a
gente aprende a identificar no teatro épico e no cine-
ma de Eisenstein, que tem espirito épico: o jogo de luz
e sombra. Vocé joga luz total numa coisa pequenini-
nha, e da grande ninguém vé nada. E essa a técnica
do PIG, desde que a Dilma ganhou a elei¢do. Bem, o
PT tomou um contravapor horroroso: o candidato do
PIG era o Eduardo Campos — cuja morte foi um estra-
go, porque contavam com a vitéria dele com Marina
Silva (eu sou antipetista desde que o PT foi fundado, é
bom esclarecer isso). Agora... Quem inventou Eduardo
Campos e Marina, quem foi? “"Quem foi, quem foi, que
falou no boi voador” [ela canta]...

Foi o Lula...

O PT do Lula. Vocés ja se esqueceram que a Marina
se tornou senadora, nacionalmente conhecida, pela
via do PT? O PT matou o PT; Lula matou o PT de Per-
nambuco para viabilizar a carreira politica de Eduardo
Campos. O PT foi impedido, no Recife, de ter candida-
to para obrigar o apoio a Eduardo Campos. Entdo, até
logo: dessa politica eu quero muita distancia, como
sempre quis.
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Vocé poderia comentar um pouco o paralelo de ce-
nario que vocé fez entre a Alemanha da década de
1920 do século passado?

A Alemanha da década de 1920 tinha como maior par-
tido no poder o Partido Social Democrata Alemao, o PT
deles, mas muito mais radical, porque, para chegar ao
poder e se consolidar no poder, precisou combater uma
revolucdo, abortar uma revolugdo. O SPD alemdo é res-
ponsavel pelo assassinato de ninguém menos que Rosa
Luxemburgo e Karl Liebknecht, os mais importantes diri-
gentes revolucionarios alemaes. Eles executaram a Rosa;
o corpo dela apareceu boiando no rio. E este o nivel da
violéncia. A partir desta violéncia cometida em fins de
1918, e até maio mais ou menos de 1919, 0 SPD se tornou
o grande partido da alianca de classes na Alemanha. O
que um partido comprometido com a alianga de classes
— isto &, que representa os trabalhadores e se alia com
a burguesa —, o que ele faz? Desarma os trabalhadores.
E, ao desarmar os trabalhadores, asfalta o caminho para
o nazismo. O Hitler se apresentou como uma alternati-
va aquele socialismo desdentado da socialdemocracia, e
ganhou o povo. Pois bem, desde que existe, o PT fez um
trabalho similar—sem o mesmo alcance, mas foio PT que
desarmou a classe trabalhadora brasileira. E, com clas-
se trabalhadora desarmada, o cenario do fascismo esta
posto, e ainda ndo foi revogado. Com ou sem renuncia ou
impeachment da Dilma, eu diria, retomando A excegdo
e a regra, de Brecht, que no momento em que a Justica
vem para o primeiro plano — e, nos, marxistas, sabemos
que Justica é justica de classe, a favor da burguesia e con-
tra os trabalhadores — vocé ja pode falar que o regime é
fascista. Portanto, Dilma é presidente, e o governo é fas-
cista, por mais que ela esperneie — ela também é vitima,
com esses cdes farejadores nos calcanhares, Lava Jato,
denuncia de Lula e Atibaia... Ela esta acuada pela mati-
Iha fascista, mas ela é chefe do Executivo. Nos estamos
numa situagdo intermediaria, mas eu acho que o Brasil ja
vive um regime fascista. No momento em que a Justica
vem para o primeiro plano, a politica fica neutralizada; a
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discussdo fica técnica. Isso € fascismo. Os tentaculos co-

megaram com aquele cara I3, o Barbosa [Joaquim Barbo-
sa, ex- ministro do Supremo Tribunal Federal], e o Men-
saldo. Esse foi o primeiro capitulo. Por isso que para mim
tanto faz Dilma ficar, sair, impeachment...

Mas o cenario é catastrofico...

E totalmente. Do ponto de vista politico, estamos
acompanhando uma das maiores catastrofes da histo-
ria do Brasil.

E a Cassandra prevé o qué para 2018?

Esperemos 2017... [risos] A Cassandra é muito otimis-
ta. Em 2017 nds vamos comemorar os cem anos da re-
volugdo de outubro: se conseguirmos colocar o tema
da revolugdo na pauta, muita coisa pode acontecer.
Muita agua rolando por baixo da ponte... Sem falar
que sintomas de que essa agua pode derrubar as pon-
tes ja apareceram, para ndo ir mais longe, na ocupagao
das escolas pelas criangas. Coisa mais linda. Nao sei se
vocés atinaram para o detalhe politico: qual foi a pri-
meira escola ocupada?

Aqui em Pinheiros?

Bingo! Vocés ficaram sabendo pela midia. Olha vo-
cés, também pautadas pelo PIG! A primeira escola
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ocupada foi em Diadema, por meninos filhos de tra-
balhadores. A [Escola Estadual] Fernao Dias [Paes]
foi a quinta ou décima.

Foi a que ganhou maior repercussao.

Porque é classe média. Na classe média vocé ja ndo tem
mais discurso politico claro, fica mais facil, e o beauti-
ful people vai |3 apoiar a classe média. Pergunta se as
pessoas que foram a Ferndo Dias foram também a Dia-
dema. [Dramatiza, com a voz anasalada:] Ta me enten-
dendo? Mas foi uma coisa genial, e eu fiquei orgulhosa,
porque os meus meninos responderam: “presente”!
Quem sao meus meninos? Integrantes de grupos de
teatro da periferia, que foram chamados por escolas
ocupadas para dar palestra, oficina e fazer agitprop. Ha
sinais de que pode haver um revertério.

Voltando para um tema que mencionei naquela entre-
vista de marco de 2015, que ndo é coisa de Cassandra,
mas diagnostico, ou “analise de conjuntura”, como nds
diziamos quando eu era jovem. N&o sei se vocés se de-
ram conta da crise do petroleo. Ainda ndo chegou para
vocés? O PIG trata da crise do petroleo? So para vocés
terem ideia: em 2013, e ainda no comeco de 2014, o bar-
ril de petrdleo estava a 130 dolares, e depois caiu para
menos de 30 dolares. Esta é a verdadeira causa da ope-
ragdo Lava Jato: acabou o dinheiro da corrupgdo. Ponto
uno. Ponto dos: com o petroleo a 30 ddlares o barril, o
Estado brasileiro perdeu arrecadagdo de maneira ver-
tiginosa. Assim como o PT ndo sabe o que fazer sem o
dinheiro com o qual eles contavam, os outros também
ndo sabem. Desses que estdo em cena, ninguém tem
programa para o Brasil. O PSDB nao sabe nada — alias,
por causa da crise do petroleo é que eles tiraram o time
de campo. Ndo completamente, porque sdo oportunis-
tas e ficam em cima do muro. Eles foram para o ataque,
acompanhando o movimento pré-impeachment, mas
ja puxaram o freio de mao, porque ndo querem se des-
gastar. Ndo contem para ninguém: no fundo no fundo
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eu torco para que haja o impeachment e eles organizem
um governo de salva¢do nacional para ver o que eles vao
salvar... Nada! Nao tem o que salvar. Eu bem que gosta-
ria de ver essa cena. Como eu desprezo o PT, para mim
tanto faz ele ficar ou sair. Se bobear, é para melhor. Eu
evidentemente nao sou a favor do pedido de impeach-
ment. Com aquela argumentacdo que o fundamenta,
é golpe de Estado mesmo. E dai vem a outra questdo:
quem quer fazer um golpe de Estado para administrar
um Estado falido? Por isso eu estou achando que a ban-
deira estd cada vez mais mortinha. Essa é a diferenca em
relacdo aquela entrevista [que concedeu apds as mani-
festacOes pro-impeachment de margo de 2015]. Naque-
la entrevista a chapa ainda estava quente. Eu acho que
do fim do ano para cd esfriou, e repito, ndo é por nada do
que dizem; é por causa da queda no preco do petréleo. E
pior do que hemorragia uma queda dessas.

O que tem o seu beneficio também, nao?

N&o em uma economia capitalista, e em um Estado que
depende do bom funcionamento da economia capitalista.

Para a abertura de novos horizontes?

Alias, por falar em atualidade, A excecdo e a regra é so-
bre uma corrida ao petrdleo.

Seria bom terminar assim, mas ja que vocé tem algu-
mas ligagbes com o movimento feminista, estamos
curiosas para saber sua opinido sobre a ascensao de um
discurso feminista muito capitaneada pelo mercado.

Bom, se ndo fosse por mais nada, porque eu era ami-
cissima da secretaria do setor Mulheres do PSTU, a
Cecilia Toledo, que morreu no ano passado. A gente
conversava muito, muito. Ela era trotskista, dirigente
de partido trotskista, e eu trotskista ndo militante. Para
nos, “a condi¢do da mulher”, citando Lénin, “é critério
para se definir o grau de civilizagdo de uma sociedade”.
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Mas a questdo da mulher, hoje, é filtrada pela questdo
de classe. Alias, a Cecilia Toledo tem um livro maravi-
Ilhoso: Mulheres: o género nos une, a classe nos divide.
Com esse ponto que vocés destacaram — “o mercado
tomou conta do discurso feminista” —, vocés estao di-
zendo que as burguesas estdo no primeiro plano. E a
funcdo da interven¢do das mulheres burguesas é eli-
minar a questdo de classe. Por isso que esta tdo ruim o
discurso feminista hegemoénico, inclusive — se bobear,
sobretudo — na academia. E desconversa, ninguém vai
ao que interessa. Indo ao que interessa (agora eu vou
pegar pesado, ninguém mandou me provocar!): em
primeiro lugar, a questao da mulher tem que comecar
pela discussdo do patriarcado — isso é Engels, naque-
le livro Origem da familia, da propriedade privada e do
Estado. E muito recente a descoberta, pelo homem, de
seu papel na procriagdo. Como se demonstra isso? As
praticas religiosas que ja tém documentacdo arqueolo-
gica provam que, ha milhares de anos, a divindade era
feminina. Depois, comeca a misturar: o Olimpo mesmo
ja tem deuses e deusas. Isso ocorre devido a uma sé-
rie de fatores, como a experiéncia com a agricultura e
a criacdo de gado, mais a guerra para escravizar. Tudo
somado, o homem passou a controlar a vida doméstica
e a vida econdmica. Criou-se o patriarcado. O monote-
ismo é a expressao mais sofisticada e violenta, no nivel
simbdlico, do patriarcalismo. Sdo somente trés as religi-
0es monoteistas: Judaismo, Cristianismo e Islamismo. A
questdo da mulher deve entdo enfrentar o monoteismo
e o patriarcalismo. Enquanto a mulher ndo se livrar da
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tradigdo patriarcal e monoteista que pauta seu compor-
tamento — como aceitar que o Papa tenha direito de re-
jeitar uma emenda pro-aborto, o que volta a ordem do
dia por causa do Zika e da microcefalia —, a situagdo per-
sistird. Nao precisamos comecar combatendo o Papg;
podemos combater o machismo na vida cotidiana e nas
relagdes de trabalho. Minha posicdo é pro-feministas,
porém tem que incluir a questao de classe e, na ques-
tdo de classe, comegar pela origem, a saber: o patriar-
calismo e a escraviddo doméstica da mulher. Pois outro
nome do patriarcalismo é este: a mulher é escrava do
homem - o que, alias, esta requlamentado pela religido
judaica, pelo Antigo Testamento, cuja reda¢do ndo tem
mais do que 2.500 anos. Ou seja, é anteontem. A escra-
viddo da mulher precisa ser combatida também na es-
fera simbdlica, entdo eu vivo pedindo para os meninos:
“Eu queria uma peca ateia, mas ateia de verdade, deto-
nando, por exemplo, o Génesis”. Como assim? Ah, esse
Deus deles é uma besta, né? Primeiro cria a luz, depois
a fonte, o sol... Fiat Lux. Precisa detonar essas coisas,
precisa desmoralizar o discurso da Biblia e do Alcordo.
E acho que as mulheres é quem tém que fazer isso. E
o discurso do Novo Testamento, entdo? E muito pior.
Vocés leram as cartas de Paulo? Muito canalha, porque
para ele a inferioridade da mulher é um dado indiscuti-
vel. Alias, a Igreja romana é paulina. Mulher ndo pode
aprender a ler, a escrever. Imagina, um horror.

Outra curiosidade: vocé faz muita referéncia a Russia.
E Cuba, onde fica nesse contexto todo?

Em Cuba a revolugdo deu certo. Sd isso. Vocés viram que
até a Globo reconheceu? Um repérter fez quatro pro-
gramas quando, no ano passado, houve a movimenta-
¢do em torno da suspensdo do bloqueio pelos Estados
Unidos — eles todos animados com o mercado cubano
de 20 mil pessoas, como se fosse esse o problema. Bem,
no Ultimo programa o rapaz confessa, desolado, que nao
vai ser facil reverter as estruturas politicas que a revolu-
¢ao criou. Se vocés quiserem saber o que foi a Revolugao
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Cubana, tem um estudo do Florestan Fernandes publi-
cado pela Expressdo Popular que é uma preciosidade
[Da guerrilha ao socialismo — a revolugdo cubana]. Fidel
acreditou em um programa reformista, até que em 1953,
porque desandou, houve um primeiro experimento re-
volucionario: eles ocuparam o quartel, em Santiago, em
Cuba, para ver como seria a reagdo — o primeiro motivo
eram as armas, mas o0 mais importante era ver como se-
ria a reacdo da populagdo. Como houve apoio, foram em
frente. Levaram seis anos. No comego do ano de 1959,
eles atacaram novamente um quartel, s6 que dessa vez
o apoio da populacdo foi ainda maior, a ponto de eles
nem saberem o que fazer com os dispostos a participar.
Quando o exército que somava os militantes e a popula-
¢ao local chegou a Havana, ndo teve tiro, ndo teve nada,
porque era mais de um milhdo de pessoas com armas
— incluindo vara, cassetete, martelo, pedra e o que es-
tivesse a mao, pois ndo havia armas para todos. Entdo
Fulgencio Batista e a burguesia cubana foram embora,
em algumas viagens de navio para Miami, e Cuba se or-
ganizou como um Estado socialista que é até hoje. Fico
furiosa se alguém se refere ao chefe do Estado cubano
como ditador: quem usa essa palavra simplesmente nao
tem noc¢do do sistema politico de Cuba, que funciona se-
gundo a proposta de Lénin, feita em 1905, que se chama
Conselho. Cuba se organiza por conselhos desde o plano
municipal até o nacional. E por isso que ndo tem eleicdo
com campanha politica; a elei¢do é pessoal. Uma pessoa
se elege deputada e presta contas para quem a elegeu,
e quem a elegeu pode cassar o mandato se nao se fizer
o combinado. Tem algumas regrinhas adicionais que eu
adoro, por exemplo: se quiser ser alguma coisa, vocé
precisa ser indicado, ndo pode fazer campanha para si
—as pessoas tém de estar de acordo; elas é que fazem a
propaganda, e é agitprop. Nao ha um sistema judiciario
como no Brasil, ha tribunais ad hoc, porque, dependen-
do do tipo de delito, a pessoa ¢ julgada aqui mesmo. A
proposito, as prisdes em Cuba parecem brincadeira de
crianga: quase nao existem, pois geralmente se conhe-
ce quem pisou na bola, entdo ddo como pena prestagao
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de servigo. Instalam-se tribunais propriamente ditos de-
pendendo do tipo de problema: ndo existe um profissio-
nal chamado juiz; os juizes sdo eleitos especificamente
para aquele julgamento, e tem um grupo de pessoas,
sem saldrio especial, que responde pelos encaminha-
mentos burocréticos. E um pouco o que ocorre na USP:
eu, como coordenadora de pds, encaminho as questoes
— como parte de meu trabalho; ndo recebo a mais por
isso. Mas as pessoas dizem que Cuba é uma ditadura
porque nao tem sistema judiciario. Vamos combinar que
ninguém sabe nada sobre Cuba. Ah, eu tenho um amigo
que é do fa-clube Che Guevara: visitou Cuba e os luga-
res classicos da revolugdo; tem todos os filmes e livros.
E um dos assuntos da vida dele. E um pouco do que sei é
gracas a ele, porque ndo sou especialista. Alids, ndo sou
especialista em nada.

E a nossa Ultima pergunta, que era provocadora, para
fechar. Para vocé, ha revolucao possivel?

Mas é claro! Ninguém mandou provocar! Vejam, se teve
uma vez, pode ter sempre. Para nos, dialéticos, o fato
de ter havido em 1917 uma revolu¢do produziu uma
ideia de revolu¢do e uma metodologia. Nos que estu-
damos a Revolucdo de Outubro sabemos o que é revo-
lucionario e o que ndo é. Em fevereiro, caiu o czar, e de
fevereiro a outubro foi feito um governo de alianga de
classe. Essa é uma experiéncia que j& aconteceu. E por
isso que eu digo com tanta énfase que alianga de classes
da errado e favorece o inimigo, porque isso aconteceu.
Nossa tarefa é explicar por que ela foi derrotada. A sua
pergunta é: existe uma revolucdo possivel? Eu digo as-
sim: ndo so existe, como ela estd na ordem do dia des-
de outubro de 1917. Se examinar os acontecimentos ao
longo do século XX, vocés vao perceber que todos sdo
contra a revolucdo, inclusive a Segunda Guerra Mun-
dial, que tinha como estratégia principal a destruicdo da
Unido Soviética. Por isso, olha que coisa linda, o Hitler
fez um tratado com Stalin de ndo agressdo. Quando as-
sinaram o famoso tratado Ribbentrop-Molotov, estava
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declarada a guerra —isso € que ninguém entendeu, por-
que o pessoal acredita em diplomacia. Diplomacia é hi-
pocrisia da classe dominante. Para nds, todos os gran-
des acontecimentos do século XX foram para impedir,
destruir, desacelerar, desarmar. O Golpe de 1964 no
Brasil foi claramente uma agdo para desarmar: foram
em primeiro lugar para cima dos lideres camponeses,
das Ligas Camponesas, dos lideres sindicais e, terceiro,
dos estudantes que estavam colocando a boca no mun-
do — para prender, matar, arrebentar. Todos os golpes
na América Latina foram para impedir a revolucdo. Ora,
ndo sou eu que estou dizendo que ha uma revolucdo
possivel; é o inimigo, por seus atos para combater a re-
volugdo. E mais recentemente, por conta desse proces-
SO que se sintetiza na queda dos precos do petrdleo, o
capitalismo esta desmoronando. Citando Augusto Boal:
“nds precisamos fazer a revolu¢do em legitima defe-
sa da humanidade”, porque, se nao houver revolugao,
a humanidade sera destruida pela classe dominante
mundial. E s6 isso, é tdo simples assim. Nds temos que
colocar a revolugdo como horizonte em legitima defesa
da humanidade. Repito: se examinar o que tém sido os
ataques no Oriente Médio, vocés notardo a prioridade
econdémica: em primeiro lugar, para controlar a produ-
¢do e a distribuicdo do petrdleo; em segundo, para im-
pedir que caia nas maos dos trabalhadores. O que esta
acontecendo no Oriente Médio é a prova de que Marx
acertou na mosca ao dizer que economia é administra-
¢ao dos interesses do capital. Nos temos que fazer criti-
ca da economia politica.
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Adaptacao do conto homénimo de Hilda Hilst
(pertencente ao livro Fluxo-Floema, de 1970)
levada aos palcos pela primeira vez em 2014
Dire¢do de Suzan Damasceno

Participacdo de Erica Knapp

Foto de Keiny Andrade

ATO Il

catarse

O coro senta pelo palco.
Dois corifeus se pronunciam.
Os atores no centro do palco
andam em circulos.



"ABELARDO | — Vou atear fogo as vestes! Suicidio na-
cional! Solu¢dao do Mangue! (Longa hesitacdo. Oferece
o revélver ao Ponto e fala com ele.) Por favor, Seu Ciri-
neu... (Siléncio. Fica interdito.) Vé se afasta de mim esse
fosforo.”

O PONTO — N&o é mais possivel!

ABELARDO | — Como? N3o é possivel? O autor nao li-
garia... Entao?

O PONTO — Mas acrise... A situagdo mundial... O impe-
rialismo. Com o capital estrangeiro ndo se brinca!

ABELARDO | — Esta bem. (Para Heloisa.) Tu, meu cravo
de defunto, da-me o Ultimo beijo! (Enlagam-se.)

O pano encobre a cena.”

(Oswald de Andrade. O rei da vela, 1933).



SONNO

“piotr

Thiago Fernandes™

“ Mestrando em Literatura Brasileira pela USP e ator. O referido texto
possui génese no processo criativo do espetaculo “Pequeno-burgueses:
rapsodia em duas partes” (2014), no qual a Cia Bruta de Arte (SP) tomava
o texto de Maksim Gorki como ponto de partida. Email para contato:
thiagohfernandesp@gmail.com.

Na tentativa de falar permaneceu muito tempo calado,
tentando quieto. Até que apanhou travesseiros.

Durmo com dois, tenho dificuldade para respirar.
Enfileirados, envolvidos num lencol branco, conseguiu
um corpo. Enquanto se deitava com o corpo, buscando
posi¢des, pensou em morbido, morbido demais. Desiste.

Eu quero falar alguma coisa.

Repete eu quero falar alguma coisa com vozes que nao
a sua, vozes idiotas. Remenda a si proprio. Ndo tenho

paciéncia comigo.

Quero falar alguma coisa, quero encontrar a me-
Ihor maneira de falar alguma coisa.
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Minha vida em Sao Paulo, literatura, O Guarani,
José de Alencar.

Pensa que poderia falar sobre a morte do pai, que pode-
ria querer falar sobre.

Eu ja falei muito sobre o meu pai, mas nunca falei
sobre a morte dele.

Melhor assim, teria uma justificativa. As pessoas ndo li-
dam muito bem com causas aleatdrias. Um siléncio no
qual ele se prepara para contar.

Meu pai.
Meu pai morreu no dia 17 de janeiro de 2014 em
virtude de...

Desiste.

Pensa que desistir é necessario. Premeditadamente de-
sistido. Forgar-se junto ao aleatério. Tenta colocar uma
musica; o gesto se converte em deméncia. Apertando
seguidamente o play consegue um efeito dramatico
reprisando o primeiro segundo da musica; entre play e
pausa, play e pausa, play e pausa o intervalo de tem-
PO que anuncia — as vezes as coisas se organizam para
anunciar — o que viria em seguida com a espontaneida-
de de crianga.

Mira a arma em dire¢do a rua através da janela, de mo-
do constante a procura de um alvo; meio escondido pe-
la cortina, a mdo passeando entre alvos, brinca de mi-
rar, brinca de acertar. Quanto tempo se passa? Até que
ele diga que

a encefalopatia hepatica acontece quando ha
um excesso de produtos toxicos provenientes
da alimentacdo e do proprio figado que deveria
elimina-las,

dito de repente,
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mas ndo elimina porque estd fudido, todas as
células destruidas. Eu queria falar sobre a ence-
falopatia, uma doenca que se mede em estagios,
dooao 4.

Em niveis de consciéncia o doente avanga de nor-
mal para leve perda de atencdo, para letargico,
para sonolento, mas responsivo, e para o coma.
O meu pai ndo chegou no coma, ele parou no,

didatico,
sonolento,
mas, responsivo,

caracterizado por desorientagdo severa e com-
portamentos bizarros.

Exemplificar seria muito simples. Ele tenta expor uma
situacdo de delirio que presenciou, mas é interrompi-
do pelo pai que insistentemente averigua a presenca
de pessoas, estranhas e conhecidas, do lado de fora de
casa. E o que faz o delirio, interrompe. Também requer
agenciamentos cruéis. Acordos que comprometem a or-
dem do dia. Ele tenta enquanto diz que ndo ha nada ou
ninguém |a fora. O delirio diz que vocé ndo sabe nada.

O que o delirio empenha em termos de compor-
tamentos bizarros me soa controverso.

De repente; a frase encontrando ldgica para tudo.

Videos nos quais as mulheres ejaculam expelin-
do grande quantidade de um liquido incolor, tem
um nome, me divertem.

Ha uma euforia que explode como quando se
assiste a uma partida de futebol. Entre play
e pausa, play e pausa, play e pausa dissipo a
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comemoracdo. Reparo nos movimentos de cada
parte do corpo, contraido e violento. Algumas
parecem se envergonhar, ndo possuem o ato,
falta-lhes virtuosismo. Me entristeco. Pergunto
se o momento delira. Sei que preciso beber agua.

Nada pessoal.

Era como se |he pedissem para apresentar uma cena.
Ele diria que precisava fazer uma cena.

Eu preciso fazer uma cena, e entdo dizer al-
guma coisa.

Nessa cena o personagem relata um sonho, ele
conta um sonho, um pesadelo, acho que é mais
um pesadelo. Nesse sonho ele esta num rio, ele
diz que é um rio de agua espessa, eu ndo gosto
dessa agua espessa; a palavra espessa me inco-
moda, é diluida demais. Agua turva. Ele diz que
estd sendo arrastado pela correnteza, é como se
fosse um,

assim,
tsunami.

Quando ele chega em terra firme vai levando tudo, vira
aquela dgua suja. Se até 1900 nenhum tsunami tivesse
sido relatado seria um negdcio meio premonitdrio; é
disso que o sonho fala, ndo tem metafora nenhuma. Eu
pesquisei e parece que... esquece.

Eu dizia... ele tenta se segurar nesses peda-
¢os de coisas, de madeira, mas ndo consegue,
tudo se desfaz, tudo podre, vai sendo levado;
quando ele acorda diz que um cheiro de 6leo
que veio do quarto dos pais, dos velhos, deve
té-lo feito sonhar isso tudo. Oleo, 4gua espes-
sa, que estupido.
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Eu pensei em fazer isso numa cena em que eu
comeco dizendo que “eu quero fazer uma cena”;
“eu quero falar alguma coisa”.

Sobre literatura, O Guarani, José de Alencar.
Existe um apesar. Nunca li O Guarani, odeio a
fase indianista do José de Alencar. Ainda assim,
certa vez, usei um trecho desse romance como
epigrafe. Desse trecho eu gostava mesmo. Di-
zia sobre o homem ser coadjuvante e a natureza
protagonista, algo assim, era logo no inicio, tal-
vez até na primeira pagina.

Pensa que poderia ler o referido trecho, novamente,
mas lembra de ja ter rasgado a tal pagina dizendo es-
sas mesmas coisas uma outra vez. Na ocasido ele disse
foda-se o nacionalismo literario, e ensaiou uma frase de
efeito, algo como que biblia que nada, bom mesmo era
rasgar O Guarani, das melhores coisas para o cardapio
de injurias, mas se censurou, pensou em piegas.

Sobre meu pai. A morte dele.

Fica de pé e repara em sua roupa. Ajeita a camisa para
dentro da calca.

J4 estou de preto mesmo. Posso estar de luto.
Meu pai,
comeca dizendo meu pai faleceu no dia e desiste.
Sentando-se novamente,
sobre encefalopatia hepatica, uma doenca que
ocorre quando ha um excesso de produtos to-
xicos provenientes da alimentagdo e do proprio
figado. Uma doenga que se mede em estagios.

Explica-la, ainda que como leigo, envolve certo
dinamismo. Gosto desse dinamismo. Em niveis
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de consciéncia o doente avanga de normal para
leve perda de atencdo, para letargico, para sono-
lento, mas, responsivo, e para o coma. O meu pai
ndo chegou no coma, ele parou no

sonolento,
mas, responsivo,

caracterizado por desorientagdo severa e com-
portamentos bizarros.

Exemplificar seria muito simples. Cal¢a sapatos e ves-
te paletd também pretos. Termina assim de se vestir.
Demonstra agitacdo e urgéncia, premeditadamente,
esclarecendo a importancia daquilo que o ocupa. Pre-
cisa fazer uma cena ao mesmo tempo em que precisa
dizer ao pai que precisa fazer uma cena repetidamente
enquanto o pai insiste em averiguar a presenca de co-
nhecidos e desconhecidos do lado de fora de casa. Ele
insiste no contrario, ndo ha ninguém 13, que precisa fa-
zer uma cena. Dairepassa de maneira confusa do que se
trata, um sonho no qual o personagem é arrastado pela
correnteza de um rio, mas isso é mais cena do que po-
de querer da propria cena, o pai ndo escuta, é um cha-
mado de atencao, olha a cena, para e escuta, ndo tem
ninguém | fora, vai dormir, mas o delirio interrompe, o
teatro “farceja” diante do delirio, a intencdo de teatro.

Eu ndo sei porque eu estou falando tudo isso.

Se ha uma correnteza de agua espessa, que pa-
lavra de merda, eu diria que... Eu ndo sei por que
eu estou falando isso. Talvez eu queira criar um

vinculo afetivo.

Ele ri, ri muito como que tendo chegado a uma conclu-
sdo patética,

ao patético da situagao,
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que patético.

Eu sou mesmo!

O personagem foi suspenso da universidade por
ter participado de umas manifestacdes estupi-
das por coleguismo; eu nem acreditava naquela
merda. Eu ndo acreditava que merda nenhuma
daquela ia me impedir de estudar direito. Eu
nem queria estudar direito. Queria mesmo fazer
medicina. Vai que um dia meu pai desenvolve
uma cirrose de tanto beber vodka e tenha mes-
mo uma encefalopatia hepética.

Eu poderia cuidar dele.

Eu serviria pra alguma coisa.

Mal sabia que o sonho ja existia.

Dizer alguma coisa,

Nao.
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COMmMoO sonhar
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Betina Leme”

* Graduada em Psicologia (IP-USP) e Letras—Portugués e Linguistica (FFLCH-
USP), mestranda no Programa de Pds-Graduagdo em Literatura Brasileira na
mesma universidade. E-mail para contato: betina.leme@gmail.com

PIOTR — No meu quarto cheira tanto a azeite
queimado! Deve vir do lado dos velhos... Se
calhar foi por isso que tive aquele sonho: imagi-
nem, sonhei que vogava ao longo de umrrio... A
agua era espessa como alcatrdo... Foi dificil ven-
cer a corrente, ndo havia margens, nem de um
lado nem de outro... Passavam destrogos, mas
quando tentava agarra-los desagregavam-se...
Estavam carunchosos, todos podres... (Percorre
o quarto de um lado para o outro, a assobiar) E se
tomassemos cha? (GORKI, 1975 [1901])

O trecho citado é da pega Pequenos burgueses, de Maxi-
mo Gorki. Se vocé leu o texto de Thiago Fernandes, “So-
nho de Piotr”, publicado neste numero da Opinides, ja
percebeu a correspondéncia, aqui, com aquele momento
em que é descrita uma cena que precisa ser feita:
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Eu preciso fazer uma cena, e entdo dizer al-
guma coisa.

Nessa cena o personagem relata um sonho, ele
conta um sonho, um pesadelo, acho que é mais
um pesadelo. Nesse sonho ele esta num rio, ele
diz que € um rio de agua espessa, eu ndo gosto
dessa dgua espessa; a palavra espessa me inco-
moda, é diluida demais. Agua turva. Ele diz que
estd sendo arrastado pela correnteza, é como se
fosse um,

assim,

tsunami (FERNANDES, 2016).

Ha mais de uma traducdo dessa peca de Gorki para o portu-
gués, e ndo é emtodas que a dgua é “espessa”. Na traducdo
aqui transcrita, portuguesa, a dgua é “espessa como alca-
trdo”. Em uma tradugdo brasileira que ndo me foi possivel
alcangar atempo para as devidas checagens, se ndo me fa-
Iha a memodria (mas sempre pode falhar), a agua também
é espessa’. Na tradugdo brasileira mais recente até este
momento, o personagem diz que “estava nadando num rio
de dguas grossas, parecia até piche” (Editora Hedra, 2010).
Piche é um derivado do alcatrao, tanto em Portugal como
no Brasil. Em alguns casos, podem ser usados como sind-
nimos. Entretanto, acredito que, para a maior parte dos
brasileiros, nadar em dguas grossas como piche deve soar
sempre mais dramatico do que vogar em aguas espessas
como alcatrdo. E ai é que esta: é de drama que estamos fa-
lando. E do processo criativo da montagem de uma peca
teatral que estamos falando. E também é de traducdo que
estamos falando: como sonhar como um Piotr?

Piche (ou alcatrdo) ndo € algo apenas espesso ou grosso —
ou turvo. E também visguento, xaroposo, pegajoso, denso.
Mas, repare bem, ndo é a consisténcia da agua que esta em
jogo no texto de Thiago Fernandes; é a consisténcia da pa-
lavra: “a palavra espessa me incomoda, é diluida demais”. E
de drama que se esta falando, e é com palavras, dentre ou-
tras coisas, que se vai tentando adensar, ao longo do texto,

o ainda ralo sonho de Piotr — 0 ainda ralo Piotr, 0 ainda ndo
Piotr; aquele que, por ainda ndo ser, ainda ndo sonha. Aque-
le que fala, no texto de Thiago, naquele momento —aquele
a quem a palavra espessa incomoda, o ainda ndo Piotr —,
ndo esta falando de um sonho sonhado que se traduz em
palavra. Ele gira em falso diante de um sonho alheio, estra-
nho e estrangeiro, enquanto repete palavras que lhe soam
estUpidas, com vozes idiotas que ndo sao a sua.

Como sonhar como um Piotr?

Retomemos o texto desde o inicio. Ele quer “falar alguma
coisa”, quer “encontrar a melhor maneira de falar alguma
coisa”. Ao texto, desde o inicio, vdo sendo agregadas va-
rias “coisas”. Os temas, as falas, as a¢des vao e vém, recor-
rentes, desfilam desordenados entre play e pausa, play e
pausa. Embaralham-se, repetem-se com variagdes. Em
certo momento, porém, algo se rompe: ndo sao mais as
palavras predeterminadas dos tradutores de Gorki, pala-
vras alheias (como “espessa”); ndo sao mais palavras dilu-
idas. N&o sdo mais palavras pensadas: “Eu ndo sei por que
eu estou falando tudo isso”. Podemos pressentir que ja
s30, agora, os proprios destrogos, pedacos de coisas que
se desfazem quando ele tenta se agarrar a elas, mergu-
Ihado nas dguas de um rio turvo e sem margens que flui.
Aquele que fala é, finalmente, aquele que sonha.

Vilém Flusser, ao refletir sobre o processo de traducdo,
se propde a capturar o instante exato em que se da a
passagem de uma lingua para a outra:

Durante a traducdo, durante esse instante onto-
logicamente inconcebivel da suspensdo do pen-
samento, pairo sobre o abismo do nada. “Sou”
durante essa transi¢cdo somente no sentido de
poder ser. Sob o prisma da tradugdo o “cogito
sum” cartesiano adquire um significado existen-
cial imediato. Até agora os pensadores existen-
ciais parecem ndo ter percebido que o nada, esse
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horizonte do ser, se manifesta “nadificante” du-
rante o processo de toda tradu¢do. Toda tradu-
¢do é um aniquilamento. O fato existencialmen-
te importante nesse processo é a circunstancia
de esse aniquilamento poder ser veberholt, ul-
trapassado e superado pela traducdo realizada.
N&o se trata, porventura, de uma miniatura de
morte e ressurrei¢ao? (FLUSSER, 2007).

Quando aquele que fala, no texto, se da conta de que &, por
fim, aquele que sonha, o processo de traducdo esta finalmen-
te completo: Piotr sonhg, logo existe. Agora ele tera novas
palavras, palavras densas, para falar de seu sonho sonhado.

*k*

Pequenos burgueses foi a primeira peca escrita por Gorki,
em 1901, a pedido de ninguém menos que Stanislavski,
um dos fundadores do Teatro de Arte de Moscou. An-
ton Tchekhov, amigo de Gorki na época, embora tenha
achado a estrutura da pega um tanto quanto conserva-
dora, reconheceu a indiscutivel ousadia no conteudo:
era a primeira vez que alguém falava da mentalidade
pequeno-burguesa de maneira tdo desdenhosa e critica,
e no exato momento em que a sociedade ja tinha certo
estdbmago para digerir a bomba. (O que nao impediu que
a peca sofresse diversos cortes por parte da censura, na
época.) Stanislavski, por sua vez, vé Gorki como o criador
da linha sociopolitica no teatro (VASSINA, 2010).

O texto “Sonho de Piotr” (FERNANDES, 2016), como se
pode ler em sua pequena nota de rodapé, foi derivado do
processo criativo do espetaculo “Pequeno-burgueses: rap-
sodia em duas partes” (2014), da Cia Bruta de Arte (SP). O
objetivo do grupo foi, por meio da apropriacdo das linhas
de forca da dramaturgia original, proceder a uma reescri-
tura cénica. Numa primeira etapa, os contetdos tematicos
da dramaturgia de 1902 foram submetidos a nucleos fa-
miliares de 2014. Na segunda etapa, os atores foram ins-
tigados a desmontar a obra e explodir os limites realistas>.
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Notas

1 Mesma traducdo — GORKI, Maksim. Pequenos
burgueses: peca em quatro atos. Traducdo de Fernando
Peixoto e José Celso Martinez Correa —, trés editoras:
Brasiliense, 1965; Abril Cultural, 1976 (e outras posteriores,
em 1979 e 1982, por essa mesma editora, que agregam a
peca Mde ao volume); Ediouro, 1986.

Se vocé é freqgués de baixar PDF da internet, ha uma
versdo disponivel em espanhol, pela Biblioteca Digital
Partido Comunista Obrero Espanhol. Entretanto,
atencdo: nela, a agua ndo é espesa nem gruesaq,
pois ndo ha a cena do relato do sonho: https://docs.
google.com/file/d/oB3zhuSgY7HWxSU8WRFNHS;|IPejQ/
edit?pref=2&pli=1

2 Mais informages sobre o processo criativo do
grupo com relagdo a peca Pequeno-burgueses em:
http://www.ciabrutadearte.com/#!processo/camim
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ACus ouve as

nmulheres

Gabriela Nascimento Ananias® Possivel ambientac&o: espaco sem separacdo de cémo-
dos, como uma sala com fogdo e uma cama. Algumas
cortinas simples delimitando os ambientes. O transito
entre os ambientes pode ocorrer como o leitor achar
conveniente as a¢des envolvidas no texto.

[para ser lido em voz alta, preferencialmente]

I. gabriel

sabe, gabriel? a vida é mesmo um enrosco. desliga a pa-
nela do mingau, menino, vai queimar. ja viu panela de
mingau queimada? mingau é coisa simples, barata: leite,
fubg, farinha, agUcar ou sal e o resto é enfeite. mas a pane-
la quando queima com mingau d4 um trabalh3o... gasta
* Aluna da graduacao em Letras na Universidade Estadual de Campinas mais géS colocando égua e sabdo pra amolecer a panela
(Unicamp). Email para contato: gabriela.na.ananias@gmail.com. do que gastou fazendo o mingau. dai nao podemos nem 163
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comer, o gas acaba, as vezes foi a Ultima moeda do troco
de ontem que a gente gastou no leite, e entdo é tanta coi-
sa pra fazer nessa casa... limpar, passar, ir na reunido do
julinho, porque a professora disse que ele ndo presta aten-
¢do, que pode ser deficiéncia de ndo prestar atencdo. pra
mim, ndo prestar aten¢do ndo é deficiéncia. como pode
isso? atencdo... deficiéncia... assim vocé também ta com
deficiéncia, gabriel. ja avisei pra desligar a panela, que
quando queima com mingau ninguém consegue tirar. sa-
be, eu penso que a vida da gente que come mingau, e até
de quem ndo come, parece que com a da dona erundina
acontece também, a gente ja conversou sobre isso, a gen-
te conversa bastante, gabriel. ndo é tudo que ela entende,
fala que eu conto as coisas de um jeito que ndo é. quando
eu disse o que tava tentando te explicar... menino! espera
euterminar de cortar a batata! eu explicava que de vezem
quando a vida da gente parece um mingau. ndo vale nada,
nada mesmo. ninguém troca um prato de mingau por um
pedaco de carne, troca, gabriel? ndo troca. carne é mais
pesada, fica na barriga um tempao, demora pra ter fome
de novo, por isso que as vezes vale a pena comprar carne,
ndo é barato igual mingau, que vai um tantdo de leite e s6
incha, mas dura mais na barriga, ndo desmilingua rapido
que nem... ah! panela de carne queimada é mais facil lim-
par também... o mingau quando queima é como a nossa
vida, ndo vale quase nada, so ta ali pra enganar a fome.
ninguém sabe que a gente existe. quem além de nds mes-
mos, gabriel? seu irmao, suas tias, nossa familia. ninguém
nunca me disse “saudade” além de vocés, quando que-
rem alguma coisa de mim. quando a gente sumir do mun-
do, lembra quando eu te expliquei o que significa sumir do
mundo? agora vocé ja sabe que é morrer, ja é grande.
quando a gente morrer, s6 a gente mesmo vai chorar e
nenhum de nds é pro mundo, pra toda essa gente, mais
do que um prato de mingau do lado de um prato de carne.
vocé entende, gabriel? e isso que a dona erundina gosta
em mim. pode ser certo contar assim também? [respira-
¢do longa] todo mundo sabe que mingau nao tem valor,
pra gente serve, pra muitas outras pessoas também, mas
todo mundo sabe que n3o era pra ser assim. é barato e é
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pra ser facil, s6 que com tanta coisa pra fazer a gente quei-
ma, como todo mundo. seu pai estragou a vida dele as-
sim, passou do ponto. ndo era pra ser, mas é, ndo valia
nada, ninguém dava nada, também ndo podia arriscar
demais. mingau é assim: barato e facil, engana a fome,
mas passou um pouco ele queima e ndo tem quem tire as
crostas. seu pai passou do ponto e o prejuizo foi mais alto
que o preco da vida dele. me deixou aqui sozinha com vo-
cés. nao quero dizer que vocés sdo como crostas, mas, ah,
vocé é grande, vai entender, se fosse s6 eu eu dava outros
jeitos, fazia minhas coisas s6 pra mim. seu pai também
devia ser doente de ndo prestar atencao, todos os ho-
mens dessa casa! nem se eu quisesse ia poder ficar doente
desse jeito, a casa pegava bicho, até incendiava, que nem
aquela vez quando cheguei da feira, quase meio dia, 0 gas
ligado, vocé na rua, seu irmao dormindo. foi esquentar o
leite, ndo virou a boca do fogdo, quase explode a casa...
tudo doente de atengdo. mulher ndo pode ter essa doen-
¢a, ndo, sendo o filho morre e a culpa é dela. sera que essa
doenca pega? ndo quero meus filhos mortos, meu deus!
como vocé ta se sentindo? levanta os bragos... levanta os
bragos, gabriel! consegue falar 1 2 3? essa pode ser uma
daquelas doencas que s6 acontecem dentro da gente, no
espacinho entre o umbigo e o meio do peito. ta bem per-
tinho da nossa pele, mas nao faz barulho... s6 aparece
quando a gente ndo percebe. é, acho que tem doenca que
é de ndo perceber. sua respiracdo ta boa. a gente so6 sabe
que tem quando esquece o gas ligado, deixa a panela
queimar. [pausa]j nossa, gabriel, hoje a agua do tanque va-
zou porque eu deixei a mangueira pra fora. 1 2 3. ndo pos-
so ficar doente! e vocé e o julinho? ndo posso deixar meus
filhos, meu deus! deus me ouve, sabia, gabriel? deus ouve
todas as mulheres! mulher trabalha muito, assim, escon-
didinha, como essas doengas que moram dentro da gen-
te, mas sé aparecem quando as pessoas ja precisam de
ajuda, porque a pele esconde. mas a mulher ndo é ma co-
mo a doenga. eu sou uma mae ruim, gabriel? se seu pai
tivesse aqui, falava que eu nunca deixei faltar com meu
dever, mas sempre ali no meu cantinho. ndo sei se é justo,
gabriel, vocé acha? as mulheres assim s6 atras da pele. se
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eu nao tivesse vocés, se ndo tivesse casado tdo cedo eu
ndo vivia debaixo de pele, rasgava tudo! gabriel, atende a
porta e diz pra‘quele homem dos tapetes que eu falei pra
voltar sé dia 15! ainda nem botei na porta o Ultimo que
comprei na mao dele. sabia que o pano do tapete vem da
india? aquele colorido, dobradinho no armario. ndo sei on-
de fica a india, nem como € 13, mas o rapaz diz que é bem
colorido. se eu ndo tivesse vocés, gabriel, ia pra india! caia
doente numa daquelas camas grandes, com um lengol que
brilha de vez em quando. daqueles bem molinhos, que ndo
enchem de bolinha, nem fica velho igual a gente. igual a
pele daquela atriz da novela. a minha vai ser igual a dela.
[pausa] ué... mas como vocé ndo me avisa, gabriel? vocé
ndo tava me escutando? volta pra cd! o mingau ta esfrian-
do. se vocé tivesse me ouvindo, eu ndo falava essa bestei-
ra! ndo posso ir pra india ficar doente e querer a pele igual
a da atriz. nenhuma mulher pode ficar doente, nem a atriz!
atriz também nao fica doente, viu, gabriel? sendo néo ti-
nha a pele boa. ndo adianta fazer essa cara, vai terminar de
comer, sim, senhor! 1 2 3... fala 123 de novo, gabriel. ndo
com a boca cheia, né, menino. isssso! 1 2 3. ta vendo? meu
12 3 sai mais limpinho porque eu nunca cai doente. eu sou
mulher, gabriel. obrigada, deus! eu disse que deus sempre
ouve as mulheres! se ndo posso ficar doente, o que eu fago
na india? o que vocé faria na india, gabriel? ia comer muita
uval quando a gente tem uma cama grande e um lencol de
espelho mole, a gente come uva, pelo menos é sempre as-
sim na novela. pode ser morango, também, eu acho. &,
morango também pode ser bom. na novelg, o rapaz deita
na cama, a perna fica meio dobrada, e a mulher coloca a
uva na boca dele. gabriel, mas se eu t&6 comendo a uva ou
0 morango, quem vai me servir? sé mulher poe comida na
boca dos outros. ndo, é verdade, a dona erundina diz que o
seu carlos as vezes pde comida na boca dela. acho que s6
minha mae botou comida na minha boca e s6 a mae dela
na dela. entende? meu v6 dando comida na boca? ele dava
é porrada, isso sim! [pausa] ai, desculpa, gabriel, esquece
isso, vocé ainda é novo pra essa historia. vocé ndo disse dia
10 ndo, né? é dia 15! vocé j4 aprendeu na escola quanto va-
le quinze? [ri] quando vocé era bem pequeno e queria
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assistir o desenho do homem aranha na televisdo eu dizia
que s6 comecava 5 e meia. era um saco! desde as 7 da ma-
nhd pedindo o desenho... 5 e meia, gabriel! vocé ndo en-
tendia as horas, me perguntava por que 5 e meia demora-
va o dia inteiro pra chegar. eu ndo sabia explicar que 5 e
meia é no fim do dia porque é. sabe, gabriel, eu tinha muita
coisa pra fazer, o julinho bebé e vocé querendo saber das
horas. eu ndo sei explicar o tempo! desculpa! ninguém me
explicou as horas também, s6 aprendi que as coisas acon-
teciam enquanto o reldgio ia marcando os nUmeros. mais
ou menos 6 e 3 acordava pra ir pra escola, 12 e 17 a profes-
sora dizia tchau. eu sempre chegava 12 e 40 na casa da do-
na erundina e sabia que era errado, tinha que chegar 12 e
30, mas so se eu fosse voando da escola pra casa dela. se
minha mae tivesse comprado um tapete, que nem eu fago
agora, até podia brincar de tapete voador, igual nos dese-
nhos, mas ela ndo comprou. assim que eu aprendi as ho-
ras. vocé ja sabe? quando vocé quiser, gabriel, pode voar
até a india naquele tapete. eu ndo posso mais, t6 velha, eu
sou mulher. vocé, pode! vai la! agora que vocé ja sabe con-
tar o tempo, vai, conta quanto tempo falta pra vocé sair
voando e me deixar aqui! marca uma data. 5 e meiado dia
da puta que pariu! quanto é isso? vocé ja sabe? é assim
mesmo, alguém faz o tapete, alguém compra e outra pes-
soa voal filho é assim mesmo, gabriel, ingrato! ndo demo-
ra... eu posso viver sem vocé, ndo fico doente. vai dar um
passeio no seu tapete voador no feriado! amanha é quar-
ta-feira, vocé ndo vai trabalhar nem vai comer do meu
mingau. amanha vocé vai dar um passeio. amanha é o dia
da puta que pariu, ndo esquece, 5 e meia! dia da puta que
comprou a porra daquele tapete! [respira fundo, por alguns
segundos. comega a chorar] me desculpa, gabriel! eu ndo
sei explicar o tempo, vocé é novo demais, eu ainda ndo sei
explicar nada... finge que ndo escutou, meu filho, por fa-
vor, perdoa a mae. perdoa! pelo deus que nos ouve, me
perdoa! tadinho.. & s6 uma crianga e eu falando essas coi-
sas... pode deixar esse restinho ai, a mae come pra vocé, ja
é hora do desenho. liga a tevé na sala. vocé sabe, né? aper-
ta o botdo grande, ja ta no canal certo. desculpa, meu fi-
lho, 5 e meia é a hora do desenho, o dia ja chegou no fim.
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Il. julinho

dorme nené, que a cuca vai pegar, mamde foi pra roga,
papai foi trabalhar. bicho papdo, sai de cima do telhado,
deixa o julinho dormir sossegado.

ta vendo, filhinho? a mamae sempre vai estar aqui pra
te acalmar... eu tava contando pro seu irmao... a mamae
nunca vai ficar doente so6 pra cuidar de vocé. escrevi no
seu caderninho de quando eu crescer, ele fica ali na mi-
nha gaveta e eu vou escrevendo tudo que é sobre vocé,
as perguntas que vocé faz, como é engracado o jeito que
vocé fala ‘tlabeceilo’. as coisas que eu sinto quando vocé ta
doente. filhinho, vocé fica muito doente, sabia? ndo bota
o coragdo da mae assim... vai estar la no seu caderninho
que prometi sempre cantar pra vocé. eu juro. ndo podia
estar contando do seu caderninho, era pra ser surpresa.
vocé acha que o gabriel vai gostar? shiiiiuu. ele também
tem um caderninho. eu posso te falar porque vocé nado
lembra, a gente nunca lembra das coisas quando é tdo pe-
quenininho assim. sera que vocé vai lembrar? ndo posso
esquecer de anotar no caderninho de quando eu crescer
do gabriel que um dig, e esse dia vai ser hoje, ndo é louco,
filho? eu escrevo hoje e seu irmdo so vai ler quando for
adulto! queria escrever tudo tudo tudo em caderninhos,
pra depois ler e saber se eu fiz 0 que pensava que ia fazer.
vou escrever que um dia eu falei algumas besteiras en-
quanto ele comia mingau, mas que eu me arrependi, eu
juro que me arrependi, sei que ele é novo demais pra‘quilo
tudo. e ele vai saber que eu fui uma boa mae, que pensei
no bem dele o tempo todo. quando ele ler, eu ainda se-
rei uma boa mae? [para de ninar, vai até a gaveta, ainda
com a criang¢a no colo, pega o caderninho e escreve algu-
mas coisas]. pronto, agora € literatura! dona erundina diz
que sou uma mulher de literatura. li-te-ra-tu-ra. dificil,
né? vou te ensinar a falar literatura quando vocé acordar,
meu filho, vai ser engragado, daqui a uns anos vocé vai rir.
dona erundina diz que eu conto as coisas como elas nao
s30 e que isso ¢é literatura, mas que eu preciso anotar. t3,
eu anoto, mas por que a gente nao pode lembrar de tudo
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que acontece na vida da gente? se o que eu falo é literatu-
ra e eu falo tanto com vocé, filhinho, vocé devia lembrar.
serd que literatura e so o que ta no papel? shhhh calma,
filhinho, ndo precisa ter pressa, vocé ndo tem culpa, todo
mundo esquece e a culpa ndo é sua. acho que deus quis
que a gente esquecesse, so6 pra ele saber da vida de todo
mundo, so ele. ele ouve tudo, viu, filho? principalmente as
mulheres! mas, deus, eu vou ter de anotar algumas coisi-
nhas pro meu julinho lembrar, me parece justo, meu deus!
vocé ndo acha? eu sei, a gente engana o esquecer quando
anota, mas como eu vou provar pro julinho que eu sempre
pensei nele, toda a vida? julinho, eu posso escrever uma
coisa no seu caderninho de quando eu crescer pra mim
mesma? s6 uma linhazinha, eu prometo. é s6 pra mae te
lembrar de te pedir pra ensinar o seu filho a esquecer. mi-
nha mae ndo me ensinou nem o tempo nem esquecer. a
vida acontece, como aqui, agora, vocé dormindo, e tem
alguma coisa no papel que conta isso. assim que eu apren-
dias horas também. acho que eu tenho tanto medo de es-
quecer e por isso anoto tudo. é ruim. t3, so isso. ensinar a
esquecer. eu vou comegar a te ensinar agora, vou parar de
te contar.. vocé vai esquecer e so vai saber depois, adul-
to. ndo é louco? quando vocé for adulto, vai saber de um
dia que vocé nao lembra. quero muito dar esse presente
pra vocé e seu irmao! saber as coisas sem ter precisado
ficar comisso na lembranca igual a mae de vocés, que ndo
aprendeu a esquecer. &, julinho, eu ndo sei esquecer e vou
darisso de presente pra vocés.

dorme nené, que a cuca vai pegar, mamde foi pra roga, pa-
pai foi trabalhar. bicho papdo, sai de cima do telhado, deixa
o julinho dormir sossegado

I1l. deus

deus, vocé ta me ouvindo? ai, que pergunta... vocé sem-
pre me ouve. agora que o julinho dormiu, ele ndo escuta
mais a gente. vocé acha que ele vai morrer? ndo leva ele
também ndo, meu deus! por favor... escuta essa mae que
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nunca te deixou sem nada pra ouvir, sempre te contou
tudo. o menino ta sempre doente! por qué?! eu disse pra
eles que deus sempre ouve as mulheres e vocé me faz
isso, deixa 0 menino sempre doente?! ndo fico doente é
pra cuidar deles, pra ndo p6-los doente. nao t6 fazendo
certo? nunca passei mais de 10 horas numa cama, cor-
rendo, limpando, cantando, cozinhando. nunca fiquei
mais de 10 horas deitada! eu sei contar o tempo, s6 ndo
posso voar num tapete, mas fago o que posso, meu deus!
por que vocé me pOs aqui? por que eu ndo nasci na india?
por que eu nao falo indiano? aaahh, acho que vocé ndo
entende a lingua dos indianos, s6 a minha, por isso me
botou aqui nessa lingua, pra saber me escutar. mas quem
ouve os indianos? quem nasce na india fala indiano? fala
seu segredo, meu deus! se vocé me conta, eu posso te
ajudar a anotar as historias de todo mundo. juro que fago
um caderninho de quando eu crescer pra cada um. gos-
to muito de anotar. vamos? essa é a minha promessa! se
vocé tirar meu filho das doencas, anoto todas as historias
que vocé sabe, e vocé sabe as de todo mundo. eu sei que
vocé fala indiano também! entdo por que ndo nasci na
india? se vocé fala a lingua deles, vocé enxerga as cores
deles também, ndo enxerga? as cores. por que eu nas-
ci aqui, assim? o que vocé quis me botando aqui, hein?
[pausa] aaahh.. entendi! vocé ndo sabe, né? ou tanto faz
pra vocé? sabe, julinho, todo mundo acha que deus sabe
tudo que vai acontecer, mas ele ndo sabe, ele ta apostan-
do. e se eu pegar meu caderninho agora? vocé sabe se eu
vou fazer isso ou ndo? depende de mim, ndo é?! aaahh
quando eu t6 assim, cara a cara com vocé, ndo da pra fin-
gir, né? pego ou ndo pego, hein? hum? ta vendo, julinho,
deus sempre ouve as mulheres porque ele fica curioso pra
saber o que a gente vai fazer. vocé também ndo sabe se
eu vou pegar ou ndo o caderninho, né, julinho? [ri] vocé é
como deus, julinho! fica ai quietinho, me ouvindo, porque
quer saber o que sou capaz de fazer, né? vocés dois ndo
percebem? eu ja ndo peguei o caderninho! ele continua
la. enquanto eu conversava com vocés, perguntava se
podia ou ndo, eu ja fiz, e vocés ai me escutando. por isso
deus ouve as mulheres! [pausa] meu deusinho, desculpa
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por duvidar, nunca mais eu duvido! tenho certeza de que
vocé me ouve! eu ndo posso perder os meus filhos! eu
ndo esquego nunca, como posso perder eles. vao conti-
nuar comigo! ninguém nunca mais esquece nada na vida,
faco um caderninho de quando eu crescer pra cada um
e todo mundo vai lembrar sempre, ninguém precisa per-
der. ou sera que precisa? mas minha mae ndo me ensinou
e sozinha ndo consegui! qual é o melhor jeito de ensinar
pros meus filhos? eu devia irembora? eu devia ndo escre-
ver nada, entdo eles ndo iam sentir falta e perder essas
coisas nao seria um problema? mas eu disse pro julinho e
pro gabriel que ia dar de presente pra eles as lembrancas,
ndo parece bom? eles sé vdo ler, quem sofreu porque ndo
conseguia parar de anotar, porque ndo aceita esquecer,
sou eu. e eu vou dar isso de presente pra eles. ndo parece
bom, meninos? vocés vao gostar, ndo vao? sei que vao!
sao meus filhos, conhego bem. sera que so de ler eles vao
ficar tristes igual eu fico com as lembrancgas? eu queria
esquecer! meu deus, me ajuda a esquecer! [pausa longa]
hmmm, sei que nao pode fazer isso, porque se eu esque-
cer, se eu ndo anotar, ndo tenho o que te contar. e vocé
quer ouvir historias! vocé, o gabriel, o julinho... sdo todos
meninos que querem ouvir histdrias. tudo bem, vou con-
tinuar a ndo esquecer. ta aqui, anotado no caderninho de
quando eu crescer do julio: nunca esquecer. sempre con-
tar histdrias pra deus. calma, meu deus, eu sempre vou
te acalmar... eu t6 aqui... ndo precisa pressa. nunca vou
te deixar. vou escrever na capa do caderno do julinho: ju-
linho, por vocé, seu irmao e nosso deus, eu sempre vou
contar historias pra vocés. isso ndo é facil pra mim, meu
filho. déi muito ndo esquecer, sabe? eu nunca perdi nada,
nem a hora de levantar da cama, nunca mais de 10 horas
de sono! é por vocés... vou guardar tudinho por vocés.
com carinho, sua mae.
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Ha dia que nasce truncado, tropecado. Para se fazer
ideia, Lurdinha atrasou-se para a Unica entrevista de
emprego no ano. Saiu batendo chaves e portas, en-
quanto a mae, Dona Eulalia, com passos curtos atras,
entregava a pasta de documentos e o bolo de fuba.
“N&o esquece de pedir pro Espirito Santo, filha.”

Terminou de passar o café, sentou-se na mesa da cozi-
nha emendada a sala, e bebeu o quente. A respiracdo
atravessada, fruto do despertar, aquietou-se com o
correr do liquido pelos érgdos: Eulalia era sd, e descan-
sava o momento de soliddo. Sabia que ja era quase ho-
ra de Ana, a neta, acordar. Sabia que ja era quase hora
de Maria Tereza, a mae, acordar. Ndo que levasse de-
saforo no trabalho, ao contrario, cuidava com destreza
da neném e da senhora. Tratava como recompensa ao
crio que teve, e a luta da filha para o sustento da fami-
lia. A pensdo —era curta; em verdade, era engolida.
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E foi de subito, quando se olha pra ndo pensar em nada,
que Eulalia notou a data grifada no calendario: era dia
de exame do coragdo. E esse quase que parou, como
quem quer cair, exigindo que as maos viessem a aperta-
-lo. “Ai, meu Deus! Que cabega.” Como se ndo bastasse
o desconforto pelo esquecimento, Eulalia avermelhou-
-se pensando na neta e na mae... Leva-las; "Uma espo-
leta, outra nem andar, anda”. Cogitou solu¢des como
habito de gente responsavel que era: ato burocratico.
Nem vizinhos, nem parentes. Muros altos, cidade gran-
de. Era um temor a Unica providéncia: a casa, a velha e
a crianga... Juntas, sozinhas.

Deslizou a mdo sobre os ombrinhos de Maria Tereza,
"Mae... Mde.” A velha, quase sentada, nem sequer
abriu os olhos a ponto de deixar perceber que acor-
dava. Mas era assim mesmo, “era de velhice”. Eulalia
explicou o ocorrido, parecia tom de desculpa. “Cuida
da Aninha.” Ao despertar a neném, tentava se esquivar
de pensamentos que a faziam tremer a boca: deseja-
va pedir a crianga que zelasse pela outra. "Aonde ja se
viu uma coisa dessas;” e chacoalhava a cabeca pra fu-
gir com as ideias mal-vindas. Ajeitou as duas na sala:
esparramou todos os brinquedos de Aninha no tapete,
sentou a senhora na cadeira de balanco. Partiu.

Era fato que Aninha, desde a barriga da mae, era da-
nada. Chutes e socos surpreendiam os poucos baju-
ladores da gravida. “Essa ndo demora pra vir ndo”,
anunciava a madrinha, em tom de sabida das coisas...
E sabia. Veio prematura, em noite de lua cheia, com
uma ansia tamanha de viver. E para cessar sofrimento
da avd, Ana nasceu gordinha, saudavel. Tanto isso que
0 médico suspeitou erro na contagem dos meses. As
mulheres riram do caso, riram risos de orgulho: “tinha
que ser fiinha de Lurdinha”. Acontece que ao correr do
tempo, essa tendéncia a peste da menina convertia-se
cada vez mais em argucia. E era na esperteza de Ani-
nha que Eulalia apostava naquele dia; de certa forma,
revigorava-se nela.
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Ja se havia passado quase cinco anos do nascimento.
A bisavd da menina, por sua vez, quase ndo conseguia
manter a ndo aparéncia, diminuta. la desaparecendo-
-se devagarinho, confundindo os anos, nem contados. A
surdez e a cegueira ja iam se fazendo maiores. A ques-
tdo que ficava era que a cabeca ainda era boa: ndo acom-
panhava o ritmo demoroso do corpo. As coisas todas e
as ideias perambulavam sem obstaculos. Dificil mesmo
era a expressao: a boca soltava grunhidos pela fineza.
Maria Tereza nao se importava. Para ela era tempo de
calmaria: preferia observar, e pensar, pensar. A vida era
amiga agora, que ia se despedindo, cada vez mais longe,
acompanhada pelos olhos fechadinhos da velha.

Mas, naquela manh3, desejou a expressao. Sabia que
as poucas horas com a menina exigiriam algum tipo de
agdo. Suava frio... Os bragos doiam ao limpar a testa
com o paninho. Nos Ultimos anos, somente o parto
que trouxe Aninha causou tanta apreensdo. E era elg,
a menina, de novo. Pedia em sUplica, em pensamento:
“Brinca, brinca!”, parecendo reger os bracinhos gordos
da menina que balangavam as bonecas no ar. Ficou or-
deira, a manha. Conseguia até respirar bem, a velha:
observava, pensava naquela criaturazinha cheia de vi-
da. Lampejo: Aninha tacou a boneca no colo da bisa:
“Brinca, brinca!”. Maria Tereza sentiu vontade de cho-
rar, mas nem forca tinha. Os ossos comprimiam-se ao
tentar agarrar a boneca. “Ah...” gemeu em desisténcia.
As lagrimas que faltaram na velha por mera incompe-
téncia fisica, compensaram-se em cachoeiras na meni-
na. Um berreiro de fazer arder os ouvidos defeituosos
de Maria Tereza. As mdos tremiam, uma gota escorreu
pelo rosto rubro. “O que faco, minha Nossa Senho-
ra;” pensava. A menina continuava armando gritaria,
sentada no tapete: “Quero minha avo, velha boba!”. A
bisavé fechou os olhos e franziu o rosto. Tentava escon-
der lagrimas que ndo se faziam.

Para Maria ndo havia opgdes — vasculhava jeito qual-
quer de cessar aquilo — bastaria uma ideia. E foi de tal
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maneira que nem precisou se fazer por inteira. Com for-
¢a de jovem e decisdo, a senhora agarrou a caneta que
ficava sobre a banqueta do telefone, ao lado, e riscou o
proprio brago. Cravou linha do punho ao cotovelo, vio-
lenta de ralar sangue. Risco. A bisneta, parecendo levar
ultimato de mae, parou: olhou para a agdo com espanto
e fez risinho de sarcasmo. Era o fim da birra... O inicio
de uma aventura nem tdo menos rebelde. Correu para
o0 quarto para pegar todas as canetas que possuia. Pro-
curou sob a cama, nas gavetas, em tudo: todas. Pressio-
nando-as no colo, atravessou os comodos derrubando
algumas pela casa. Um suspiro de vitoria, “ah”, e jogou-
-as no tapete. A bisavo sorriu... Sabia o que viria e ndo
temeu. E, assim, entendidas que estavam, encontra-
ram-se na caneta vermelha — escolha unanime. Aninha
subiu no colo da velha, quase engatinhando, e comple-
tou orisco até o ombro. A resisténcia da pele flacida nao
foi empecilho — e amarelo e verde — para o banho de co-
res. Azul e roxo —enquanto as maos gordinhas da bisne-
ta deslizavam no pescoco rugoso. Para quem, de olhos
atentos, observasse a cena, ndo era — o preto no bran-
co — a pequenez da velhice posta em constrangimento
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pelo grande do futuro, como marco. Mas sim uma espé-
cie de passagem: era a consagracdo de uma infinitude.

As canetas se mostraram insuficientes para o rito. Ani-
nha, sem nem se preocupar com julgamento da bisa,
pulou para as desejadas tintas de pintar panos de prato
da avo, Euldlia. A beleza opaca das misturas delineou o
rosto da velha, acariciado pelos dedinhos. Como agra-
decimento, as palmas de Maria tatearam sobre as mdos
de Aninha, levando-as ao sorriso da crianca. Gargalha-
dinhas, as duas. Os corpos inteiros iam se descobrindo:
as texturas; os lances em que as tintas ndo chegavam;
cada uma a si: na outra.

E como cansaco de uma danca indigena, Aninha pousou
sobre os seios da bisavd. Maria Tereza baixou os olhos
em sossego... Dormiram. Estaticas como os objetos da
casa: cheios de vida em sua morbidez, num inicio de
tarde que invadia pelas vidragas. E eram, as duas: vida
e morte, lado a lado, como amigas. Ha dia que se vai,
assim, encantado.



adg{;ir‘ asS Coisds
sublima-las?

aescritade
oavriclaanamasce
matheus freire ohveira

Rodri go Alves do Nascimento® Aqui, todas impricam comigo. Dizem que falo muito bem.
[...] Quando fico nervosa ndo gosto de discutir. Prefiro

escrever.

Todos os dias eu escrevo. Sento no quintal e escrevo.

(Trecho de Quarto de despejo: didrio de uma favelada,
de Carolina Maria de Jesus)

Ja diria Elias Canetti (2011) que o poeta que “exibe seus
sentimentos, que infla publicamente o trivial com sua
compaixao, o conspurca e destroi”. Ao escavar o intimo
das vidas miseraveis e recobri-las com visdo adocicada, o
artista ndo so reduz a complexidade do desenho, como
* Mestre em Literatura e Cultura Russa pela USP. Atualmente, doutorando do denuncia uma pOSi(;éO de classe. Ndo a toal Jean-Claude
oo e o bty e st Bernardet (2014) dira ser 2 miséria um grande achado
tematico da classe média brasileira, que a converteu em
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objeto soberano no cinema nacional contempordaneo.
Mas, se ndo inserida dentro de um conjunto de relagdes
mais amplo, ela se torna agenciadora de piedade e la-
mentacdo da infelicidade. Despolitizada, mais silencia
que problematiza.

Nao é esse, no entanto, o perigo que corre “deus ouve as
mulheres”, de Gabriela Nascimento Ananias. E o acerto
do mondlogo por ela construido reside num movimento
duplo. Primeiro, ndo fala sobre o que ndo conhece. E mu-
Iher, e muito provavelmente conviveu em detalhe com
a vida dura na qual esta imersa sua personagem. A pena
que constroi a trama ndo é distante nem adocicada, pelo
contrario: faz fotografia consistente de um interior (fisi-
co e psicologico) que se apresenta cru e verdadeiro logo
nas primeiras linhas. Esta presente na receita do mingavu,
no seu tempo de preparacdo, no tempo para desfazer o
estrago da comida queimada, no preco do gas, no desejo
por um lengol macio sem bolinhas de pelo; esta no sofri-
mento da mae que sabe que a desatencdo do filho ndo é
deficiéncia, pelo contrario: é meninice; e por isso mesmo
se recusa a aceitar o diagnostico da professora, rapida na
culpabilizagdo do garoto. A autora ndo esta distante das
pequenas e grandes anguUstias da casa, que configuram
um universo ao mesmo tempo tdo basico e desconhecido
que s6 pode ser apresentado de maneira convincente ca-
so tenha sido experienciado de maneira direta. E Gabrie-
la Ananias o apresenta por meio da palavra substantiva:
pessoas, “deus” e a propria escrita sdo substantivos co-
muns. Nao ha maiusculas, como ndo ha importancias ou
espiritualidades. Adere ao que é sdlido, a matéria.

Em segundo lugar, seu acerto reside na propria escolha
formal. A forma mondlogo concede a sua personagem
voz direta e solitaria, por isso mesmo mais penetran-
te, sem as mediac¢Oes frequentes de um narrador. Ora,
na tradicdo dos séculos XIX e XX, a voz que mediou a
emergéncia da mulher e do pobre foi sempre marcada
por uma perspectiva externa, ora objetificante, ora ex-
céntrica ou idealizante — e quase sempre delineada pela
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propria condicdo da literatura enquanto discurso e insti-
tuicdo: branca, burguesa e masculina. Nao a toa, sé mui-
to recentemente a experiéncia da condi¢do da mulher
emergiu como discurso publico, como subsidio para o
debate. E, ainda que acusada inicialmente de particula-
rista e restritiva, revelou novas formas de problematizar
o mundo e a propria narrativa, de ressignificar o corpo e
as diferentes formas de subjuga-lo. Tornou-se, por isso,
altamente politica. Por outro lado, o teatro realista ou na-
turalista sempre negligenciou o mondlogo, restringindo-
-0 a momentos excepcionais de epifania, embriaguez ou
sonho (SZONDI, 2001), pois a personagem que confia a
si propria, em voz alta, seus proprios sentimentos, seria
facilmente tida como ridicula, estranha, louca e, por isso
mesmo, inverossimil. Nesse sentido, o mondlogo de Ga-
briela Ananias parte de uma adesdo forte a matéria como
ponto de partida, mas seu percurso ndo esta preocupado
com uma expressao naturalista de mundo e aproxima-se,
ao final, da poesia. Isso porque a personagem inicia suas
reflexdes fixada a concretude do mingau, mas as sublima
em uma penetragao no mundo da prdpria literatura como
elaboragao de si e em uma conversa com “deus”.

“deus ouve as mulheres” € um monologo em trés partes.
Na primeira, a mae fala com o filho mais velho, “gabriel”,
que esta ali, na beira do fogdo, responsavel por mexer o
mingau. Desligado, atento mais ao turbilhdo pratico da
vida que as palavras da mae, esta sempre proximo de
queimar a mistura. A soliddo da mae (das maes?) ganha
ai seu primeiro quadro: “gabriel” esta ao seu lado, mas é
como se ndo estivesse. O didlogo ndo existe. Ndo respon-
de, ndo presta ateng¢do, ndo se solidariza com o discurso
da progenitora, que vé na papa espécie de metafora para
sua propria vida. Como o mingau, a vida do pobre ndo vale
nada. E, além de barato, o mingau é fragil: queima. De-
pois de queimado, as crostas que grudam na panela sdo
como as crostas que se amontoam nos cantos da existén-
cia de cada um: enfiadas nas quinas e desvaos, ndo saem
com lavada simples; ao falar com o filho (conosco), a per-
sonagem como que esfrega a si propria, numa luta para
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que ndo passe do ponto do mesmo modo que o marido
morto. Assim, expde paulatinamente seus medos, mais
agudos na medida em que revela consciéncia de sua pro-
pria condi¢do. Sabe que nunca faltou com seu dever e que
mulher trabalha desse modo, escondida, cultivando sob
a pele as doengas do cotidiano, as mesmas que corroem,
mas nao abatem. A raiva, no entanto, reside silenciosa no
seu interior: os filhos partirdo para o mundo (“ninguém
nunca me disse ‘saudade’ além de vocés, quando querem
alguma coisa de mim”), e sua condi¢ao de mulher, de vida
doada ao outro, continuara la. Ao constata-lo, num ges-
to individual quase emancipatdrio, manda o filho para a
“puta que o pariu”. No entanto, recolhe-se, pede perdao,
recompde-se e liga a televisao.

Na segunda parte, embala o filho “julinho”. Aqui, o didlo-
go se mostra ainda mais improvavel: o filho adormecido,
ninado no bergo, mais doente que saudavel, revela mais
uma vez o isolamento em meio a turba da casa. No entan-
to, para que ndo morra na imponderabilidade da palavra
falada, que desmanchara no ar como a cangao de ninar,
revela que cotidianamente registra em um caderninho os
momentos vividos pelos filhos. Sdo palavras de doagdo
para o outro, para que saibam de sua entrega e para que
tenha uma ponta de esperanca de que a mutilagdo de seu
proprio corpo nao tera sido em vao. Ela pede desculpas:
“julinho, eu posso escrever uma coisa no seu caderninho
de quando eu crescer pra mim mesma? s6 uma linhazi-
nha, eu prometo”. A escrita sequer permite que elabore
sobre si. Ou, ao elaborar sobre o outro, elabora sobre sua
propria identidade pastosa feita de matéria alheia? De
qualquer modo, o “caderninho” figura como espécie de
sublimacdo do cotidiano, ponte para o futuro, momen-
to em que reside a utopia de poder ser lida, de que suas
palavras tenham destaque, de que finalmente seja ouvi-
da para além do que se oculta sobre a pele (“eles so vao
ler, quem sofreu porque ndo conseguia parar de anotar,
porque ndo aceita esquecer, sou eu. Eu vou dar isso de
presente pra eles”). A ponte com Carolina Maria de Jesus
(2007) é inevitavel: nos diarios da catadora € como se a
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escrita configurasse antidoto contra os fantasmas do co-
tidiano de mulher pobre, com os filhos para criar. Para ndo
cair no alcoolismo (como o sabio vizinho), ou no roubo
(como as criangas da favela) ou na violéncia (como os ho-
mens do bairro), escreve: “prefiro escrever. Todos os dias
eu escrevo. Sento no quintal e escrevo”. Como Carolina
Maria de Jesus, a personagem de “deus ouve as mulhe-
res” tenta o didlogo com as amigas, também mulheres,
mas estas ora desdenham dela, ora acham pretensiosa
demais toda essa vida de reflexdes, palavras complicadas,
diarios, caderninhos... Para essas “estranhas”, deslocadas
da identificagdo imediata com o mundo em que vivem,
resta a escrita. Afinal, para a personagem de Gabriela
Ananias, o remédio é o mesmo da protagonista de Quarto
de despejo: “gosto de anotar. [...] se vocé tirar meu filho
das doencas, anoto todas as histdrias que vocé sabe”.

Por fim, a personagem a margem da vida da casa (entre
o filho absorto pela TV e o filho adormecido) fala com
“deus”. Mas o “deus” aqui ndo ¢ a entidade impenetravel,
soberana, da tradicdo protestante ou ortodoxa. “deus”
aqui é intimo, “menino que quer ouvir historias”, é “meu
deusinho”. E o “deus” que Sérgio Buarque de Hollanda
(1997) habilmente mapeara na tradi¢do latino-americana:
aquele com quem se conversa, se negocia, e a quem até
se chantageia. Mas se aqui ele figura como ingrediente
que suaviza as dores da personagem em um dialogo lirico,
é também o auge da autoconsciéncia solitaria de mulher.
A angustia é explicita, e por isso tenta seu Ultimo golpe:
"0 que vocé quis me botando aqui, hein? [...] vocé ndo sa-
be, né? Ou tanto faz pra vocé?”. Mas nao havera resposta,
porque “deus”, como a leitura de seus caderninhos, é s&
promessa de futuro, mais querida que provavel. Restara o
siléncio — ou o esquecimento.

A sensacdo é de soliddo progressiva a cada novo quadro
e a cada tentativa de didlogo. Nao é metafora, é fotogra-
fia da condicdo da mulher pobre (negra?) na sociedade
brasileira. Dividida entre o trabalho fora, o trabalho do-
méstico, o cuidado, as ameacas da doenca, os sonhos ndo
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realizados e os prazeres podados, a personagem ainda é
capaz do amor final com que termina o mondlogo-carta-
-depoimento: “com carinho, sua mae”. Mas, se esta ai a
forca da escrita de Gabriela Ananias, estd ai também seu
vicio: o retrato acachapante carece de nuances. Ora, ndo
serd o leitor-espectador capaz de com poucos gestos cap-
tar a forca dessa condigdo, ou mesmo voltar-se para ela
sem precisar lidar com uma personagem que ndo enxer-
ga a vida além da miséria e do medo do esquecimento? E
como se dentro do universo da personagem ndo vislum-
brassemos nenhum momento possivel de protagonismo
de si, de valvula de escape para desejos, sonhos ou rom-
pimento de légicas. Somam-se a isso certas divagagdes
que, se sao plenamente possiveis para uma dona de casa
que pde sua vida em xeque, por vezes oscilam entre o ve-
rossimil e o artificial: ora ha muita matéria onde é preciso
refletir, ora ha muita filosofia onde é preciso haver mateé-
ria. Na tentativa de reiterar as misérias da personagem, a
autora insiste em imagens que se esvaziam pela repeticdo
(o mingau é bastante produtivo de inicio, mas logo mor-
re enquanto fio condutor; ou a “india” que diz ndo saber
onde ficar, mas que relembra insistentemente a ponto de
soar inverossimil como ponto de fuga). Assim, por vezes
temos a sensacdo de que, para que o quadro fique claro, a
autora exagera no didatismo (“n3o sei se é justo, gabriel,
vocé acha? as mulheres assim so atras da pele”, “as vezes
foi a Ultima moeda do troco de ontem que a gente gas-
tou no leite”, “mulher ndo pode ter essa doenca, ndo...").
Mas esses sao, como se vé, detalhes de uma forma que é
buscada com afinco pela autora e por isso aflora cheia de
tensdes. Se o mondlogo ainda ndo se constroi tipicamen-
te como tal (é relato, carta, conto, poema declamado?),
e se na tentativa de construir imagens o texto se perde
em pistas falsas, a forca motriz de sua escrita é altamente
produtiva: esta presa a matéria, a experiéncia, a politica
do nosso tempo. Tem forca. Nao se sai de seu texto como
se entrou. Nos dias de hoje, isso ndo é pouca coisa.

*k*
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O conto “"Marcas de passagem”, de Matheus Gabriel de
Castro Freire Oliveira, partilha desse mesmo universo tao
violentamente esquecido quanto mais se revela palco de
vividas tensdes: o interior da casa e a soliddo das chefes de
familia. O autor cria uma espécie de mosaico, no qual se
encaixam os perfis de quatro mulheres: a filha, Lurdinha,
que sai apressada para a primeira entrevista de emprego
do ano; a mae, Eulalia; a avd, Maria Tereza; e a filha de
Lurdinha, Aninha. Mas se a primeira abre a histéria com
seu passo apressado, sua passagem € apenas mote para
apresentacdo de sua mae. Rapidamente tracamos o perfil
de Euldlia: apertada com as contas da casa, preocupada
com o destino da filha, o da prdpria mae idosa e o da neta
danada, é moldada pelas pressdes do zelo e das responsa-
bilidades de mulher do lar, de personalidade acachapada
e sem horizontes largos. E antes que tenhamos acesso a
qualquer outra nuance, cede espaco para a emergéncia
daquelas que configuram o nucleo da narrativa: dona
Maria Tereza e sua bisneta, Ana. A garotinha tem o perfil
tragado desde o nascimento: prematura, mas saudavel,
é o simbolo da vivacidade e da eletricidade. Ja a bisavd é
construida como o oposto: em fim de vida, mal abre os
olhos, e qualquer esforco é fonte inominavel de dor.

O conflito comega no momento em que esses dois polos
dividem sozinhos 0 mesmo espaco. Apos saida apressada
para uma consulta, Eulalia deixa a bisavo e a bisneta em
casa. A tensdo de Maria Tereza emerge quando percebe
que as horas com a menina exigiram ndo so aten¢do, mas
esforco fisico. Quando seu corpo pede o movimento de
retorno ao casulo, o da menina almeja a conquista do céu.
A bisneta implora para que a bisavo brinque, pois ndo
basta a comunicagdo verbal, ora sutil, ora explicita, dos
adultos. Assim, tensao interior aumentada, temos uma si-
tuacdo as raias do insustentavel. Gesto improvavel, Maria
Tereza risca o proprio braco, sugerindo para a neta o co-
meg¢o de uma brincadeira. O sinal, no entanto, funciona. A
garota corre para buscar novas canetas e pinta a avo em
uma deliciosa brincadeira.
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Como se V&, a trama simples aposta na possibilidade de
sublimar o cotidiano. O resultado é potente: menos que
conflito de geragdes ou reflexdo sobre vida e morte, pro-
pde um mergulho no corpo. O didlogo baseado em pa-
lavras ndo é possivel. Que alternativa restaria, portanto,
para uma mulher no final da vida, sem forca fisica para o
contato necessério? E ai que a personagem usa o proprio
corpo para um gesto derradeiro—ndo de agdo, mas de en-
trega. Depois de uma vida inteira resta ndo a represalia, a
ordem hierarquica ou a palavra sabia, mas a entrega com-
pleta para uma crianca. Ndo para fazer uma simples con-
cessdo, nem sequer para fechar um ciclo de vida, mas pa-
ra redescobrir-se: “A beleza opaca das misturas delineou
o rosto da velha, acariciado pelos dedinhos. Como agra-
decimento, as palmas de Maria tatearam sobre as maos
de Aninha, levando ao sorriso da crianca [...]. Os corpos
inteiros iam se descobrindo”. Matheus Freire Oliveira con-
segue produzir uma espécie de epifania cotidiana muito
simples e, a0 mesmo tempo, poderosa. Aquela que re-
corre a descoberta do corpo, das texturas e cores em um
mundo no qual explora-los é sempre proibido ou muito
perigoso. Por entrar em zona tdo densa, sua narrativa cor-
re os riscos do salto a que se propde. Afinal, como langar-
-se em queda livre na descoberta do corpo apostando em
narrativa tdo transparente e consciente de si? O narrador
conhece os liames de cada personagem, mostra-se tao
distante e analitico que retira do leitor a possibilidade da
descoberta pela propria linguagem. Linguagem essa que
oscila entre a apresentacdo direta e viva da acdo e as in-
tervengdes constantes do narrador, o qual muitas vezes
polui o texto e tira do leitor a liberdade imaginativa, ou
a possibilidade de sentir na propria pele a escrita que se
desenha (“a pensdo — era curta; em verdade, era engoli-
da”, “em tom de sabida das coisas... E sabia.”, “habito de
gente responsavel que era: ato burocratico”). Isso faz com
que a simplicidade do cotidiano dessas mulheres conflite
com interpreta¢des de uma voz externa que em diversos
momentos reboa no cliché quase ousado: “Gargalhadi-
nhas, as duas”, “E eram, as duas: vida e morte, lado a lado,
como amigas. Ha dia que se vai, assim, encantado”. E, por
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vezes, como que mais preocupado com o jogo linguistico
que com a trama, ignora que, afora a tensdo entre bisavo
e filha, as duas personagens que abrem a narrativa (e dela
tomam conta em toda primeira metade do conto) figu-
ram apenas como perfis de abertura, desamarrados, sem
nenhuma fung¢do dentro do enredo que nao a de preparar
a entrada das demais.

De qualquer modo, ha na ficcdo de Matheus Freire um
frescor que s6 se encontra nas narrativas jovens: um an-
seio pelas situacOes excepcionais, vivas, que recusam a
acdo espetacular, mas desejam o toque profundo. E se ela
tropeca ainda na forma, ja se percebe ali uma ritmica e
uma atencdo ao detalhe que atraem. Afinal, é dos trope-
¢os que nascem as marcas de vida e de passagem. E do
risco mais profundo e duro da caneta na pele, os tragos
que revelardo a excepcionalidade sublime do cotidiano.
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